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RESUMO

Este estudo tem o objetivo de construir uma reflexdo acerca do processo de
corporificacdo de personagens transgéneros e das construcdes teatrais de um ator
homossexual a partir de seu corpo cotidiano (conjugado). Para tanto, escolhi
investigar os processos de criacao teatral e de construgdo corporal de alguns
personagens interpretados pelo ator Jodo Carlos Castanha. Os corpos criados por
esse ator ganham carne a partir de pedacos de corpos masculinos e femininos que
resultam em corpos estéticos de sexualidade e género hibridos. Diante disso,
desenvolvi uma pesquisa embasada em referencias tedricos que subsidiam a Teoria
Queer, aliados a procedimentos metodoldgicos oriundos da pesquisa qualitativa.
Assim, utilizei fontes impressas, imagéticas, entrevistas e observacfes durante a
pratica do trabalho do ator. Esse trabalho resulta de uma necessidade particular de
me aproximar e de compreender essas construgdes corporeas que acontecem em
zonas periféricas num devir-teatral. Zonas essas que se constituem fora dos padrdes

dos géneros masculino e feminino.

Palavras — chaves: Estética teatral; teoria queer; corpo do ator; performatividade e

corpos desviantes.



ABSTRACT

This study aims to build a reflection on the embodiment process of
transgender characters and theatrical constructions of a gay actor from his real life
body (conjugate). Therefore, | chose to investigate the working process and body
constructions of the characters played by actor Jodo Carlos Castanha. The bodies
created by this actor gain flesh from pieces of male and female bodies that result in
hybrid sexuality and gender aesthetics bodies. Therefore, | have chosen to develop a
research grounded in theoretical and methodological references of qualitative
research, as well as the thought that subsidizes Queer Theory. So, | made use of
printed sources, imagery, interviews and observations during the practice of that
actor's work. Therefore, this paper is the result of a particular need for the researcher
to approach these body constructions that occur in peripheral areas in a becoming
theater. Thus, those areas are constituted outside the standards of male and female

bodies.

Keywords: theatrical aesthetics; Queer Theory; actor's body; performativity and

deviant bodies.
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1 MOLDANDO A CARNE

[...] o artista, como toda pessoa da nossa época, tem de
abordar os problemas que se colocam para qualquer um de seus
semelhantes, mas com a diferenca de que ele se antecipa e, como
ser antecipado, séo lhe atribuidas caracteristicas de um agente de
mudanca [...] (RIVIERE,1999, p. 19).

1.1 Introduzindo um pensamento queer no teatro de JCC

Como introduzir um discurso acerca do corpo de um ator a partir de um
pensamento fundamentado em uma determinada teoria, relacionada ao pensamento
pos-estruturalista, analisando sua corporalidade no teatro? Foi esta a primeira de
muitas duvidas surgidas quando foi feita a op¢ao por pesquisar o trabalho do ator
Joéo Carlos Castanha com a finalidade de vislumbrar os corpos construidos a partir
de determinados elementos que o caracterizam como algo que possa ser associado
com a teoria queer’. Em outras palavras, quais sdo os elementos utilizados nos
processos de criacdo desses corpos que permitem ler, neles, pistas da teoria queer?
O gue esta em jogo quando se utiliza esta teoria para pensar 0s corpos construidos
por Jodo Carlos Castanha?

A teoria queer, entre outras coisas, funciona como um pensamento cujo
principio € questionar os discursos que produzem as estruturas binarias normativas
gue qualificam e classificam os individuos a partir de suas sexualidades e género.
Uma das frentes do pensamento dos tedricos queer esta na ideia de que o sujeito
ndo é uma identidade preexistente, essencial, ou seja, as identidades s&o
construidas e que, no entanto, os discursos heteronormativos conferem o monopaélio
da normalidade a heterossexualidade.

