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“O que é isso?

E homem? E mulher?

Que bicho é?

Sou o que quiser 0 Zé Mané!

Sou uma menina, uma mulher.

Sou a patroa, nem o ledo e a leoa...
Meu nome é Léo, camaleoa.

Sou animal no que faco e t6 em extingédo
Mas sobrevivo com a forca do coragéo,
A forca do cabel&o, a forca da leoa.
Camaleéo, camaleoa”.

Aquilla, Leo. (2003). Camaleoa [performed by Leo Aquilla]. In: Abracadabra [CD]. Brasil, Sdo
Paulo: Prado Producées, 2003.



RESUMO

A presente dissertacdo busca rememorar a trajetéria do espetaculo Ju Onze e 24,
dirigido por Julio Vilela, e suas ultimas tentativas de sobrevivéncia, apresentando
sua estrutura e circulagcdo entre os espacos teatrais e espacos LGBT de Goiania,
tendo como foco principal as performances drag-queens. Tais drags, ao realizarem a
producdo de um corpo feminino traduzido como “montagens”, apresentam-se em
diferentes cartografias. Estas cartografias séo entendidas como modos de operagao
flexiveis que se remontam entre si. O fato de se produzir e se apresentar,
caracteriza seu processo performativo, o que permitiu realizar um estudo sobre as
transformacdes estéticas no espetaculo, baseado nos estudos sobre performance,
teoria queer, género e sexualidade. Estas tematicas puderam incitar processos de
identificacdo e diferenca acerca de sujeitos de sexualidade desviantes, como
travestis e transexuais que sao confundidos ou colocados sob o mesmo rétulo, o que

corrobora para que haja confuséo usual a respeito da atuacédo drag-queen.

PALAVRAS-CHAVE: Drag-queen, Género, Julio Vilela, Performance, Parédia.



ABSTRACT

This work tries to recall the memory of the show JU Onze e 24, directed by Julio
Vilela, and its latest attempts at survival, with its structure and circulation among the
theatrical spaces and spaces LGBT in Goiania, with the main attraction the drag-
qgueens performances. This drags, to carry out the production of a female body
translated as assemblies, presented at different mappings. These mappings are
understood as flexible operating modes that go or back together. The fact of
producing and performing, featuring her performative process, which allowed for a
study of the aesthetic transformations in the show, based on studies of performance,
queer theory, gender and sexuality. These themes could incite processes of
identification and difference about subjects of deviant sexuality, as transvestites and
transsexuals who are confused or placed under one label, which confirms that there
is confusion regarding the usual drag-queen performance.

KEYWORDS: Drag-queen, Gender, Julio Vilela, Performance, Parody.
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INTRODUCAO

A pesquisa que deu origem a esta dissertacdo, teve como foco, o resgate da
memoéria do espetaculo Ju Onze e 24, que ficou em cartaz por mais de 15 anos na
cidade de Goiania - GO. O mesmo foi dirigido por Julio César Vilela (22/08/1961-
17/06/2006) (Imagem 1) e surge, em sua fase embrionaria, na década de 1980.

O recorte de nossa analise, cuja ideia principal, parte das performances drag-
queens! apresentadas no formato de shows e/ou cenas, chegando ao estudo de
cartografias de drags?, na cidade de Goiania (GO), em seu momento performatico.
Discute, ainda, a construcdo das drags (corporal e imagética) em relacdo as
identidades sexuais que rompem com a expectativa de género, fato este que tende a

colocar tais sujeitos sob um mesmo rétulo.

Imagem 1: Julio César Vilela

: U )
Fonte: Acervo de Paulo Reis

1 Homem que se “caracteriza” temporariamente para realizar artisticamente apresentagbes como
mulher ou “gays que se vestem de mulher, somente para festa” (LIB & VIP, 2006, p. 36).
2 Abreviacdo usual de drag-queen, que sera adotada também ao longo do texto.
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Para alcancar estes objetivos foi fundamental que se partisse da pesquisa
sobre performance disponivel em Renato Cohen (2007) na qual o mesmo traz a sua
contribuicdo para os estudos da performance no Brasil, relacionando-as com sua
experiéncia teatral, pontuando a oralidade, os rituais, os aparatos tecnoldgicos, e a
receptividade pelo publico brasileiro, influenciado por variados pesquisadores sobre
performance, dentre eles, Richard Schechner.

Usando da metafora do leque e da rede, em Schechner (2011; 2012),
apontam-se possibilidades das origens da performance drag, sugerindo que a partir
da etimologia da palavra drag, realizam-se pontos de contato e atravessamentos dos
estudos queer, que, estdo diretamente relacionadas a cultura LGBT2. Tomando por
base a relacdo entre espectadores e performers, aborda-se uma possibilidade de
operacionalidade da performance drag para a transformacao e transportagao.

Victor Turner (1974), ao pesquisar a performance como processo ritualistico,
trabalha com a possibilidade que, a partir dos dramas sociais, tais rituais séo
constituidos pela extensdo da vida real e ndo apenas fingida pelos seus atores
sociais, revelando ainda a influéncia das pesquisas de ritos de passagem, de Arnold
Van Gennep. Desta forma, pode-se entender como surgem 0s nomes drags, a partir
da nocéo de rito de passagem, e chega-se a alguns mapeamentos de como tais
performances sao produzidas, traduzindo-as em algumas cartografias.

Entende-se por cartografias, um estudo que compreende retirar da rigidez o
modo que algumas operacdes do passado atuavam, para entendé-las que se
transitam e se reformulam no presente. O que foi tido como fixo, imutavel no
passado, pode ter sido alterado, transformado no presente. Segundo Zambenedeti e
Silva apud Oliveira (2012, p. 36):

A cartografia apresenta-se como um mapa em constante producdo para
tentar acompanhar a multiplicidade implicada nos rizomas. Representar
consiste apenas em olhar para o produto final, enquanto cartografar implica
entender os modos como estes rizomas mudam e se transformam. No caso
em apreco, cartografar corresponde também a entender o modo como
determinados discursos sobre o passado correspondem a um sobre o0s
modos de organizacdo do presente. E desta forma entendé-los na sua
multiplicidade, o que implica uma constante viagem entre o que foi feito e o
gue é dito que foi feito.

3 Siga articulada pelo movimento social que representa a populacdo de Lésbicas, Gays, Bissexuais,
Transexuais e Transgéneros
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Admite-se trazer a nogcao de rizoma, em Deleuze & Guatarri (1995) para se
pensar nas multiplicidades do corpo que se divide em partes, que se define de
determinado ponto, e que se conecta a outras, podendo ser quebradas,
entrelacadas e reconectadas, estando no mundo e em entre-lugares, platos,
estranhando a si para estranhar o outro. Desse modo, o devir mulher nas
performances drags € situado em um ato de criagcdo antes conceitual e que se torna
artistico, passando pelo terreno da desterritorializacdo, que pode ser compreendida
nestas multiplicidades, a partir das suas experiéncias anunciam o texto, o corpo que
fabrica o enredo destes espacos de performacéao.

Chegam-se a tais cartografias de drags a partir da metodologia utilizada nesta
pesquisa que consistiu em um mapeamento de estudo documental de fotografias,
midias, recortes de jornais, entrevistas televisivas, todas inscritas no recorte
temporal que vai de 1988 a 2005. Também foram utilizadas, como procedimento
metodoldgico, entrevistas de livre narrativa, entrecortadas por perguntas abertas e
fechadas, com artistas e produtores que fizeram parte do elenco, visando retomar
fatos referentes as performances drags e a memoéria do espetaculo, estas realizadas
entre os anos de 2012 e 2015.

Estas cartografias, como a drag personificada, caricata, androgena e
transformista sdo as que puderam ser identificadas nas performances e cenas do
espetaculo. Porém, tais cartografias de drags ndo devem ser entendidas como
categorias fixas, mas como modos de operacao, que se fundem a todo instante e
podem ser transitaveis, moldaveis, sendo, apenas, um estado de opera¢édo nao-fixo.

De forma complementar a andlise destas cartografias, também foi realizada
outra parte da pesquisa de campo, que consistiu em acompanhar algumas
performances destes atores-drags que atuaram no espetaculo pesquisado, e que
ainda realizam performances em boates GLS* ou eventos diversos, na regido
metropolitana de Goiania. Além disso, o texto aborda alguns pontos de contato com
as minhas experiéncias empiricas® como drag, durante e apés o atravessamento de
Ju Onze e 24.

Neste levantamento de dados, coletaram-se informacOes sobre diferentes

cenas, dancas, dialetos e shows apresentados pelos atores-drags ao longo do

4 Sigla que representa mercado de consumo, produtos para Gays, Lésbicas e Simpatizantes, como
bares, boates, festas, moda, livros, etc.

5 Por especificidade da linguagem, em alguns momentos no texto utilizam-se os verbos em primeira
pessoa, por se tratar da experiéncia empirica do autor.
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espetaculo, analisados em 38 midias que datam filmagens nos anos entre 1988 a
2005. Apesar desta sequéncia cronoldgica do espetaculo, a compilacdo das midias
(em DVD e VHS), as quais tive acesso, segue uma logica aleatéria, pois, numa
mesma midia encontrei gravacdes de sessdes dos espetaculos em anos diferentes.

Compdem este material, ainda, alguns recortes de apresentacdes, making off
e entrevistas de Julio Vilela, provenientes de participacbes em jornais televisivos
locais e, ainda, a “versdo demo” de material de divulgacdo do grupo. A diversidade
de fontes se deve ao fato de que, apos a morte do apresentador, parte destas
gravacgoes, que estavam sob a posse do mesmo, desapareceu, enquanto que outras
foram distribuidas entre integrantes do elenco e amigos do apresentador, cedidas
gentilmente por Chico Miranda, Sérgio Gomes e Clésio Rodrigues. Outra parte de
material, basilar para esta pesquisa, recuperada e cedida pelo fotégrafo e Prof.
Gilson Borges.

Para entender algumas passagens e piadas foi preciso buscar o significado
de algumas das “girias” gays, usadas em algumas cenas. Dada a expressividade
das mesmas, opto por utlizd-las ao longo deste trabalho, visto que estavam
abundantemente presentes no texto do espetaculo. Estas girias e expressdes sao
muito difundidas, formulando uma espécie de “dialeto” que é compartilhado por
diversas culturas gays, lésbicas e trans mundialmente, variando de significacdes
conforme o léxico popular, ndo sendo encontradas em dicionarios tradicionais.

No entanto, tem-se o livro “Aurélia — a dicionaria da lingua afiada”, escrito por
Angelo Vip e Fred Libi, que parodiam o dicionario Aurélio, da autoria do lexicografo
Aurélio Buarque de Holanda. Dessa forma, como os significados dos termos
encontrados em Aurélia, sdo proximos aos usados pelos integrantes do grupo e
adota-se 0 mesmo como referéncia para “traduzir”, neste trabalho, tais expressoées.

Porém, os autores VIP & LIBI (2006, p. 05) alertam que:

[O] dicionario nao tem a pretensao de ser politicamente correto. Muitos
termos sédo chulos e pejorativos, podendo ser ofensivos para determinadas
pessoas ou grupos... [A] intencdo € levantar o maior nimero possivel de
termos ligados a cultura gay e lésbica [...] que retrate seus usos mais
comuns na lingua portuguesa.
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Tais significados linguisticos, deste dialeto gay, tém suas especificidades em
varias regides, e, muitas destas expressfes séo oriundas do ioruba®, uma lingua de
matriz africana, que se manteve e resistiu no Brasil, muito por conta da resisténcia
negra e sua utilizagcdo nos rituais do candomblé. Sua apropriacdo, por minorias
sexuais, remete a adocdo, inicialmente por travestis, no intuito de se comunicar,
preservando-se dos ataques e violéncias, e que gradativamente foi compartilhada e
adotada por outras fragées da “comunidade LGBT”, passando a ser referenciada
como bajuba’. O que faz muito sentido visto que esta também é uma palavra de
origem ioruba que poderia ser traduzida como “fofoca”. Desde entéo, foi utilizada
para identificar acdes, despistar pessoas, renomear objetos, inventar borddes e
expressdes quando ndo poderiam ser revelados as pessoas que ndo pertencessem
ao circulo de sociabilidade LGBT. Afinal, toda drag sabe um pouco destas
expressoes, tragcadas por processos de identificagdo. “N&o é, gata?” .

Neste sentido, tais narrativas também sdo marcadas por identificacdes e
diferencas, para as quais utilizam-se em Stuart Hall (2001), no intuito de entender a
instabilidade das identidades, que se tornam visiveis por estarem nestes entre-
lugares. Tais identidades podem ser estudadas a partir do conceito de género e
negacdo a homossexualidade. Assim como a drag, os demais sujeitos de
identidades subversivas a heterossexualidade, s@o tidos como estranhos, na
perspectiva dos estudos Queer, em Judith Butler (2003; 2009; 2012), Guacira Louro
(2001; 2004) e Ana Paula Vencato (2002; 2009).

Através das narrativas traca-se uma memoéria do espetaculo, descrevendo os
principais quadros existentes, utilizando como recorte temporal especifico, dada as
limitacBes deste trabalho, que se estende entre os anos de 2003 a 2009, propondo
um dialogo com as conversacdes tedricas sobre género, performance, corpo e
sexualidade.

Dialoga-se, neste recorte, sobre as pesquisas de memoria social ou, em
alguns casos, a memoria coletiva em Miguel Barenechea (2005), Jacques Le-Goff
(1990), Maurice Halbwachs (2006), J6 Gondar (2005), Paul Ricoeur (2007), trazendo
para a conversacao que, tais narrativas na busca da memdria social, trazem suas

perspectivas, mas admite-se conter fissuras.

6 Noticia publicada em http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u60885.shtml. Acesso em
15/08/2015.

7 Usando do ioruba, as travestis adaptaram tais linguagens, adaptando contextos para sua realidade.
8 Expresséo usada para realizar uma pergunta retorica, como: Nao é mesmo? Grifos meus.
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Apropriamo-nos do termo memoéria do espetaculo, a partir dos autores acima,
pois, como toda arte cénica é efémera, seria impossivel descrever que as
apresentacdes eram iguais, pois, uma das marcas do espetaculo era a rotatividade
de performances, e noticias vigentes de sua época. Le-Goff (1990, p. 187) afirma

que:

[Nos estudos oriundos da memérial]® ndo é possivel reter uma massa de
lembrangas em todas as suas sutilezas e nos mais precisos detalhes, a ndo
ser com a condigdo de colocar em agdo todos os recursos da memoria
coletiva.

Trazer a tona todos os detalhes sobe o espetaculo € sem davida, impossivel.
O que se propfe analisar € uma estrutura basica do mesmo, a partir de um roteiro,
que era o0 “esqueleto” do espetaculo, identificando que havia determinadas
qualidades de performances fixas, enquanto que outras, revezadas, de acordo com
0 més e receptividade do publico. E impossivel descrever todas performances
existentes no espetaculo, pois, ao longo de mais de vinte anos de duracdo, ja
produziu mais de 800 quadros e niumeros'? diferentes.

Desta forma, esta pesquisa apresenta uma estrutura que busca fazer um
paralelo com o espetéculo, organizada em pretextos, textos e contextos de atores-
drags, apresentada na seguinte estrutura:

No primeiro capitulo, intitulado “O pretexto: porque que estudar/ser drag-
gueen”, trazemos a discusséo de onde esta pesquisa surge e qual o interesse em se
estudar drag-queen enquanto artista que faz performances. Neste sentido, aponta-
se como se chega a Ju Onze e 24 e como 0 espetaculo chega ao autor desta
pesquisa.

O capitulo 2, nomeado O texto: o teatro de Julio Vilela” aborda a memoéria de
Julio Vilela e do espetaculo desde suas origens, primeiros insights, espacos de
atuacao, até a idealizacdo em espetaculo teatral, fixando a nomenclatura de Ju
Onze e 24.

Pode-se notar como o0 espetaculo reverberou para a sociabilidade LGBT,
através de seus textos e contextos questionadores de censura, tabu e preconceito,

do humor irreverente, percebendo as dificuldades de se trabalhar com teatro e

9 Chave complementar minha.
10 Forma em que o elenco tratavam as performances drags com dublagens. J4 as cenas em que
havia o texto verbal ou narrativo, eram chamadas de quadro.
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sobreviver da arte transformista (nome mais comum usada na década de 90) a drag-
qgueen. Abordam-se, ainda, alguns mitos e confusdes que serviram de mexericoll
por muito tempo acerca do grupo, dialogando como o0 grupo apoiou a luta contra a
AIDS, doenga tida como o “céncer gay”.

Findando o segundo capitulo, verifica-se como o0 espetaculo tomou
proporcdes maiores, chegando ao seu apice, sendo convidado para apresentacdes
fora do Estado de Goias, com convites de artistas consagrados da televisdo para
temporadas no eixo Rio de Janeiro — Sao Paulo, sendo 0 mesmo reconhecido como
um dos espetaculos de humor com maior tempo em cartaz em Goiania.

No terceiro capitulo, intitulado “JU Onze e 24:. toca o sinal, abrem-se as
cortinas e arraza viado! ”, apresenta-se a evolucao da estrutura do espetaculo, a
transformacao estética das drags ali envolvidas e o roteiro estabelecido nos dltimos
trés anos de existéncia do espetaculo, identificando os principais quadros, cenas e
personagens/drags que marcaram o espetaculo.

Neste sentido, permite-se realizar alguns didlogos sobre a performance drag a
partir das provocacdes de género, escrachando com a sexualidade do publico das
préprias drags, contribuindo para a formacdo de uma plateia que nao discriminasse
qualquer tipo de homofobia ou transfobia, utilizando do humor como ferramenta
pedagdgica e social.

Ao ver homens ‘“travestidos de mulher’, em alguns momentos, o publico
heterossexual estranhava algumas cenas, enquanto o publico gay presente, no
espetaculo, regozijava-se nas parodias ali representadas e nas performances drag-
gueens. Ao retratar situacdes nao habituais (como permanecer ao lado de uma drag,
por exemplo), torna-se risivel a cena apresentada pelo constrangimento de estar no
palco, de realizar brincadeiras com as drags ou de ambas as situacoes.

Como este resgate se faz a partir de entrevistas e analise de imagens, pode
nao contemplar todos os artistas envolvidos, ndo sendo um mapeamento fechado,
concreto e esta sujeito a informacdes cruzadas e embaralhadas.

A circulacdo do espetaculo termina com a morte inesperada de Julio Vilela,
em Sao Paulo, em 2005. Apds alguns anos, houve uma tentativa de continuar com o

espetaculo, que levou o nome de Trupe do Ju, fazendo alusdo ao nome do

11 Expressao usada para designar falacia, fofoca. Grifos meus.
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apresentador, tentando sustentar a memoria do espetaculo, que ficou marcada pela
apresentacao do diretor.

J& no capitulo 4, “O contexto: drag-queen? Drag (queer?) Isso é homem?”,
discute-se a fabricacdo dos corpos de drag-queens no espetaculo a partir de suas
montagens, em conversacdo com algumas perspectivas dos estudos queer. Desta
forma é possivel destacar a performance drag-queen dos demais sujeitos ligados as
guebras de expectativas de género. Assim, me faco valer pelas narrativas das drags
entrevistadas e da observacdo das performances nas gravagOes para trazer tais
cartografias, salientando que as mesmas ndo sdo fixas e que os performers
envolvidos tinham a liberdade de transitar pelas mesmas.

Nota-se que mesmo nos guetos gays!?, ainda ha uma confusdo usual para
tentar entender a diversidade sexual, tdo debatida por antropologos, cientistas
sociais, e militincia gay, mas pouco ainda esclarecida e entendida pelo publico de
massa. Neste sentido, é notdrio que tudo que foge a pratica sexual heteronormativa
ainda é visto como errado, sujo, pecaminoso e vulgar, podendo gerar recalque de
nao querer abordar a tematica para discussdo. Segundo Richard Miskolci (2009, p.
156):

A heteronormatividade expressa as expectativas, as demandas e as
obrigacdes sociais que derivam do pressuposto da heterossexualidade
como natural e, portanto, fundamento da sociedade [...] € um conjunto de
prescricdes que fundamenta processos sociais de regulagéo e controle.

Do mesmo modo que os sujeitos envolvidos — gays, lésbicas, bissexuais,
travestis, transexuais, drag-queens, transformistas, drag-kings, hermafroditas e
crossdreasser — foram colocadas sob um mesmo rotulo, refuta-se a fragilidade e
delicadeza em se discutir as identidades de tais sujeitos.

Por fim, esta pesquisa traz um pouco da minha experiéncia como drag-queen
em Ju Onze e 24 e Trupe do Ju, e reitera-se que a performance drag diferencia-se
das performatividades das identidades dos demais sujeitos. Nesta dissertacao,

adota-se, como referéncia o espetaculo JU Onze e 24, para perceber tais elementos.

12 Podem-se considerar guetos gays o mesmo que espacos de sociabilidade gay, como bares,
boates, etc. Porém, usa-se hoje como mercado GLS, por inserirem pessoas que simpatizam com tais
identidades e que frequentam estes espacos, assim como o publico lésbico. Mesmo assim existem
guetos gays, porque ha espagcos em que pessoas heterossexuais ndo frequentam e nem tampouco
mulheres (Iésbicas ou nédo), como por exemplo, saunas gays, clubes pornds ou casas de swing gays.
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Coincidentemente, esta pesquisa fecha o ciclo de dez anos sem o espetaculo
e, sem Julio Vilela. Ndo se tem a pretensdo de realizar uma singela homenagem,
mas presentear os apreciadores do espetaculo, com uma viagem ao tempo, atraves
das entrevistas e das imagens apresentadas ao longo do trabalho. Se tera “for¢a na
perucal®” para dar conta desse “babado!*”? Nao se sabe. Como toda pesquisa,
talvez tenha rasuras, fissuras e esquecimentos de citar alguém ou de algum fato
relevante. E isto que este trabalho propfe. Entdo desliguem seus preconceitos,
arrume sua peruca, ponha um salto alto, passe um gloss, e tente se deliciar nesta

leitura, porque o espetaculo ja vai comecar!

13 Expressao que significa: Vai em frente! VIP & LIB (2006, P.62)
14 Entende-se babado aqui como “dar conta do recado”, fazer de maneira satisfatoria.
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1. O PRETEXTO: POR QUE PESQUISAR/SER DRAG-QUEEN?

A intencdo da pesquisa que deu origem a esta dissertacdo nao se iniciou ao
ingressar no Programa de Pdés-Graduagdo em Interdisciplinar em Performances
Culturais na Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de
Goids (UFG). Nasceu, na verdade, antes mesmo do inicio da minha trajetoria
académica na graduacdo em Artes Cénicas da mesma instituicdo, mas engavetou-
se por ndo encontrar naquele momento, alguém que se habilitasse a conduzir a
orientacao, vista a complexidade do tema e as variaveis nele envolvida, em especial,
as discussdes que envolviam os temas do género e da sexualidade.

Havia, ainda, dado o desconhecimento ou os estereétipos associados a estas
performances, um preconceito, de modo que falar de/em atuacdo drag-queen, na
cidade de Goiania, parecia ser engracado, divertido, tido apenas como
entretenimento de “viado” 1°, mas ndo muito importante para alguns pesquisadores e
atores, em geral, quando ouviam que a intencdo de realizar, exatamente, esta
pesquisa.

Lembro que, na época de minha formacdo em nivel de graduacdo, havia
pesquisas sobre teatro-educacéo, metodologias de ensino-aprendizagem em teatro,
algumas sobre processo de construcdo de espetaculos e outras sobre memarias do
teatro goiano. Esta ultima linha de pesquisa parecia ser a Unica capaz de abarcar a
minha pesquisa, vindo a se tornar de meu interesse. Porém, a época, percebi que
havia pouca pesquisa sobre drag-queens, ao menos a nivel local, e, naquele
momento, a EMAC nao abarcava as discussdes sobre género e sexualidade.
Contudo, ndo se nega que as Artes, de modo geral, abrangem inGmeros caminhos
para reflexdo, contextualizacdo e percepcéo do individuo, frente a sua época, mas
me incomodava a auséncia de espaco para estas discussdes, naquele momento da
minha formacao.

Este cenario limitador, contribuiu para o engavetamento da pesquisa, pois, 0
apresentador Julio Vilela faleceu em 2005, o que desmotivou a pesquisar a tematica

naquele momento, pois havia pouco mais de dois anos que era integrante do elenco

i
|

15 A expressdo viado, escrita com a vogal “i” € um termo pejorativo usado para identificar homens
homossexuais. O termo vem do animal veado, que é uma animal quadripede da classe dos
cervideos, que ao correr parece saltitar. A associacdo popular do animal com o termo acredita-se ser
por conta dos homossexuais que apresentam caracteristicas afeminadas no gesto, na fala, no
comportamento.



25

de Ju Onze e 24. Tanto eu, quanto os demais integrantes do grupo, ndo tinhamos, a
priori, condicbes emocionais que permitisse falar do espetaculo sem rememorar a
morte inesperada do apresentador e todas as consequéncias que esta trazia, visto
que Julio ocupava uma funcgéo central na orquestracéo do espetaculo.

No contexto social no qual vivi, cresci ouvindo que quem trabalhava com
teatro era “viado” ou “puta”; que “artistas negros, sO representam personagens
escravos ou empregados domésticos”; que “em Goiania ndo ha producdes
interessantes em teatro”; que “atores homossexuais ndo conseguem representar
nenhum personagem, além deles mesmos”. E importante destacar que tais
comentarios eram oriundos da minha vizinhanca e de certa parte da “classe artistica
teatral” goianiense, e que hoje, percorrido um longo caminho e tendo me deparado
com situacBes que me fizeram relativizar e refletir acerca destas falas, percebe-se a
existéncia e a reiteracao de diversos processos discriminatorios.

Passado algum tempo da morte de Julio Vilela e da conclusédo da graduacao,
tive a oportunidade de iniciar os estudos sobre a temética drag, desta vez na Pds-
Graduacdo em Filosofia da Arte. Ali, pude arriscar desenvolver pesquisa sobre a
performance drag-queen, orientado pela Prof. Ms. Vera Bergerot. Nesta primeira
pesquisa, tracei um panorama de como se constroi uma possibilidade de
performance drag a partir de sua “montagem”®, partindo de minhas experiéncias e
de outras drags, em espetaculos.

Com o qualidade do resultado da pesquisa na pés-graduacdo, passei a ter
certeza, entdo que seria possivel permanecer neste caminho e comecei a me
preparar para a selecdo do mestrado. Tendo logrado éxito na selecédo, é que me
propus a, neste momento, pesquisar este universo para enunciar algumas das
fissuras entre a seriedade e a banalidade que estariam envolvidas em pesquisar as
drag-queens em suas diversas receptividades, seja no teatro, sejam nas boates
GLS. Observando, em ambos suas variadas performances e publicos, estes que vao
desde espectadores heterossexuais a do que se chama de comunidade LGBT,
apontando a existéncia do espetaculo JuU Onze e 24 e a transi¢cao para Trupe do Ja.

Ao ingressar no Programa de Pés-Graduacdo em Performances Culturais,

pude notar a amplitude das variadas pesquisas sobre performance que foram

16 \VVer verbete montacao, que € o processo de vestir-se como mulher, com certo exagero. (VIP & LIB,
2006. P. 92)
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basilares para o aprofundamento de minha pesquisa sobre a tematica drag, agora
revisitando o espetaculo Ju Onze e 24.

E admissivel citar que muitas emocdes vieram a tona através do
levantamento de dados e, principalmente, na coleta de entrevistas com 0s ex-
integrantes. Afinal, esta pesquisa coincide com a lembranca de dez anos sem o
espetaculo e claro, sem Julio Vilela, apelidado entre o elenco de “Ju”. “Droga, acabei
de borrar meu rimel!”” As lagrimas que descem no meu rosto ao escrever este
paragrafo e que desceram dos olhos da maioria dos entrevistados, se multiplicam na

saudade e no orgulho de ter sido um Ju Onze e 24.

1.1 Como Ju Onze e 24 chegou a mim?

Nos anos 2000, com 15 anos de idade, eu ja trabalhava com teatro, na minha
formacao béasica, no Colégio Lyceu de Goiania, em Goiania (GO). Como cursava o
Ensino Médio no turno matutino, eu participava de ensaios e aulas de teatro a tarde
e a noite, fazia aulas de ballet classico, jazz, sapateado e danca contemporanea.
Desdobrava-me em tais atividades porque ouvia o discurso de que o ator, em seu
oficio, tinha a obrigacéo de saber dancar, cantar e interpretar.

Certa ocasiao, nas aulas de teatro na escola, o professor de teatro Nando
Rocha'®, juntamente com o ator Pablo Angelino'®, propuseram montar um
espetaculo que tratasse da Histéria do Brasil, abordando a escravidao. Iniciaram-se
0s ensaios. Como o projeto das aulas de teatro era aberto a comunidade, conheci
um dos integrantes de Ju Onze e 24, o ator Lidervan, que foi convidado a integrar o
elenco.

Semanas antes a estreia do espetaculo, o grupo foi convidado (através do
contato de Nando Rocha, Pablo Angelino e Lidervan) por Julio Vilela para apresentar
uma coreografia, como abertura do espetaculo Ju Onze e 24. Como nao havia no
grupo nem atores negros, nem recurso financeiro para compor a maquiagem que

pudesse caracterizar a pele negra, foi usado entdo um corante liquido.

17 Expressao usada para indicar emocgéo, choro, lagrima. Grifos meus.
18 Professor, ator, diretor e fundador do “Teatro Ritual’, em Goiania.
19 Professor, ator e fundador do “Teatro Ritual”’, em Goiania.
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Ao chegar ao camarim, as drags ja estavam iniciando suas maquiagens e
ficaram assustadas com aquelas figuras, pois, jaA estava coberto com o corante e
somente os labios ndo estavam tingidos de preto. Na divulgacdo do espetaculo,
como “prélogo” de Ju Onze e 24, permite-se recordar que o publico gargalhou nos
primeiros segundos da musica, pois, achara que se tratava das drags fazendo
alguma parédia, como era costume acontecer, no espetaculo Ju Onze e 24.

Terminou-se a divulgacao e todos aguardaram, no camarim, tentando tirar a
tinta do corpo. Enquanto tentava descaracterizar-me, fiquei observando a
transformacao de Lidervan (o Unico que ndo se pintou de negro, por interpretar outro
personagem, na divulgacdo) em sua drag. As outras drags ndo me deram muita
atencdo e pareciam esconder suas técnicas, entdo fiquei de longe observando
Lidervan.

N&o o reconheci quando terminou de se “montar”, 0 que me causou variadas
sensacdes, como estranhamento e curiosidade. Nao assisti ao espetaculo, pois
sabe-se que ndo é costumeiro o ator “assistir’” ao espetaculo que o mesmo esta
encenando, mas fiquei curioso para saber do que a plateia estava rindo. Julio Vilela,
entdo, convidou-me para apreciar o espetaculo, no outro dia, e, entdo consegui
assistir ao show, pela primeira vez.

No outro dia, ainda na fila, ouvia um cochicho das pessoas falando sobre as
drags, dizia-se que uma iria ser caricata, que outra havia comprado uma peruca
nova. Outros comentarios, estes de natureza pejorativa e negativos, também eram
feitos, geralmente sobre a performance de dublagem de algumas delas. Os portdes
da sala de teatro Pygua, do Centro Cultural Martin Cereré, abriram para receber a
plateia. Notei, entdo, que chegavam pessoas correndo ou saindo apressadas de
sSeus carros, e tive a impressado € que pareciam nao querer ser vistas na fila e/ou
entrando no teatro, para aguele espetaculo, em especial.

Neste momento, percebi que se tratava de um espetaculo no qual somente
homens atuavam e, em sua maioria, como drag-queens. Apés o espetaculo, veio-me
uma sensagao de medo, pois algumas pessoas comentavam que aquele era um
espetaculo de gays, que eles se prostituiam, apés o espetaculo e outros mitos
diversos acerca da homossexualidade, que eu também estava descobrindo. Com
medo, nunca mais voltei para assistir, pois meus pais néo iriam me deixar sair se

soubessem gue eu estava assistindo a espetaculos desta tematica.
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Voltando & experiéncia como ator no Lyceu de Goiania, vésperas de estreia
do espetaculo, na escola, houve conflito no grupo e o espetaculo foi cancelado. Com
isso, Lidervan encerrou sua participacdo e nunca mais eu o vi, e durante um periodo

nao tive contato com o espetaculo Ju Onze e 24.

1.2 Como cheguei a Ju Onze e 24?

Decorridos trés anos, ja em 2003, eu estava cursando a Licenciatura em Artes
Cénicas, quando o ator Cristiano Mullins?°, divulgou um concurso de talentos em
uma boate GLS onde ele trabalhava, realizando promocdo de eventos. Naquele
momento, tentei elaborar uma performance drag-queen, a partir de minha
curiosidade sobre o tema, mas nao tinha nenhuma nog¢éo do que poderia repercutir,
tampouco experiéncia com a preparagcdo e ensaio sobre esta modalidade de
performance.

Como ja conhecia o ator Gleik Lino, das experiéncias em danca, e sabia que
ele integrava o elenco, pedi auxilio ao mesmo para que pudesse realizar a
maquiagem e dar algumas sugestdes. Ele fez a maquiagem, mas nao teve tempo
para ensaiar, nem ver o que eu havia preparado.

Ao terminar a maquiagem, coloquei um tipico vestido comprado na feira
hippie?!, em Goiania e achei que estava tudo bem. Na minha perspectiva, eu havia
preparado uma dublagem séria, que era inspirada no tema de abertura do filme
Priscilla a rainha do deserto.

O figurino que foi escolhido para tal apresentacdo, ndo tinha a qualidade
apresentada por outras drag-queens concorrentes, assim como 0s acessorios. A
peruca ndo condizia com o visual, eu nao tinha dinheiro para investir nestes
materiais. E 0 que me restava era dublar a musica (Imagem 2) naquela minha
primeira performance.

Em minha mente, deu tudo errado, pois, 0 momento da performance, assim
como receptividade da mesma n&o saiu como eu havia previsto. A performance
Séria, a mesma tornou-se comica, pois, 0S gestos em que eu havia feito, ndo se

relacionavam com a tradugdo da musica, gerando entdo o riso na plateia e jurados.

20 Ex-integrante de Ju Onze e 24; Ator-perfomer e produtor da Cia. em Cena — Goiania, GO.
21 Feira livre que vende roupas a preco popular.
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Imagem 2: Primeira performance drag: Paulo Reis

Fonte: Paulo Reis

A Unica coisa que ganhei, nesta noite, foi a entrada gratuita na boate. Julio
Vilela estava como jurado no concurso e, pediu para Gleik me chamar. Jalio achou
interessante o meu olhar para com a performance drag-queen e julgou apropriada
minha participacdo no elenco de Ju Onze e 24, convidando-me a integra-lo.

Em poucas semanas, eu estava dentro de um local, que, de certa forma,
almejava estar. Desde entdo, percebi a necessidade de investigar o tema e a
receptividade destas performances, nos diferentes lugares em que tais
apresentacdes ocorriam.

Nao se nega que, ha uma razoavel parcela de atores/atrizes que tem sua
orientacdo sexual divergente da heterossexual, naturalizada como norma, dentro do
padrdo de cultura e valores. Percebo que o teatro, por se trabalhar com a
sensibilidade, pode ser um lugar de libertacdo sexual destes sujeitos, no sentido de
potencializar as expressdes dos mesmos.

Foi, ao arriscar participar do grupo, que pude conhecer o trabalho
desenvolvido por Julio Vilela, um ator paulistano, nascido em 1950, que mudou-se
para Goiania para trabalhar e estudar.

Conheci, também, a sua trupe, a partir do espetaculo Ju Onze e 24, entrando
em um universo que eu, até entdo, desconhecia, mas estava disposto a encarar 0s
desafios de enfrentar o preconceito sobre a sexualidade, também no palco, através

da comicidade. Desde entdo, nasce o motivo de se pesquisar as drags, pois, a partir
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do questionamento da cultura heteronormativa, é que se constroem novos valores e
visibilidades as minorias sociais e aos artistas que trabalham no enfrentamento dos

essencialismos.
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2. O TEXTO: O TEATRO DE JULIO VILELA

Ju Onze e 24. Este grupo, apresentado por Julio Vilela, ficou conhecido por se
apresentar com cenas e performances drags, em diferentes espacos, como boates
gays, festas e animacfes empresariais até se firmar no palco da sala Pygua, do
Centro Cultural Martin Cereré, em Goiania (GO).

Neste espetaculo, percebe-se, através das cenas analisadas, que o texto
dramaturgico trazido na oralidade, partia do jogo da improvisacéo e recepcdo com a
plateia, transformando as diversas formas de opressdées em risos, questionando
dentre vérios temas, as identidades de género??, através de textos cOmicos?® ou
parodiados?.

Tais parodias iniciavam-se pela criacdo do nome do espetaculo, que vinculam
as figuras dos apresentadores (Julio Vilela e J6 Soares), a orientacdo sexual
homossexual, culminando nas situagfes e textos criados e pesquisados pelo proprio
elenco, finalizando na repercusséo do publico. Segundo Patrice Pavis (2006, p. 278-

279):

A parédia compreende simultaneamente um texto parodiante e um texto
parodiado, sendo os dois niveis separados por uma distancia critica
marcada pela ironia. [...] cita o discurso original deformando-o; apela
constantemente para o esforco de reconstituicio do leitor ou espectador.

Espectadores ficavam na expectativa curiosa para saber o que era
apresentado, em Ju Onze e 24 e perguntavam o porqué da parddia com o algarismo
24. Pensando na relagdo com um dos jogos de azar — o jogo do bicho — a
coincidéncia, com a simbologia do algarismo com o animal “veado”, no jogo do
bicho, faz relacionar o numero, com o espetaculo que abordava, dentre varios
temas, a homossexualidade.

Que numero é este, que, em discursos informais, traz um tom sarcastico de
discriminagéo e opressdo em desfavor aos homossexuais? Que quebras ocorrem

com a expectativa de género? Por que este numeral traz consigo tabus sobre

22 Ao falar de identidade de género, amplia-se o binarismo homem e mulher, e reconhece-se as
identidades que quebram com esta expectativa, como travestis e transexuais. Grifos meus

23 Entende-se por comico um fendmeno que nédo se limita ao género da comédia, com principios e
formas diferentes. (PAVIS, 2006, p. 58)

24 Parddia € uma peca ou fragmento que transforma ironicamente um texto preexistente, zombando
dele por toda a espécie de efeito comico. (PAVIS, 2006, p. 278).
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identidades? 24 era o numero que findava o nome de um grupo de artistas, que
enfrentou o preconceito no palco, com brilhos, plumas e paetés, a partir de seu
teatro politico, propondo, de maneira subjetiva, uma didatica moralizante. Este efeito
pedagogico que o teatro proporciona, aponta Pavis (2006, p. 279), permite ser uma

das finalidades da parddia:

Quando tem finalidade didatica ou moralizante, é aparentada a satira
nitidamente social, filoséfica ou politica. Sua mira €, entdo,
fundamentalmente séria, uma vez que se opde aos valores criticados um
coerente sistema de contra valores. [...] muitas vezes foi notada sua
violéncia e sua capacidade de atacar o homem no que ele tem de mais
sagrado: [a si proprio] 25.

E importante, também, notar que, paralelamente ao espetaculo Ju Onze e 24,
Julio Vilela também realizava producdes culturais, curadorias de festivais e
trabalhava como agente de viagens. A partir destes contatos diversos, Julio
mantinha parceria com jornais impressos e televisivos, empresas na cidade de
Goiania, no objetivo de também divulgar e ampliar o trabalho do grupo. Nota-se que
a realidade da profissao de ator e apresentador ndo subsidiava, a principio, sua vida
financeira.

Julio Vilela também trabalhou como ator e apresentador de televisdo, a frente
de um programa transmitido pelo canal TV Goiania (afiliada da TV Cultura),
programa Suprassumo, nas manhéas de sabado, durante o periodo de 2002 a 2003.
A partir de seu humor irreverente, trazendo dicas de moda e entrevistas com
personalidades goianienses, transportando, de certa forma, o que fazia no teatro,
para a televiséo.

O artista recebeu reconhecimento da Secretaria de Cultura do Municipio de
Goiania e da Secretaria de Educacéo e Cultura do Governo de Estado de Goias,
recebendo varias homenagens e honras ao mérito pela atuacdo e fomento cultural
no Estado, realizando, esporadicamente producdes para outros artistas, a exemplo a
cantora Claudia Vieira.

Nesta perspectiva, pode-se perceber que nas cenas analisadas de Ju Onze e
24, todos estes mecanismos operavam em variados quadros (ver capitulo 3), pois,
ao se trabalhar com a receptividade do publico, o jogo operado em cena, dialogava

com tais dimensoes, tornando a comunicacao, eficaz.

25 Grifos meus.
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J& as formas comicas, aponta Pavis (2006, p. 59-60), variam, desde do que é
risivel (ridiculo), como uma mera negacao de alguma coisa ou alguém, ao humor de
si mesmo; ou de algo engracado, que parece atingir, pelo prazer, a atividade
intelectual.

Desta, forma, o formato comico, parece ser o caminho em que a comunicagao
se operacionaliza entre a drag e o publico, seja pela oralidade, gesto, danca ou acéo
performatica, enquanto que o0s principios cOmicos parecem ser as formas
operacionais de como tais comunicac¢des se operam no receptor.

Talvez esta manutencédo e reformulacdo constante da operacionalidade da
comédia enquanto recepc¢ao no publico, seja 0 motivo do por que Ju Onze e 24 é tédo
lembrado em Goiania. Uma vez que os quadros eram, a cada apresentacao,
reorganizados, reciclados, redistribuidos, parecendo ndo dar margem a uma
recepgdo magante, entediante. Ao contrario, parecia despontar a ideia de novidade,
sendo esperado pelo publico sempre algo diferente.

Para isso, partir-se-a da memoéria do espetaculo através da narrativa dos
entrevistados e da experiéncia do ator-drag que aqui vos escreve, para chegar ao
mapeamento dos quadros, que se revezavam durante o espetaculo.

Antes de iniciar a discussdo sobre o espetaculo, decide-se por intitular os
atores de atores drags, pois, o espetaculo Ju Onze e 24 configurou-se como
espetaculo teatral em Goias, e tais drags foram adquirindo a experiéncia atoral®® de
se trabalhar com o espetaculo.

A praxis, fez com que as performances e a linguagem antes apresentadas na
grande maioria nas boates GLS, fossem adaptadas para o palco teatral, onde
habilidades como projecdo de voz, criar e decorar textos, ensaiar rotineiramente
foram sendo exigidas, passando, ainda, por uma direcdo, ora de Julio Vilela, ora

entre préprios colegas.

2.1 Em busca da memoria de Jualio Vilela e do espetaculo Ju Onze e 24.

Apesar da importancia que Julio parece ter para o teatro goiano e das

lembrancas vivas sobre ele, na memodria da cena goianiense, pelas homenagens,

26 Experiéncia de fundamento do trabalho para atores/ atrizes. Grifos meus.
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como o nome de uma sala, no Martin Cereré, onde aconteciam as apresentacdes do
espetaculo, percebe-se que ha pouco material publicado acerca da existéncia do
grupo, e que a maior parte destes materiais, indicam chamadas para as sessoes, ou
apenas a logomarca do espetaculo. Também néo foi encontrado texto académico
gue rememorasse a trajetoria do grupo Ju Onze e 24.

Em Goiania, a memoéria do grupo Ju Onze e 24 ainda € presente nas
narrativas, ndo somente de seus ex-integrantes, mas, também entre artistas,
movimentos sociais LGBT’s, drag-queens e gestores culturais. Atrelam a existéncia

do espetaculo ao apresentador. Chico Miranda (2015) diz que:

O espetaculo Ju Onze e 24 era o JU, entendeu? Ele sé conduzia o trabalho
de algumas pessoas, cenicamente. Mas o espetaculo era o JU. As pessoas
ndo iam l4 porque o Chico Miranda ou porque outras pessoas estavam em
cena, as pessoas iam la por causa do Jualio Vilela, 0 Ju Onze e 24.

Nao ha muitos registros escritos sobre a memoéria do espetaculo, a ndo ser
matérias de jornais que trazem noticias da programacdo da semana. Encontram-se
apenas alguns dados e videos no Museu da Imagem e Som (MIS), gerenciado pela
Secretaria de Cultura do Estado de Goias (SECULT-GO); arquivos pessoais dos ex-
integrantes do grupo (Chico Miranda, Leleco Diaz, Clésio Rodrigues, Sérgio Gomes,
Paulo Reis) que variam de recortes de jornais, flyers, comerciais e fotografias; e
alguns registros cedidos por Gilson Borges, também disponibilizados a biblioteca do
Instituto Tecnolégico de Goids em Arte Basileu Franca, gerenciado pela Secretaria
de Educacédo do Estado de Goias.

Neste sentido, o proposito desta dissertacdo ndo € somente discutir a
performance drag e suas cartografias a partir do espetaculo, mas acima de tudo,
ousar inaugurar, academicamente, um registro que possa rememorar a existéncia e
importancia do grupo no estado de Goias e a memoria destes integrantes e artistas
gue passaram pelo espetaculo.

Outra fonte encontrada sobre o grupo, e nao menos importante, foi
disponibilizado pela Escola de samba goianiense Lua-Ala, que, em 2001, foi vice-
camped do Grupo de acesso do carnaval, trazendo o samba-enredo (Anexo) “Julio
Vilela, a estrela do cerrado” (composi¢cao de Edilson Morais, Mardem Ribeiro e

Isabel Campos), homenageando Julio Vilela e a trupe de drag-queens.
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A escola, que atualmente tornou-se uma Associacdo Cultural sem fins
lucrativos, é gerenciada por Sémio Carlos Batista e Anténio Delgado Filho, também
atores e diretores do Grupo de Theatro Arte & Fogo, em Goiania.

Nota-se que a homenagem, realizada pela escola de samba, de certa forma,
também se estendida aos atores drags e a equipe de producdo (Imagem 3) que
integravam o elenco, pois, se tornaram destaques no desfile, posicionados em
carros alegoricos especificos. Afinal, o trabalho de Julio também era reconhecido por
sua trupe de drags. Julio Vilela desfilou em carro destaque final, por ser o
homenageado da escola (Imagem 4).

Imagem 3: Desfile escola de samba Lua — Ala

Fonte: acervo de Sérgio Gomes. (Da esquerda para direita: Leleco Diaz, Amargoza
Simpson, Julio Vilela, Sérgio Gomes (Serginho); Antdnio Pereira (Toninho); Geizebel)
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Imagem 4: Carro destaque: Julio Vilela

Fonte: acervo de Antonio Delgado Filho.

Ao realizar pesquisas sobre performances drags no Brasil, percebe-se que ha
um crescente acervo de pesquisas sobre a tematica, blogs e curiosidades sobre o
tema, sobretudo sobre a visibilidade do grupo Dzi Croquetes?’, no contexto do Rio
de Janeiro, na década de 70.

Este grupo, anunciava performances, que traziam o hibridismo de linguagens
de danca e teatro, misturados com plumas, paetés, flores e corpos peludos,
anunciando corpos andrégenos, pondo, em pauta, 0S questionamentos sobre
género, assunto muito debatido por outra perspectiva, nos movimentos feministas,
na mesma época.

Outras variadas fontes, citam as drags brasileiras, videos e tutoriais de
maquiagem, oriundas da geragédo anos 80, que estdo presentes na noite paulistana
ou carioca. Apesar da vasta possibilidade de cartografias presentes, tais pesquisas

pouco me serviram para aproximac¢des com JuU Onze e 24, a ndo ser pelo destaque

27 Grupo performatico que contestavam os padrdes e a ditadura militar no Brasil, realizando
performances com roupas femininas, salto e corpos peludos. Nao se afirmavam como drag-queens,
mas pode-se interpretar que, anunciavam o fortalecimento desta linguagem performatica. In: A
palavra Méagica: a ida cotidiana dos Dzi Croquettes, de Rosemary Loberty (2010).
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das evolucbes das performances e o contexto questionador da fabricacdo de corpos
e 0 processo de montagem da maquiagem e do corpo da drag-queen, que pode ou
nao brincar com o género.

Desta forma, foi necessario ir a fonte original e buscar tais integrantes. Foi
dificil, pois, alguns integrantes ndo residem mais em Goiania e outros, trabalhando
com producgdes artisticas, ndo permaneciam na cidade. Com os ex-integrantes que
consegui contato, reproduzi alguns materiais para o levantamento de dados, e
realizei entrevistas. As entrevistas foram fundamentais para ajudar a rememorar o
espetaculo, auxiliando na tentativa da constru¢do da memoéria do espetaculo.

Usando tais entrevistas, analise de espetdculos, e observacdo participante,
almeja-se tracar uma “memoaria social” do espetaculo, no que diz respeito aos seus
qguase vinte anos em cartaz, observando a producdo e o0s quadros ou cenas
existentes.

Para tanto, € preciso entender o sentido que serd adotado para memoria
social ou memoria coletiva sobre o espetaculo. Nao se deve limitar o significado do
termo memoria, que, geralmente € usado para designar algo marcante que lembra
em um determinado momento da vida, e ainda como impressdes que se preserva a
respeito do passado.

Usualmente, as pessoas associam memoria a existéncia de lembrancas ou a
falta delas para relatar seu esquecimento sobre determinada informacé&o. Logo, esta
nocdo de memdria esta ligada aos estudos da Medicina que identificam estados a
curto e longo prazo para lembrar pessoas, tarefas e histérias que acabam tornando-
se fixas. J& a memdria social se caracteriza pela passagem pela meméria individual,
e se constréi a medida que os fatos sdo narrados, considerando a perspectiva do
sujeito que a narra. Jacques Le-Goff (1990, p.476) apresenta a importancia da

memoria individual, para a constru¢do da memoria coletiva:

A memodria € um elemento essencial do que se costuma chamar identidade,
individual ou coletiva, cuja busca € uma das atividades fundamentais dos
individuos e das sociedades de hoje, na febre e na angustia. Mas a
memodria coletiva € ndo somente uma conquista é também um instrumento e
um objeto de poder. Sao as sociedades cuja meméria social é, sobretudo
oral ou que estdo em vias de constituir uma memdria coletiva escrita que
melhor permitem compreender esta luta pela dominacao da recordacao e da
tradicdo, esta manifestacdo da memoria.
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Tal construgdo parte do principio que os depoimentos sejam proximos a
verdade, e lutam por sobrevivéncia de tradicbes e mecanismos de poder. Deste
modo, também se funde na esperanca de salvar-se do esquecimento.

Diante disto, tem-se em contraposicdo, a nogcao de “memdria social”’, que
abrangendo esta discussédo sobre os acontecimentos passados, trata dos estudos
baseados em fatos e narrativas das pessoas, dos lugares, das festividades, dos
acontecimentos e, até mesmo, de espetaculos e performances, cuja primeira
estrutura é de natureza social e de rememoracdo individual, como apontado
anteriormente.

Busca-se através das narrativas dos entrevistados, coletar dados por meio da
memoria de suas experiéncias, a partir das quais foi possivel identificar narrativas de
fatos coletivos com base em perspectivas pessoais que ao serem cruzadas
possibilitaram que se produzisse uma narrativa que se aproximava da experiéncia
coletiva, rememorando, informacdes relevantes para esta pesquisa. J6 Gondar
(2005, p. 17)

[A memdria]?® ndo nos conduz a reconstituir o passado, mas sim a
reconstrui-lo com base nas questdes que nés fazemos, que fazemos a ele,
guestdes que dizem mais de n6s mesmos, de nossa perspectiva presente,
que do frescor dos acontecimentos passados.

Salienta-se que tais recordacdes buscam refletir sobre a atuagcédo do grupo, e
ao rememorar suas experiéncias, demonstram sentimentos diversos em relagao ao
grupo como raiva, magoa, paixao, mas acima de tudo, saudade. Paul Ricoeur (2007,

p. 55) traz reflexdes sobre a tentativa ou busca desta memoria:

Quanto ao par evocacédo/recordacdo, a reflexividade estd em seu auge no
esfor¢co de recordacgédo; ela é enfatizada pelo sentimento de penosidade
ligado ao esforco; a evocacdo simples pode, nesse aspecto, ser
considerada como neutra ou ndo marcada, na medida em que se diz que a
lembranca sobrevém como presenca do ausente; [...] a evocagao ja ndo é
simplesmente sentida, mas sofrida.

Os estudos da memodéria social baseiam- se nas revelacbes de uma memoéria
coletiva, pode ser esquecida com o tempo. Ao estuda-la, entendem-se as

transformacdes historicas, importantes para a compreensao de cada época. Tais

28 Grifos meus.
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estudos sdo salutares para que se possam resgatar informagbes em recortes
temporais, que permitem treind-las. Jacques Le-Goff (1990, p. 426):

Os esquecimentos e siléncios da histéria sdo reveladores desses
mecanismos de manipulacdo da memoria coletiva. O estudo da memoria
social € um dos meios fundamentais de abordar os problemas do tempo e
da histdria, relativamente aos quais a memoria esta ora em retraimento, ora
em transbordamento.

Muitos acontecimentos, através dos fatos narrados, ao serem contados sob
uma perspectiva parecida, tornam-se mais palpaveis, dando subsidio para
investigacdo, de uma memoaria coletiva, contada por determinado grupo de pessoas.
Deste modo, h4 uma impossibilidade de operar a memdria individual se ndo ha uma

identificacdo com a coletiva. Para Maurice Halbwachs (2006, p. 39):

Para que a nossa memdéria se aproveite da meméria dos outros, ndo basta
gue estes nos apresentem seus testemunhos: também é preciso que ela
ndo tenha deixado de concordar com as memorias deles e que existam
muitos pontos de contato entre uma e outras para que a lembranga que nos
fazem recordar venha a ser constituida sobre uma base comum.

N&o se pode ser rigido e pensar que os depoentes ou narradores lembram-se
de todos os detalhes e os detenham, de forma criteriosa. Devem-se relativizar
algumas fissuras, dando outro cuidado para esta memoria social, a partir das
experiéncias, da importancia e como elas sao evidenciadas, por cada individuo.

Seguindo este raciocinio, quero me valer da nocao de que os fatos narrados,
coletivamente, ndo permitem ser tomados como uma Unica verdade, mas que
evidenciam uma maior probabilidade do como ocorreu determinado fato. Segundo
J6 Gondar (2005, p. 18), “a memoéria é algo que os homens constroem a partir de
suas relacdes sociais, e ndo a verdade do que passou ou do que é”, pois pode
conter fissuras, ruidos, invencdes e intervencdes do narrador em relacdo ao fato,
como, também, o seu ponto de vista sobre determinada questéo.

Além das narrativas dos entrevistados, também se baseou na memoria do
autor gue aqui vos escreve e de depoimentos informais, do publico e de artistas com
idade superior aos 30 anos, que afirmaram a lembranca do espetaculo, seja no
palco do Centro Cultural Martin Cereré, em festas de formaturas académicas, ou até
mesmo em eventos artisticos, festas sociais (matriménios, aniversarios,

comemoracdes) ou confraternizagdes de empresas.
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Tais depoimentos informais visavam aferir quais lembrancas tais pessoas
tinham sobre o espetaculo e optou-se por fazer conversas “informais”, sem alardeios
para que nao influenciasse nas respostas de outros entrevistados, principalmente o
publico mais jovem, que n&o conheceu o espetaculo. Estas perguntas eram
realizadas “puxando assunto” com publico que estava nas filas do Teatro Goiania,
Teatro Goiania Ouro e sessdes de cinema, em projeto do Teatro Zabriskie, em
esporadicas vezes em 2012, 2013 e 2014.

Dentre estes entrevistados, poucos afirmaram ndo conhecer e alguns
afirmaram “ja terem ouvido falar”, mencionando-os em diferentes frases, que podem
ser resumidas como “grupo de drags que faziam comédia”’, ou “bichas que se
montavam e faziam teatro”, acionando, de forma positiva a lembranca do grupo e
dos espetaculos produzidos pelo mesmo.

Um destes populares surpreendeu-me, dizendo que eu participei do elenco e
0 mesmo me questionou do porque eu perguntar sobre o espetaculo. Fiquei sem
graca, e respondi que apenas tive a curiosidade de perguntar para saber se as
pessoas ainda lembravam. Tal depoente sugeriu que o grupo pudesse voltar, ja que
sabia da existéncia da tentativa de continuacéo do espetéaculo.

Porém, ao perguntar para populares, ninguém soube responder como o
espetaculo surgiu, pois, ja o conheceram quando ja havia se instalado nos palcos do
teatro. Somente alguns dos entrevistados que participaram, desde a formacéo do
elenco inicial, souberam dizer como o espetaculo surgiu.

O espetaculo Ju Onze e 24 nao foi concebido dentro dos palcos teatrais,
tampouco com esta homenclatura. Conta Leleco Diaz, em entrevista concedida em
Junho de 2015, que 0 mesmo surgiu apenas como show de drags, iniciado sob o

comando de Ludmila Pimentel?® (Imagem 5), no inicio da década de 80:

Eu comecei a fazer [drag] depois, que vi em uma boate, um rapaz de
Brasilia, o Carlinhos Brasil, fazendo [drag]. Sentei em frente ao palco, e, na
hora em que o cara entrou eu fiquei estatico com aquilo, fiquei muito
assustado, encantado, e na outra semana eu ja estava fazendo aquilo. Eu
olhava pra ele e me via la, dai eu fiquei um ano e meio fazendo isso, s6 por
entrada na boate, porque como eu nao tinha dinheiro mesmo, a dona
sempre me queria por perto, me tratava bem, mas era porque eu fazia
show. Eles sabiam que eu tinha esse potencial, jA desde muito novo.
Depois, fui para Brasilia, conheci boates de “hetero” ¥ e trabalhei um bom
tempo. Todos os dias, de segunda a segunda, trabalhei muito, cansei e

29 Ativista travesti, atriz, venceu o Miss-Travesti Goias (1989).
30 Abreviacao popular de heterossexuais. Grifos meus.
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voltei pra Goiania e fui fazer show com a Ludmila. Ela j& fazia show ha anos
e fiquei fazendo shows com ela e nas boates. Um dia ela “deu a louca” de ir
embora do Brasil e fizemos um Ultimo espetaculo. No outro domingo, eu
comecei com o Julio Vilela, porque tinha um espaco que nado podia ficar
vazio e ja comecou com Ju Onze e 24.

Imagem 5: Ludmila Pimentel

Fonte:http://paroutudo.com/colunas/coberturas/20060703/060703.htm. Acesso em
30/01/2013

Antes da partida de Ludimila Pimentel, o grupo, ainda sem um nome,
comecou a investigar performances e cenas, bem como os figurinos, maquiagem e
acessorios para a caracterizacéo das drag-queens, mas percebeu que o trabalho em
grupo se tornava oneroso.

Almejando outras oportunidades de trabalho, Ludimila Pimentel deixou o
grupo, e como o projeto piloto apontava um caminho que poderia dar certo, se aliado
ao teatro, o grupo se aliou a Julio Vilela, que j& havia experiéncia nos meios teatrais
cariocas, passando pela escola dramatica do Teatro Ginastico.

As apresentacOes passaram a ocorrer em espacos alternativos em Goiania, e
como parte do publico era homossexual, a cada exibicdo, estes sujeitos fizeram uma
espécie de divulgacdo “boca-a-boca” do trabalho que foi ganhando cada vez mais

publico. Sérgio Gomes (2015) diz que:


http://paroutudo.com/colunas/coberturas/20060703/060703.htm

42

Havia, na Rua 20, no centro uma boate que era do Augusto. E nessa boate,
algumas drags faziam shows todos os domingos, e o Julio sempre ali,
assistindo. Ai surgiu uma vaga porque uma apresentadora foi embora pra
Europa e, ali ficou aquele espaco, onde surgiu a ideia do Ji Onze e 24, e
esse elenco foi cada vez aumentando e nos ficamos em cartazes de um mil
novecentos e noventa e dois (1992) até dois mil e seis (2006) na morte de
Julio Vilela.

Desta maneira, Julio apdés constatar a saida da apresentadora, recebeu o
convite dos produtores do espaco GLS, e de forma experimental, assumiu o
comando da apresentacdo, ainda sem muita experiéncia na funcdo. Comecgou a
buscar estratégias de improvisacao para apresentar as variadas performances drags
gue serviriam de atracao.

ApOs perceber que tais experimentacdes de intervir com pequenos dialogos
com a plateia e que, estas intervencdes comecaram a funcionar e atrair publico para
tal espaco, Julio Vilela comecou a incrementar as costuras dos quadros com piadas,
dando continuidade aos trabalhos em casas noturnas GLS, juntamente as drag-
queens ali envolvidas. Tal formato de show foi fixando-se como repertério para a
apresentacdo em variados espacos de performacgédo. Segundo Chidiac & Oltramari
(2004, p. 472):

Ser drag associa-se ao trabalho artistico, pois ha a elaboracdo de uma
personagem. A elaboragdo caricata e luxuosa de um corpo feminino é
expressa através de artes performéticas como a danca, a dublagem e a
encenagdo de pequenas pecas. E relevante mencionar a insercdo das
drags queens nos meios de comunicacdo e na midia, de forma bastante
expressiva. Elas estdo saindo de espacos exclusivamente LGBTT (Gays,
léshicas, bissexuais, transexuais e transgéneros) para executarem
performances nos mais diversos ambientes.

Desde entdo, o grupo comecou a ampliar o trabalho (tanto como Ju Onze e
24, como drags que, paralelamente faziam shows nestes espacos) em boates
(Jump3!) (Imagem 6), saunas (Musculo y Poder, Trés Chic, Thermas Botafogo) e
bares alternativos, (Flerte In, Jodozinho Mercés, Don Sebastian, Athenas),
promovendo, de certa forma, a fidelizacdo constante de espectadores que
apreciavam a performance drag-queen desde 1993, introduzindo este tipo de
performance nestes espacos de sociabilidade gay em Goiania e em outros espacgos

alternativos de publicos variados.

31 Extinta boate localizada a Republica do Libano.
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Imagem 6: noticia sobre a boate Jump
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Fonte: acervo de Sérgio Gomes.

Nota-se, entdo, que as boates gays, que funcionavam aos fins de semana,
perceberam a necessidade de oferecer entretenimento ao publico, para “valorizar’
seus espacos, oferendo atra¢des. Tendo entdo como “diferencial” as apresentagdes
das drags, permite-se analisar que neste momento ocorreu o inicio do processo de
profissionalizacdo das drags do estado, e o inicio do trabalho desenvolvido como
arte performatica. Com a ampliacdo da concorréncia entre as casas noturnas gays
goianas, influenciadas pela cultura noturna gay paulista, ha um crescente
investimento em atracdes drags jA renomadas em outros estados que também
transitavam em diversos espacos artisticos, programas de televisdo e icones gays
para promocao da diversidade cultural gay nas noites.

Frequentar espetaculos teatrais na década de 90, estava comecando a ser
habitual pela populacdo goianiense, mas era falho e escasso o0 acesso por
determinadas classes sociais. A logistica de integracdo de transporte publico ndo
atendia as proximidades dos espacos culturais e casas de espetaculos (teatro fisico,
prédio). Outro complicador era a falta de valorizacdo e reconhecimento do artista
local.

Com as drags em boates também ocorriam tais dificuldades, pois, na maioria
das vezes, exige-se mao de obra barata com qualidade de espetaculo. Ha de certa
forma, uma exigéncia de profissionalizacdo dos atores drag-queen por parte dos
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proprietarios de casas noturnas. Tal qualidade justificava-se, visualmente pela
apresentacao de figurinos elaborados, e, ainda, por pesquisa e exploracao estética
da maquiagem e de suas performances. Mas, por outro lado, h4 um embate na
carreira, pois, se exige muito e ndo se paga um caché justo ou de acordo com o
trabalho/show apresentado.

Muitas vezes as drags ja renomadas (regionais ou nacionais) fixavam seus
espacos e nao davam oportunidade a outras, apresentarem suas performances, por
medo de perderem seus “territérios”. No objetivo de ampliar o mercado de trabalho
para a atuacdo/performance drag-queen, o grupo de artistas que comecava a se
formar, se reuniu para propor outras performances, dialogando com diversificadas
propostas de apresentacdes, que nao ficassem, apenas dentro dos espagos gays.

Como Julio Vilela trabalhava com teatro e dominava a improvisacdo em cena,
suas inquietacfes artisticas transportaram tais performances para o palco,
procurando dar visibilidades estes artistas e a seu proprio trabalho no ambito da
dramaturgia goiana, que se constituia.

Neste aspecto, é consideravel afirmar que mesmo sem uma intenséo forte e
militante direta, seus textos traziam o questionamento das identidades de género e
sexualidade, por parte de artistas envolvidos indiretamente com a militancia gay, que
acabaram por se unir, através do teatro, quebrando tabus e mudando o panorama
teatral local.

Muitas vezes, situacfes discriminatdrias sofridas pelo elenco, ao voltar para
casa, apos shows ou cotidianamente, eram desabafadas nos ensaios. Talvez, surja,
com base nestes acontecimentos, 0 momento de protesto as condutas policiais ao
revistarem travestis, gays e Iésbicas na vida noturna e falta de assisténcia social aos
sujeitos homossexuais, como vitimas de violéncia. Leleco Diaz conta, informalmente,
que, ao ser abordado pela policia, ficou muito constrangido e transformou a conduta
policial em cena, nos proximos espetaculos.

E importante destacar que n&o foi este o motivo inicial para a existéncia do
grupo, mas o mesmo acabou por se caracterizar como forte espaco de sociabilidade
entre espectadores que variavam entre artistas, espectadores e o publico LGBT,
oriundo dos espacos GLS.

Neste momento, referenciando, temporalmente, a década de 90, percebe-se,
através da analise de videos e dos depoimentos das drags entrevistadas, que as

apresentacoes do grupo tornam-se mais frequentes nos espacos teatrais e ficam
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esporadicas, nos GLS. Porém, algumas drags continuavam a realizar,
paralelamente, as suas performances individuais, nas boates GLS, e em eventos
particulares, concomitantemente a sua atuacao nos espetaculos em grupo.