Em geral, nessa investigacdo, refiro-me a esses corpos construidos na
relacdo com o meio social como “corpos conjugados”. Nesse caso, a expressao
‘corpo conjugado” entende-se como uma construcdo de um conceito feita
exclusivamente para essa pesquisa, talvez por ndo ter encontrado uma outra frase

gue desse conta daquilo que eu estava querendo dizer. Talvez essa seja a primeira

'Queer no sentido de n&o estar enquadrado nos conceitos tradicionais do sexo e do género, de
permanecer na fronteira, no entre.
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vez que o leitor se depare com esse arranjo linguistico, “corpo conjugado”, ja que o
mesmo corresponde ao COrpo em processo que se constroi permanentemente e que
habita a periferia dos lugares conceituados como positivos. Portanto, corpos
instaveis, fora de ordem, marginais, inconclusos, ambiguos, de sexualidade e
género inconstante. Tudo isso, atribuido a um corpo que possui elementos dos dois
sexos convencionados pela heteronormatividade (masculino/feminino), atribuicdes
essas que se encaixam com o0 corpo do ator JCC. Esses corpos conjugados séo
encontrados, muitas vezes, travestidos nas esquinas em atividades de prostituicao,
em bares, pubs, clubes, quase sempre em atividades performaticas como shows de
Drag Queens, manifestacBes publicas de carater sociopolitico como nas paradas
gays, entre outros tipos de manifestagcbes. Também sdo encontrados diversos
artigos refletindo sobre os comportamentos sexuais desviantes desses corpos e sua
relacdo com o meio. A destacar, “Teoria queer - uma politica pés-identitaria para a
educacado” (LOURO, 2001). Nesse artigo, a autora faz uma reflexdo acerca das
chamadas minorias sexuais, ressaltando a necessidade de uma especial atencao
por parte de estudiosos culturais e educadores sobre questbes de género e
sexualidade. A autora diz, também, que esses corpos se multiplicaram e escaparam
dos esquemas binarios. No entanto, € preciso admitir que as fronteiras estdo sendo
constantemente atravessadas e que o lugar social no qual alguns sujeitos vivem é
exatamente a fronteira®. Outro artigo a ser referido é “A fala/agdo como pratica
identitaria” (LIMA, 2011), no qual o autor parte de uma visdo performativa da
linguagem postulada na teoria dos atos de fala, apresentando os desdobramentos
de tal teorizacéo nos estudos de identidade. Por fim, ele trata da possibilidade e dos
ganhos de se estudarem questdes identitarias no uso linguistico®. Essas questdes
também sdo encontradas em outros tipos de publicacdes como revistas cientificas,
livros cientificos, literaturas, dramaturgias, bem como no cinema e no teatro. Nem
todos, no entanto, abordam a tematica e tém como base tedrica 0 pensamento
gueer. Porém, é importante que se perceba que cada vez mais as questdes de
género e sexualidade vém ocupando as paginas e os discursos nas producdes

artisticas e nos centros académicos.

% Esse artigo pode ser lido integralmente no endereco
eletrénico:http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/ref/article/view/9635

® Esse artigo pode ser lido integralmente no endereco eletronico:
http://mww.slmb.ueg.br/iconeletras/artigos/volume6/fala-acao-como-pratica-identitaria. pdf
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Em geral, os discursos acerca da corporeidade dos artistas cénicos, inclusive
discursos sobre a sexualidade, ou género, sdo abordados por &reas de investigacédo
de estudos especificos como da danca e do teatro, bem como por profissionais e
estudiosos de campos como o histdrico-cultural, a educacao, a filosofia, a sociologia,
a antropologia. Diante dessa realidade questiono-me se serd possivel pensar a
corporeidade de um determinado ator a partir do pensamento dos tedricos queer?

O teatro, como se sabe, € um encontro artistico-social, onde elementos como
0s corpos dos atores sao preparados e colocados em determinado tempo/espaco
num contexto para fazer-se perceber, para fazer-se ler. Existe, portanto, um aspecto
inteligivel no corpo do ator quando esse esta em cena, que nao pode ser
negligenciado, ja que exige interpretacdo, quer dizer, uma atividade de constituicdo
de sentido por parte daquele que o percebe (PAVIS, 2010). Assim, diante dessa
realidade, surge outra questdo: sera possivel pensar a corporeidade de JCC em
estado de arte a partir da teoria queer?