Dessa maneira, as narrativas apontam para uma preocupacao, segundo a
qual o grupo sentiu a necessidade de atribuir um nome a este tipo de espetéculo,
que ndo ficava preso ao mercado GLS, mas que, também, pudesse comunicar a
todos os publicos. Pensando em parodiar ou brincar com algo que fosse do
conhecimento de todos, senso comum, surgiu 0 nome do espetaculo.

O nome do espetaculo Ju Onze e 24 (Imagem 7) foi inspirado no extinto
programa Jo Soares Onze e meia, do Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT), exibido
entre 0s anos de 1988 a 1999. Até antes da existéncia do programa televisivo, 0
espetaculo ndo tinha um nome que traduzisse uma parddia, tampouco uma
identidade de grupos de artistas, usando apenas de nomenclatura de “shows de

drags”. Conta-nos Leleco (2015):

Julio aproveitou a imagem dele que ele era gordo. J6 Soares, sempre fez
muito sucesso, bem na época que o JO6 tinha mudado o programa de Jb
Soares para JO onze e meia. JUlio aproveitou a parddia e fez uma
parodiazinha com o nome Ji Onze e 24. Inclusive no comego a
“musiquinha” de entrada (do espetaculo) %2 era parecida com do Jo: uma
musiquinha bem suave, gostosa. Eu ndo sei que mdasica era aquela, nunca
consegui com ninguém, mas era bem gostosinho. Comecou, por ai, 0 nome,
de ele aproveitar do gordo, e 24 foi dizer que s6 trabalhavam gays, ali,
homens, homem vestido de mulher, geralmente é j4 visto como gay, entédo
Ju Onze e 24, nasceu dai.

Imagem 7: Logomarca de Ju Onze e 24, em 2005.

Fonte: Acervo de Paulo Reis

32 Parénteses complementar meu.
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Tais apresentacOes nas boates eram denominadas apenas de “shows de
drag-queens” e, apresentavam uma sequéncia aleatoria. Em meados de 1991, o
grupo, que ainda nao tinha um nome especifico para o tipo de apresentacdo que
realizavam, resolveu criar um nome para o espetaculo que aproximasse também as
mesmas, para a cultura de ir assistir ao teatro e que instigasse a curiosidade das
pessoas para irem assistir a este tipo de espetéculo.

Através da figura voluptuosa de Julio Vilela, comparada a figura do
apresentador e humorista J6 Soares, pode-se perceber de imediato uma caricatura
da figura do apresentador televisivo através do apresentador goiano.

Outro ponto a ser considerado é que, ao se inspirar e parodiar o programa
televisivo de TV aberta, ao grande publico de massa, Ji0 Onze e 24 despertava a
curiosidade do publico, em potencial, em querer saber o que acontecia, de fato, no
espetaculo, estimulando, nas pessoas, a cultura de ir ao teatro.

A partir das entrevistas coletadas em Goiania, de 2012 a 2015, para esta
dissertacdo, admite-se afirmar que alguns dos atores e inclusive alguns
espectadores relatam que o espetaculo trazia além de critica de abordagem ao
binarismo homem versus mulher, espaco para didlogo com 0os movimentos sociais,
criticas sociais, abordagens sobre a politica, de forma humoristica em cenas e
performances drag-queens.

Ainda sobre a génese do nome do espetaculo, por outro lado, parte do publico
e do elenco inicial, afirmou que o nome do espetaculo constituiu-se como resposta
ao sarcasmo heteronormativo, em se depreciar a dezena “24” que, nos jogos de
azar, mais popularmente conhecido como jogo do bicho, corresponde ou representa
o animal veado, que, na cultura, € o mesmo que “viado”, forma pejorativa de se
referir aos homossexuais masculinos.

Houve, ainda, algumas poucas narrativas que sustentavam interpretacoes
ainda mais diversas que diziam que pelo fato das sessfes do espetaculo
comecgarem as 21hs, e, na maioria das vezes, terminarem proximo ou apos as 24hs,
tornou esta marca do horario uma mitica, que se decidiu registrar, no nome do

mesmo, a exemplo do recorte de jornal (Imagem 8).



Imagem 8: Recorte de jornal

Numeros inéditos na edicao
de agosto do ‘Ja Onze e 24’

Hoje e amanh3, as 21 ho-
ras, tem mais uma edigao do
divertido espetdculo Ji Onze e
24, no Teatro Pygua do Centro
Cultural Martim Cereré. Juilio
Vilela convidou a professora e
regente do Coral de Surdos,
Livia Maria de Oliveira, para a

entrevista de hoje. Amanh3, .

serd a vez da dupla Dois de
N6s, os cantores Marko e Mar-
celo, que véo falar sobre o tra-
balho que desenvolvem, os
projetos em andamento e o
Novo sucesso nas paradas.
Jilio inseriu niimeros iné-
ditos na edicdo do més de
agosto. Entre os destaques es-

tdo os quadros Garotas do Zo-
diaco, o telejornal Ti Ti Ti do Ju
e Cinco Minutos de Fama. Ha-
verd também a exibicdo de
um trecho do filme Cabaret, o
Melé do Corno e uma critica a
Semana da Patria e as elei¢oes
do ano 2000.

Julio Vilela completa dez
anos initerruptos em cartaz
no Martim Cereré. Seu show
de variedades, inspirados nos
musicais glamourosos ameri-
canos, com um elenco forma-
do basicamente por atores
travestidos. César Ogawa,
Leleco Dias, Arsénio Leal,
Chico Miranda, Clesio Dan-

tas, Marques Marquez, Rub-
ber, Randerson Martins e
Sanzio Barbosa se revezam
nos papéis masculinos e femi-
ninos. Genésio Maranhao as-
sina os cenarios, Clévis co-
manda o som e Sérgio Go-
mes, a iluminacdo. Contatos
para shows podem ser feitos
pelo telefone 215-3874.

Show: Ji Onze e 24

Diregzo: Jdlio Vilela

Local: Teatro Pygud do Centro Cultural
Martim Cereré (Rua 94-A, viela,

Setor Sul, telefone 212-5315)

Data: hoje e amanhd, as 2| horas
Ingressos: |5 reais, Estudante

paga meia-entrada
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Fonte: cedido por Clésio Rodrigues

O que ocorria é que, como a duracdo do espetaculo era de aproximadamente,
trés horas e terminava bastante tarde, uma parcela do publico sempre tinha que ir
embora, pois, ndo circulava transporte publico na cidade apés as 24hs, tendo estas
pessoas que sair mais cedo, pois, dependiam deste tipo de transporte para nao
ficarem “presas” nas redondezas do Centro Cultural Martin Cereré.

Tais narrativas, independentemente de serem encaradas como mitos ou
préximas ao fato ocorrido, ajudam a construir a memoéria do espetaculo. Percebe-se,
que mesmo em narrativas que possam ser diferentes da maioria, o importante nao é
adjetivar se isto ou aquilo é “verdade” (até por que, verdade é um conceito muito
relativo e questionavel), bom ou ruim, mas sim considera-las como narrativas que
remetem ao “durante” do processo. Retomo a Gondar (2005, p. 21) para atentar, a

partir destas narrativas, ao fato de que é no processo que se da a construcédo da
memoria:

Os autores que focalizam o processo de construcdo da memoria nao
valorizam tanto os seus pontos de partida e de chegada, concedendo

énfase ao durante. E no durante que se ddo os confrontos e as lutas, mas
também a criacéo.
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Percebe-se que no “durante” do processo que se é valorizada na memoria,
dentro de um conjunto representativo. Quem ndo participou do processo de
montagem ou quem nunca assistiu a nenhuma producdo, deve se valer das
narrativas e historias de atores e espectadores, dos processos constitutivos da
criacdo cénica, de como estas representacdes se deram ou foram inventadas. JO

Gondar (2005, p.16) aponta que:

Qualquer perspectiva que tomemos sera parcial e terd implicacdes éticas e
politicas. Pensar a memoria como uma reconstrucéo racional do passado,
erigida com base em quadros sociais bem definidos e delimitados [...] leva-
nos a um tipo de posicionamento politico.

E importante ressaltar que a relagdo entre tempo e espaco, é imprescindivel
para situar o contexto histérico, social e politico em que Goiania se enquadrava. De
modo que, ainda sobre a década de 90, tem-se que Goiania continuava
experimentando um crescimento populacional, somando-se a este crescimento a
visibilidade que é dada a uma capital.

Além dos fatores anteriormente citados, tem-se que certos valores de familia
eram mantidos pelas familias tradicionais, que exigiam determinados
comportamentos dos filhos, o que contribuiu para a violéncia aos homossexuais
assumidos e afeminados, e ascensao das religidbes protestantes e momento de
fortalecimento teatral goiano, segundo relato dos entrevistados. Tais fatores também
fizeram com que alguns homossexuais ndo assumissem publicamente tais
orientacdes, para que nao sofrer nenhum tipo de agressao, tampouco rejeicdo das
proprias familias.

A homossexualidade ser assumida pelos mais jovens e como consequéncia,
a aceitacdo pela familia, d4-se pelo enfrentamento que tal geracdo passou a ter, a
partir da forca dos movimentos sociais, mas que ainda apresentava limitagoes.

Estas questbes tiveram implicacbes éticas e politicas, fizeram com que o
elenco do espetaculo aprimorasse seus aparatos técnicos, pensando, ainda, em
atingir publicos diferentes, numa constru¢cdo processual através de teméticas
diversificadas a cada apresentacdo, firmando o espetaculo em blocos, quadros,
cenas e performances drag-queens gue nao levantassem, notoriamente a militancia
LGBT.

Porém percebe-se que as cenas, 0s textos, das performances, traziam

criticas construtivas que questionavam a homossexualidade, quase sempre
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ridicularizadas nos jornais e em outros espetaculos. Isto me fez repensar a
expectativa dos atores ao rememorar as experiéncias, e a transportacdo destes
atores e espectadores durante o espetaculo, ao tempo presente, por meio de minha
rememoracao do acontecimento.

Ainda € viavel analisar que a tematica citada anteriormente, que foi explorada
com bastante forca, tinha seu carater pedagdgico, de combate a homofobia e
prevencdo as Doencas Sexualmente Transmissiveis (DST'’s), sobretudo a AIDS
(Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida). Uma vez que o estigma de que somente
homossexuais contraiam tais doencas ainda era amplamente difundido pela midia e,
como tais doencas ndo sdo especificas de uma orientacdo sexual, buscaram-se
parcerias para esclarecimentos sobre a doenca.

Desta forma, Julio fazia divulgacdo e parceria com o Grupo pela vida
(gerenciado pela Secretaria Municipal de Saude de Goiania), que realiza palestras
preventivas, distribuem preservativos e realizam atividades artisticas, acolhendo
tanto o publico soropositivo quanto soronegativo.

Muitas intervencdes foram feitas, em varios teatros, como o Teatro Goiania
Ouro, Teatro Goiania, Teatro In (Acabado), com esporadicas sessfes ou pequenas
aparicoes, na perspectiva de divulgacao de trabalho do grupo. Mas, o lugar onde o
grupo se consolidou, com forca, desde o final da década de 90 até 2006, foi o Centro
Cultural Martin Cereré (Imagem 9), conhecido por seus festivais de teatro, no final
da década de 90 e inicio dos anos 2000, e de seus festivais de rock, na primeira

década deste século.
Imagem 9: Centro Cultural Martin Cereré.
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Fonte: https://www.google.com.br/maps/place/Centro+Cultural+Martim+Cereré . Acesso em
14/10/2014.
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O teatro cresce, enquanto linguagem artistica, producéo de pesquisa cénica e
entretenimento, surgindo muitos grupos teatrais (profissionais e comunitarios)
ganhando forga politica, com a criacdo da Federacéo de Teatro de Goias (FETEG).

Durante bom tempo, o teatro ficou sob os cuidados do diretor cultural, Carlos
Branddo. Abreviadamente chamado pelos artistas e pelo publico, em geral, de
Martin Cereré, o Centro Cultural esta situado a Rua 94-A, Setor Sul da cidade de
Goiania — GO.

O espaco cultural recebeu este nome a partir do espetaculo teatral chamado
Martin Cereré, dirigido por Hugo Zorzetti, em 1988 que, por sua vez, realizou uma
adaptacdo dramatica do livro de Cassiano Ricardo, que trata da Historia do Brasil
pela perspectiva indigena, e ndo apenas colonialista.

Ha quem diga que, paralelamente a estreia do espetaculo de Zorzetti, Julio
Vilela e sua trupe ja usavam o espaco do centro cultural, para realizar ensaios e
algumas apresentacdes esporadicas, o0 que causou conflitos acerca da atribuicdo do
nome ao espaco.

Os nomes dados as salas teatrais sdo emprestados da lingua Tupi,
encontrados no livro. O espaco cultural possui um café-bar KARUHA (que significa
“‘lugar de comer”, em Tupi), dois teatros fechados de formato circular PYGUA
(caverna de agua) e YGUA (lugar de guardar agua) (Imagem 10), um teatro de

arena, a céu aberto YTAKUA (buraco de pedra).

Imagem 10: Teatros YGUA E PYGUA.

Fonte: http://www.secult.go.gov.br/post/ver/179650/martim-cerere-divulga-programacao-de-
Julho-a-dezembro-de-2014. Acesso em 14/10/2014.



http://www.secult.go.gov.br/post/ver/179650/martim-cerere-divulga-programacao-de-Júlho-a-dezembro-de-2014
http://www.secult.go.gov.br/post/ver/179650/martim-cerere-divulga-programacao-de-Júlho-a-dezembro-de-2014
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Atualmente o espaco dispbe, ainda, de uma é&rea livre arborizada, de
agradavel ventilacdo, que serve de espaco multiplo para leitura e ensaios diversos.
No centro cultural também é oferecido atividades de aulas circenses e dispde de
estacionamento para os visitantes.

Um ponto importante a se relatar sobre este espaco é que ele foi um dos
reservatorios de agua usados pela companhia de Saneamento Basico do Estado de
Goias (SANEAGO) e que, ap0s a desapropriacdo para tais fins, foi usado para
torturas na ditadura militar, somente se transformando em espaco cultural em
198833, Isto reforca a ideia que as memodrias dos espacos também podem ser
constituida pela memdria oral.

Desde entdo, o espaco é administrado pela Agéncia de Cultura Pedro
Ludovico (AGEPEL), oferecendo atividades de formacao artistica. Na tentativa de
manter a rotatividade de frequentadores, nestes quase trinta anos de gestdo, o
espetaculo Ju Onze e 24, foi um dos mais apresentados no Centro Cultural, em
paridade somente com o espetaculo Martin Cereré, obra teatral que deu o nome ao
espaco cultural.

Exatamente dezoito anos apds sua inauguracdo, em 2006, o Teatro PYGUA,
recebe como complemento o nome Sala Julio Vilela (Imagem 11), apdés o

falecimento do diretor.

Imagem 11: Teatro PYGUA — Sala Jdlio Vilela.

Fonte: http://www.casacivil.go.gov.br/post/ver/168212/governo-do-estado-reinaugura-centro-
cultural-martim-cerere . Acesso em 14/10/2014.

33 Relato disponivel em http://www.secult.go.gov.br/post/ver/139308/centro-cultural-martim-cerere.
Acesso em 20/05/2013.



http://www.casacivil.go.gov.br/post/ver/168212/governo-do-estado-reinaugura-centro-cultural-martim-cerere
http://www.casacivil.go.gov.br/post/ver/168212/governo-do-estado-reinaugura-centro-cultural-martim-cerere
http://www.secult.go.gov.br/post/ver/139308/centro-cultural-martim-cerere
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Como a sala teatral era considerada, por Julio, sua segunda casa, artistas e
produtores culturais, com a anuéncia do Governo do Estado de Goias, consideraram
nao somente valida, mas merecida a homenagem, pelo reconhecimento ao tempo
dedicado a promocéo cultural e a diversidade, como artista e cidaddo goianiense, ja
gue o mesmo se mudou de S&o Paulo e acolheu Goiania como sua cidade.

Sendo assim, a homenagem foi em razdo da movimentagéo cultural que Jalio
Vilela e o espetaculo Ju Onze e 24 representam, naquele espaco cultural. Apesar da
forte pulsacéo cultural que o espaco cultural apresentava, como mostras e festivais
de teatro, festival de poesia encenada e Mostra de Teatro Comunitario, 0 espaco
passou por transformacdes e revezamento de publicos variados, tornando-se mais
frequentado por apreciadores de musica e bandas de rock alternativo. Neste sentido,
a atribuicdo do nome da sala rememora o trabalho desenvolvido por Julio Vilela e
reforca a memoria deste espaco.

Em tempos mais recentes, o Centro Cultural tem modificado seu publico,
sendo, majoritariamente, utilizado para festivais de musica enquanto os espetaculos
teatrais se aglomeraram em outros espacos teatrais na cidade de Goiania, como o
Teatro Goiania, Teatro Goiania Outro, Centro de Cultura e Convencdes de Goiania,
Teatro Marista, Teatro Inacabado, Teatro Madre Esperanca Garrido, Teatro SESI,
Teatro SESC, Teatro Ritual, Teatro Carlos Moreira, Teatro Jodo Alves de Queiroz,
Centro Cultural da Universidade Federal de Goias e no extinto Teatro de bolso Bibi
Ferreira (demolido pela Prefeitura de Goiania em 2014).

Apesar da gama de espacos teatrais presentes na realidade goianiense, em
meados da década de 90, ndo havia muitos espacos na cidade. Tal marcador de
tortura fisica frente ao Centro Cultural Martin Cereré também fez com que alguns
integrantes do grupo pensassem sobre a 6tica da tortura psicoldgica e social de se
fazer transformismo em Goiania. Principalmente pelo pouco dialogo em entender o
transformismo como arte, muitas vezes confundidos com travestis e outras
identidades trans que, de certa forma, também mudam o corpo, mas estes ultimos,
de forma mais intensa, duradoura ou definitiva.

Em qualquer uma das situagOes, o fator de ter que investir em figurino para
apresentar no teatro, passou por enfrentamento sobre a dificuldade de se trabalhar
com teatro em Goiania, narrados pelos entrevistados quando das diversas tentativas

de ndo deixar o espetaculo acabar. Fatos estes que o publico na maioria das vezes,
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néo ficava sabendo, pois, mesmo com o objetivo de mostrar o espetaculo, criticava-

se ainda o incentivo ao teatro. Em entrevista, Leleco Diaz (2013), relata:

Faziamos os shows sempre com muita dificuldade de grana... Eramos vistos
COmo guerreiros, pois, mesmo com ameacas de acabar com a peca, sempre
davamos um jeito de fazer. As bichas ndo tinham dinheiro nem pra pagar
passagem, mas quando pisdvamos no palco do Cereré, esqueciamos do
mundo e tinha o prazer de estar ali [...] cansei de ser parado pela policia
depois, de fazer o espetaculo sendo confundido como travesti, pois, tinha
gue ir embora para casa a pé, do Cereré [...] e olha que ali o lugar era
pesado [...] Vocé sabia que ali ja foi lugar de tortura? E que a gente
movimentava aquilo trazendo tanta alegria? (siléncio com olhos cheios de
lagrimas) E hoje estd abandonado, jogado as tragas...

Leleco afirma ainda que, mesmo com tais dificuldades enunciadas, tentava-se
gravar todas as producbes executadas. Nao convém afirmar que as producdes
gravadas em video ou fotografias e imagens de todos os espetaculos foram
disponibilizadas para o publico, pois, havia um combinado, de que o mesmo, nao
poderia ter acesso a este material, no objetivo de ndo reproduzir ideias, conceitos ou
performances. O préprio elenco ndo tinha autorizacdo para demandar copias das
gravacOes, proibidos ainda de gravar os bastidores, isso antes é claro das
facilidades dos celulares com cameras.

Cenas dos espetaculos eram apresentadas em shows particulares, vendidos
a empresas de pequeno e grande porte, ampliando ainda mais a divulgacdo do
espetaculo a publicos ndo gays.

Estes espacos de apresentacdo ampliaram-se para festas, formaturas,
eventos e congressos, divulgando, ainda, a producéo teatral goianiense, chegando
ao seu auge, em 1998, e, conforme alegam o0s entrevistados, ser o momento em que
0 grupo atinge reconhecimento e visibilidade na regido metropolitana de Goiania e
em varias cidades do estado de Goias e Distrito Federal®*), realizando, ainda,
apresentacdes esporadicas em outros estados, para além da regido Centro-Oeste®.

Conta César Ogawa, em entrevista cedida em julho de 2015, que o grupo

tinha contato com artistas conhecidos e gue ja realizaram eventos para 0S mesmos.

34 A exemplo, cidades da regido metropolitana de Goiania: Aparecida de Goiania (GO), Caldazinha
(GO), Bela Vista de Goias (GO), Inhumas (GO), Nerépolis (GO), Senador Canedo (GO) e Trindade
(GO). Nas cidades pertencentes ao Estado de Goias e Distrito Federal: Anapolis (GO), Rio Verde
(GO), Formosa (GO), Cataldo (GO), Goianésia (GO), Caldas Novas (GO), Vila Boa de Goias [Goias
Velho] (GO), Brasilia (DF), Luziania (GO), Porangatu (GO) e Hidrolandia (GO).

35 Qutras capitais e cidades interioranas de outros Estados Brasileiros: Belo Horizonte (MG),
Uberlandia (MG), S&o Paulo (SP), Presidente Prudente (SP), Rio de Janeiro (RJ) e Palmas (TO).
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Disse ainda que o proprio J6 Soares, convidou 0 grupo para aparecer na televisao

€m Seu programa:

O apogeu do grupo foi quando J6 Soares convidou a gente para ir ao
programa dele, O Jdlio ndo aceitou, algumas pessoas quiseram levar o
espetaculo para Sdo Paulo, e ele ndo aceitou. Esta época foi quando nés
trocamos o cenario que tinha uma perna de drag e um salto alto como sofa.

Foi a época que a gente mais ganhou dinheiro e que mais ganhou
evidéncia. Foi quando a gente foi fazer aniversario do cantor Leonardo,
depois, fomos fazer show de Natal pro Leonardo também e dai a gente
comecou a frequentar meio de pessoas famosas. As pessoas famosas
sabiam quem era o JU Onze e 24, e o Julio tinha medo de vir para Séo
Paulo e perder seus atores.

Notam-se tais destaques a partir da participacdo de artistas famosos, em Ju
Onze e 24, cantando uma musica, atores televisivos ou personalidades goianas
dando entrevistas no palco. Tais contatos faziam com que o espetaculo circulasse
em altas classes e, 0s eventos para empresas, também fizeram com que o
espetaculo passasse a fazer parte de outro mercado, que crescia na cidade: o de
animacdes empresariais, hoje chamado de projeto-empresa.

E interessante rememorar que, depois, que entrei para o elenco, eu ndo sabia
0 que era animacdo para empresa e Julio orientava que as animacfes para estas
ndo podiam ter determinadas acdes, gestos e palavrdes como aconteciam, as vezes
no teatro. O figurino mudava da cena teatral para animagdes particulares, pois,
assumia um tom mais alegre, colorido e divertido, pois, Julio ndo gostava de vender
a ideia de “travestis no palco”, mas a ideia que drag deve usar figurino colorido, e
tem que “levar alegria e animacao”.

Isso se deve ao fato de algumas drags, com experiéncias diversas, usarem
figurinos que as deixavam cada vez mais “peladas”, que, para o publico de boate
GLS é bastante esperado. O que, para um publico diverso, poderia conotar como
apelativo e causar certo constrangimento. E, empresas que geralmente sdo muito
reguladoras e rigidas quanto a indumentaria de seus funcionarios, poderiam nao
deixar o ator-drag3®¢ se apresentar.

Como, nestes eventos, ndo se podia prever a receptividade do publico, Julio
orientava os atores drag a terem estes cuidados, principalmente com os homens,

para que nunca o0s tocassem ou segurassem no objetivo de evitar constrangimentos,

36 Utilizaremos a referéncia ator-drag para indicarmos os atores atuantes em Ju Onze e 24 e Trupe do
Ju, pelo fato de nao atuarem apenas como drags, mas pela experiéncia atoral no espetaculo.
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para ambas as partes. Ora seja porque o participante ndo poderia participar do jogo,
evitando constrangimento ao entrar na brincadeira, ora para nao dar a entender que,
o contato fisico (pegar no ombro do participante, abracar, segurar a mao, por
exemplo) pudesse conotar alguma pretenséo sexual. Tais cuidados fizeram com que
Julio e sua trupe pudessem cada vez mais conquistar clientes para eventos fora do
teatro.

Um fato muito peculiar do espetaculo é que, desde meados de 92, todo final
de ano, o espetaculo realizava uma sessao especial, ultimamente, denominada Ju
Onze e 24 - Especial de Natal, que proporcionava, aos artistas locais,
personalidades, jornalistas, dancarinos e artistas que foram destaques, na cena
goiana, uma premiacado, em troféu, na qual homenageavam o trabalho realizado
durante todo o ano.

O especial ganhava maior visibilidade de divulgacdo, pois, contava com o
apoio de jornal impresso de grande circulacéo local (a exemplo, Diario da Manha, O
Popular), programas televisivos (a exemplo, Radar, Aplauso) e jornais de emissoras
de televisdo (a exemplo, Jornal do meio dia, Jornal Anhanguera), empresarios.
Grupos de teatro (a exemplo, Teatro Ritual, Cia em Cena, Theatro Arte & Fogo
Pinheiro Producdes), artistas goianos (a exemplo, Claudia Vieira, Fernando Perilo,
Marcelo di Castro), casas noturnas GLS (a exemplo, Jump) e publico assiduo
esperavam pelo evento.

A eleicdo era realizada previamente, através de votacdo, que ocorriam no
decorrer do segundo semestre do vigente ano e, respeitando determinadas
categorias também previamente determinadas, de maneira que o publico era
convidado a escrever em cédulas de votacdo sua/ seu favorita/o. Eram submetidos a
indicacdo apenas o0s trés candidatos mais votados, ou em ordem decrescente,
dentro de determinadas categorias.

Era comum que os trés mais indicados na mesma categoria, concorria ao
prémio (a exemplo, melhor jornalista, melhor jornal televisivo, melhor espetaculo
goiano, melhor ator, melhor atriz, melhor diretor, melhor artista plastico, melhor
cantor, melhor cantora, personalidade do ano, empresa amiga de Ju Onze e 24,
etc.).

Também se criou a categoria Troféu Destaque do Ju Onze e 24, dedicada a
premiar ou uma drag revelacdo, ou um dancarino ou um integrante da equipe que foi

destaque no ano corrido, valorizando o trabalho dentro da prépria produgcédo. Em
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geral, elencavam-se os premiados daquele ano, como se fosse o Oscar ou Troféu
Imprensa goianos.

A votacao era disponibilizada por uma enquete, em cédulas, que anunciava a
sessdo de Ju Onze e 24 — Especial de Natal. Havia um campo para que o publico
informasse alguma cena, quadro, performance drag ou nidmero, em conjunto, que
mais gostou, durante todo o ano, de certa forma, “reapresentando” os melhores
momentos, para que 0 publico assistisse, novamente, a alguma ou outra
performance de seu desejo, também selecionadas por maioria de votos.

Nas ocasides de Especial de Natal, era certo que o espetaculo demorava
mais do que as costumeiras 3 horas. Em alguns anos, o Especial de Natal ocorreu
durante dois dias, sendo divididos entre entrega de premiacfes e reapresentacoes,
parte no sabado, parte no domingo. Em seus anos finais, apenas ocorreram
premiacdes em sessdes Unicas, aos domingos, por conta de custos de producao.

Tais experiéncias fizeram com que o0s atores modificassem suas
performances, de acordo com o espetaculo, pois, a cada sesséo, deveria ter algum
momento de novidade, principalmente, nos nimeros em conjunto.

A comédia parecia ndo ser suscitada somente no palco, mas na expectativa
ou curiosidade do publico em querer ver atores drags andando calcados em saltos
altos, botas e sapatos femininos. Sobre isto, o ator Chico Miranda conta em
entrevista que, ele ndo tinha nenhuma habilidade com tais acessérios, de modo que
0 que tornava suas performances engracadas era justamente o fato de andar de

modo desajeitado:

Como eu ndo era drag queen, eu tive uma transicdo e passei por esses
personagens, eu nao tinha aquilo, ndo fazia show pra boate, eu ndo era
isso, até porque nem tinha talento, nem tenho talento pra isso, eu nao era
como o Leleco, a Tina Brazil, que sao talentosos e fazem bem, eu admiro
muito. Ai eu nem sabia andar de salto, comprei um saltinho assim pequeno,
e fiquei andando pra la e pra c& dentro de casa pra aprender a andar de
salto. Todo dia treinava, andando para |& e pra c4, mas sempre fui
desajeitado.

Nem todas as drags andavam de salto na origem do espetaculo. Algumas
tinham mais habilidades nesta pratica, outras andavam em passos lentos, outras
arriscavam usar grandes botas. Relatam que nos ensaios tais habilidades de se
andar em salto alto também foram exigidas, e a falta de pratica fez com que

guebrassem muitos sapatos na formacdo inicial do grupo.
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Afirmam que tais sapatos, muitas vezes emprestados, cedidos ou “elzados®"”,
de parentes préximos, e que a habilidade de andar sobre os mesmos foi sendo
adquirida processualmente.

Tais habilidades, esperadas somente de mulheres, tornaram-se parte da
atratividade da programacdo do espetaculo e, de certa forma, quebravam com a
expectativa da plateia que, em certos momentos, parecia ndao acreditar que homens
andavam, com tamanha desenvoltura, sobre saltos. Este objeto de projecdo, para
uso exclusivo feminino, desconstréi a expectativa de género, como sera visto
adiante.

O espetaculo Ju Onze e 24 nao foi o Unico trabalho que teve visibilidade com
Julio Vilela. A partir de parcerias com outros diretores, e com o0 movimento da
comédia stand up, em 2005, outro espetaculo foi criado, inicialmente com o intuito
de se trabalhar a comédia por texto, sem a figura da drag-queen, como discutido a

seqguir.

2.2 Deboshow

Julio Vilela procurava inovar as cenas trazidas para seus espetaculos e
ampliava cada vez mais explorar o mercado teatral com intervencdes cénicas ou
apresentacoes curtas, em formato de dialogo com a plateia como se as situacdes
ocorridas com o “personagem” que conta a narrativa passassem por situagdes reais.
Pode-se analisar que tal premissa de formato destes didlogos deram origem ao que
conhecemos como comedia stand-up.

Cria-se entdo, o espetaculo Deboshow (Imagem 12), uma comédia em que a
figura da drag-queen néo aparecia e tampouco era mencionada. Tendo em vista que
0 espetaculo objetivava de circular em espacos alternativos, o elenco era composto
por atores/atrizes comediantes que trabalhavam a comédia stand-up, emergente
naquele momento no teatro brasileiro, tendo como referencias grandes companhias

paulistanas.

87 Expressdo usada para designar furto ou roubo. No contexto em questdo, “dar a elza no salto”
entende-se por pegar o objeto emprestado sem o consentimento alheio, podendo o mesmo ser
devolvido ou ndo, ao lugar de origem sem que o/a proprietario(a) note a auséncia do objeto.
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Iniciado em um projeto cultural em 2005%8, que acontecia todas as sextas-
feiras, no periodo noturno, em um bar e choperia na cidade de Goiania, chamado
Chopp 10.

Imagem 12: Capa do DVD Deboshow

Direcao Geral JULID VILELR

Fonte: DVD Video Duplo — Deboshow. Diregdo Julio Vilela, 2006.

Interessante  destacar que 0s Unicos integrantes que atuavam,
concomitantemente nos dois espetaculos foram os atores Gleik Lino*® e André
Srur®®. Tanto em Ji Onze e 24, quanto em Deboshow, atuavam,
predominantemente, como atores e bailarinos, criando textos para cenas, sendo
raros 0s momentos de aparicdes como personagens femininos. Atuaram também em
Deboshow os artistas: Danilo Barbosa, Juliana Hernandes, Marcelo di Castro,
Marcelo Pedro, Pablo Diego, Renata Caetano e Wellington Dias, conforme informa-
nos a ficha técnica do DVD, que so6 foi gravado ap6s a morte do apresentador.

ApoOs a morte de Julio Vilela em junho de 2006, o diretor, produtor e ator
Wellington Dias, assumiu a direcdo de Deboshow e como forma de homenagear
Julio Vilela, o elenco realizou a gravacao do espetaculo, em 10/08/2006. Esta
gravacao foi disponibilizada para a comercializacdo em midia DVD, e contou com a
colaboracdo de muitos artistas e produtores goianienses. Consta, na contracapa do

DVD, a idealizacdo do projeto:

38 Projeto Sexta no Chopp 10.
39 Ex-integrante de JU Onze e 24; ex-integrante de Deboshow; ator, bailarino e professor de inglés.
40 Ex-integrante de JU Onze e 24; ex-integrante de Deboshow; ator e produtor cultural.
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Criado em novembro de 2005 em Goiania por Julio Vilela, o Deboshow
surgiu com a proposta de reunir atores/autores da cidade que ansiavam por
um espacgo onde apresentar sua producgdo. Feitas as primeiras reunides e
muitas risadas depois, estreava a primeira sessdo de muitas outras que
seguiriam. Conquistando um publico cativo no bar onde se apresentava, o
Deboshow relne neste DVD, alguns dos quadros que fizeram sucesso
nesse primeiro ano de espetaculo. Entre e sirva-se. Esperamos que se
divirtam tanto quanto nés nos divertimos! Agora, desliguem seus celulares
e... Ops! Desculpem. Forca do habito. (DIAS, 2006)

O projeto Deboshow nédo teve continuidade, sem a figura de Julio Vilela,
mesmo com extensa temporada em cartaz (quase todos os fins de semana, por
aproximadamente 1 ano e 6 meses), de 2005 a 2006. O grupo decidiu que continuar
o projeto sem a figura de Julio “ndo seria agradavel e ético”, segundo fala de
Wellington Dias, em entrevista cedida em agosto de 2014. Além disso, alguns dos
atores se dispersaram, buscando outros espac¢os de atuagdo em outras cidades. Em
entrevista cedida em 2014, Wellington Dias afirma (2014):

Quando recebemos a noticia da morte de Jualio foi muito triste e queriamos
desistir do projeto. Mas achamos que o Jdlio merecia esta homenagem,
pois, era um projeto que ele se dedicou muito. Mesmo com o0 coracao
apertado, sem verba e sem saber se iriamos continuar, resolvemos fazer o
DVD [..] Apdés um tempo, os atores foram embora e buscaram outras
perspectivas de trabalho em outras cidades, almejando propulsionar sua
carreira artistica, no teatro, na televisao, etc.

Deboshow, diferente de Ju Onze e 24, contava com a participacdo de Julio
Vilela, apenas na direcdo. Assim, as cenas eram “costuradas”, através de uma
narrativa em voz off, indicando o nome do quadro seguinte, muito similar ao formato
do espetaculo Terca In (sana), emergente de tal transformacdo estética, nos
espetaculos de comédia brasileira.

Desta forma, a partir destas observacdes, considera-se que o género teatral
qgue Julio Vilela se propunha a percorrer, era a comédia, em diferentes dimensdes,
em ambos os espetaculos. Poréem, ndo se pode limitar a no¢cdo de que a comédia €,
somente, um género teatral, pois, principios e formas operacionais da mesma
advém de perspectivas diferentes, partindo desde o riso espontdneo a agfes
ridicularizadas.

Segundo Pavis (2006) os principios da comicidade podem vir desde acles
pouco habituais, que geram movimentos mecanicos, Como as gags ou quiproquos;

podem vir de uma acgédo que falha em seu objetivo, como tentar calcar um sapato
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apertado; ou de dimensfes psicoldgicas, do julgamento de superioridade de quem
assiste, como a percepcédo da falha do outro, ou da indiferengca numa dimensao
social.

Apos este hiato sobre Deboshow, € salutar que se retome ao intuito do resgate
da memoéria de Ju Onze e 24, e, a partir desta introducéo sobre a comédia, entender
porque que tais drags causavam o efeito comico e quebrava com a expectativa de

género.

2.3 Homens de saltos: quebrando com a expectativa de género.

Com a insercdo das drags como foco do espetaculo, o elenco,
esporadicamente, confrontava-se com diversas sensac¢fes vindas da plateia que
variavam entre estranhamento, vergonha, medo e empatia dos espectadores.
Percebe-se que tais sensacdes eram oriundas de uma visdo distorcida sobre o
elenco, sobretudo por serem atores homossexuais.

A homossexualidade, durante determinado tempo histérico, foi um marcador
de doenca psicoldgica e sexual. Também foi motivo de discussdes religiosas, devido
a certas doutrinas oprimem tais sujeitos pela liberdade sexual.

Por sua vez, esta liberdade é questionada, também, pela sociedade, por se
acreditar que o ser humano nasce e deve manter relacdées intimas somente com o
sexo biolégico oposto ao seu, que nao se deve mudar isso, ditando uma expectativa
de género. Adiante, nesta pesquisa, entender-se-4 como a homossexualidade foi
enxergada nos ultimos anos, até chegar-se a fabricacdo do género e sexualidade.

Partindo do principio dos binarismos de homem e mulher enquanto sexo
bioldgico, ha uma expectativa social e de comportamento esperado, culturalmente
para cada um destes sujeitos.

Um bebé que nasce com corpo e 6rgdos genitais masculinos é categorizado
de “macho”, enquanto que corpos com 6rgaos genitais femininos sao rotulados de
“fémeas”, caracteristicas que, inicialmente, ditam, além das funcdes bioldgicas
reprodutivas, uma expectativa de comportamento durante seu crescimento.

Durante o crescimento destes individuos, o convivio social, a partir da familia,
seus corpos sao educados para que cumpram determinadas expectativas diferentes,

impostas dentro de determinada cultura. Desde antes de nascer, uma das primeiras
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preocupacdes € saber qual € o sexo do bebé, para que, a partir desta informacéo,
Seus pais possam comprar roupas, que apresentem signos deste sexo (cor da
roupa, formato, brinquedos, etc.).

Ao crescer, esta crianca é educada para ter comportamentos esperados:
enquanto a menina é incentivada, através das brincadeiras de boneca, a ter o
cuidado com a familia e tarefas domeésticas, 0 menino é incentivado nas brincadeiras
com carrinhos e montagem de pecas, ao trabalho fora de casa.

Desde a fase infantil a adolescéncia, a relacdo com o préprio corpo também é
diferente: enquanto as meninas séo tolhidas de tocarem seus 6rgdos genitais e
suprimirem seus desejos, 0Ss meninos sdo incentivados a despertarem tais
sensagdes. Somente na fase adulta é que de certo modo, a mulher “permite” se
submeter aos proprios desejos e a cultura também impde certos padrbes de
producdes de masculinidades e feminilidades.

Tém-se, entdo, as implicacbes de movimentos e estudos feministas que
guestionaram e repensaram a designacdo do termo “género”. Percebeu-se a
necessidade de se discutir o impacto da naturalizacdo da subordinacédo de mulheres,
marcadas pela feminilidade, como produto socialmente construido para o homem. A
partir destas percepcoes, alguns pesquisadores foram essenciais para se pensar
género e sexualidade.

Simone de Beauvoir (1970) discute no livro O segundo sexo, sobre a situacao
da mulher na relacdo oprimida pelo homem, que através dos fatos histéricos, ndo
tem passado, e que o sexo masculino ja é dado, sendo entdo a mulher, o segundo.
Criam-se discursos para que se valorize a representacdo da palavra homem em

desfavor da palavra mulher. Beauvoir (1970, p. 09), afirma que:

O homem representa a um tempo o positivo e o0 neutro, a ponto de dizermos
"os homens" para designar os seres humanos, tendo-se assimilado ao
sentido singular do vocabulo vir o sentido geral da palavra homo. A mulher
aparece como o0 negativo, de modo que toda determinacéo Ihe é imputada
como limitacdo, sem reciprocidade.

Propde, ainda, pensar como esta visao foi construida e imposta, da soberania
masculina sobre a feminina, Beauvoir (1970, p. 15) instiga a origem desta
problematica:
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Mas uma questdo imediatamente se apresenta: como tudo isso comegou?
Compreende-se que a dualidade dos sexos, como toda dualidade, tenha
sido traduzida por um conflito. Compreende-se que, se um dos dois
conseguisse impor sua superioridade, esta deveria estabelecer-se como
absoluta. Resta explicar por que o0 homem venceu desde o inicio.

Beauvoir (1970) explica que a fabricacao social foi construida pelo homem e,
ao formular as leis, os processos educacionais, as profissbes, foi de forma a
favorecer seu proprio sexo, o que justifica, historicamente, a relacdo hegeménica
masculina. Outro questionamento, feito pela autora, € o apontamento do sexo
feminino visto como corpo fragil, em ténus muscular, em relacdo ao homem e reforca
a desigualdade, nas relacdes afetivas entre tais géneros.

Percebe-se que, desde que o ser humano vive no modelo de sociedade, 0
homem (entende-se, aqui, o sujeito do sexo masculino) predominou certos valores
em relacdo a mulher. Tais supremacias sdo chamadas de hegemonia, ditando que
homens apresentam relacdes de poder sobre a mulher.

Reflete-se que tais aspectos influenciam na oOtica de em determinados
aspectos, enxergar o homossexual como “fresco”, fragil, ja que sua sexualidade nao
corresponde a expectativa como masculina, colocando-o ao lugar submisso da
mulher.

Gayle Rubin (1993) discute, em seu livro, Trafico de mulheres, tais questbes
gue suprimem o homossexual da sexualidade humana, equiparando-se as mesmas
relacbes de opressdao que a mulher sofre, que vdo sendo dadas e naturalizadas.
Desta forma, a autora prop0e o sistema sexo/género para repensar a sexualidade
humana, determinando que haja uma desigualdade de género, muito impregnada
em algumas culturas, onde had uma segregacdo desses aspectos tidos como
naturais e organicos, como, por exemplo, o casamento heterossexual como parte da
matriz de determinada sociedade.

No entanto, mulheres ou homens que fogem parcialmente ou totalmente
desta fabricacdo de corpo e de comportamento social dita pelos géneros (masculino
e feminino), geralmente passam ou ja passaram por alguma forma de preconceito.
Seja por apresentarem caracteristicas ou comportamentos “estranhos”, ou por
caotizarem aquilo que ndo podiam durante determinadas fases de sua vida,
contestar: a sexualidade.

Afirmo sexualidade, pois, segundo o Ministério da Saude (1993) h4, em voga,

trés orientacbes sexuais: 1) a heterossexualidade (tida como normal, uma regra de
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comportamento e desejo sexual pelo sexo oposto ao seu, esperada e normatizada
pela sociedade desde o nascimento) 4%; 2) a bissexualidade (tida como imoral, mas
uma forma mais aceitdvel do comportamento e desejo sexual pela pessoa que
possui 0 mesmo e/ou oposto sexo ao seu) 4%; e 3) a homossexualidade (ainda vista
como promiscuidade, indecente, que abarca pessoas que tém desejos e atracbes
sexuais pelo mesmo sexo que o seu) “3. Ainda aponta que, em meados de 1946, a
Medicina incluiu a homossexualidade no Cadigo Internacional de Doencas (CID),
como doenca de personalidade patoldgica, na subcategoria de desvio sexual. Apés
algumas mudancas, e com 0 apoio dos movimentos sociais, somente em 1993, a
homossexualidade € retirada do CID ndo sendo mais considerada como patologia;
comeca-se a instaurar a luta pela liberdade sexual, enquanto orientacdo, e nao
opcao sexual.

Contudo, a Medicina ainda patologiza as pessoas com as identidades trans,
como as travestis e transexuais, neste rol do CID. A cirurgia de resignagédo sexual
(que é irreversivel), em homens ou mulheres transexuais (também chamados de
homens ou mulheres T), deve ser assistida por uma equipe médica, composta por
psicologos, psiquiatras e fonoaudidlogos. Tais profissionais atestam o diagnéstico
que tais sujeitos ndo se identificam com o0s seus corpos biolégicos, sendo
“autorizada” uma série de mudancas, que nao € somente a fabricagcao/implantacao
de drgaos genitais. Contestar esta identidade com o corpo biolégico também intrigou
nao somente a Medicina, mas algumas doutrinas religiosas, pois, ndo € vista como

normal. Guacira Louro (2001, p. 57):

A norma nao precisa dizer de si, ela é a identidade suposta, presumida; e
isso a torna, de algum modo, praticamente invisivel [ou 6bvia]. Sera, pois, a
identidade que foge a norma, que se diferencia do padrdo, que se torna
marcada. Ela escapa ou contraria aquilo que é esperado, ela se desvia do
modelo.

Tais sujeitos de identidades trans e de praticas sexuais que desviam da
heterossexualidade, durante toda a historia da humanidade foi informado pela igreja
como pecaminoso, vergonhoso e atos de perverséo, imorais. Para Michel Foucault
(2014, p. 65):

41 Parénteses complementar meu.
42 |dem.
43 |dem.
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Creio que o cristianismo encontrou um meio de instaurar um tipo de poder
gue controlava os individuos através de sua sexualidade, concebida como
coisa da qual era preciso desconfiar, alguma coisa que sempre introduzia
no individuo possibilidades de tentacéo e queda.

Partindo do principio da contraposicdo deste poder e controle pelas
instituicdes, permite-se entender que o correto, o aceitavel, o “moral” seria todas as
regras e valores agregados a um grupo. O conceito de moralidade € questionavel.
Segundo Michel Foucault (2014, p. 32):

Por “moral” entende se um conjunto de valores e regras de agéo proposto
aos individuos e aos grupos por intermédio de aparelhos prescritivos
diversos, como podem ser a familia, nas instituicbes educativas as igrejas,
etc. Acontece de essas regras e valores serem bem explicitamente
reformulados numa doutrina coerente e num ensinamento explicito. Mas
acontece também de elas serem transmitidas de maneira difusa e, longe de
formarem um conjunto sistematico, constituirem um jogo complexo de
elementos que se compensam, se corrigem, se anulam em certos pontos,
permitindo assim, compromissos ou escapatérias. Porém por "moral"
entende-se igualmente o comportamento real dos individuos em relacéo aos
valores e regras que lhes sdo propostos: designam, assim, a maneira pela
gual eles se submetem mais ou menos completamente a um principio de
conduta; pela qual eles obedecem ou resistem uma interdicdo ou a uma
prescricdo; pela qual eles respeitam ou negligenciam um conjunto de
valores.

Percebe-se que tais controles da moral sdo moldados de acordo com o grupo
social em que se vive, embora, nem sempre, tenham éxito, pois, os individuos
podem negligenciar ou se submeterem a tal controle.

Foucault (2014) traz a abertura para se discutir a sexualidade, em Histéria da
sexualidade, tomo 2, abarcando grupos de minorias e tenta dar legitimidade a estes
grupos marginais, percebendo, ainda, que a sexualidade da-se no construto social.
De certa forma, ele aponta que a homossexualidade, assim como a
heterossexualidade, sédo construcdes recentes e que uma depende da outra para se
legitimar pelo principio da oposicéo.

Este fator contribuiu para que as drag-queens, ao se montarem e se
caracterizarem (mesmo temporariamente) como mulheres, fossem, também,
confundidas ou jogadas no mesmo grupo das identidades trans, que fogem a este
controle. A recente luta dos movimentos sociais, que defendem o direito as
identidades trans, € pelo reconhecimento da legitimidade (com cirurgia com néo) de
género. Para Judith Butler (2003, p. 25):
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O género ndo deve ser meramente concebido como a inscri¢gdo cultural de
significado num sexo previamente dado; tem de designar também o aparato
mesmo de producdo mediante o qual os proprios sexos sdo estabelecidos.
Resulta dai que o género ndo esta para a cultura como o0 sexo para a
natureza; ele também é o meio discursivo/cultural pelo que "a natureza
sexuada" ou ainda "um sexo natural" é produzido e estabelecido como "pré-
discursivo", anterior a cultura, uma superficie politicamente neutra sobre a
gual age a cultura [...] Na conjuntura atual, ja esta claro que colocar a
dualidade do sexo num dominio pré-discursivo € uma das maneiras pelas
quais a estabilidade interna e a estrutura binaria do sexo sdo eficazmente
asseguradas.

Permite-se refletir que, o fato da drag, em determinadas cartografias, iludir o
publico com a fabricacdo de corpos e brincar com o jogo das identidades femininas,
como parte de suas performances, fez com que esta confusdo usual fosse
fortalecida. Ao criar um corpo que ndo é seu, mas, a0 mesmo tempo, empresta-lo ao
do intérprete, brinca com o jogo das produc¢des sobre feminino, bebendo dos valores
e dos produtos culturais em voga.

Em pesquisas sobre a relacdo ao corpo e espacialidades, tende-se a querer,
de forma imperativa, sobretudo nas artes, uma relagdo harménica e simbdlica entre
tais campos. Ora quer se negar, desconstruir, mas, mesmo assim, tais relacdes
(harmobnicas ou nao) ndo deixam de serem intercambiaveis. Fala-se demais sobre o
corpo, tendenciando a deixar de percebé-lo enquanto o que pulsa, por si sé. Talvez,
seja a partir da discussdo entre corpo e espaco que a sociedade obtém conflitos
entre as sexualidades desviantes.

Segundo Gil (1997), discutir sobre o corpo também é enfrentar resisténcias,
pois, esta por todo lado e, quanto mais se fala sobre o corpo, menos ele existe, por
si proprio. Tal reflexo deve-se ao declinio da cultura ocidental, por achar que ele
pode resolver tudo.

A partir da reflexdo do autor, permite-se pensar que, de certa forma, tais
identidades e performers drags projetaram, em seus corpos, 0s produtos culturais,
0s modelos a serem seguidos, um conceito de beleza e projecdo de corpo feminino.
O corpo, como objeto de prazer, também traz outras marcas.

Outro ponto a ser observado é que, a AIDS, desde seu o surgimento,
divulgada como o “cancer gay”, ficou atrelada as praticas sexuais de qualquer sujeito
que subverta a norma. E valido ressaltar que, na década de 80, a profissdo de artista
drag-queen ficou ligada a homossexualidade, correlacionadas a AIDS e a

promiscuidade. Larissa Peldcio (2012, p. 04) aponta que:
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Muita coisa mudou desde os anos 80, quando fomos aterrorizados pelo
panico moral da AIDS, quando um surto de ignorancia médica ressuscitou
palavras medievais como ‘peste’ e ‘praga’. Enquanto tem-se como
‘homossexualismo’ e ‘perversao’ voltaram a povoar a imaginagao midiatica,
nés buscavamos saidas.

No imaginario coletivo de populares, na noticias de radio e televisdo, estas
identidades ainda s&o referenciadas no género masculino, atreladas, na maioria das
vezes, com reportagens de violéncia, roubo, furto, trafico de drogas e prostituigéo.
Noticias como “o travesti fulano, conhecido como beltrana foi violentada até a
morte”, “o transexual x, com o nome de y roubou do casal nesta madrugada,
enquanto realizava um programa”, “o traveco tal, conhecida como qual, foi preso
portando x quilos de cocaina, na regido dos motéis da cidade”, reforcam uma
imagem negativa de que tais sujeitos estao, obrigatoriamente, ligados a tais atos ou
profissbes de risco, por ser publico-alvo portador de doencas sexualmente
transmissiveis.

Tal fato retoma os pressupostos de Gayle Rubin (2003, p. 52,58-59) quando
guestiona a midia, para apontar que os seres humanos localizam-se em mundos

sexuais marginais e que a preocupacao com a AIDS ja afetou a ideologia sexual:

Segundo a midia mais influente e o preconceito popular, 0s mundos sexuais
marginais sdo tristes e perigosos. Descrevem-nos como pobres, feios e
habitados por psicopatas e criminosos [...] As tentativas de neutralizar essa
contrapropaganda por meio de informagfes mais fidedignas em geral séo
obstruidas pela censura [...] A AIDS trara consequéncias duradouras para o
sexo em geral e para a homossexualidade em particular [...] Aqueles que ja
vivem nos guetos vao evitar situacbes que os exponham em riscos [...]
exatamente quando os homossexuais estavam conseguindo resultados em
sua luta para livrar-se do estigma da doenca mental, eles se veem
metaforicamente associados a imagem da degradacao fisica fatal.

Com o surgimento da epidemia da AIDS, adquirem-se uma nova forma de se
pensar a reproducdo e a construcdo do sexo, aliada a Medicina. Porém,
determinados grupos de raca, género e classe, tendem a repatologizar a
sexualidade. O uso de contracepgao potencializa o discurso de um sexo “seguro”,
principalmente com o crescimento de outras doencas sexualmente transmissiveis e
com a grande onda de controle de natalidade.

Permite-se refletir, a partir da reflexdo inicial deste capitulo, que a recepcao
do publico variava de acordo com as provocacdes das drag-queens, pois, N0 espaco

teatral, as drags eram personagens mais performaticos. Estas provocacdes faziam
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com que o publico se recordasse de situacdes que reverberavam em risos, numa
identificacdo coletiva em processos discriminatorios (inclusive do préprio grupo),
propondo uma reflexdo posterior ao espetaculo.

Discriminacdes sobre intolerancia religiosa, homofobia, violéncia verbal e
fisica contra a mulher, bullying* eram, a todo o tempo, satirizadas para que o
publico pensasse na situagcado, posteriormente. Temas como: a “bicha” afeminada
gue apanha de homens; a mulher feia que é espancada pelo marido; o evangélico
gque demoniza as religibes de matrizes africanas; homofobia dentro do universo
LGBT, dentre outros, eram, em geral, o repertério de satiras apresentadas.

Os “guetos” gays tornam-se um O6timo espaco para a aceitacdo destes
guestionamentos, pois, usando da analise de Néstor Perlongher (2008, p. 73-74),
“nas areas de cultura homossexuais ha uma concentracdo de gays que usam suas
linguagens, opondo-se ao puritanismo da sociedade”. Por este motivo, as boates
gays abarcaram estas performances, antes mesmo da realocacdo do grupo para o
teatro, também como forma de experimentacdo da reacéo de plateia.

Neste sentido € preciso entender a identificacdo e diferengca como processos
que nao se separam, dependentes um do outro, numa construcao simbdlica e social,
causando uma dependéncia material. A construcdo da identidade infere num
processo que se opera no circulo da cultura, num contexto global de regulacdo e

representacdo. Stuart Hall (2001, p. 10 -16) aponta que:

Esta identidade marcada pela diferenca tem simbolos concretos que ajudam
a identificar nas relagdes sociais quem €, por exemplo, mulher e quem néo
€. Assim a construcdo da identidade é tanto simbolica quanto social e a luta
para afirmar uma ou outra identidade ou as diferencas que os cercam tem
causas e consequéncias materiais [...] O conceito de identidade é
importante para examinar a forma como a identidade se insere no “circulo
da cultura” bem como a forma como a identidade e a diferenca se
relacionam com o discurso sobre a representacao.

Neste sentido, permite-se pensar que o0 processo de recordar, sentir,
aproximar, distanciar ou de identificacdo era evocado através das provocacdes das
performances e cenas apresentadas, no palco, é potencializado por meio do
trabalho das drags, ora de forma escrachada, caricatural, ora de forma subjetiva nas

cenas aprese ntadas.

44 Apesar de o termo aparecer na educacgdo, o espetaculo mostrava cenas em que 0s atores
encenavam situagdes cotidianas em contexto escolar, ou oriundas de “brincadeiras de crianga”, tendo
como foco os personagens tipicos de escola: a patricinha, o “viadinho”, o gordinho, o negro e a feia.
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Ao se pensar nesta representacdo socialmente construida, permite-se inferir
uma tentativa de calar estas minorias colocadas no lugar de culturas subalternas,
por meio da exclusédo, tornando invisiveis, socialmente, marcados pela diferenca,
homossexuais, negros e estrangeiros, por exemplo.

Pode-se refletir que este seja o ponto mais revelador das parodias drag-
queens: trazer reflexbes através do escracho, da hiperbolizacdo do gesto e da
fabricacdo do corpo, para dar voz as pessoas que sao silenciadas, pois, como nao
seguem a um padrao social e cultural que Ihes é ditado a todo o tempo, tornam-se
invisiveis.

Como estas minorias foram caladas? Como convivem com quem as
invisibiliza**? Como a hegemonia operou neste processo de representacdo? N&o é
salutar afirmar que estas vozes estdo permanentemente caladas, silenciadas, mas
sim, talvez ignoradas, na tentativa de desconstruir estes conceitos essencialistas.
Retomo a Hall (2001, p. 81) que apresenta como a identidade e a diferenca

convivem:

Elas ndo s6 sdo definidas como também impostas, elas ndo convivem
harmoniosamente, lado a lado, em um campo sem hierarquias; elas séo
disputadas. A identidade e diferenca estdo, pois, em estreita conexdo com a
relacdo de poder: o poder de definir a identidade e de marcar a diferenga
ndo pode ser separado das relagbes mais amplas de poder. A identidade e
a diferenca ndo séo inocentes.

Neste sentido, é importante analisar que o espetaculo contribuiu para o
confrontou do binarismo de género e, aos poucos, ao quebrar com tais expectativas,
havia um carater pedagdgico quanto a aceitacdo e tolerancia a tematica gay e aos
movimentos sociais. Desta forma, o género se relaciona a tais identidades, que se
operam em atos performativos.

Judith Butler (2012) propde pensar que o0 género esta relacionado a
identidades que podem ser compreendidas em instabilidades e temporalidade social,
que é constituida a partir da continuidade ou repeticdo de atos (performativos).

Tais atos refletem no modo como o corpo (e género) € apresentado no
convivio social através de uma normatizagcao sexual e uma “contestacao”, fazendo,
assim, com que as chamadas fronteiras da sexualidade sejam testadas a todo o

momento pelo sujeito que as compde.

45 Uso aqui o termo invizibilizar no sentido de deixar fora de foco, ignorada, apagada.
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Sendo assim, € aceitavel refletir que estas intervenc¢des atuam como parédias
de género, pois, brincam e expdem os sujeitos ali presentes. As parddias de género
sdo mais performaticas, porque brincam com a imitacdo do proprio género, segundo
Judith Butler (2003, p. 93):

Neste caso, deve ser possivel encenar esse género sob formas que
chamem a atencdo para o cardter construido das identidades
heterossexuais que podem ter um interesse particular em apresentar a si
mesmas como essenciais e naturais, de maneira que seria legitimo dizer
gque o género em geral € uma forma de pardédia, mas que algumas
performances de género sao mais parddicas do que outras.

Todavia, para além dos simples processos de estranhamento e identificacéao,
estdo os tabus acerca das sexualidades, que ganhavam espacos mascarados pelo
humor, revelados pelas risadas da plateia, podendo ter seu efeito de catarse.

Percebe-se que, através desses risos, o “fator tragico” merece atengao: o
medo, o tabu e preconceito de se falar de/em género e sexualidade, em um campo
que parece tao “aberto” a se falar de tais questdes, como o teatro, foi o lugar em que
encontrei algumas barreiras.

Tais barreiras sdo deparadas ao tratar da sexualidade dos proprios atores, ao
se aproximarem da profissdo de drag-queen, pois, ha uma grande parcela destes
homossexuais, que abarcam, também, o rétulo de que conseguem realizar somente
este tipo de trabalho; da exigéncia, tipica do mercado de trabalho, dos atores
representarem variados personagens, que ndo sejam femininos ou afeminados.

Nem sempre cabe o trabalho de drag-queens ou personagens femininos,
interpretados por homens; consequentemente, as dificuldades de atores afeminados
desvincularem a representacdo afeminada de personagens caricatos, em outras
atividades teatrais, € notoria.

Percebe-se que, no convivio social, ha uma falta de inser¢cdo ao estudo, em
formacdao inicial, sobre a discussdo de género e sexualidade, pois, tais tabus séo
impostos pela familia e, mesmo na escola, tende-se a menosprezar a teméatica, por
nao saber tratar tais assuntos.

Mesmo categorizadas dentro do grupo de homossexuais, 0s homens gays
levaram toda a “bagagem” contextual da terminologia, reforcando a hegemonia
masculina, de uma forma mascarada. Ouve-se, até hoje, no discurso e nas

opressdes de mulheres lésbicas, certo bullying, por parte de homens gays,
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“brincadeiras” taxativas acerca de suas masculinidades e de sua fabricagdo sexual.
Ao se pensar em mercado GLS, disponibilizam-se mais op¢des para gays do que
para lésbicas, a exemplo das saunas, aplicativos de celulares, festas e bares.

Percebe-se, nas parddias drags, certa tentativa de repressédo pela auséncia
do “falo”, nestas mulheres, ditadas com adjetivos pejorativos, como “sapatdes”,
“caminhoneiras”, etc., agregando uma visao estereotipada da mulher séria, infeliz e
sexualmente incompreendida, contrapondo-se ao “viadinho”, “boiola”, “bicha”, que
remete a uma virilidade afeminada, alegre e sexualmente compreendida.

Desta forma, admite-se pensar que a teoria construtivista considera que o
desejo sexual ocorre pela cultura e histéria do individuo, que contrapbe as
concepcdes essencialistas e percebe a influéncia cultural em outros aspectos, como
comportamento e comportamentos sexuais. Parte da base heteronormativa para se
entender outras formas de sexualidade nao reprodutivas.

Tais organizagcdes entenderam e formulam as tais masculinidades e
feminilidades, partindo do principio que 0 sexo causa o0 género e vice-versa. O sexo
causa 0 género por questdes reprodutivas, enquanto o que género causa 0 Sexo ha
condicdo de locus da sexualidade. Desta forma, € possivel refletir que género e
sexualidade estdo unidos, e na conjuntura atual, inseparaveis, aliados a uma
determinada subjetividade. Segundo Judith Butler (2003, p. 29):

Os sujeitos sdo reconheciveis, primeiramente, de acordo com seu género,
masculino ou feminino, delimitados pela matriz heterossexual. [...] a grade
de inteligibilidade cultural por meio da qual os corpos, géneros e desejos
séo naturalizados.

Ainda oriundos de uma visdo social heteronormativa da sociedade, que aos
poucos, através das parodias encenadas, se reeducaram, pode-se entender que ao
introduzir tais tematicas, e na visibilidade de corpos que quebram com tais
expectativas de género, inconscientemente o grupo ndo levantou bandeiras
militantes, mas propds, através do humor, uma mudanca sobre o pensamento da
cultura gay e ao movimento a tolerancia.

Neste momento, considera-se mapear algumas confusdes nesta “sopa de
letrinhas” sobre sexualidades e identidades trans em confusdo com as performances
artisticas, onde se tende, mesmo apds alguns esclarecimentos serem tratados sob a

mesma perspectiva.
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3. JU ONZE E 24: TOCA O SINAL, ABREM-SE AS CORTINAS E “ARRAZA
VIADO”!

As cenas do show humoristico JU Onze de 24 eram apresentadas em blocos,
satirizando jornais (a exemplo, Jornal Nacional — Rede Globo, Jornal do Meio-dia —
afiliada SBT em Goiania, Jornal Anhanguera — afiliada Globo Local), telenovelas
(como, por exemplo, A usurpadora — e todas as novelas mexicanas do género, A
proxima vitima — e todas as novelas que fizeram sucesso durante o programa),
programas de Tv (como por exemplo, Ratinho Livre, Fantasia, Programa Livre, JO
Soares Onze e meia), critica a politica brasileira (e goiana), entrevistas com artistas
(globais e locais) e personalidades importantes (politicos, personalidades
goianienses, ONG’s de projetos sociais), que serao descritas abaixo.

Além disso, outro ponto bastante marcante do show sédo performances de
atores drag-queens, com producdes diferenciadas dos demais quadros. Percebe-se
entdo que os quadros se aproximavam do teatro de revista, misto a um modelo de
talk show, ja que a ideia original se se inspirava em J6 Soares.

Salienta-se que a sequéncia, apresentada abaixo, € uma tentativa de registro,
uma vez que a ordem de alguns quadros e cenas, variava a cada apresentacao,
podendo, ainda, ser retirada de uma ou outra sessdo, bem como a variacdo do
elenco e convidados. Desta forma, havia elenco fixo e artistas convidados.

O elenco fixo de Ju Onze e 24 sofreu alteracbes, ao longo de alguns hiatos
entre décadas, identificando que apenas alguns atores drags permaneceram, desde
o inicio da criacdo do grupo até o término, dentre eles: Clésio Rodrigues, Leleco
Diaz, Marques Matos e Marcos D’avila. Ja na equipe de producéo, estiveram: Sérgio
Gomes e Toninho.

Também se percebe que alguns nomes narrados, nas entrevistas realizadas,
nesta pesquisa e na analise dos espetaculos, ndo apresentavam sobrenome, pois,
os informantes ndo se recordam dos nomes completos dos atores, apenas o
primeiro nome e ndo souberam informar em alguns casos. Em outros casos, opta-se
por usar pseudonimos, para preservar a identidade de alguns entrevistados, que nao
autorizaram a sua identificacdo masculina, nesta pesquisa, respeitando a ética e
integridade dos sujeitos citados.

Os entrevistados também salientaram que seria dificultoso lembrar-se de todos

0S homes que passaram no palco de Ju Onze e 24 e, a partir de suas narrativas,
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tenta-se organizar uma sequéncia cronoldgica, que pode ter fissuras e deixar de
apresentar nomes que néao se recordaram, no momento desta pesquisa.

A evolucao de Ju Onze e 24, representada no esquema abaixo, foi montada a
partir da memoria dos entrevistados e da interpretacdo das filmagens, e nao
representa o tempo fixo de cada participante, mas um recorte temporal, por grupos,

onde um ou outro se ausentava, por um tempo ou em saida definitiva:

Década de 80 | Shows de drags em espacos alternativos;
Apresentacdo de Ludimila Pimentel

1992-1993 Ludimila se ausenta; Entra Julio Vilela como
apresentador; Cria-se 0 nome Ju Onze e 24.
Elenco: Julio Vilela, Marculino Lima, Leleco Diaz,
Marcos Davila e Lucimar Amorim.

1993-1994 Comeca a sair dos espacos alternativos e se
insere nos palcos teatrais, fixando-se no Martin
Cereré;

Elenco: Julio Vilela, Marculino Lima, Leleco Diaz,
Marcos Déavila, Lucimar Amorim, André Barros e

Kaué?®,

1995-1998 Toma proporcbes maiores, apresentando-se em
outras cidades da regido metropolitana de
Goiania;

Elenco: Julio Vilela, Marculino Lima, Leleco Diaz,
Marcos Davila, Marques Matos, César Ogawa,
Cristiano Mullins, Randerson Martins, Lucimar
Amorim, André Barros, Marcos Castro, Marco
Antbnio, Clésio Rodrigues, Arsénio Gomes e
Tamine Bou Karim.