Depois de refletir sobre alguns trabalhos teatrais que abordam questdes
sexuais, desconstruindo paradigmas, fazendo vir a cena, estéticas que desafiam
concepcdes mais ortodoxas de sexualidade e género como, por exemplo, a
montagem do texto Medida por Medida de Wiliam Shakespeare, dirigida por
Gilberto Gawronski (2009), (figura 1) ¢, é possivel, pelo menos, a arriscar-me a
desenvolver uma reflexdo na busca dessa resposta. Portanto, esse € o principal
objetivo dessa investigacao.

Em Medida por Medida, os signos atribuidos ao universo gay e a outras
praticas sexuais sao explicitos e marcantes: a trilha sonora, por exemplo, composta
por diversas musicas interpretadas pela cantora Madonna, os figurinos, todos na
linha sadomasoquista, compostos de couro, borracha, correntes, botas; dois
personagens travestidos como drag queens; os cabelos arrepiados, penteados e

coloridos; as maquilagens que exageram certos tracos do rosto, o cenario em tons

* Peca Medida por Medida, de Shakespeare, dirigida por Gawronski. Com: Com Luis Salém, Nildo
Parente, Ricardo Blat, Celso André, Rodolfo Bottino, Alcemar Vieira, Pedro Neschling, Tatsu
Carvalho, Rafael Leal, Gilberto Gawronski , Murilo Fontes e| Wallace Lima. Mais detalhes acerca
dessa imagem podem ser encontrados no endereco:
http://arenascariocas.blogspot.com.br/2009_02_01_archive.html
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Figura 1 - Espetaculo Medida por Medida.

escuros com luzes coloridas, linhas luminosas desenhadas no chéo, ferro bruto e o
clima austero e picante ajudam na concepc¢do de uma estética ousada que carrega
em si discursos de género e sexualidades desviantes.

Pensar as construcbes corporeas de personagens criados a partir de
vontades de desconstruir estética cuja sexualidade e género limitam-se ao
masculino/feminino é corporificar na pratica o pensamento dos teoricos queer, visto
gue, quando transformados em corpos hibridos, fragmentados e desviantes, 0s
discursos neles apresentados assumem outras formas, borrando fronteiras e
ocupando outros lugares. Sendo assim, 0S corpos propostos por Gawronski se

apresentam nos palcos em diferentes arranjos transgenerizados. Portanto, sao
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corpos que tém alteradas as suas percepcbes sociais em relacdo ao género
designado pelo nascimento.

Contudo, para que seja possivel avancar na direcdo de uma investigacao
mais pontual acerca dos corpos concebidos como construcdes praticas e discursivas
a partir do pensamento queer, emergem outras questdes de igual ou maior
importancia, que precisam ser levadas em consideracdo. Assim, € preciso refletir
sobre o processo das construgdes desses corpos: Quem de fato sdo eles? Como
eles sdo construidos? Que lugar eles ocupam? Como se constituem esses lugares?
Qual o papel deles nas poéticas teatrais?