1998-2002 Atinge 0 momento auge de reconhecimento;
Espetaculo todos os fins de semana/quinzenais;
Amplia 0 mercado para animacgoes;

Amplia suas apresentacfes para fora da cidade;
Elenco: Julio Vilela, Lazaro Leal, Clésio
Rodrigues, Leleco Diaz, César Ogawa, Arsénio
Gomes, Marcos Davila, Marques Matos,
Randerson Martins, Chico Miranda, Claudio
Guimaraes, Marco Antonio, Gleik Lino, André
Srur, Marcelo Venancio, Helder Moreira,
Lidervan®’.

2003-2006 Queda do mercado teatral, com apresentacdes
mensais/ bimestrais

Aumento das animagfes empresariais;

Elenco: Julio Vilela, Léazaro Leal, Clésio
Rodrigues, Leleco Diaz, Arsénio Gomes, Marcos

46 Ndo souberam informar o sobrenome.
47 |dem.
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Davila, Marques Matos, Randerson Martins,
Claudio Guimaraes, Marco Antdnio, Helder
Moreira, Thyago Lacerda, Gleik Lino, Andre Srur,
Edilberto Souza, Paulo Reis.

2006 Morre Julio Vilela; encerra-se o espetaculo.
Ultima apresentacdo do grupo em homenagem a
Julio Vilela

2008 Cria-se Trupe do Ju

Direcdo de Leleco Diaz

Elenco: Leleco Diaz, Lazaro Leal, Marques
Matos, Vinicius Branquinho, Wanderson Souza,
Bruno Trilo, Jorge Silva, Cleverson Rodrigues e
Paulo Reis.

Grande parte das performances, elaboradas pelos atores drags entrevistados,
foram influenciadas pelas producdes midiaticas australianas e norte-americanas, tais
como os filmes Priscilla, a Rainha do deserto e Para Wong foo, obrigada por tudo!
Houve, também, influéncia de producdes nacionais, a exemplo dos shows de
talentos, nos programas exibidos pelo apresentador Silvio Santos, com
apresentacoes de drag-queens transformistas.

Os entrevistados citam, ainda, a influéncia da danca e da musica, ao conceber
performances que ilustram as grandes divas do radio, da Musica Popular Brasileira
(MPB) ou das divas pops internacionais, ao longo do século XX. Alguns relatam que,
desde o inicio, quando “montadas”, eram confundidas com as travestis e relatam
que, no elenco de Ju Onze e 24, havia divisdes para quem realizava performances

caricatas, transformistas e cenas. Segundo Gontijo (2009, p. 100):

Desde o sucesso mundial do filme Priscilla, a rainha do deserto [...] o termo
drag queen vulgarizou-se [...] em detrimento do termo brasileiro
transformista (aquela que se transforma em mulher através da adocgéo
momentéanea do vestuario feminino), mais especialmente em detrimento do
termo até entdo muito utilizado no “mundo gay”, caricata (aquela que
caricatura a mulher). Esta substituicdo terminoldgica parece ter acontecido a
partir da divulgacdo massiva do termo drag queen na imprensa carioca e
brasileira em geral (cada vez mais interessada no crescente “mercado
homossexual”), concorrendo para a criagdo de uma categoria “nova” de
individuos.

A recepcédo do publico variava, de acordo com as provocacdes das drag-
qgueens, pois, se percebe que as mesmas eram 0s personagens mais performaticos,
naquele cenario, entre dancarinos e atores que, por ora, representavam, também,

personagens masculinos.
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O espetaculo, ao longo de seus mais de quinze anos de existéncia, passou por
vérias transformacdes. Neste momento, tenta-se cartografar os principais nameros
existentes, uma vez que o show contava com mais de 800 quadros, sendo
impossivel fazer uma descricdo densa. Reitera-se que 0 mapeamento, a seguir, hao
é fixo e foi realizado a partir da analise dos trés ultimos anos do espetaculo, sendo
0S mesmos mudados, alterados ou reorganizados, a cada sessdo. Mesmo seguindo
a estrutura das cenas, pontuar-se-do algumas mudancas que se foram realizadas,

em alguns momentos, a partir da memoaria dos entrevistados.

3.1 A performance drag: montagem, apresentacdo, desmontagem

Atualmente, tem-se uma vasta discussdo sobre o referido tema, nas variadas
areas de conhecimento, sobretudo nas Artes, nas Ciéncias Sociais e nha
Antropologia que problematizam a performance em diferentes contextos. O
antropologo Richard Schechner (2006, p. 28) aponta que esta variada compreensao

da realizacdo da performance esta na vida cotidiana muito mais do que se imagina:

Nos negdcios, nos esportes, € no sexo, “realizar performance” é fazer algo
no nivel de um padrdo — ter sucesso, ter exceléncia. Nas artes, “realizar
performance” é colocar esta exceléncia em um show, numa peca, huma
danca, num concerto. Na vida cotidiana, “realizar performance” é exibir-se,
chegar a extremos, tracar uma acao para aqueles que assistem. No século
XXI, as pessoas vivem pelos meios da performance como nunca viveram
antes.

Percebe-se que a aplicabilidade da palavra performance ndo se limita a uma
vertente, propondo sua discussdo para além de um conceito superficial de
“‘desempenho”, muito adotado na area de negdcios e no esporte, para assinalar
“éxito”. A propria nogcdo de performance é contestada pelos estudiosos sobre a
possibilidade de tudo ser performance. Acredito ser ai onde devemos desconfiar dos
conceitos, onde foram criados por uma Unica perspectiva que nado abarca as demais,
pois, o0 mesmo € ao menos duplo ou triplo e também ndo tem todos os
componentes. Pode apresentar uma pluralidade, uma expressdo do possivel.
Segundo Deleuze & Guattari (1995, p. 24-26):
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Todo conceito remete a um problema, a problemas sem o0s quais néo teria
sentido, e que s6 podem ser isolados ou compreendidos na medida de sua
solucdo: estamos aqui diante de um problema concernente a pluralidade
dos sujeitos, sua relacdo, sua apresentacao reciproca. [...] Num conceito ha
pedacos vindos de outros conceitos, que respondiam a outros problemas e
supunham a outros planos. Nao pode ser diferente, ja que cada conceito
opera um novo corte, assume nNovos contornos, deve ser reativado, cortado.

Outros estudos da performance, analogos a body art na década de 60,
introduzido pelas artes visuais, tracaram um dialogo entre uma arte subjetiva, e que
muito tempo no Brasil, ficou entendida como uma improvisacao realizada em lugares
ndo convencionais as producfes artisticas. Renato Cohen (2007, pag. 27) afirma

que:

A nocdo que ficou para o publico brasileiro € que performance € um
conjunto de sketches improvisados e que é eventualmente apresentada em
locais alternativos... Claro que comparada ao teatro, a performance de fato
se realiza em espagos alternativos com poucas apresentacfes e um tempo
maior para a improvisagao.

Desta forma, o carater polissémico do conceito sobre performance deixa-o
mais distante de se ter uma compreensao Unica, unilateral. Admite-se refletir que a
performance guarda, em sua raiz, caracteristicas cénicas, plasticas ou visuais,
podendo dialogar com uma perspectiva antropoldgica, a partir da experiéncia da vida
cotidiana. N&o cabe a nos criar um conceito, mas saber de qual lugar se parte para
abracar o lugar dos estudos da performance.

Portanto, calcemos o salto no intuito de andar pela perspectiva antropoldgica
de Richard Schechner (2012) e Victor Turner (1974), um tanto distantes do campo
das Performance Arts, e propor um didlogo com a teoria queer, entendendo como
operam as performatividades de género, seus processos de construcdo simbdlica, a
partir da representacéo cénica e da performance drag em Ju Onze e 24.

Se a nogéao de performance, para Schechner (2006) surge a partir da nogcéao de
experiéncia de Goffman, segundo a qual o performer concebe suas apresentacdes
através do treino e do ensaio. Esta visdo uma analogia com a linguagem do teatro,
para perceber que o ator-drag, “monta-se” através da sua visdo de mundo sobre a
fabricacdo de feminilidades, presentes no corpo, nos aderecos, no figurino e na voz

da drag, ora em cena.
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Neste aspecto, nota-se que as drags, em Ju Onze e 24, traziam suas
experiéncias dos palcos, da sua vida cotidiana, de suas outras performances, para
conceber outras dentro do espetaculo.

Schechner (2011) aborda uma estrutura de que na performance, existe uma
estrutura que “transportados e transformados”, saindo de seu “mundo habitual para
um mundo performativo”, através de um processo ciclico que se inicia em acoes,
partir para a preparacdo, seguir para o0 aquecimento, 0 momento da performance e o
esfriamento. Pode, ainda, voltar para o ponto de partida, ou seja, saindo do sistema
de “transporte” no qual chegaram ao plano performativo ou serem transformados, a
partir das experiéncias de cada audiéncia.

Pode-se resumir, que a partir da analogia de Shechner (2011), os atores drags
partiam das experiéncias vividas (como andar, falar, gesticular), preparavam suas
performances (escolha do texto, ensaio, figurino, acessoérios), realizavam
aguecimento (da fala, do corpo, da passagem de palco, da performance),
apresentavam a cena ou a performance, desmontavam (esfriamento do corpo, da
voz, do espetdculo, da drag) e, por ora, sabiam da repercussdo de suas
performances, fazendo-os serem tanto transformados (aprimoramento de técnicas e
experiéncia do ator-drag) e transportados (apenas “desmontar” e voltar ao seu
mundo “real”). Voltar-se-a4 nesta andlise, a partir da experiéncia dos quadros dos
espetaculos, pois, ndo se limita em uma simples explicacao.

Para partir desta nocdo de experiéncia, entende-se como a operacdo das
relacbes de género esta diretamente ligada a preparacdo de suas performances,
pois, se apresenta corpos tidos como estranhos, queer. Estes corpos fabricados,
montados da drag, sdo estudados a partir dos estudos pés-estruturalistas que
guestionam as relacbes hegemonicas e as colocam em xeque.

Hall (2001) apresenta que nos estudos poOs-estruturalistas, tais discursos que
guestionam a heteronormatividade, a exemplo dos estudos queer, serviu para dar
VOZ a grupos que eram considerados subalternos, como negros, mulheres,
homossexuais, considerados como minorias, pelos estudiosos da teoria classica.

Estudos recentes queer apontam para a analise das teorias feministas
baseadas na oposicdo homens versus mulheres e também aprofundam os estudos
sobre minorias sexuais, dando maior atencdo a formacao de sujeitos da sexualidade
desviante como o travestismo, a transexualidade e a intersexualidade. Guacira
Louro (2004, p. 38-39), explica que:
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Queer pode ser traduzido como estranho, ridiculo, excéntrico, raro ou
imaginario. A expressdo também se constitui na forma pejorativa com que
s8o designados os homens e mulheres homossexuais [...] Representa
claramente a diferenca que ndo quer ser tolerada. Queer também
representa, na Otica de alguns, uma rejeicdo ao carater médico que estaria
implicito na expressao “homossexual”.

Discutir sobre a performatividade de género implica, necessariamente,
discorrer sobre sexualidade, tendo em vista que, em sua existéncia, o ser humano é
moldado ao género, desde o nascimento e vive numa determinada sociedade,
imbuido em determinada cultura. Permite-se questionar, ainda, que, a partir do
género, o0 corpo traz marcas que traduzem muito do que se € e o lugar que se ocupa
no mundo.

A partir dos estudos pdés-estruturalistas, pensa-se em género como algo que se
faz e que inclui toda experiéncia cultural, ao modo de ser e agir no mundo com sua
marca, expressao e signos corporais, ndo sendo apenas o sexo. Desta forma, é
importante refletir que o ser humano é moldado desde o nascimento, e apropria-se
de diferencas na cultura. Segundo Judith Butler (2012, p. 25, 35):

Género ndo é algo que somos, é algo que fazemos, um ato, ou mais
precisamente, uma sequéncia de atos, um verbo em vez de um substantivo,
um fazer em vez de um ser. O género € a continua estilizagao do corpo, um
conjunto de atos repetidos no interior de um quadro regulatério altamente
rigido e que se cristaliza ao longo do tempo para produzir a aparéncia de
uma substancia, a aparéncia de uma maneira natural de ser.

Isto infere pensar que uma pessoa ndo esta livre para decidir qual género
escolher, pois, a questéo do rétulo do género é muito limitada e ndo permite margem
para uma livre escolha justamente pelo sexo bioldgico nascido. A ideia da
performatividade se origina da simulacdo da identidade do ser, na qual a expressao

sao os supostos resultados. Neste sentido, Butler (2012, p. 25) afirma que:

O género demonstra ser performativo, constituinte da identidade que
pretende ser, o género é sempre um fazer, embora ndo um fazer por um
Sujeito que se possa dizer que preexista ao feito, performativamente
constituido pelas proprias expressdes que sao seus resultados.

Desta forma, deve-se ater aos conceitos de performance e performatividade
guando se relaciona ao género. Género ndo € performance, mas utiliza da

performatividade para a contestacdo do préprio eu. Desta maneira, Butler (2009, p.
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33) enfatiza que “a performance pressupbe um sujeito, enquanto que a
performatividade contesta a propria nocao de sujeito”. Nota-se que a construcao do
sujeito é uma fabricacdo cultural, determinada por grupos.

Entdo ha uma linguagem para a constituicdo do género? Sao somente homem
masculinizado ou mulher feminilizada, rotulados pelas diferencas de sexo? Ao se
pensar que as identidades de género sédo construidas e constituidas pela linguagem,
nao ha identidade de género que preceda a linguagem, o discurso que se promove
gue o torna performatico, seja no dialeto, seja no ser e estar no mundo. Butler (2012,

p. 93) aponta que:

(a0 construir uma identidade de género) #® ndo existe um eu fora da
linguagem, uma vez que a identidade é uma pratica significante, e os
sujeitos culturalmente inteligiveis sdo efeitos e ndo causas dos discursos
gue ocultam a sua atividade.

Admite-se retomar a Schechner para refletir que toda esta discusséo de género
e suas performatividades, sdo tomadas como experiéncia da vida cotidiana para que
o ator, em JUu Onze e 24, possa compor a drag. Toda forma de opressdo as
categorias tidas como minorias serviu como exemplo para trazer a tona processos
discriminatérios sobre a mulher e a sexualidade. O fato de serem homens que
representavam producdes de feminilidades, também era, de certo modo, uma visao
de como os produtos culturais percebem a mulher como produto. Admite-se
considerar gue tais experiéncias corroboram para que montem as performances.

Van Gennep (2013) ao estudar os ritos de passagem, prop0e pensar que
varias sociedades se articulam no tempo e espaco, que exige passagens constantes
de uma situacdo social a outra, como se seguissem em etapas. Um destes estudos
propde se pensar em ritos preliminares, liminares e pos-liminares. Gennep (2013, p.

37) explica:

Proponho, por conseguinte, denominar ritos preliminares os ritos de
separacdo do mundo anterior, ritos liminares os ritos executados durante o
estagio de margem e ritos poésliminares os ritos de agregacdo ao mundo
novo.

Um dos primeiros rituais de passagem que algumas drags tém, é o batismo de

um nome para a aceitagdo pelo grupo, que ndo necessariamente é dado pelo

48 Parénteses complementar meu.
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intérprete. Este momento preliminar de atribuigdo do nome pode ser ligado a um
pseuddnimo que indique seu nome artistico ou podem ser batizadas como “filhas” de
outras drags, na ilusdo de um parentesco relacionado por aproximacdes estéticas ou
ainda num processo de identificacao por cartografias de drags e suas performances.

O rito se torna liminar, quando héa a fixacdo do nome e ha a primeira aparicao
em publico, confirmando que a drag, nasceu. Torna-se, pos-liminar quando todos do
seu grupo a reconhecem como uma nova drag, assim como o publico. Neste rito, ha
também um aprendizado que é usado no universo LGBT, o bajuba, muito usado
pelas drags e travestis, como verificado anteriormente. Tais dialetos sao
indispensaveis para o convivio em grupo, uma vez que a lingua se torna cotidiana.
Da mesma forma, o figurino também indica uma linha performativa que esta drag

podera seguir. Gennep (2013, p. 145) ensina que em alguns rituais de passagem:

Os periodos de margem emprega-se uma lingua especial, que as vezes
incluindo inteiro vocabulario desconhecido ou ndo usual na sociedade geral
e as vezes consiste apenas na proibicdo de empregar certas palavras da
lingua comum. [..] deve-se ver nesse fato um fen6bmeno da mesma
natureza que a mudanga de vestuario, [...] isto € um procedimento de
diferenciagéo perfeitamente normal.

Segundo Arnold Van Gennep (2013), os rituais de passagem também inferem
ritos de agregacao, pois, se vocé pertence a um determinado grupo, significa que
vocé exclui outro grupo, diferenciando-o de seus valores, sentimentos e ac¢des que
tém caracteristicas proprias. Uma vez que se reconhece como drag, reconhece-se a
possibilidade de passar por diversas situacdes e uma série de comportamentos a
serem aprendidos, como se maquiar, andar de salto, afeminar-se na performance,
etc.

No caso especifico das drags aqui analisadas, todas tiveram este batismo em
relacdo as suas experiéncias, junto ao diretor Julio Vilela em rodas de amizade ou
em funcado de suas performances dentro e fora do espetaculo.

Leleco conta, a exemplo, que seu pseuddnimo foi concebido gracas a um
apresentador de mesmo nome que se parecia com ele, quando jovem. E, como
apelou com o apelido, caiu na graca dos colegas e do publico, assumindo-o ainda
como nome artistico. Ja Amargosa Simpson, relata que gostaria de ter o nome de

Margareth, e como os outros nao gostaram, forcaram-na a aceitar como tal.
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Dentre os demais rituais de passagem, que foi comum a tais atores drags
destacam-se: a entrada no grupo, a habilidade de se maquiar e criar seu estilo
préprio, a primeira apresentacdo, uma provavel despedida (desvinculacéo do grupo,
de forma voluntaria ou ndo), a promoc¢ao para um numero solo e a promocao para
categorias de elenco. Este ultimo caso, influenciava, diretamente, no pagamento de
divisdo de cachés, momento no qual era dividido em elenco 1 (0os mais experientes,
desde a formacado inicial), elenco 2 (os que ja tinham alguma experiéncia
consideravel, junto ao grupo) e elenco 3 (os recém-chegados ou aqueles que faziam
participacdes esporadicas).

Pensando neste estado “liminar” que Gennep propde, percebe-se relacéo
existente entre estar como homem, estar como mulher, representar o grupo, nao
representar o grupo, ser drag do elenco, ser drag apenas da boate. A partir do
conceito de “estrutura e antiestrutura” (Gennep, 2013) reflete-se que o estado inicial,
para o de transi¢cdo, provoca o conflito da organizacdo social, pois, estdo no entre-
lugares.

Victor Turner (1974) afirma que a liminaridade ndo se estende por muito tempo
uma vez que chega a outra agregacédo, ou estrutura. E se pensar que a drag nao
chega a uma estrutura, pois, fica nesta fabricagdo da margem? Se pensar, ela
ultrapassa a fronteira da liminaridade para a fabricagdo do feminino, mas nao
permanece nesse lugar.

Fica a margem, nos entre-lugares, no “borrado”, no corpo capaz de iludir com
géneros. Talvez, seja 0 motivo que ela cause o “terremoto” desestabilizador dos
géneros. Ela é, simbolicamente, uma representacdo, existe. Mas ndo é, pela
transicao efetiva de género, como as travestis, pois, retornam, “desmontam”. Usa do
jogo da representacdo do feminino para enganar.

Para se pensar que esta relagdo também faz parte da performance drag,
retoma-se a Schechner (2012) que, ao se aproximar das qualidades do teatro, nao
exclui outras formas de expressdo, mas se orienta a partir destas qualidades para
seguir numa perspectiva de pesquisa de performance no campo cénico, usando o
game theory por conseguir relaciona-las.

Estar neste jogo de engano faz parte da performance da drag, ndo sendo
limitado, apenas, a apresentacdo, pode-se pensar que ha duas performances na

drag: a primeira, onde se “fabrica” o corpo, momento em que o publico néo vé; e o
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segundo, o momento que o publico vé, a apresentagcédo (textual, danca, dublagem,
etc.).

A primeira performance € a “montagem”. Porém, quase em sua totalidade,
esta parte ndo é vista pelo publico e tampouco registrada, pois, as drags ndo
aceitam registros, deste primeiro passo do processo, a fim de néo revelarem sua
identidade masculina. Também nao se permite ver, pois, estdo guardadas as
técnicas para a fabricacdo do corpo, usando de enchimentos, proteses, maquiagens
que disfarcam as caracteristicas masculinas e cria-se uma possibilidade feminina.

Esta etapa, entende-se como a “preparagdo”, proposta no esquema de
transformados e transportados, de Schecher (2011). Por outro lado, reflete-se que
esta etapa é outra performance, se analisar a construcdo corporal e o processo da
maquiagem. Neste momento que a performance se inicia, com a atenuacao de
falhas, irritacbes ou desgastes que a pele adquire, com o0 passar dos anos.
Popularmente, os maquiadores profissionais chamam esta etapa de “fazer a pele”; é
como se aperfeicoassem aquela pele anterior. Disfarcam-se as olheiras, espinhas,
barba, bolsas na regido dos olhos e o que for preciso para esconder a expressao
masculina.

Posteriormente, disfarcam-se os pelos das sobrancelhas para criar outras,
especificamente femininas. Depois, sdo os olhos que recebem uma atencao
especial, pois, além de afeminar o olhar e a expresséo facial do performer, revelam
a identidade da drag, assim como a boca. O olhar da drag-queen caricata € mais
expressivo do que o da transformista, pois trabalha com o exagero.

Apos finalizar a maquiagem, a drag vai para a fase de “montar” o corpo com
seu figurino e acessorios (unha, pulseira, peruca, lentes de contato, cilios). Percebe-
se que, no inicio da década de 90, as drags de Ju Onze e 24 usavam vestimentas
exageradas, como forma de exaltar e caricaturar a beleza feminina. Associadas
como grandes ladies, sempre se comportavam como a caricatura de uma dama.
Mas, com a insercdo de outras cartografias e a evolugdo das técnicas de
maquiagem e de aderecos, algumas mudangas ocorreram em sua forma de vestir.
Continuaram as caricaturas das drags, porém, surgiu uma nova Visdo estética,
associada a beleza, as drags transformistas, como resposta a traducdo de drag-
queen como rainha-dragéo.

A preocupacéo, entdo, passa a ser com a verossimilhanca, com a verdadeira

aparéncia de uma mulher, resultando em seios de tamanhos mais proporcionais ao
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corpo, cabelos ou perucas mais naturais (ndo mais exagerados, como as caricatas),
trazendo, assim, uma imitagdo de uma artista ou criando uma identidade propria
para essa drag, personalizando a mesma sob seu desejo, sua perspectiva de
beleza. Nasce, entdo, a cartografia das drags personificadas, pois € a persona
(pessoa) traduzida no intérprete que desejou, criando seu monstro ou sua rainha.

O final desta montagem pode ser a colocagéo da peruca ou o calgcamento do
sapato. As pessoas vao observar os sapatos das drags. Habitualmente, elas tém
preferéncia por botas, porque sdo mais faceis de equilibrar. Segundo Linda O’Keeffe
(1996, pag. 294): “as botas sdo um simbolo de feminilidade ao longo do tempo, para
dar aspecto de delicadeza e valorizaram as pernas femininas”. Isso mostra que a
referéncia é valida e também esconde o pé masculino.

Ainda na proposta do processo de transformados e transportados de
Schecher (2011), o “aguecimento” pode ser entendido como a passagem de palco
(marcacdo de lugares), treinar a voz ou gestos da coreografia estando “montada”,
para se certificar que algo ndo possa dar errado (como cair a peruca, rasgar o
figurino, etc). Existem as drags que também fazem este aquecimento como o
aguecimento corporal, dependendo da complexidade de movimentos a se fazer na
performance. Estando “pronta” para entrar em cena, encerra-se a primeira
performance e as fases de preparacao e aquecimento no esquema de Shechner.

Logo, pensa-se a partir da observacao desta etapa, as diferentes cartografias
de drag-queens: caricata, transformista, personificada e andrégena. Tais exemplos
de drags, no trabalho, servem como exemplificacdo de como sua performance se
destacava no espetaculo. E importante dizer que nenhuma das drag-queens se
limitava a uma cartografia, pois sempre estdo “transitando” em cartografias
diferentes, durante o espetaculo. E uma tentativa de mapeamento, por momento de
performacao.

Chega o0 momento de entrar em cena, a segunda performance (para a drag)
ou a grande “performance” (para a audiéncia), no esquema de Schechner. O
momento da performance pode variar entre diferentes apresentacdes, que, em Ju
Onze e 24, se realizavam através de quadros, com texto oral e dublagem,
caracterizando as performances drags.

Passa-se, agora, a apresentar o quesito oralidade. Se as drags ora se abstém
da proépria voz para dar vida a outra cantora (no caso da dublagem), ora elas podem

intervir com uma voz ficticia ou a voz do performer in loco. Nesse sentido, a
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provocacdo € explicita, porque lida, diretamente, com um publico que a ouve, ao
contrario daquele que somente a assiste. Schechner (2011, p. 219) orienta que é na

intensidade da performance que se atraem os participantes:

Compreender a “intensidade da performance” é descobrir como uma
performance constrdi, acumula, ou usa a monotonia; como ela atrai
participantes ou intencionalmente os barra; como o espaco € projetado ou
manipulado.

Quando esta drag ainda esta se performando para o seu publico, em alguma
entrevista ou apresentacdo, ha uma transfiguracdo dessa voz, o que deixa claro que
0 publico sabe que aquela voz, na musica, é de uma cantora, geralmente renomada,
mas, no momento da performance, acredita ou ilude-se que seja a voz da drag. Tais
performances serdo descritas em “estrutura do espetaculo”.

Ha uma relacao estética e mitica na performance drag-queen. Ora acredita-se
gue agquela drag, naquele momento de sua performacdo, seja uma pessoa que
vivencia tudo aquilo o que representa, ora volta-se a realidade e sabe-se que € um
momento de fantasia ilusoria. Retoma-se ao discurso de Cohen (lbid., pag. 122), que

explica a diferenca da relacéo estética e da relacdo mitica na performance.

Na relacdo estética, hd um distanciamento psicolégico em relagdo ao
objeto, porque o espectador ndo faz parte da obra, mas apenas observa. Ja
na relacéo mitica, o espectador entra na obra e participa ativamente, porque
ja deixa de ser um mero assistente.

A interatividade do jogo é fundamental para que a performance aconteca numa
relacdo de transformados e transportados tanto para os espectadores, quanto para
quem joga. Uma vez que a performance drag em algumas cartografias, como a
caricata, realiza um jogo depende da relacdo da plateia para sobreviver, analisa-se
que o sistema entre drag, plateia e musica sdo essenciais para que se atinja o
objetivo da performance.

Segundo Turner (1974), a performance tem o poder de fazer o ser humano se
comportar, pois, atinge a esfera da experiéncia dos atores sociais, podendo ser
usada para persuadir as pessoas. Neste sentido, pode-se verificar a partir de Turner,
que se o mundo da vida é dramatizado, é este fator que reforca processos de

identificacéo.
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Ao se relacionar com a funcdo da comédia, como apontada por Pavis, 0s
processos de identificacao e diferenca, em Hall, e a receptividade do ator social, em
Turner, percebe-se que as performances drags desestabilizam o sujeito, em suas
afirmacdes de identidades, pois sdo questionadas, a todo 0 momento. Guacira Louro
(2001, p. 549) diz que:

A afirmacdo da identidade implica sempre a demarcacédo e a negacédo do
seu oposto, que é constituido como sua diferenga. Esse “outro” permanece,
contudo, indispensavel. A identidade negada é constitutiva do sujeito
fornecer-lhe o limite e a coeréncia e, ao mesmo tempo, assombra-o com a
instabilidade.

Diante disso, os atores drags tém o potencial de subverter as normas, padrées
e transformar este estado de representacdo em identificacdo ou diferencas entre sua
audiéncia, seja através do texto, que emite uma mensagem ou da dublagem, que
emite uma linguagem subjetiva.

Depois de passar do estado de performacao, os atores drags e o publico vao
para o estado de “esfriamento”, que podem refletir ou ndo sobre as afetacbes
alcancadas por tais performances, seguindo a proposta de transformados e
transportados de Schechner (2011). Schechner apud Ligiéro (2011, p. 19) afirma
que tal procedimento é que auxilia no resultado de uma experiéncia vivida, no

comportamento restau rado:

O esfriar-se inclui levar os atores e espectadores, para fora, ou para longe
da performance, colocando o espaco da performance e instrumento em
descanso; o depois inclui espalhar as novidades sobre a performance
avaliando-as — mesmo escrevendo livros sobre elas — e de muitas maneiras
estabelecendo como determinadas performances alimentam diretamente os
atuais sistemas da vida social e estética.

Apds cada espetaculo, as drags se “desmontavam™® e “saiam” de seus
personagens. Parece que este processo € um tanto menor que a preparagao, pois
nao ha, geralmente, um ritual para se fazé-lo. Em Ju Onze e 24, havia o ritual de se
tirar a peruca ao final do espetaculo, apresentando os nomes dos atores, reforgcando
a ideia de que era um espetaculo.

Depois deste momento, todos iam para o0 camarim ou espaco similar e se

despedem desta figura “montada”, idealizada e iluséria. Apds este processo, o ator-

49 Retirar a caracteriza¢do, a montagem, a maquiagem, voltando a identidade masculina do ator.
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drag volta a sua personalidade ou figura original. Volta-se para sua vida cotidiana,
normal e exercendo seus papéis sociais.

Como desdobramento desta performance, pode-se analisar que, depois de
apresentada, tais performances drags nao existem mais. Existirdo, somente, na
mem©aria e na narrativa de quem viu e que depois, apenas, narra a outras pessoas.
Mesmo que se registre em videos, documentos, fotos e textos, quem a vé ou |€, ndo

tem a ideia da performance, em sua totalidade.

3.2 Estrutura do espetaculo

Agora, chega a hora de se performar, de “realizar performance” (Schechner,
2001). E a parte na qual a participacdo do publico é pertinente e necessaria, pois,
para que o espetaculo aconteca, se fazia necesséaria a presenca do publico. A
interacdo com o publico neste momento faz-se imprescindivel.

Sendo assim, a participacao do publico era avaliada e controlada por quadros,
onde alguns havia tal interatividade direta, e outras, indiretas, de maneira subjetiva.
O ritual para que esta relacédo fosse possivel entre ator-drag e plateia, era iniciado a
partir da entrada do publico na sala do Martin Cereré e sentida pelas primeiras
interacBes nos primeiros quadros apresentados.

Neste sentido, a recepcdo era realizada de forma a recepcionar bem os
espectadores, para que se sentissem confortaveis a agradaveis em estarem num
espaco que pudessem a0 mesmo tempo encontrar com amigos e apreciar um

espetaculo.

3.2.1 Recepcéo

Os entrevistados relataram informalmente, que a recepgdo do publico para
adentrar ao teatro ficava a cargo de quem realizava a producéo do dia, que contava,
na maioria das vezes, com alguns dos integrantes do elenco, amigos proximos de
Julio Vilela ou companheiros/namorados de algum dos integrantes. Tamine Bou

Karim Café®, a Unica mulher a integrar-se ao elenco, fixamente, afirma em

50 Ex-produtora e atriz do elenco de Ji Onze e 24; Hoje, trabalha como assistente social. Grifos
meus.
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entrevista, que fez parte da equipe de producéo, mas ficou pouco tempo na fungéao,

pois, gostaria de atuar:

O Julio me conheceu através do Luiz, e me chamou, a principio, para a
producdo do Ju Onze e 24. Quando eu entrei, em mil novecentos e noventa
e quatro (1994), eu entrei como produtora. Recepcionava o publico e corria
pra la e pra ca para dar conta das coisas, ajudava a montar o cenario, mas
figuei pouquissimo tempo no cargo de producdo. Logo depois,
principalmente por causa da minha imensa amizade com Cristiano Mullins e
Marcos Davila, eu dava uma pressionada por querer atuar no Ji. (CAFE,
2015)

Nas imagens dos espetdculos em suas origens, percebe-se que, ao adentrar
na sala do Martin Cereré, o publico encontrava mesas e cadeiras, organizadas em
grupos, onde se acomodava para assistir ao espetaculo, sendo-lhes oferecido
bebidas e petiscos para consumo imediato. Relatam o0s entrevistados que, em
determinadas épocas, havia estas parcerias na venda de bebidas, dentro da sala do
teatro (0 que hoje em muitos lugares é proibida a entrada), no objetivo de
complementar a renda e a manutencéo do espetaculo.

Ja nos trés ultimos anos do espetaculo, nota-se, através das gravacdes, que as
bebidas pararam de ser comercializadas. Este hiato, relata Sérgio Gomes®?
(apelidado de “Serginho”, 2015), em entrevista, que € “porque comecou a dar mais
prejuizo do que ganhos e, como dobrava o trabalho da producéo, foi melhor retirar”.

Porém, o formato de mesas na plateia continuou como forte caracteristica e,
aos poucos, o proprio publico mudava a ordem, o lugar, no objetivo de ficar mais
préximo de outras mesas ou de achar um lugar melhor para assistir. Serginho (2015)
rememora que, nesta entrada, antes do espetdculo iniciar, ele soltava uma
gravacao, em narrativa em voz off, que pedia para a plateia desligar o celular. Nesta
gravacao, havia uma voz masculina que brincava com o dialeto gay, na qual o
narrador “dava pintas” e o publico sorria.

Esta narracédo equivalia das trés batidas no palco, convencionadas, no teatro,
para indicar que o espetaculo iria comecar. Com o avancgo tecnoldgico, as batidas
foram substituidas por sinais sonoros ou campainhas, mas, em JU Onze e 24, se

usava da narragdo. A narragao trazia frases como, por exemplo: “Faltam 10 minutos

51 Ex-sonoplasta de JU Onze e 24; Hoje, trabalha como agente de salde e fotografo. Grifos meus.



87

para o inicio do espetaculo. Aproveita para dar uma ultima espiadinha no celular,
‘aquendar um oxan&®2? ou ir ao banheiro”.

Tais narracdes ndo obedeciam ao tempo cronologico da mesma (faltam 10
minutos, restam 5 minutos, falta sé um minutinho), pois eram um momento subjetivo,
que dependia ora de confirmar se todo o publico adentrou ao teatro, ora se o elenco

estava preparado para entrar em cena com a abertura do espetaculo.

3.2.2 Abertura: performance em grupo

A narracdo, ndo indicava precisamente a performance ou quadro que “abriria”
do espetaculo, pois, era orientada por uma gravacdo padronizada que trazia como
fala, uma dltima narrativa, precisa, que dizia que o espetaculo vai comecar, ditando
0 inicio do espetaculo. E apagavam-se as luzes.

O quadro de abertura, na existéncia do espetaculo, variava entre performances
em conjunto ou individuais. Ja nos trés ultimos anos, percebe-se que havia uma
convecgao de comegar com um numero em grupo.

Neste sentido, percebe-se que, € um quadro que introduz o publico ao universo
das drags, utilizando de uma performance musical dancante com bailarinos,
coreografia elaborada, anunciando uma novidade. Utiliza-se de muasica com batida
eletrbnica e em idioma estrangeiro, geralmente em inglés, apresentando uma figura
feminina (drag) em contraponto a masculina (bailarinos), conforme mostra a imagem

abaixo (imagem 13).

Imagem 13: Nimero de abertura: Madonna — versao “Vogue classico”.

Fonte: Cedido por Clésio Rodrigues

52 Fumar um cigarro. VIP & LIB (2006, p.100)
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Percebe-se, pela maioria dos nimeros de abertura do espetaculo, que as drags
comegam com uma roupa e terminam com outra, podendo os bailarinos apresentar
também esta evolucdo. Em alguns casos, também comecavam com uma cor e
penteado de cabelos e terminavam com outro cabelo diferente na mesma
performance.

Brinca-se entdo com a imagem e desconstrucdo da prépria montagem e
producdo de feminilidade, pois uma vez que se monta uma figura para desconstruir-

se e aparecer outra (Imagem 14).

Imagem 14: Nimero de abertura: Madonna — versédo “Hung up”

e
Fonte: Acervo de Paulo Reis

Tais trocas de roupa se davam por outras que serviam de “capas”, dando a
ilusdo de que havia uma troca imediata de figurino. Da mesma forma acontecia com
as perucas, onde as mesmas estavam organizadas uma dentro da outra, técnica
herdada dos truques de ilusionismo.

Em determinado momento da mdusica, tanto o ator-drag quanto bailarino
anunciam esta evolucao através da danca e da imagem produzida pelo conjunto da
peruca e da indumentaria, sugerindo anunciar uma drag andrégena (se apresentar
como uma figura futuristica) ou transformista (se tentar seguir a cantora original —

Imagem 15).
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Imagem 15: numero de abertura “Rouge’

Fonte: acervo de Clésio Rodrigues

Em algumas gravagdes, aparecem, na abertura, nimeros que ndo fazem esta
evolucdo, a exemplo dos duetos, que, em sua grande maioria, parodiavam a
maneira de cantar entre as vozes (feminina/feminina ou feminina/masculina),
parodiando o grito, ou a suposta troca de vozes, entre os intérpretes. Dinho César
Ogawa®3 lembra de um nimero de abertura que o marcou, no qual, sua drag, Satiko
Natasha, se transformava na cantora Celine Dion, e, no meio da performance, fazia

uma parodia com a voz da cantora, tentando chegar ao microfone.

3.2.3 Apresentacdo de Julio Vilela

Apds o primeiro numero, havia a performance de Judlio Vilela, que se “auto
anunciava” como apresentador do espetaculo e, realizava a organizagdo dos
proximos nimeros. A medida que o espetaculo se desenrolava, o apresentador e 0s
anunciava de forma que os atores drags pudessem revezar e se prepararem nas
caracterizagOes de suas participagdes.

Sua entrada era um dos momentos marcantes no espetaculo, pois, aparecia
vestido com terno e saias. A medida que o espetaculo prosseguia, Jilio trocava de

saia, dando a ideia de que havia trocado de roupa (Imagem 16). Analisando videos,

53 Integrante de JU Onze e 24, em meados de 1994 a 2002; Hoje empresario no ramo de beleza.
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percebe-se que em meados dos anos de 1998, havia um jingle para a entrada do
mesmo, cantado na voz de Marcelo Barra, que trazia um mix de modalidades
musicais no arranjo, e, ao final imitava o som da abertura do telejornal Fantéstico, da

Rede Globo de Televisdo: “Julio Vilela... Julio! (2x) E fantastica!”.

Imagem 16: Jdlio Vilela de terno e saia

N\

Fonte: acervo de Clésio Rodrigues

Com a evolugédo do espetaculo, Julio passou a se apresentar com algumas
musicas diversas, até se fixar, nos ultimos anos, com uma mausica que, marcou a

sua entrada: Eu s6 quero amar, na voz do cantor Tim Maia>*:

Vou pedir pra vocé voltar

Vou pedir pra vocé ficar

Eu te amo

Eu te quero bem

Vou pedir pra vocé gostar

Vou pedir pra vocé me amar

Eu te amo

Eu te adoro, meu amor

A semana inteira fiquei esperando
Pra te ver sorrindo

54 Letra retirada de http://www.vagalume.com.br/tim-maia/nao-quero-dinheiro-so-quero-
amar.html#ixzz3|E1YXKO6.
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Pra te ver cantando
Quando a gente ama ndo pensa em dinheiro
SO se quer amar

Se quer amar

Se quer amar

De jeito maneira

N&o quero dinheiro

Eu quero amor sincero
Isto é que eu espero
Grito ao mundo inteiro
N&o quero dinheiro

Eu s6 quero amar

Julio fazia uma dublagem e brincava com o seu corpo voluptuoso e, parodiando
a si mesmo e as drags de seu espetaculo, tentava imitar gestos que estas faziam.
Em sua entrada, fazia a danca das trocas de saias e as retirava, uma por uma, em
momentos diferentes.

Ao terminar sua performance de entrada, ele fazia um gesto para parar de
tocar a musica e conversava com a plateia, dando boas vindas aos que ali estavam
pela primeira vez (o que fazia o apresentador marcar o convidado para participar das
brincadeiras, como veremos nos proximos quadros).

Ao congelar a mdasica, brinca com o sonoplasta, invertendo o papel da
producdo como se estivesse errado, e improvisava um jogo de discérdia, xingando o

mesmo. Serginho (2005) conta que:

Os xingamentos (em cena) 5 ndo passavam de uma brincadeira para fazer
0 publico rir, e que quando se errava de verdade, o intuito (do jogo) %¢ era
fazer a plateia ndo perceber, pois, ja estaria acostumada a ver o Ju
brincando com o sonoplasta. Dava as boas-vindas para a plateia.

ApOs este momento, Ju fazia despertar a curiosidade acerca de toda
programacao, informando que haviam muitas surpresas com 0s esquetes de teatro,
os jornais informativos, as dublagens e as performances drag-queens, além, ainda,
de atracOes de artistas convidados, divulgacdo de outros eventos e entrevistas com
celebridades. Por fim, realizava agradecimentos aos patrocinadores, contava alguma
piada, falava com plateia e, logo em seguida, anunciava 0 proximo numero ou as
suas assistentes de palco. Esta mesma apresentacdo também ocorria em eventos
particulares (Imagem 17).

55 Parénteses complementar meu
56 |dem.
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Imagem 17 — Entrada de Julio em evento particular

Fonte: acervo de Chico Miranda

3.2.4 Apresentacdes das assistentes de palco: as drags personificadas.

Quando a drag ja é “batizada”, geralmente usa-se 0 nome da mesma para
identificar os atores, sendo uma “marca” que os mesmos irdo “carregar” pelo resto
de suas carreiras, pelo menos no grupo de socializacdo em que estes sujeitos
vivem. J& as drags personificadas, sdo aquelas em que sdo batizadas para
adentrarem ao mundo drag, muito parecido com os rituais de capoeira, candomblé e
militar, sdo “batizadas com um nome”, evidenciando ainda uma suposta relagdo de
parentesco. Isto infere dizer que toda drag personificada tem um nome e a mesma
foi batizada por outra drag ou um conjunto de amigos gays que apreciam a
performance drag.

O fato de ter um nome de batismo, personificada, cria-se a ilusdo de que a drag
tem uma continuidade de vida fora do palco, assim como personagens no Teatro,
relatadas em seus stand-up’s, piadas e performances no palco. Também nao

impede de ao ser personificada, poder “pulular’ entre categorias de drags diferentes.
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Em JU Onze e 24, houve, em sua trajetoria, trés drags personificadas que
ganharam visibilidade como assistentes de palco: Geizebel, Amargosa Simpson e
Kanichala Vonigre.

Tais assistentes realizavam de fato, a conexao entre o que acontecia no palco
com os atores drags nos bastidores. Além disso, brincavam com a plateia e
contavam piadas, servindo, ocasionalmente de escada®’ para Julio Vilela.

Geizebel (Imagem 18) foi a primeira assistente de palco, e se destacava pela
voz fina e maquiagem carregada de branco, bocarra e roupas coloridas.
Caracteristicas estas que marcavam uma visdo de drag da época, semelhante as
magquiagens de Carmelita dos patins. Geizebel, ainda na época de Unica assistente
de palco do espetaculo, trazia recados da plateia para 0 momento em que Julio

realizava entrevistas com convidados.

Imagem 18: Geizebel e Julio Vilela

Fonte: acervo de Sérgio Gomes

Em alguns momentos, Geizebel também contava piadas e interagia com a
plateia, sempre que abria “brecha”. A assistente de palco, também criou, de forma a
iludir o publico, um prémio ficticio, onde no fim do espetaculo o ganhador poderia
conhecer o seu referido camarim.

Depois de algum tempo, surgiu a necessidade de mais outra assistente,

quando apareceu Amargosa Simpson, que trabalha a caricatura de vedetes e

57 Expressdo usada para designar apoio, para que humorista possa realizar o jogo de piadas em cima
ou a partir de alguém. Grifos meus.
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chacretes (Imagem 19). Com a saida de Geizebel, no meio da década de 90,

Amargosa ficou por um tempo como a unica assistente, ganhando um jingle proprio:

Perigosa, Amargoza! (2x)

Ela é demais, deixa todas pra tras,
Te abandona jamais...

Perigosa, Amargoza! (2x)

Ela é demais, deixa todas pra tras,
N&o a deixe jamais...

Seu corpo € lindo, é sensual

Com ela o pecado é sempre capital

Se apaixonar por ela, baby, é coisa normal...
Pois, ela é gostosa, etc. e tal!

Apesar do humor e de sua aproximacdo com tais figuras, tem-se novamente a
ideia de drag Personificada, pois, a Amargoza é sempre a mesma personagem,
mesmo quando performa em outras categorias, pois, 0 seu jeito atrapalhado faz que

torne risivel todas as outras tentativas de performance.

Imagem 19: Amargosa Simpson

Fonte: Cedido por Amargosa Simpson

Desde entdo, a maioria de suas entradas era com seu jingle ou com outras
musicas. O humor de Amargosa parece ser apreciado pelo publico, por seu corpo,
sua performance n&o condizerem com o0 que a letra da musica, pois joga com 0O
desajeitado, o atrapalhado. Nao que esta seja a Unica caracteristica de Amargosa,

mas tal caricatura era forte em Ju Onze e 24.
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Em meados de 1998, entra Kanichala Vonigre (Imagem 20), sendo a segunda

assistente de palco.

Imagem 20: Kanichala Voniqre

\ 14 12 03
:

Fonte: Cedido por Kanichala Voniqgre

Nesta composicdo, o diferencial de Kanichala é que sua performance lembra
as origens da arte transformista. Suas performances sdo, geralmente, criadas no
intuito de resgatar as grandes cantoras e rainhas do radio, (como Emilinha Borba,
Angela Maria, Dalva de Oliveira, Carmem Miranda), ora performando musicas
romanticas ou bregas, se aproximando da figura da drag transformista.

Porém, Kanichala usa de um repertorio de piadas para fazer com que o publico
sorria, através de possiveis acontecimentos ocorridos a ela. Apesar de ter uma
habilidade para cantar, seu texto sempre envolve situacées em que ela passa por
constrangimentos ou suas derrotas em concursos de miss, 0 que a faz transitar na
drag caricata.

ApoGs a apresentagdo de suas assistentes de palco, Julio Vilela anunciava os
proximos quadros, ou cenas. Em alguns momentos, as drags também faziam o
mesmo e se mostravam sempre atentas as improvisacdes e a resposta do publico,
em relacdo ao espetaculo.

Desta forma, as drags também tinham a fung&o de auxiliar algum convidado ou
participante na plateia, levando microfones, auxiliando na conduta ao palco ou

levando recados/perguntas para Julio Vilela, no quadro de entrevista.
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3.2.5 Cenas/Quadros/Piadas

No espetaculo, havia cenas curtas, que eram, na verdade, adaptactes
dramaturgicas de piadas prontas ou de textos dramaticos diversos que poderiam
incitar o riso na plateia. Julio Vilela pegava, e outras vezes adaptava tais piadas, de
livretos em bancas de jornal ou recortes de revistas.

Junto com os atores drags envolvidos na cena, realizava tais adaptacoes,
preocupando-se com 0s aspectos como tempo da comédia, oralidade, substituicdo
de termos ou palavras pejorativas e quantidades de participantes em cena,
preocupando-se com termos abusivos no objetivo também de nédo ofender a plateia,
principalmente quem estaria assistindo pela primeira vez.

Outras cenas também eram propostas pelos atores, cujos textos debochavam
dos valores e padrdes sociais. Com a popularizacdo da internet e 0 acesso a videos
diversos, e comédias stand-up’s, tais textos foram adaptados, também para este
formato. Também havia adaptacdes de textos criados especificos para a realidade
local, brincando com os costumes e culinaria local, valorizando o contexto local.

Conta-nos Chico Miranda®, em entrevista concedida em janeiro de 2013, que
“a maioria dos textos era o JU quem trazia e ele também escrevia outros”. Como

Chico ja trabalhava com teatro, diz o ator que:

Parte de sua experiéncia no palco contribuia para ajudar os demais colegas
com o tempo da comédia. Ao contrario do que as pessoas pensam, nao é
facil fazer comédia, pois, ndo é facil fazer as pessoas rirem. Fazer gracinha
para alguém querer rir € mais facil, mas fazer rir com gracga é dificil.

O ator, explica que nao teve experiéncia de ser ou interpretar drag antes de
entrar no elenco, mas se achava uma drag caricata porque ndo tinha a menor
habilidade para dancar e andar de salto alto, e usava disso para fazer as pessoas
rirem.

Complementa, Chico Miranda, que desde que entrou no espetaculo, seu forte
era trabalhar cenas ou quadros, pois, também, preferia ficar nesta parte da
composicdo do espetaculo, se firmando com o texto humoristico, ja que havia

formacdo em artes cénicas (Imagem 21).

58 Ex- integrante de Ju Onze e 24; Ator, diretor de teatro e profissional odontoldgico.
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Imagem 21: cena convidada: atores Tiago Moura e Chico Miranda

Fonte: acervo de Chico Miranda

A partir da narrativa do ator e das imagens analisadas, percebe-se que 0s
textos eram dirigidos por Julio Vilela, mas criados pelo elenco. Traziam em seu bojo,
piadas como: o estigma da mulher loira ser burra; o homossexual afeminado; a
mulher branca e rica que vive da pensao do marido falecido; as diversas relagdes de
“Jodozinho” com sua professora; as brigas na escola com a professora irritada; o
aluno esperto e tarado, enfim, uma gama de comportamentos sociais que mostram

tais estigmas e preconceitos (Imagem 22).

~Imagem 22: Cen

a das freirinhas

Fonte: cedidas por Clésio Rodrigues
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Porém, havia de certa forma, algum contexto pedagodgico, pois, ao ser
encenada, a piada traz um contexto pedagdgico, sugerindo um lado “positivo”,
contornando a situacdo apresentada.

Ja os quadros, eram caricaturas ou parodias de programas televisivos e seus
respectivos apresentadores, como: Ana Maria “Brega”, Cozinhando com Dona

“Pires”, Programa Fantasia (Imagem 23).

Imagem 23: garotas fantasia

]
A
.
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Fonte: acervo de Chico Miranda

Nestes quadros, acredita-se encontrar a cartografia de drag personificada, pois,
ndo simulam alguém conhecido, mas cria-se uma ideia de personagem feminina,
com nomes ficticios e passageiros para aquela cena. Entretanto, também deve-se
levar em conta, que em piadas ou em cenas, apropriavam-se do termo
“personagem” e brincava-se com papéis clichés, ndo sendo em algumas vezes uma

ideia de drag, mas um simulacro feminino.

3.2.6 Performance drag caricata

A performance drag caricata, no espetaculo aqui em analise, permite
cartografar tanto o momento de dublagem de uma musica, fora do contexto textual,
como nas cenas. As dublagens, no inicio do grupo, eram realizadas por Marculino
Lima e Leleco Diaz, que foram os principais atores drags a pesquisar a caricatura,
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com o material que tinham em maos: uma musica, que poderia ser em portugués ou
em lingua estrangeira.

Leleco diz que pesquisa, na musica, as possiveis interpretacdes que a letrae o
tom da voz da cantora permitem fazer. Desta forma, pode-se brincar com as
possibilidades de movimentagdes, inventando acdes que despertem a curiosidade
da plateia e estabelecam o jogo da desconstrucao da beleza.

Conta Leleco Diaz (Imagem 24), em entrevista concedida, em junho de 2015,
que esta caricatura da mulher era idealizada pela “visdo de que é exageradamente
maquiada, com pelos no corpo (axilas e vagina) e cabelos despenteados, dentes
careados, contrapondo ao padrao de estética da beleza”.

A drag caricata, ao satirizar a mulher de seios enormes, cabelos despenteados,
sem dentes, lida com as provocacdes de género que tentam ditar a estética
feminina, reafirmando que o padréo de beleza é um seio proporcional, cabelos lisos,
com a arcada dentaria completa, questionando tais valores, possivelmente herdados
de uma cultura de beleza. Em linhas gerais, as caricatas, em suas performances,
animavam, reclamavam, ironizavam, debochavam, satirizavam e criticavam a
sociedade, com suas normas e construtos hegemonicos, calcados em

essencialismos.

Imagem 24: Leleco Diaz performando uma drag caricata

Fonte: cedido por Leleco Diaz

Percebe-se que a drag caricata chega mais fortemente e, de certa forma, com

mais impacto do que as outras cartografias. Isso se deve pelo poder comico e das
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intencdes que esta comicidade proporciona, além de ser um modo performatico mais
aceitdvel em publicos diversos, pelo fator humoristico. Admite-se analisar que ela
representa as demais “categorias” nos estudos queer, por parodiar as relacdes de
género, 0 que ndo anula tal relacdo nas outras cartografias, mas que apenas a

destaca frente as demais (Imagem 25).

~Imagem 25: casal samba

Fonte: cedido por Clésio Rddrigues

Butler (2003) afirma que as drags tém o poder de “brincar” com as relagdes de
género, superando o binarismo masculino/feminino, pois, em suas caracteristicas
caricatas, permite-se usar de varios materiais e acessorios, na composi¢cdo deste

corpo feminino/masculino. A imagem de uma drag-queen € associada aos
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esteredtipos de beleza, seducado e vaidade, frutos de sua industria cultural que dita
comportamentos.

Sendo assim, é possivel refletir que a drag caricata pde em xeque toda a
relagdo construida das expectativas de género, e “joga” com o publico, a brincadeira
das diferencas, através das acbes com o proprio corpo, em paralelo com a musica e
com o texto verbal e ndo-verbal. Também pode brincar com as outras cartografias,
pois, ela é a desconstrucdo ou a juncao de todas as demais, ora se valendo de
signos, ora se desapegando de outros na construcédo de algo que é negado a ela: a
beleza, o que torna a sua performance risivel.

Vencato (2002), complementa que a ambiguidade dos signos que atravessam
0s géneros, é o destaque, o diferencial, o brilho das performances das caricatas,
pois, a diversdo, o risivel ndo estd na busca da beleza, mas na feiura, na
imperfeicdo, no estranho. E uma aparicdo daquilo que ndo quer se ver ou se
identificar.

Desta maneira, € viavel apropriar-se, a partir de Hall (2001), a nocédo de
diferenca daquilo que sou, e daquilo se se vé na caricatura. Aquilo que se vé da drag
caricata, é, justamente, aquilo que ndo quero que vejam de mim, pois enquanto
publico busca os padrdes de beleza, a drag caricata, contesta, foge dos mesmos.

Admite-se analisar que a drag caricata € um palhaco estilizado, ndo apenas
pela sua magquiagem exagerada do artista circense, mas pela ridicularizacdo de si
que aponta, no outro, e tira onda no circo da beleza, € o mundo. Ela “pega carona”
no género, mas “caminha na contramao da estrada” e ainda “faz cardo®®” para os
carros. E por este motivo que ela resiste ao tempo, e sobrevive.

A caricata (Imagem 26) €, ao contrario do que demonstra, muito inteligente: se
faz de burra para sobreviver, pois expfe, de forma explicita, a reflexdo de sua
performance: ao rir do outro, vocé ri de vocé. Sdo chamadas de caricatas pois
exageram nas producgdes performéticas, enunciando uma visao caricatural de uma
mulher, aumentando as expressfes, boca, seios, etc, dando uma visdo parddica de
uma mulher “feia”, contraponto o conceito de beleza feminina, sendo uma caricatura,
uma deformacéo.

Sao chamadas de caricatas, ndo somente por representarem a desconstrugcéo

do corpo feminino, mas por exagerar nas produgdes performaticas, enunciando uma

59 Pose, esnobagéo, presuncao. VIP & LIB (2006, P. 40)
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visdo caricatural de uma mulher, aumentando as expressdes, boca, seios, etc,
dando uma vis&o parddica de uma mulher “feia”, contraponto o conceito de beleza

feminina, sendo uma caricatura, uma deformacéao.

Imagem 26wie‘l/ iaz: drag caricata em outra pgrformance
7N - \
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Fonte: cedido por Sergio Gomes.

Podem apresentar apenas um elemento de “exagero” ou todo um conjunto,
como o cabelo despenteado, um dente careado, cilios enormes, conforme imagem
acima. Tal categoria de drag € a mais comum, tendo em vista a ideia de que drag-
gueen, conforme algumas teorias, € de uma outra tradugéo para o termo “mulher

dragao”, confrontando o conceito de beleza categorizado pela cultura europeia.
3.2.7 Garotas do Zodiaco (ou do Zoolégico) / Heroinas do Ju
Este era um dos os quadros mais esperados no espetaculo: as “Garotas do

Zodiaco™® ou “Heroinas do Ju™!, que fazia alusdo as vedetes, chacretes®? e

assistentes de palco, que abrilhantavam e incentivavam, diretamente, a participacéo

60 Quadro inspirado no quadro do programa Planeta Xuxa, exibido pela rede globo de 2000 a 2001,
gue relatavam previsdes dos 12 signos do zodiaco.

61 Quadro inspirado nas grandes heroinas de Histdrias em Quadrinhos (HQ), da Marvel Comics.

62 Assistentes de palco do Programa do Chacrinha, programa exibido na década de 70. Grifos meus.
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do publico ali presente. O quadro, que recebeu variados nomes, ao longo dos anos,
tornou- se um dos mais esperados do espetaculo.

Conta-nos Clésio Rodrigues, em entrevista concedida, em abril de 2015, que o
mesmo foi criado com o objetivo de “enrolar’ a plateia, para dar tempo de outros
atores drags, que viriam a seguir, trocarem de figurino e se prepararem para
entrarem em cena. Mas, se tornou um quadro que fazia as pessoas sorrirem, pelo
fator improvisacional entre as drags no palco, Julio Vilela e convidados. Este quadro
nao era ensaiado.

Nota-se que visava a participacdo interativa, especifica com os homens da
plateia (Imagem 27), cujo objetivo era fazer com que ali interagissem com “garotas”,
provocando um determinado “desconforto”, ao dangarem com “homens vestidos de
mulheres”. Geralmente, pegava-se alguém gque estivesse assistindo pela primeira
vez o espetaculo. Como o publico veterano sabia o objetivo do quadro, em muitos
momentos, o0 proprio publico denunciava quem estava ali pela primeira vez, para

“sacanear” com o colega.

Fonte: acervo de Clésio Rodrigues

Depois, de instalados no palco, Julio apresentava aos homens que subiriam ao
palco algumas garotas. Anunciado que eram as “garotas do zodiaco (ou do

zoolégico)”, as garotas, juntamente com Julio Viela, dublavam a musica Planeta
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Xuxa (na voz de Xuxa Meneghel), que Julio performava como a tal (parodiando

ainda com a Lingua Brasileira de Sinais - LIBRAS), enquanto que as garotas, as

paquitas. Segue-se abaixo trecho da letra:

Planeta Xuxa
Uo, uo, uo, uo Xuxa
le, e, 0, o0 (Refrao)

Ouca o que eu digo:
S6 o que vem do coragéo faz sentido.
Quem foi que disse que ndo ha vida inteligente na Terra?

(Refréo)

Conte comigo,

Eternamente a gente vai ser amigo.
Numa corrente, gente que é gente.
S6 faz o bem néo faz guerra®?

Anunciado quem eram as “heroinas do Ju”, dublava-se a musica Vocé

escolheu errado seu super heroi (na voz do grupo As Frenéticas). Segue-se, abaixo,

trecho da letra:

Se vocé pensa que é Atila

O flagelo dos deuses

Destruindo o dia, o0 ano e 0s meses.

Essa loucura é de dez

Varrendo o mundo a ferro e a fogo

Como se tudo fosse apenas um jogo

Mas o que mais me déi, mas o que mais me doi
Vocé escolheu errado o seu super-heréi

Sou mais o homem-aranha
Na minha teia

Gama, suor e facanha

Ser como o0 homem-aranha
Ah! Isto é que é manha

Sou mais a mulher maravilha

Lindona, sexy, gostosa

Poderosa como a espada de um samurai
E faco versos em forma de hai kai

Por onde ela passa eu sigo a sua trilha
Ah! Como eu queria
Ser a mulher maravilha perdido numa ilha%*

A entrada das drags, neste quadro, ndo ocorria pela coxia®® ou entrada do

palco, mas pela plateia, orientada pela “costura” do apresentador Julio Vilela e, em

63 Letra disponivel em: http://letras.mus.br/xuxa/295281/. Acesso em 20/04/2015.
64 Letra disponivel em: http://www.vagalume.com.br/as-freneticas/voce-escolheu-errado-seu-super-
heroi.html. Acesso em 20/04/2015.



http://letras.mus.br/xuxa/295281/
http://www.vagalume.com.br/as-freneticas/voce-escolheu-errado-seu-super-heroi.html
http://www.vagalume.com.br/as-freneticas/voce-escolheu-errado-seu-super-heroi.html
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seguida, pela musica de abertura do extinto Programa Planeta Xuxa, exibido na rede
Globo de Televiséo.

Tais “garotas” (imagem 28) dancavam cada modalidade de musica diferente e
que os homens convidados deveriam dancar junto ou realizar a coreografia com
elas, formando casais. Assim, o quadro parodiava os programas de namoro na TV,
como Silvio Santos. Representavam parddias de personagens femininos, ora como
simulacro com o figurino idéntico, ora com criacao livre, e dangcavam forrd, dance,
pop, axé, pagode ou samba.

Ao final, as dancas apresentadas, pelo casal, eram avaliadas por votacdo da
plateia, através de palmas. O participante ganhador recebia um brinde que variava
entre perfumes, vales descontos, jantares, que divulgavam os patrocinadores, com

seus comeércios locais.

Imagem 28: Garotas do Zodiaco, em 2001, em frente ao Teatro Pygua.

Fonte: Acervo de Chico Miranda

Refiro a uma “garota” ou “heroina” (imagem 29), pois, 0os quadros nunca se

apresentavam juntos, devido a mesma caracteristica de interacdo com a plateia, no

65 Espaco nas laterais do palco onde atores, cendrios e aderecos cénicos ficam ocultados no objetivo
da plateia néo ver.
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objetivo de que Julio Vilela, ao se apresentar aos finais de semana, ndo deixava o
quadro com o0 mesmo nome para ndo demonstrar repetitividade e variagbes no
espetaculo, inclusive de figurinos e performances®®.

Usarei aqui, como referéncia, o quadro “Garotas do Zodiaco” para ilustrar os
discursos discriminatorios em atitudes aparentemente aceitas nos discursos de
violéncia contra a mulher e a homossexuais. Ao serem perguntadas quais 0s signos
que as drags representavam, as mesmas respondiam que eram: a vaca, a pomba, a

cachorra, o alce, o veado, a gatinha, etc.

Imagem 29: Heroinas do Ju, em 2003, dentro do teatro Pygua.

Fonte: acervo de Sergio Gomes.

Pode-se pensar que, através dessas nomenclaturas que referenciavam o
mundo animal, elas parodiam os signos. O quadro, de maneira sutil, retratava a
violéncia verbal cometida aos homossexuais e mulheres; mostrava discriminacéo
masculina. Ao rir, o publico lembra-se do fator tragico na comédia, mas que se diluia
nas dancgas das drags cujo objetivo era o incentivo a participacdo de seus parceiros

(publico escolhido).

6 E importante notar que estes quadros eventualmente recebiam nomes diferentes, de acordo com
algum concurso vigente na época, veiculado pela comunicacdo de massa, como concurso da garota
“E o Tchan”, Garotas Fantasia, Garotas do Fantastico, Musa do Carnaval, e assim por diante.
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3.2.8 Entrevistas com personalidades, artistas e populares.

Através da analise dos espetaculos e a partir dos depoimentos colhidos, foi
citado que, no espetaculo, eram realizadas entrevistas com artistas regionais (a
exemplo de Claudia Vieira, Fernando Perilo, Danilo Alencar) e nacionais (Fabio
Assungédo, Rita Cadilac, Chistiane de Oliveira, Nicete Bruno, Paulo Goulart) que
produziam arte em variadas linguagens (teatro, novela, cinema, danca, musica,
circo, artes plasticas, artes visuais, performers e drags), na tentativa de fazer um
intercambio cultural que valorizasse a producéo da classe artistica local.

Seria impossivel conseguir informar todos os entrevistados pois, as gravacdes
haviam cortes e ndo havia identificacdo dos entrevistados nestas midias. Havia,
ainda, interlocucbes com politicos, gestores publicos, jornalistas e ativistas LGBT
para discutir sobre politicas publicas para a saude, educacdo, saneamento basico e
bem estar social da populagéo.

E importante relatar que, durante tais entrevistas, faziam-se perguntas de
variados assuntos e, quando se percebia a falta de dialogo para as relacfes de
género, o publico enchia o entrevistado de perguntas, sobretudo o publico
homoafetivo®’, que buscava questionamentos politicos acerca de seus direitos.

Tais questionamentos propunham dialogar o combate ao preconceito e assédio
moral sofridos, paulatinamente, reforcados pela midia. Isto me fez repensar sobre a
expectativa dos atores ao rememorar, e da transportacdo destes atores e
espectadores durante o espetaculo.

Em 28 de outubro de 1993, em entrevista no proprio espetaculo, Andrea
Gaspareli, conhecida transformista nas noites gays do Brasil por realizar a referida

arte como Gal Costa afirma:

Tudo que é feito com criatividade é muito importante. As pessoas costumam
dizer que a arte da dublagem néo é arte. A arte da dublagem é muito dificil.
Imitar € muito simples, a gente criar em cima da musica e passar uma
mensagem a partir da masica no palco € muito mais dificil.

67 Homoafetividade é a relacdo de afeto entre casais homossexuais. A homossexualidade é a
orientacdo sexual, enquanto que a homoafetividade pressupde afeto, unido, renovando o conceito de
familia.
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Nas entrevistas ultimas um dos convidados foi o vencedor do reality show
patenteado pela “Endemol”, Big Brother Brasil 3, em outubro de 2003, o senhor

Dhomini (Imagem 30):

Imagem 30: Julio Vilela com
f ' N ¥ 3

0 ex-Big Brother Brasil Dhomini
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3.2.9 Performance drag Transformista

J& as transformistas, sdo as drags que se “transformam” ou imitam a forma de
uma mulher buscando uma imagem verossimil ou a aproximacdo idéntica ou que
aparente uma figura feminina conhecida (imagem 31). O primeiro elemento a ser
observado é a maquiagem e talvez seja o elemento essencial para essa

caracterizacdo que se torna visual-performéatica. Segundo Gontijo (2009, P. 100):

Designavam-se nas décadas de 1970 a 1980, o termo transformista os
homens que se transformavam em mulher, sem forcosamente caricaturar a
feminilidade [...] mas, ao contrario, tentando imita-la a perfeicdo, numa
época em que o termo travesti era pejorativamente associado a prostitui¢ao.

A transformista toma posse do esteticismo visual e da expressédo corpérea e
géstica de outrem. Busca a imitacéo fiel de um artista conhecido, ou de uma figura
propria de criacdo, sendo assim, uma variacao de performance drag que busca uma
imitagdo, uma clonagem, um “se passar por’ determinada artista, podendo trazer

alguns elementos que fogem a tal fidelidade.
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Imagem 31: Bailarinos e drags transformistas - Cher

Fonte: cedido por Chico Miranda

Ao contrario, ou diferentemente das drags extravagantes, as transformistas ndo
usam roupas/fantasias espalhafatosas, exageradas porque simulam tracos e corpo
de mulheres, tentando segui-las a risca, em quase todos os aspectos. HA uma
imitacdo da fabricacdo da mulher heterossexual. Segundo Benedetti apud Vergara

(2014):

As transformistas, priorizam um feminino que prima por se aproximar o
maximo possivel das qualidades culturalmente atribuidas a mulher de
acordo com o padrdo heteronormativo: beleza, sensualidade e até mesmo
certa ousadia (caracteristica atribuida a mulher “moderna”), porém sem cair
numa hipérbole que as faca parecer demasiado execradas.

Desta forma, as transformistas assemelham-se a um tipo de cover8 visual e
podem seguir uma carreira artistica para lembrar alguém, ou mesmo como sosias de
determinados artistas. As performances da drag transformista, em geral comegam
com a dublagem de musicas e ha certo “sentido” ou enredo para a dublagem

musical.

68 Uso a palavra cover no sentido de semelhanca ou sésia de alguém, copia de alguma forma.
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3.2.10 Jornal: TI TI TI

O jornal TI TI Tl do Ju (imagem 32), foi criado, também, como um quadro para
dar tempo de trocas de roupa. Em suas origens, apresentava apenas algumas
noticias diversas no intuito de parecer um programa de televisao.

Com a chegada do ator Chico Miranda, o quadro tomou mais for¢ca e acabou
sendo um dos mais esperados dentro do espetaculo. Inspirado em programas de
fofocas, davam noticias populares sem sentido, outrora criticava a situacdo da
politica local, e parodiava os telejornais locais e nacionais, usando os nomes dos

jornalistas como correspondentes.

Imagem 32: Jornal Tl Tl Tl e suas ancoras

Fonte: cedidas por Chico Miranda

Brincava-se, ainda com as noticias tragicas e bizarras que apareciam nos
jornais ou piadas diversas, que faziam trocadilhos com significados da lingua
portuguesa.

Apresentava uma ficticia previsdo do tempo, atualizava-se de acordo com a
evolugcdo dos telejornais, como também apresentava seus comerciais de ficticios
patrocinadores, como: Arroz Bucé, Sabonete Bozz, Curso Pré-vestibular “Lucida”
Vasconcelos e refrigerantes Noku.
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3.2.11 Performance drag andrégena

A drag androgena embaralha com a imagem feminina e masculina ao mesmo
tempo. Sua producdo imagética e em especial, a sua maquiagem, nao é
especificamente feminina, mas pode fazer alusdo a uma imagem futurista (imagem
33), um insight de um ser imaginario, ou de outro planeta.

Podemos pensar nesta drag androgena porque ela ndo se preocupa em estar
em algum rétulo, mas quebrar com o mesmo. Ela joga com a construcdo e
desconstrucdo do proprio corpo drag, estando entre lugares. “Brinca” com o feio e o
belo, ou acha beleza no feio ou vice-versa e, usa muitas técnicas de arte circense,
mimica, pirofagia, magica e outras habilidades que se fizer necessaria para sua

performance.

A androgena se destaca pelo estilo de performance, que utiliza de vocais de
género musical conhecido como drag-music®® e das batidas eletrénicas. Sua forca
nao esta somente na imagem, mas sobretudo na musica que utiliza de vocais e tribal
house. Nao ha uma explicacdo exata de onde nasceu este estilo, mas segundo
Daniel Vergara (2014, p. 20):

69 Categoria musical que utiliza de batidas eletronicas e voz gritante para a ostentacdo de voz
feminina. Grifos meus.
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E um género pop eletrénico que traz influéncias da Disco Music, Tribal e
House, formando a Tribal House. Assim, a Drag Music é um estilo musical
gue nasceu entre a comunidade LGBT, buscando, na Disco Music, as letras
e na Tribal House, a batida.

A imagem da andrégena também desestabiliza o binarismo de género, pois sua
prépria nomenclatura é oriunda dos termos bioldgicos: andrégina € a pessoa que
esta na ambiguidade entre ter caracteristicas masculinas e femininas,
concomitantemente.

Mas, também, pode-se considerar aquela cujo corpo “monta” em devires: devir
animal, devir futurista ou devir drag-ex-maquina (rob6s), e pode fazer aluséo a aquilo
que o ser humano ndo pode ser, brincando com os desejos: desejo de ser maquina,
de ser outros animais, etc.

Além disso, suas caracterizacbes sdo muito peculiares, pois podem
apresentar corpos masculinos e determinadas carateristicas femininas. Pode-se
tomar emprestado de Donna Haraway o corpo “ciborge” para pensar-se na “drag-
ciborgue”.

Pode-se pensar nesta drag-ciborgue, ndo somente pela estética do estranho,
mas pela relacdo das tecnologias, da supervalorizacdo da artificialidade presentes
no ser humano, colocando em evidencia as fragilidades humanas, colocando-as em
xeque através de uma proposta subversiva, perversa. Para Haraway (2013, p. 38-
41).

O ciborgue é uma criatura de um mundo pds-género: ele ndo tem qualquer
compromisso com a bissexualidade [..] estd comprometido com a
parcialidade, a ironia e a perversidade [...] e anseiam por conexao, onde a
fronteira entre 0 humano e o animal é transgredida.

Clésio Rodrigues, em seus tracos masculinos, apresentava uma proposta de
drag futurista (imagem 34) que poderia brincar com os fetiches masculinos e trazia
em suas produgdes, acessorios de “cabegas”, correntes, que brincam com os
fetiches sexuais.

Tais acessorios de cabeca, unhas prolongadas, cabelos que fogem a aparéncia
verossimil feminina, proteses, projecbes no préprio corpo (iluminagcdo e neons)
geralmente sdo marcadores para tal cartografia, uma vez que a confeccdo das
mesmas ndo aparentam um estilo humano, mas um corpo desconstruido, quase

maquina, um ciborgue.
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Imagem 34: Drag andrégena

Fonte: acervo de Clésio Rodrigues

Andréomeda Cyber, uma das drags do espetaculo, disse, que se identifica nesta
cartografia, e que suas concepg¢des eram trazer tanto em seu nome, quanto em suas
performances esta ideia de novidade, de um corpo tecnolégico, ja& que também

trabalha como DJ.

3.2.12 Apresentacao Final/ Ultima performance:

A apresentacdo final trazia um ndamero em conjunto (imagem 35) que era
inspirado em grandes producdes ja existentes. Esta performance era apresentada
para finalizar o espetaculo, com algo que causasse impacto de forma bonita,
graciosa e harmonica, envolvendo o maior nimero de integrantes possivel.

Geralmente, este era o quadro que se mais investia em figurino, durante a
producdo do espetaculo, pois, como envolvia a maior parte do elenco, todos os
detalhes deveriam ser pensados.

O diferencial deste numero, € que haviam bailarinos juntos com as drags,

sendo os préprios atores drags que se revezavam, para dancarem, no final. Em
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alguns momentos, fingia-se que o ultimo quadro era o desejo do entrevistado do dia
e gue havia preparado de improviso, somente para agradar o convidado.

Imagem 35: numero final — Madonna “vogue leque”

Fonte: Acervo de Paulo Reis

3.2.13 Despedida do elenco

A despedida do elenco € o momento de se inicia o “esfriamento” da
performance e do espetaculo. E a chamada de elenco, na qual todos os
participantes que integram a equipe de Ju Onze e 24 sdo anunciados, para receber
aplausos do publico.

Julio Vilela buscava anunciar o nome de todos os integrantes do grupo e
guando esquecia, improvisava 0 sobrenome. Aos atores que estavam de drags, seu
altimo ritual era retirar a peruca em frente a plateia, sendo esta uma exigéncia do
espetaculo.

Apds anunciar o elenco, realizava agradecimentos aos apoiadores e reais
patrocinadores. No inicio do grupo, Julio Vilela, ao se despedir da plateia, chamava

algum convidado para subir ao palco e brincava com a figura de Xuxa Meneghel ao
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passar batom e fazer marquinhas no rosto dos convidados. Como forma de
premiacao, algumas vezes era ofertado conhecer o camarim de Geizebel, no intuito
de despertar a curiosidade do espectador para conhecer os bastidores.

Nos ultimos anos, a chamada de elenco foi fixada a partir da masica Hora da
partida, na voz de Reinaldo Nascimento, que dizia que era hora de ir embora, mas
que ao partir vocé iria junto, trazendo uma mensagem positiva. Desta forma, Julio
terminava o0 espetaculo parodiando consigo mesmo, sobre 0s possiveis
patrocinadores: “Quem me veste? Eu mesma! Quem me alimenta: s6 frango! E
guem vos fala € a maravilhosa, a gostosa e quase cremosa: Julio Vilela!”. E assim

terminava o espetéculo.

3.3 Producao

A producéo, direcdo e apresentacdo do espetaculo eram feitas pelo proprio
Julio Vilela que contava com parte do elenco para a confeccdo e organizacdo dos
figurinos, montagem do palco, assistente de ensaio e venda de bebidas™.

Durante a parte de pré-producao, Julio era o maior responsavel por elencar os
esquetes, dublagens, figurinos e inspecionar o andamento dos ensaios, que
contavam com bailarinos e atores que trabalhavam como drag-queens, mas, durante
um periodo, o proprio elenco trabalhava em aspecto colaborativo, logo no inicio do
grupo.

Aderecos cénicos, figurinos sofisticados, maquiagem e perucas naturais so
foram se aprimorando a medida que se descobriam novas técnicas e possibilidades
cénicas, pois, no inicio de sua existéncia, os materiais eram aproveitados de suas
experiéncias anteriores ou de figurinos que os proprios atores ja tinham em casa. Na
medida em que as técnicas se aperfeicoaram, tais elementos foram aprimorando-se,
tentando, a cada espetaculo modifica-los, a fim do publico ndo perceber a repeticdo
de produgdo em cenas novas, assim como o cenario, que mudava a cada ano.

Serginho era o responsavel pela organizacdo e operacdo do som do
espetaculo, enquanto que Toninho cuidava da organizacdo da montagem e

70 Durante o andamento espetdculo eram vendidas bebidas para complementacdo dos custos de
producdo, que também se pensava num cabaré, no objetivo de dar mais atrativos para o publico se
divertir com seus amigos, familiares, etc. Depois, de algum tempo foi tirado este servico.
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desmontagem do cenério, ganhando um papel destaque no espetaculo, usando
terno e gravata, como um assistente masculino, apesar de nao ter uma entrada
como as demais. Toninho foi uma figura importante na existéncia do espetaculo,
pois assessorava, a todo momento, a entrada e saida do cenario, tendo a funcéo
multipla de contrarregragem.

Na producéo, também trabalharam Tamine Bou Karim e Diva Vasconcelos, que
realizavam multiplas funcbes desde a pré-producéo (organizar figurinos, ajudar na
montagem do palco, venda de ingresso), producdo (recepcdo do publico,
conferencia de ingressos), e pos-producdo (guardar cendrio, desmontar palco). Além
destes profissionais, também era intensa a participacdo de Joseph Teixeira
(conhecido como “peninha”), o qual confeccionava e realizava a manutengao de
grande parte dos figurinos do elenco, além de realizar participacdes esporadicas
como ator ao se transformar em Ney Matogrosso.

Pelo elenco de Ji Onze e 24 passaram atores e apenas uma atriz’ que
levaram e levam o oficio de drag-queen por muito tempo, mas por outro lado, outros
desistiram da profissdo. Alguns transformaram o préprio corpo em funcdo de suas
identidades de género, se reconhecendo como mulheres e acreditarem que a
performance drag-queen j4 ndo mais as representavam.

O grupo sofreu perdas irreparaveis, como a morte de Marculino Lima, a saida
de atores que foram buscar, em outras profissées, seus espacos e, por fim, a perda
de Julio Vilela, que desestabilizou ndo somente o espetaculo, mas uma histéria de

convivéncia de mais de quinze anos.

3.4 “Bicha ndo morre, vira purpurina!”: a morte de Julio Vilela e o fim do

espetaculo.

Estava dormindo, quando toca o telefone por volta das oito e pouco da
manha. “E a Polayne?” Sim — respondi. “Aqui é Serginho, do Ju, t6 te
ligando pra te dar uma noticia desagradavel, mas tenho que dar”. Com
susto, eu ainda meio sonolento, acabei de acordar. “O que aconteceu?’,
perguntei ja inquieto. “O Ju morreu, Paulinho! O corpo ‘ta’ vindo pra Goiédnia
e estamos indo pra casa dele”. “Como assim?”- perguntei aflito. “Morreu em
Sao Paulo... vai pra casa dele que l& conversamos, tenho que ligar pra
todos do elenco! Desculpa te dar a noticia assim, mas ndo tenho outro jeito.

71 Das atrizes que passaram pelo elenco, somente uma se fixou durante pouco tempo e outras
somente tiveram participacfes especiais como convidadas, atuando como bailarinas ou em cenas.
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Tchau!” (Trecho de minha memdria ao lembrar como recebi a noticia da
morte de Julio Vilela - Paulo Reis Nunes)

O rigor académico néo vai conseguir tirar desta escrita a emocao aqui sentida.
Assumo que este, talvez seja o capitulo mais dificil de ser escrito nessa dissertacao.
Peco licenca aos leitores para abrirem uma exce¢do para me posicionar também
nesta escrita, pois, faz parte de mim.

Ao desligar o telefone, ndo acreditava na noticia. Liguei para Gleik e 0 mesmo
a confirmou. Parece que o ser humano nesta hora liga para outra pessoa na
expectativa de isso ser uma informacdo enganosa. Tomei meu café da manha coado
a lagrimas, sentado no sofa de casa, na soliddo do sentimento de perda. Meu felino,
de nome “Estrupicio” veio se esfregar em mim. Tomei-o em meu colo, e desabei a
chorar. S6 uma drag caricata, aos prantos, louca, se jogando, saberia encenar o que
se passou.

Horas depois, fui ao apartamento de Julio. Encontrei com Gleik, Diva e Clésio.
O lugar estava revirado. Fotos, mobilia, papéis, caixas, tecidos e jornais espalhados
pelo chdo da casa. Avisaram que tinha uma caixa pra mim. Continha alguns DVD'’s
diversos de artistas. Recebi sem reacgdo. Gleik separou um ou outro tecido e me deu
para que eu fizesse algum figurino. Tentei ficar calmo e ouvir o desabafo de Diva e
Clésio que pareciam inconformados. Alguns minutos depois, tinham que fechar o
apartamento e s me restou pegar a caixa e os tecidos. Antes de nunca mais voltar
ao apartamento, eu enfiei a mdo num saco de lixo, e peguei algumas fotos, sem
escolher, como que alguém pega algo com esperanca de achar valoroso. Nao o
valor material, mas o valor da histéria do grupo. Com apenas cinco fotos, prometi, a
mim mesmo, que, um dia, escreveria a historia do grupo.

Julio Vilela sempre que podia, comparecia as Paradas do Orgulho Gay de Sao
Paulo, para prestigiar as drags que apareciam por la. Trazia, na medida do possivel,
alguma novidade para o elenco e para o espetaculo, desde ideias, cenas ou midias
em DVD para inspirar alguma performance.

O que se sabe é que Julio, depois que retornou da 102 Parada do Orgulho
LGBT de S&o Paulo, em 15 de junho de 2006, retornou ao hotel onde estava
hospedado e ficou no quarto e foi dormir, ja a noite. Dali, ndo saiu. Conta Wellington
Dias, que estava no mesmo hotel hospedado que Julio, que haviam combinado de

se encontrar no dia seguinte, e conhecer a programacao cultural da cidade.
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Passada da hora do café da manh&, o servigo de quarto comecou a trabalhar.
A camareira foi limpar o quarto em que Julio estava e bateu na porta do quarto.
Ninguém respondeu ao chamado. Como néo obteve resposta positiva, e, como
procedimento do seu trabalho, adentrou ao quarto, no objetivo de organiza-lo.

Logo que entrou a camareira encontra Julio desacordado no chéo e desconfia
gue 0 mesmo nao estivesse apenas dormindo. Ao se aproximar, percebe que havia
algo errado e, aciona a equipe do hotel. Esta equipe chama a emergéncia de saude
publica e, na tentativa de reanimacéo, percebe-se que Julio estava com dificuldade
de respirar e sem conseguir falar.

Julio foi encontrado com vida, no quarto, e em seguida foi levado ao hospital
Santa Casa de Misericordia, em S&o Paulo. No hospital recebeu os cuidados
apropriados e ficou internado na Unidade de Terapia Intensiva. Na madrugada de 17
de Junho de 2006, sofre de parada cardiaca.

A saude de Julio ndo contribuiu para que ele fosse salvo, por conta do excesso
de cigarro e falta de exercicio fisico, fator este relacionado a sua obesidade. Morreu
aos 47 anos, na mesma cidade onde nasceu. Mas seu corpo e sua memoaria ficaram
em Goiania, cidade que considerava sua terra natal.

Os amigos de Julio eram, em grande parte, a sua equipe de trabalho. Sua
familia parece nunca ter aceitado a sexualidade do ator e ndo matinha contato com
o0 mesmo. Amigos relatam que, raramente, Julio tocava no assunto sobre familia.
Dizem os entrevistados que, apds a morte de Julio, a familia veio a Goiania avaliar
os bens materiais, levando parte do material que pertencia ao espetaculo Ju Onze e
24. Apés algumas tensas conversas, a familia entendeu que, no material
pertencente ao espetaculo, havia valor artistico e sentimental de um grupo, e que
nao era somente de Julio.

Diva Vasconcelos, sua assistente pessoal, fez parte da vida de Julio em sua
casa, no espetaculo, na rua, disse, em conversa informal, que se lembra do mesmo
ndo como um patrdo, mas como um companheiro e se sentiu desolada com a
partida do amigo. Emocionada, informa que “se soubesse que iria acontecer o que
aconteceu, tinha entrado na frente do carro que levou Julio de casa até o aeroporto
de Goiania e nao teria o deixado ir pra Sao Paulo”. Ela brinca, por ser uma mulher
negra, alta, forte e valente, que enfrentaria qualquer coisa que pudesse evitar algum
mal, mas que se sentiu sem ch&o, com a morte do amigo, pois, ele ndo era apenas

seu sustento, mas seu porto seguro. Diva conta que teve o apoio moral dos amigos
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que integravam ao elenco, como Toninho, Leleco, Gleik e Clésio, para se reerguer e

relata uma passagem com Julio Vilela:

Um dia eu queria comprar um lote e disse: Jalio sera que compro, quero sair
do aluguel. Ai Julio disse: Compra néga, vocé depois, constroi e fica com a
casa e sai desse sofrimento do aluguel. Aos poucos vocé vai pagando...
(Diva Vasconcelos, em Agosto de 2015).

Ela conta com sentimento de orgulho, que dez anos depois, esta no lote que
Julio incentivou a comprar e que construiu com muita dificuldade. Brinco que Diva
era uma das mulheres de Julio tinha e sendo simpatica, recorda, com alegria, das

brincadeiras entre 0s mesmos.

3.5 A tentativa de “Trupe do Ju™.

Apds quase trés anos sem temporada de JU Onze e 24, alguns atores eram
cobrados sobre uma possivel continuidade com o grupo, mesmo sem a presenca de
Julio Vilela. Naquele momento, ficou sem saber se atenderia as expectativas do
publico e se conseguiria levar o projeto adiante, tendo em vista a repercussédo da
morte do apresentador.

Do mesmo modo que parte do elenco gostaria de continuar com o projeto,
outra parte preferiu ndo continuar com a proposta, alegando que Ju Onze e 24 ja
havia sido “enterrada”, junto com Julio.

No intuito de dar continuidade a proposta do espetaculo e, ao mesmo tempo,
dar uma nova roupagem, criou-se o grupo Trupe do Ju, em 2008, formado por atores
drag-queens, oriundos do Ju Onze e 24 e outras drags, que se apresentavam nas
boates gays, em Goiania.

Nesta transicdo, houve alguns conflitos entre o elenco mais experiente do
grupo, pois parte ndo gostaria de continuar no espetaculo, por motivo pessoal ou por
motivo da dor da perda do Julio. Outros, ainda, indagaram que o projeto néo iria ter
éxito, com este nome, enquanto que outro grupo apoiava, justamente, este nome,
ainda que referendasse o espetaculo e ndo se perdesse a caracteristica deste tipo

de trabalho.
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A nomenclatura Trupe do Ju foi idealizada por Leleco Diaz, apés o término do
grupo como Ju Onze e 24. Na tentativa de rememorar o espetaculo, juntamente com
0 apresentador e sua respectiva histéria, o nome faz alusdo a uma continuidade do
espetaculo, ja que ficou a trupe e o apresentador ndo estava mais presente,
fisicamente.

Algumas reunides esporadicas foram realizadas sobre possiveis ideias de dar
continuidade ao grupo. Dentre tais reunides, eu ndo pude participar das ultimas, nas
quais se daria subsidio para a estreia do grupo, em dezembro de 2008. Eu me
encontrava em viagem para Amsterda (Holanda), pesquisando como se estabelecia
a performance drag-queen fora do Brasil, padrdo europeu, numa cidade onde tais
figuras séo referenciadas por apresentaram uma cultura LGBT de parddia, muitas
vezes, polémica.

Voltando ao Brasil em fevereiro de 2009, fui informado que o grupo Ju Onze e
24 havia voltado com o nome de Trupe do JU, em dezembro de 2008. Neste
espetaculo, com o tema de Cest Magic, a ideia francesa era referendar alguns
classicos do cabaré parisiense, para que, a cada bloco, fosse “costurada” cada
atracdo com o tema.

Por incompatibilidades diversas, ap0s a estreia de “Trupe do JU” — cest magic,
algumas pessoas do elenco originario de Ja Onze e 24 terminaram, definitivamente,
suas participacbes como drags no espetaculo, renovando o elenco com a
substituicdo de outras drag-queens.

Neste momento de transicdo do espetaculo Cest Magic, comeca 0 ensaio para
o espetaculo “Cabaret”, ja com o novo elenco, permanecendo do elenco original do
Ju Onze e 24, somente os atores drags Leleco Diaz, Toninho, Lazaro Leal, Marques
Matos, Sergio Gomes, Helder Moreira, e eu (Paulo Reis), tendo como convidadas
para participacdo especial as drags Tina Brazil (Randerson Martins) e Veruska
Martini (Edilberto Silva), que ja passaram pelo elenco de Ju onde e 24, mas estavam
ali como convidadas.

A0 comecar novos ensaios, conheci outros atores, dancarinos e drag-queens
que fizeram parte da instauragdo do grupo Trupe do Ja: Bombom di Momatre (in
memoriam), Ketelyn Kate, Lorrara Kate, Paola Vulcdo, Sansara Atil, Taborah Coxx.
Haviam outras drags naquele momento, mas por questao de ética desta pesquisa e
do direito de ndo quererem ser mencionadas nesta, ndo autorizaram que Sseus

nomes fossem divulgados (Imagem 36).
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Imagem 36: drags do elenco de Trupe do Ju

Fonte: cedidas por Leleco Diaz

Os ensaios ocorriam no extinto Espaco das Artes, dentro da Sala Cici Pinheiro,
hoje derrubados pela prefeitura de Goiania por especulagdo imobiliaria. Nestes
ensaios, Leleco acabou assumindo o papel de direcdo antes desempenhado por
Julio Vilela, ensaiando os novos integrantes e cobrando aprimoramentos técnicos
das drag-queens, como presenca cénica no palco, saber a letra das musicas, e
dublar (articulagéo da boca em detrimento da voz do audio) e producédo’?.

Apoés dois meses de ensaio e divulgacao, estreia-se Trupe do Ju — cabaré no
Teatro Goiania Ouro em abril de 2008, com casa lotada. Combinou-se que os
cachés recebidos de algumas apresentacdes que partissem do grupo, realizadas em
boates GLS de Goiania, tinham o objetivo de levantar verba para custear as
producbes dos proximos espetaculos e, isso gerou um determinado desconforto
entre o grupo, pois, os locais onde tais apresentacfes foram realizadas eram os
locais que as drags recém-chegadas se apresentavam individualmente e cobravam
seus cachés de forma individual.

Num momento de reunido, apO0s a estreia do espetaculo, houve
desentendimentos sobre cachés a serem pagos e conflitos de ideais de produgéo. A
maior parte do elenco oriundo de Ju Onze e 24 decidiu encerrar naquele momento a

participagéo.

72 Entende-se aqui producdo por conjunto de aderecos que compdem o figurino, a maquiagem e
acessorios como perucas, saltos, meia calga, cilios postigos, com sua devida apresentacao: limpos e
conservados.
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E interessante destacar que a saida de integrantes ndo desqualificou o trabalho
desenvolvido pelo grupo. Tampouco o trabalho deixou de ser prestigiado pelos
antigos integrantes, pois, quase todos ndo dependiam financeiramente, dos cachés
pagos para sobrevivéncia, e tinham suas outras profissbes além de artista. Outro
ponto importante é que tais profissionais, embora tenham se ausentado do grupo
original, ndo deixaram de serem reconhecidos pela participacdo em Ju Onze e 24 e
de certa forma, seus status continuaram 0os mesmos ou aumentaram apos a saida
da trupe.

Comentarios como “tal drag era do JU” sdo constantes, na travessia individual
de tais artistas e tal marca est4d impregnada em suas carreiras. Acredito que a
importancia de tais marcadores reitera a memaoria do espetaculo.

A Ultima vez em que o grupo se apresentou como Trupe do Ju, foi em 2010, em
um especial de Natal, como era de costume fazer em Ju Onze e 24. Outras
tentativas de permanéncia foram realizadas, mas nao passaram de alguns ensaios e
projeto. Inclusive, quando no ingresso, neste Programa de Mestrado, havia uma
tentativa de continuidade, mas que nao foi concretizada pela estimativa de direcao e

geréncia do grupo, tendo em vista os ocorridos nas apresentacfes ultimas.
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4. O CONTEXTO: DRAG-QUEEN? DRAG (QUEER?) “1SSO E HOMEM”?

Mas, afinal, o que é uma drag-queen? “E viado, € bicha, é travesti, é essa coisa
estranha? E um homem vestido de mulher? Que porra é essa?” 7. Ha varios
embates sobre a etimologia da palavra drag. Dentre as quais, a mais usada,
informalmente, no contexto teatral seria de Willian Shakespeare, ator e dramaturgo
Inglés, nascido no século XVI, que indicava em seus textos a rubrica’® D.R.A.G.
(“Dressed Resembling A Girl” tradugao: “Vestido como uma garota” 7°), para indicar
ao ator uma representagao feminina.

O que se sabe, é que, na época em questdo, era proibida a atuacdo de
mulheres, e tal indicacdo serviriam para ajudar os atores, que representavam
personagens femininos, a darem determinadas intengbes, nas cenas dos seus
espetaculos “Travestir’, em contextos teatrais, € estar “vestido de” determinado
personagem, diferentemente do termo “travesti,” que indica uma identidade sexual
transgénero.

Esta versdo também é contestada por se acreditar, ainda, que a mesma tivesse
surgido de uma giria, nas comunidades gay americanas, em meados de 1920, para
indicar garotos que se vestiam como mulher, por usarem saias longas que se
“arrastavam” no chao, sendo traduzida por “arrastar”, pois, em inglés o verbo e
substantivo “drag”’®.

Ja a complementacdo do termo queen, traduzida por “rainha”, veio da palavra
‘cwene/quean”, giria usado para designar mulheres promiscuas e homens
homossexuais afeminados, usado no inglés arcaico’’. Também h& controvérsias se
a etimologia da palavra drag-queen é uma representacdo caricatural da figura
feminina, traduzida como “Rainha-Dragao” uma vez que uma destas cartografias se
apresenta com caracteristicas femininas exageradas, tanto has maquiagens, quanto

no componente visual de seu figurino e acessorios.

73 Termos usados pelo grande publico, muitas vezes de maneira pejorativa ao confundir ou rotular a
performer drag com as identidades trans, como as travestis e transexuais.

74 Indicagdo dada pelo autor a seus atores para interpretar o texto dramatico, também conhecido
como didascdlias ou indicacdes cénicas. (PAVIS, 2006, p.96)

75 Traducao popular. In: http://en.wikipedia.org/wiki/Drag_(clothing). Acesso em 21/04/2013.

76 VVerbete drag /draeg/. In: Dicionario Oxford escolar para estudantes brasileiros de inglés. 2007, p.
443.

7 In: http://www.etymonline.com/index.php?term=quean
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Quero exemplificar, aqui, uma leitura temporal da identidade drag, forte na
década de 90, fortemente enunciada no filme “To Wong Foo, Thanks for Everythink,
Julie Newmar”, dirigido por Kinson Bebar, em 1994.

O filme, que na versao dublada em portugués torna-se “Para Wong Foo,
Obrigada por tudo, Julie Newmar” conta uma histéria de trés drag-queens (Vida:
uma tipica americana branca e bem sucedida; Chi-chi: uma tipica espalhafatosa
“‘latino-americana”; e Noxeema: uma emergente “afro-americana”) que, de carro,
viajam para disputar o titulo de Miss drag Califérnia. No caminho, ao se perderem do

mapa, iniciam um dialogo acerca do que é ser drag-queen:

[Chi-Chi: E como saber para onde vamos?

Vida: Instinto, querida!

Noxeema: Querida, se quiser aprender a ser uma drag-queen, vai ter que
aprender essas coisas...

Chi-Chi: Mas como assim, ser uma drag-queen? Eu sou uma drag-queen...
Vida e Noxeema: (risos)

Noxeema: N&o, vocé € simplesmente um rapaz de vestido. Quando um
homem “normal” pde um vestido para realizar fantasias sexuais, ele € um
travesti. Quando um homem tem uma mulher presa no corpo de um homem
e faz uma pequena operacao, ele é um transexual.

Chi-chi: Eu sei disso!

Noxeema: quando um homem gay tem uma nocdo de elegéncia grande
demais para um so género, ele é um drag-queen!

Vida: Obrigada!

Noxeema: e quando um rapazinho latino pde um vestido ele é simplesmente
um garoto de vestido.

Chi-chi: entdo sou s6 um garoto de vestido?

Vida: sim, com toda certezal!] 78

Este pensamento trouxe enunciacdes para que, de certa forma, houvessem
divisbes entre os papéis representativos de drags, travestis e homens de vestido.
Tais discursos contribuiram para que iniciassem uma separacao entre tais sujeitos,
parecendo anunciar uma competitividade para saber quais dentre eles podem ou
nao ser performatico. Em pesquisas recentes, aborda-se as terminologias travestis e
transexuais por identidades trans, contestando o0 pensamento da década
mencionada.

Dar uma definicdo do que é ser drag-queen, em pesquisas recentes, tornou-se
liquido, pois, a prépria representacdo, as performances, as técnicas de danca e
pretextos para montagens se tornaram mudltiplas. A tentativa de rotular anularia a

premissa de multiplas identidades e suas representacdes. Uma drag-queen nunca €

78 Dublagem do filme portugués. Grifos meus.
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uma drag estatica, sozinha. Ela sempre serd uma mistura de identidades e
contaminacgdes de seu tempo, de suas inquietacdes, de suas performances, de suas
parddias e de seus fracassos.

Sabe-se que, atualmente, tais reflexdes ja discutem as identidades Trans, sem
colocar tais sujeitos no lugar da marginalidade ou da inferioridade. Saindo deste
lugar, a trupe de Julio Vilela vem discutir sobre tais visibilidades, tornando a
identidade homossexual como viés norteador da existéncia do grupo.

Outra questéo a atentar é que, ao contrario do que muitas pessoas pensam ou
generalizam, a profissdo drag-queen ndo é influenciada, diretamente, pela
orientacdo sexual do performer. Em sua maioria, 0s intérpretes drags s&o
homossexuais e bissexuais, mas existe uma parcela crescente de heterossexuais
gue adotam, provisoriamente, uma personagem drag caricata, a partir da evolucao
das comédias emergentes da inddstria cultural.

N&o se pretende, aqui, colocar em foco a investigacédo sobre a sexualidade do
ator-drag, apesar de se verificar, empiricamente, ao participar do grupo Ju Onze e
24, que todas aquelas drag-queens apresentavam orientacdes sexuais
homossexuais.

O pesquisador Fernando Luiz Cardoso (2005, p. 423) 7%, analisa os aspectos
comportamentais das drag-queens, travestis e transexuais e afirma que, “vestir-se
em drag-queen trata-se de um dos modos socialmente mais aceitos e menos
agressivo de travestir-se, uma vez que a presenca do publico se faz necessaria”. A
partir desta andlise, Cardoso (2005, p. 425) aponta questdes provocativas sobre

género e sexualidade, afirmando ainda:

(as drags) 8° sdo homossexuais que adotam por algumas horas uma figura
feminina elaborada, incorporando seus trejeitos e maneirismos como forma
de manifestagdo critica ou artistica com o cunho de entretenimento lidico
ou profissional.

Admite-se discordar do autor, se se pensar na possibilidade de que as drags
adotam, por algumas horas, a figura feminina, com seus trejeitos, para uma
performance. Mas, isso ndo permite generalizar e afirmar que todas as Drag-queens

sdo homossexuais, pois pode-se ater aos casos em que atores interpretam Drag-

79 Pesquisador da Universidade Estadual de Santa Catarina.
80 Paréntesis complementar meu.
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gueens em filmes, programas de televisdo, animacdes em eventos, passam por uma
situacao de drag-queen.

Esse foco recai em afirmativas preconceituosas, estigmas e marcadores
pejorativos de um ator representar uma drag ou representar uma travesti. Recai no
marcador de que a sexualidade do sujeito que a interpreta € a mesma ou similar a
sexualidade apresentada pelo personagem.

Tem-se o caso do ator brasileiro Floriano Peixoto, que ficou conhecido por
representar a personagem Sarita Witt, uma travesti séria, que exigia respeito com
comentarios esdruxulos. Ao participar da novela Explode Coracao (1995), de Gléria
Peres, a sexualidade do ator foi questionada, por muito tempo, devido ao mesmo
representar uma personagem que “embaralha” a sexualidade.

Outro exemplo sdo os atores que gravaram o filme Priscilla, a rainha do
deserto, que, ao realizarem um laboratorio, acompanhando trés drags, também
tiveram sua orientacdo sexual®® contestada, tornando-a um marcador que associa
sua profissdo com a sexualidade do intérprete.

E comum, no contexto das teledramaturgias e filmes, o ator ou atriz ficar
reconhecido pelo trabalho atoral e carregar marcas do personagem pelo resto da
vida. Populares ndo lembram o nome do artista, apenas nome e contexto da
personagem. Ha casos, em situagfes extremas, em que o0 ator ou atriz que
representam personagens polémicos, receber agressdo verbal ou fisica, em
momentos fora das gravacfes. Isso se deve ao fato do publico relacionar, nos
processos de empatia ou repulsa, na trama, com o personagem.

Tais processos de identificacdo ou indiferenca recaem no processo de
construcdo da identidade para entender que ela se desloca e ndo é imutavel, fixa,
gue também é contaminada dentro de determinada cultura. Sobre isso, Hall (2001,

p.108) lembra de que:

A identidade ndo assinala aquele nicleo estavel do eu que passa, do inicio
ao fim, sem qualquer mudanca, por todas as vicissitudes da historia. Esta
concepcdo ndo tem como referéncia aquele segmento do eu que
permanece, sempre e ja, mesmo, idéntico a si mesmo ao longo do tempo.
Do ponto de vista do “eu coletivo”, nacional, ndo ha um eu coletivo capaz de
estabilizar, fixar ou garantir o pertencimento cultural ou uma unidade
imutavel que se sobrepde a todas as outras diferencas. [...] As identidades
estdo sujeitas a uma historicizacao radical.

81 Tais afirmacGes podem ser encontradas no documentario Please, ladies! (1993). Este
documentario deu origem ao filme Priscilla, a rainha do deserto.
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Hall (2001) lembra que, pelas teorias pés-modernas, ndo hia mais uma
centralidade do sujeito, que tem uma identidade fixa. As relacdes sociais e culturais
produzem uma complexidade de simbologias, com as quais se identifica ou se
rejeita. Desta maneira, ndo ha mais que se falar em uma identidade fixa e completa.

Se uma vez que estas identidades sdo mutéveis, associam a profissdo do
interprete com 0 personagem que o0 representa. Porém, outras teorias da
representacdo, como a de Antonin Artaud, contestam que a noc¢do de que o
personagem que eu interpreto esta fora de mim, o personagem pode ser meu duplo,
uma extensdo de mim mesmo, no outro, e que teatro e vida se fundem.

Na mesma relacdo, € comum o publico lembrar-se da performance e o nome
da drag, ndo sabendo quem é o performer. Isso também se deve ao fato de,
algumas drags, ndo gostarem de revelar seus homes de batismo, principalmente, no
momento de suas performances e montagens.

E permitido realizar um paralelo com o trabalho atoral sobre o marcador de
ser/representar uma drag. Pude analisar, na experiéncia com Ju Onze e 24 que, por
um lado, mesmo “desmontadas”®?, era comum, dentro do préprio grupo, os atores se
chamarem pelo nome de drag ou pelo primeiro nome de batismo, quando nao
apresentavam tal pseudénimo. Tal pratica também é comum com as drags que
atuam nas boates, ja que, em algumas vezes, ndo se sabe o “nome de boy” & do
intérprete.

A inversdo de papéis recai no espaco de uma performance critica e
perturbadora dos papéis sexuais tradicionais. Renato Cohen (lbid. pag. 45, 58),
alerta que o performer trabalha com o principio do prazer. Compde, assim, algo que

nao é do seu dia-a-dia, e pode representar algo em cima de si mesmo.

O trabalho do artista da performance é de libertar o homem de suas
amarras... H4 uma ambiguidade entre a figura do artista performer e o
personagem que ele representa, porque o performer se polariza entre o ator
e a mascara da personagem.

Saliento entdo a necessidade do performer ou ator-drag de instigar, provocar
seu publico. Seja a partir das experiéncias pessoais vividas ou imaginadas, a drag,

vai entdo, suscitar o riso, o cOmico, a beleza ou o estranhamento, ndo sendo a sua

8 Terminologia utilizada para descaracterizar a drag, tirar a vestimenta, a maquiagem, a peruca..
83 Expressao usada para identificar o nome de batismo ou social masculino. Grifos meus
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sexualidade que define ou promove tais eventualidades, mas o objetivo da sua

performance.

4.1 Outros corpos queer: drag-kings, travestis, hermafroditas, transexuais e
crossdreassers: confusdes de género.

De modo geral, tende-se a reproduzir uma confusdo usual, decorrente da falta
de conhecimento e contato com as discussdes de género e sexualidade, na qual se
coloca sob um mesmo “rotulo” de desviante sexual: travestis, transexuais, drag-
queens, transformistas e outras, confundindo suas identidades politicas, suas
performances, seja de género, seja artistica a sua terminologia, por seus corpos
estarem nas fronteiras, no entre-lugares, no embaralhamento da sexualidade e do
género.

N&o se pode tratar destes sujeitos através de generalizacdes, é preciso ter
sensibilidade e despir-se de alguns preconceitos para entender que nao ha
adjetivacoes de melhor ou pior sobre os mesmos, mas que se apresentam de
formas diferentes. Dessa maneira, segue, abaixo, um breve panorama para permitir
a aproximacao, entre cada um dos termos citados, aqui, para que se percebam
quais deles podem ser performaticos.

Em linhas gerais, reflete-se que o drag-king (em contraposi¢éo a drag-queen)
€ uma artista do sexo feminino que se traveste e realiza performances na fabricacéo
de masculinidades para caracterizar um perfil ou personagem masculino. Eliane
Borges Berutti® (2002, pag. 01), que pesquisou as drag-kings, em New York,

salienta que:

Este performer pode ser uma mulher heterossexual que assume uma
persona masculina apenas para fazer o show, que encontra uma forma de
expressar sua masculinidade. Cumpre ressaltar que o drag king, assim
como a drag queen, pode fazer uso apenas do palco para existir como
também, ao inverso, fazer uso do drag para existir.

Tem-se como exemplo a performer e drag-king americana, Dréd Gerestant

(Imagem 37), famosa por representar varios icones da cultura negra americana,

84 Pesquisa de pos-doutorado realizada na New York University, intitulado “drag-kings: brincando com
géneros”.
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desde Busta Rhymes a Grace Jones. Em suas performances, Dréd inicia sua
caracterizacdo na frente do publico, opcdo que denota, segundo a mesma, sua
intencdo de derrubar esteredtipos raciais e de género, mostrando que o
desempenho de papéis sociais a partir de producdes de masculinidade também é

uma performance.

Imagem 37: Drag-King Dréd Gerestant

Fonte: http://imaqe.ohmvnes.com/down/imaqes/l/limbus 109954 1%5B1%5D.jpg. Acesso
em 24 outubro 2008.

As travestis por sua vez, (diferentemente dos crossdreassers) sao pessoas
nascidas com a genitdlia masculina e, por conseguinte, sdo definidas como
pertencendo ao “sexo masculino”. As mesmas alteram seu corpo em favor da busca
de uma forma feminina ou, em outras palavras, para adquirir contornos que se
assemelhem aos das mulheres. Para chegar a este objetivo, se submetem a
horménioterapia (na maioria das vezes sem acompanhamento médico), aplicam
silicone ou realizam cirurgia de implante de préteses, deixam o cabelo crescer, se
vestem e agem da maneira, segundo a qual, a cultura considera caracteristica do
sexo feminino, mas néo realizam cirurgia genitalia de resignacao sexual.

Essa Ultima caracteristica representa, para algumas pessoas, uma grande
diferenca, capaz de diferenciar as pessoas transexuais, das travestis. A cirurgia,

muita vezes, representa 0 objetivo ou a intencdo motivadora de todo 0 processo


http://image.ohmynews.com/down/images/1/limbus_109954_1%5B1%5D.jpg
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transexualizador, pois, as/os transexuais narram uma sensacdo de n&o se
reconhecem nos corpos que estdo como se estivessem aprisionados (as) num corpo
gue néo é o seu.

Por mais que adotem uma identidade e uma performance de género oposta
aquela esperada do corpo que renegam, tudo isso pode ndo ser suficiente, sendo
indicada a realizacao da cirurgia. Passam, muitas vezes, por tratamento psicoldgico,
antes de realizarem tal cirurgia, que, até este momento € irreversivel, o que torna
sua prescricdo mais dificil pela equipe de acompanhamento psicossocial.

E importante destacar que a Medicina avangou na discussdo sobre a
transexualidade. Ao falar de transexualidade, se lida com o discurso de identidades
trans, que nao discute apenas a situacdo da cirurgia, mas de seu reconhecimento
como mulher ou homem (trans), perante o Estado, e a sociedade. No Brasil, tem-se
como exemplo, e atriz Rogéria (Imagem 38), que se identifica como transexual
pioneira por levar tal identidade a midia, atuando nos palcos dos programas de TV e

teatro.

Imagem 38: Mulher Trans Rogéria

Fonte: http://jornale.com.br/acuio/wp-content/uploads/2007/10/16.jpg. Acesso em
22/10/2008.
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Ja os crossdressers?, segundo Celso Lima (1996, pag. 85) “sao os individuos
homens que se satisfazem em usar roupas femininas, mas que nao se interessam
em mudar fisicamente”.

Para o crossdresser, a simples utilizacdo das roupas e acessoérios femininos é
fonte de prazer e ndo, necessariamente, sdo homossexuais. N&o se categorizam
como drag-queens, pois afirmam nao estarem ligados ao mercado GLS e,
tampouco, a cultura LGBT. A maior parte dos crossdreassers sdo homens
heterossexuais casados e tém esposas que 0s acompanham em encontros
especificos para tal publico, como forma de satisfacdo erética®.

Ana Paula Vencato (2009) afirma que em sua pesquisa de campo, as cd’s —
abreviagéo de crossdreasser — ndo sabem dizer de onde vinha o desejo de se vestir
de mulher, de se “montar” e, que este termo, logo como a a¢éo de se produzir, ndo é
uma exclusividade das drag-queens e das travestis, mas também usada neste
grupo.

Apesar de uma grande confusao, as pessoas hermafroditas ndo sao sujeitos
que simplesmente “escolhem” sua orientacdo sexual. Também nao se utiliza mais
esta nomenclatura, pois, se percebeu que esta nomenclatura é limitada e agregou-
se sinbnimo pejorativo, alterando-o para “intersex”. Apresentam caracteristicas de

corpo sexuado variante entre masculino e feminino. Segundo Lima (1996, pag. 79):

O que acontece em geral, € que em uma determinada fase de seu
crescimento, um dos cari6tipos (feminino ou masculino) 8 ird se
desenvolver com maior frequéncia e entdo, os hermafroditas procuram uma
forma de “eliminar” ou atenuar os tecidos do sexo que nao desejam.

Neste sentido, com a repercussdo, na midia, do caso da atriz e modelo
Roberta Close, a explicacdo ficou muito superficial para lidar com as pessoas que
apresentam dimorfismos sexuais®. Além disto, o que a Medicina atual orienta é que
a pessoa é quem decide quais os 6rgaos a serem retirados ou implantados, a partir

de sua identidade sexual. Atualmente, em muitos casos, tais decisfes sao tomadas

85 Terminologia inglesa que tém o mesmo significado de travestir-se. Sdo individuos que tém atragéo
fetichista em vestir roupas femininas e se autodenominam “CDs” (abreviagdao da palavra Cross-
Dresser).

8 Homens que “tém a fantasia de usar roupas do sexo oposto” ou se vestem de mulher. (VENCATO,
2002)

87 Parénteses complementar meu.

88 Estudo da diferenciacéo bioldgica do sexo masculino e feminino.
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logo apos o diagnostico no bebé, para que nem a crianca, nem a familia passem por

constrangimentos futuros.

4.2 Polayne Cashman Grace: Nasce uma drag-queen

Esta drag nasce a partir do encontro com Julio Vilela, em um concurso que
elencaria novos talentos em teatro, danca e musica, como descrito no primeiro
capitulo. No concurso, preparei uma performance denominada “Charlenne”, na qual
uma mulher era deixada por um marido e, ao final, lia uma carta de despedida. N&o
sabia que, no juri, encontrava-se o ator e produtor Julio Vilela. Mesmo sem éxito na
premiacdo do concurso, fui convidado para integrar a trupe do show JU Onze e 24,

no mesmo més (imagem 39).

Imagem 39: Performance: “All or Nothing!”.
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Fonte: Acervo de Pulo Reis
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Porém, eu ainda ndo tinha um “nome de guerra”®, que é o nome de drag,
como parte do ritual convencionado no mundo das mesmas. Foi entdo que Leleco
Diaz me “pbatizou” com o nome de Polayne (talvez brincando com o anagrama de
Polyane) e alguns dias depois, de pensar muito, complementei: Polayne Cashman
Grace.

Preocupado com isso, pensei no nome de drag porque era uma identidade
prépria. Como a trupe também fazia animacfes, despedidas de solteiro e festas
empresariais, pensei: “Somos artistas e ganhamos dinheiro levando risos, graca
para o publico”. (Polayne; Cash= dinheiro + Man= homem; Grace= Graca). E
importante ressaltar que os homes das drags ndo seguem o padrdo de uma lingua
estrangeira, mas acredita-se que sempre que se adota, acrescenta-se um destaque

ao nome. Nasce entdo, Polayne Cashman Grace (Imagem 40).

Imagem 40: Drag-queen Polayne Cashman Grace

Fonte: Acervo de Paulo Reis

89 Referéncia emprestada dos militares que usavam pseuddnimos ao ir para combates. Na mesma
relacdo, usou-se muito na década de 90, tal expressao pelas travestis e drags para ndo revelarem
seus nomes verdadeiros.
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Adquiri experiéncia, no espetaculo Ju Onze e 24, que serviu de como escola,
desde a presenca cénica, quanto a dublar a muasica. Apdés o encerramento do
espetaculo, continuei a fazer performances esporadicas, na regido metropolitana de
Goiania.

Ao terminar a graduagéo, tive a oportunidade de viajar para fora do Brasil, em
Amsterda - Holanda, onde participei de uma competicdo entre drag-queens, aberta
ao publico, em sua 122 edicdo, intitulada “Pink Christmas”, o Natal rosa,
referendando a ideia de familia e compaixao entre familias gays e Iésbicas.

Participei como a Unica drag brasileira, que tinha que apresentar habilidades
conceituadas como ‘“tipicamente femininas”, brincando com a producdo de
feminilidades: dancar e patinar no gelo, fritar ovo em menor tempo, trocar a fralda de
bebé, em poucos segundos, e, por fim, pegar a maior quantidade de homens
sarados para aprisiond-los numa espécie de cadeia, sendo os mesmos modelos
locais.

Na época, algumas das diversas imagens que compunham os cartazes do
evento foram muito polémicas, pois uma me chamou aten¢éo por trazer uma drag-
gueen como Maria, a mée de Jesus, figura bastante respeitada nas religides cristas.
Nestas fotos, em Amsterda, aparecia Maria cuidando do menino Jesus; ao fundo
(imagem 41), apareciam o0s trés reis magos e um anjo huma versao erotizada,

apresentando corpos viris que brincam com os fetiches sexuais.

Imagem 41: Fotos de Maria e os trés reis magos em Pink Christmas

Fonte: Acervo de Paulo Reis.

Por um lado, as bancadas religiosas acharam uma afronta a tradicao religiosa

e, por outro lado, os organizadores do evento lutaram por representacao livre da
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Arte, j& que a propria representagdo, nas encenacdes de Jesus Cristo, na Pascoa, €
livre e poderia trazer outras representacdes de Maria, assim como € comum a
encenacdo em festividades catdlicas.

Voltando ao Brasil, participei de Trupe do Ju, encerrando-a apoés a falta de
circulacdo do mesmo, preferindo, entdo, investir na pesquisa da performance
artistica, ndo me limitando ao mercado GLS.

Hoje, apds a extingdo de Ju Onze e 24, Polayne continua seu trabalho com
performances individuais, em despedidas de solteiro, festas e animacoes

empresariais, por ora, aparece em alguns lugares, em rodas de amigos.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Esta chegando a hora

E hora de partir

Me dé uma dor no peito

Ter que ir embora e te deixar aqui

Mas eu ja resolvi
Sozinho eu nédo vou
Pois, eu s6 vou embora
Se comigo vocé for

E lavou eu

La vou eu, meu amor

Mas nédo vou sé

Se aterra é pra plantar

O samba é pra sambar

O embalo desse som vai nos levar, me leva!™°

Este trabalho ndo é conclusivo e nem foi idealizado para que possa ficar
guardado em alguma gaveta. Tratar da memoéria do espetaculo Ju Onze e 24 &,
antes de tudo, mexer nas memoérias de pessoas que estiveram envolvidas num
grupo que deu voz ao teatro goiano, através de Julio Vilela.

Ju foi um homem a frente de seu tempo, que fazia piada de suas desgracas,
era um palhaco de saia, que rodava entre os palcos artisticos e o palco da vida. E o
palco da vida o fez sair entrar com a cabeca erguida de todos os lugares onde
entrou. Enfrentou a familia, a politica, o preconceito e transformou em arte, trazendo
as drags de guetos gays para a cultura goianiense. Fez inimigos, amigos, Sorrisos.

A memoria social do espetaculo JU Onze e 24 perpetua-se, até hoje, como
referéncia teatral goiana e nas relacdes de sociabilidade LGBT, pois, durante sua
existéncia, apresentou aproximacdes e distanciamentos de linguagens teatrais. O
diferencial do espetaculo, € que fez com que a perspectiva apresentada a partir das
performances drag-queens colaborou para que o espetaculo se tornasse um espaco
de sociabilidade, tentando ainda problematizar (através da parddia) as relacdes
humanas.

Ao tratar das performances drag-queens ndo ha como se negar alguma relacéo
parddica, caricatural, estética ou ludica envolvida na representacdo destes sujeitos,

podendo referendar algumas cartografias de drags associadas a sua representacao.

% ONASIS, Pierre; JORGE, Paulo. Musica: Hora da Partida [performed by Reinaldo Nascimento]. In:
Terra Samba Ao Vivo e a Cores [CD]. Brasil, Sdo Paulo: UNIVERSAL MUSIC, 1998.
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Esta nocdo de performance pbde ser entendida a partir de alguns ritos de
passagem, de alguns sujeitos, ao longo do espetaculo.

Ha vérios rituais de montagem e performance drag em voga, que sdo oriundos
do grupo, da sociabilidade que o espetaculo representou, ao longo destes mais de
vinte anos em cartaz, como a propria profissionalizacdo do mercado drag, em
Goiania, e o reconhecimento de tal como um produto cultural, que, aos poucos, tem
ganhado cada vez mais espac¢os, em outros locais que ndo sejam em seus nichos
iniciais.

Falar sobre sexualidade no palco, em tempos atuais, € possivel, gracas ao
trabalho que Dzi Croquettes, JU Onze e 24, Jorge Lafon e outros tantos que ja se
foram, fizeram no passado, fruto das geragcdes anteriores. Hoje, se ri da drag. Antes,
se tinha medo. Hoje se ri do homossexual afeminado. Ontem, ele era espancado.
Nao que tais problemas sociais tenham sido eliminados, mas s&o consideraveis o
avanco e a aceitacdo das sexualidades por parte dos préprios sujeitos.

Penso que quase todos 0os homossexuais tém um devir drag. Da mesma forma
as mulheres heterossexuais possuem um devir gay. Este devir muitas vezes aparece
em forma de brincadeira entre o préprio grupo, nas pintas®l, nas performatividades
de género, nas sexualidades, na afronta, no carédo, no dialeto gay, nas habilidades
com tarefas dadas como femininas, etc.

Parafraseando Simone de Beauvoir, ao pesquisar estudos sobre género, afirma
gue ndo se nasce mulher, torna-se mulher, penso que ndo se nasce drag, torna-se
drag. Tornei-me ator para, a partir da experiéncia teatral, representar minha drag,
pois, para mim, a drag € um personagem que é fabricada em multiplicidades, desde
0 jogo com a plateia as suas diversas relacdes com o enredo de suas dublagens.

Porém, tenho em mente, que nem todas as drags sao oriundas desta
experiéncia semelhante a minha, oriunda da formacéo teatral. Os performers, ora
pesquisados, em conversas informais, intitulam suas drags como representacao de
um personagem ficticio; outros se intitulam apenas como drags e reiteram suas
‘montagens” somente para um momento artistico e ndo adotam nenhuma definicao;
outros optaram por “aposentar sua drag” °°> e esquecer tais experiéncias, pois,

acreditam que a associacdo da experiéncia passada pode ser pejorativa em suas

91 Expressao que abrevia a frase: dar pinta de viado; 0 mesmo que demostrar para todos que é gay.
92 Expressado usada para indicar que a drag ndo se apresenta mais, que parou de existir.
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atuais profissdes®3; e outros afirmam ser, de certa forma, o seu lado feminino por
detras da mascara da maquiagem e das roupas em suas performances.

Portanto, é viavel conferir que a realidade e a performance drag ofereceram
experiéncias e abriram um caminho para a profissionalizacdo do segmento. Ouve-se
falar que “ndo se fazem mais drags como antigamente”. Percebe-se que algumas
cartografias sobrevivem com mais forca e outras lutam para ndo serem esquecidas.
A arte que antes era conhecida como transformismo foi banalizada e ndo se nota a
presenca destas performances, como antes.

Os espacos também variaram, pois, o publico reconhece, mas parece nao
valorizar o trabalho das artistas drags. Conhecer o tipo de publico € o que leva as
drags improvisarem e a prepararem seus “shows”. Lidar com o aqui — agora € o que
faz com que a performance exista, com ou sem improvisacdes. Penso que uma drag
deva analisar, perceber e propor, ao seu publico uma visdo diferenciada do seu
trabalho - mesmo que se chegue aos pedestais da fama. Sempre defendi que as
drags devem levar o seu trabalho com seriedade, respeito e profissionalismo, ja que
esta performance se tornou profissao.

A profissional drag, como qualquer outra, deve apresentar determinada
capacitacdo, com noc¢les basicas de musica e interpretacdo, além de certo dominio
em lingua estrangeira. E, para aquelas que dublam musicas em lingua estrangeira,
obviamente, devem saber, ao menos, o enredo ou 0 contexto do que estdo
dublando, conscientes de que ndo da pra dublar a frase “Look my face!” fazendo
expressao de “I Love you”, ou, entado, dublar a expressao “come on!”, com o sentido
de “saia fora!”

Muitas pessoas confundem, generalizam e criam arquétipos acerca do mundo
drag-queen. As vezes, sdo chamadas de artistas, outras vezes de prostitutas, em
certas ocasifes sao reverenciadas pelo adjetivo de lindas e maravilhosas, e assim
por diante...

Por fim, vejo que a performance das drag-queens pode ser mudada ou
reelaborada com o tempo, dependendo do seu publico alvo e que a discussao
acerca da teoria queer deve ser bem trabalhada, para néo ficar no superficial ou cair

no vazio da discussdo da tautologia. Este trabalho pdde perceber como a parddia

9 Opta-se, em alguns momentos nao revelar nomes a tais informacoes, para preservar a identidade
do entrevistado, como sugere o comité de ética e pesquisa da Universidade Federal de Goias.
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tem seu efeito provocador do que a simples imitacdo ou verbalizacdo do texto, pois,
provoca com a sexualidade alcancando outras dimensdes desejaveis.

A fabricacdo dos corpos é moldada e transformada, a todo o momento,
imitando uma projecdo de uma idealizacdo da mulher, provocando e instigando o
seu publico a pensar sobre género. Aprende-se muito sendo uma drag-queen, pois,
0 momento do improviso e a situagdo de se deparar coma reacao da plateia € que
fazem a performance acontecer, nem que seja por alguns momentos.

Deve-se refletir que ao abrir esse leque de possibilidades, a performance drag-
gueen também se orienta na representatividade, aliados aos estudos da teoria
gueer, permeando também o campo da sexualidade e da teatralidade, pois, nas
Ciéncias Sociais e na Antropologia discute-se a performatividade de género, a partir
dos estudos pos-estruturalistas.

A performance drag-queen, nasce da experiéncia vivida, do palco, da rua, da
boate, da improvisacdo. E nesta relacdo entre lugares e espacialidades, que seu
corpo é construido e destruido, é fundido e confundido, é babado, é baféo, é gritaria,

é confusao!
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ANEXOS

Samba enredo escola de samba lua-Ala.

A ESTRELA BRILHA,
COM TODO O SEU ESPLENDOR...
E O LUA-ALA,
VEM CHEGANDO PRA MOSTRAR,
JULIO VILELA COM AMOR.
DIiS-LHE ESTRELA
A ESTRELA BRILHA,
COM TODO O SEU ESPLENDOR,
E O LUA-ALA,
VEM CHEGANDO PRA MOSTRAR,
JULIO VILELA COM AMOR.
EU DISSE QUE ELE...
ELE INICIOU NO GINASTICO,
COM MUITO FERVOR, FERVOR,
MAS FOI, NO JU 11:24 DO CERRADO,
QUE ELE NOS ENCANTOU,
NAO SEI SE ELE E HOMEM NAO SEI SE E MULHER,
JULIO VILELA E A RAINHA DO AXE.
NAO SEI SE ELE E HOMEM NAO SEi SE E MULHER,
JULIO VILELA E A REINHA DO AXE.
ALO ESTRELA
A ESTRELA BRILHA,
COM TODO SEU ESPLENDOR,
E O LUA-ALA.
VEM CHEGANDO PRA MOSTRAR,
JULIO VILELA COM AMOR.
EU DISSE QUE ELE...

ELE INICIOU NO GINASTICO, COM MUITO FERVOR, FERVOR.
MAS FOI, NO JU11: 24 DO CERRADO QUE ELE NOS
ENCANTOU...

CADE O ARROZ,

) CADE 0 PIQUI,
JULIO VILELA E AS DRAGKQUINS ESTAO Al,
CADE O ARROZ,
CADE O PIQUI,
JULIO VILELA E AS DRAGKUINS ESTAO Al.

Musica= Edilson Morais

Composicao= Mardem Ribeiro 0.8, e D 3004w, O} | {080,

Isabel Campos.
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Arquitelura

ENEA GoiANIA 99 ;

Dos dias 24 a 30, GoiAnia sedia 0 23° Encontro

Nacional dos Estudantes de Arquitetura, Enea.

Com o tema Regionalismo Brasileiro: Uma

Semente na Nos.va Moderm‘dad& o evento {ng‘
sobre

nacional.

cultnra regional e caminhos da arquitetura- ;‘VEI

{d nove anos em cartaz em Goidnia, o espetdculo Ji Onze L
ez mais eclético, fazendo humor com parédias a pmgwma:
latéia e extbindo musicais no estilo teatro de revista -

rado sobre o salto alto da bota e
; vestido por um longa saia. De pos-

do microfone, ele comega em al-
to volume o espetdculo que mescla
niimeros musicais, entrevistas e
brincadeiras com o ptiblico. Trata-
e de Jii Onze e 24, um misto de

A grande fonte de inspiragdo

a Julio Vilela séo os programas
de televisio. E quanto mais popular
. melhor. Imitando os programas de

Como no programa exibido aos
mingos pela TV Globo, no Jii Onze
e 24 sfio escolhidas pessoas da |
téia para serem submetidas as

lo, as mulheres desfilam com
pas novas, maquiagem, cabelos
- cortados e escovados — muitas ve-

' zes até com nova tonalidade. Tudo

~ feito por um saléio de beleza espe-
cializado que pratrocina o quadro.
J4 0s homens ganham a fantasia na-
da comportada de drag queen, com
peruca, aderegos esdrixulos e ves-
- tido que mais parece um repolho. A
Lrefexencia a TV comega pelo nome

0, uma ia a J
Wﬁm iomaparﬁd

| Meia, exibido pelo SBT.

e a cantora Roberta Miranda, para
citar apenas alguns.

O piiblico do show, que j4 foi
basicamente GLS (sigla politica-
mente correta que significa Gays,
Lésbicas e Simpatizantes), tem se
mostrado bastante eclético. Prova
disso sdo os constantes convites
que a trupe tem recebido para se
apresentar em formaturas, chur-
rascos, convengdes e até chés de
panela.

Jilio Vilela divide o palco com
11 atores — Alessandro, Anderson
Martins, Arsénio Leal, Cldudio
Guimarfies, Clécio Dantas, Chico
Miranda, Ildevan Neves, Leleco
Diaz, Marco Ant6nio, Max Mar-

quez e Sérgio Gomes. Soma-se a

esse time Toninho, como contra-re-
gra. A luz é operada por Marcos
D&'Apila ummaeﬁw

do decorador Genésio Maranh#io,

~ Paulistano, Jilio Vilela veio pa-
ra goidnia em 1986 para ministrar
um curso de turismo. Gostou tanto
da cidade que resolveu ficar. Nessa
época ele j4 era ator, e havia recebi-

do prémios por montagens de pe-

¢as renomadas, como Album de Fa-
milia, de Nelson Rodrigues.

Em janeiro de 1991, montou o
Jii Onze e 24, que foi exibido num
bar chamado Vogue, hoje extinto.

 Em outubro do mesmo ano, ele ja

ocupava uma das salas do Centro
Cultural Martim Cereré, onde se
apresenta até hoje.

Desse tempo pra c4 muita coisa
mudou, como a equipe, que ficou
mais profissional, e o grupo, que
cada vez ganha perfil de empresa,

Contudo Jiilio ainda vé dificul-




Uma das facetas do espetdculo
sdo as entrevistas. Julio Vilela diz
que de prostitutas (inclusive uma,

ue durante o dia era gari, e & noite

fazia programas) a politicos, j4 le-

~ vou para enfrentar as luzes do palco

artistas pldsticos, jornalistas, canto-
res, atores e dangarinos.

dos no espetdculo, como 0s televi-

sivos Jonas Torres, Fiibio Assungiio

Nomes reconhecidos nacional-
ente também j4 foram sabatina--

YT
icia, fixadas mecha por

148

para multos, e até a apresentagio
dos atores, que segundo ele tém
muito o que aprender.

Outro problema € a inexistén-
cia de um local préprio para en-
saiar e guardar o figurino (s6 as
perucas, por exemplo, sdo mais de
20). Jiilio conta que eles discu-
tem as idéias e estudam os perso-
nagens na sala de sua casa. “Para
compor a Carmem Miranda assis-
timos a quase todos os filmes
existentes da atriz”, conta ele.

usical Cats, de Frank Loyd
Wh’bh,r que estd hd duas déca-
dn em cartaz na Broadway,
zmm De tanto assis-
filme, eles ji descobri-

de pe-

mecha na cabega dos per-
sonagens.

A préxima apresenta-
¢do acontece nos dias 14 e
15 de agosto, as 21 horas,
no teatro Pygud, do Centro Cul- "%
tural Martim Cereré. O travesti Ro-
géria deverd dar o ar da graga no es-
petdculo. Uma boa oportunidade
para quem quer rir bastante e até —
quem sabe? — ganhar uma transfor-
magdo. Informagdes pelo telefone
229-0087.

O ator Clécio Dantas em cena: roupa com
muitos laq:arote e babados
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