No inicio dessa pesquisa pensei que fosse possivel trabalhar com a
contribuicao de diversos atores, mas nao foi possivel dar conta de tal proposta, haja
visto a complexidade e a dimenséo tanto dos processos de trabalho quanto das
corporeidades construidas por cada um para a elaboracdo dos corpos de seus
personagens. Diante disso, optei por trabalhar com um anico ator. Também, depois
de experimentar construir um texto na primeira pessoa, que inclusive foi apresentado
na ocasido da qualificacdo deste projeto, cheguei a conclusado de que esse trabalho
deveria se constituir de olhares diversos e a muitas vozes. O pensamento uno ficava
fechado num universo singular e era preciso abrir espaco para a voz da orientadora,
dos professores que compuseram a banca de qualificacdo e do proprio ator eleito
para a realizacdo dessa pesquisa. Assim, num primeiro momento apds a
gualificacdo, optei por construir um texto em que reverberassem todas essas vozes.
Salvo a secgdo 2.4 “Os corpos nao falam, sdo cartas que anunciam”, que desde o
inicio decidi por construir na primeira pessoa. Eu me conduzi a produzir um texto
construido na terceira pessoa, pois, s6 assim, eu entendia que, no corpo desse
trabalho, ecoariam todas essas vozes. No entanto, no desenrolar do processo
investigativo fui percebendo que mesmo com o auxilio de todos 0os meus parceiros
era eu quem fazia as escolhas e as eleicbes do material utilizado no corpo do texto,
bem como da estrutura reflexiva construida durante a investigacdo. Era o meu olhar,
a partir do lugar de pesquisador que estava sendo impresso na escrita e, portanto
seria esse olhar que o leitor perceberia ao ler essa dissertacao.

Assim, diante dessas reflexbes, conclusfes, interrogacdes, movimentos de
avancar e recuar € que senti hum determinado momento, a necessidade de

encontrar um caminho que possibilitasse o inicio de uma pesquisa qualitativa, que
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me apresentasse caminhos para esses questionamentos e, foi entdo que resolvi
escrever todos os textos na primeira pessoa.

Foi também, diante desses questionamentos e, ndo sem certa angustia, que
fiz a escolha por analisar o processo de criagéo e incorporagcao dos personagens do
ator Jodo Carlos Castanha (que, a partir de agora, me direcionarei através da
abreviacdo JCC). A investigacao se deu a partir de entrevistas feitas com o ator e da
interpretacdo de elementos apresentados nas construgdes corpéreas de alguns de
seus personagens estruturados a partir de uma proposta de transgenerizagéo e de
conceitos como hibridismo sexual e de género. Para tanto, foram eleitas algumas
imagens nas quais o ator, através de suas constru¢des corporais, revelava tracos e
elementos suficientes para uma investigacdo acerca das questdes levantadas
anteriormente.

No entanto, antes mesmo de iniciar a coleta dos dados, algo me parecia ainda
estar vazio, algo ainda precisava ser elaborado para que essa investigacao
ganhasse félego ou inspiragcdo necessaria para o inicio dos estudos e definicdo da
prépria pratica metodologica que seria utilizada durante a pesquisa. Era preciso
elaborar um pensamento que apontasse alguns caminhos, ou que, no minimo,
contribuisse para a construcdo de uma imagem relativa as questées que originaram
essa pesquisa. Procurei, entdo, encontrar respostas ou pistas atraves da literatura,
dos estudos teatrais, de estudos da sociologia, da antropologia, da teoria queer, mas
nenhuma dessas areas ofereceu-me “aquilo” que realmente acenaria com alguma
pista que tranquilizasse a ansiedade sentida naguele momento. Todas as imagens e
pensamentos estavam nebulosos demais. Comecei a ampliar os campos de
investigacdo e a lista de leituras. Foi, entdo, que s ao ler alguns capitulos da obra
“Estratégias Biograficas”, de Costa (2011), que uma frase destacou-se entre as
demais e, como a luz de uma vela numa imensa escuriddo, abriu uma pequena
clareira que me serviu de inspiracdo para alargar o olhar acerca de alguns
problemas que precisavam ser elucidados. O texto falava sobre a escrita da
ecografia e as reverberacdes que fazem com que a escrita sobre algo seja também
a escrita do entre algo e, no final, destacava a seguinte frase: “escrever sobre
alguém é escrever entre alguém e com o eco do alguém dos outros” (COSTA, 2011,
p.104). Diante desta frase foi possivel perceber que, ao investigar o processo do
trabalho de um determinado ator, como o de JCC, por exemplo, eu também estaria

de alguma forma, investigando o processo de outros atores porque, ao investigar
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um, de alguma maneira a investigagao reverberava nos outros. Mas, ainda nao era o
suficiente, eu precisava entender melhor esse raciocinio e, entdo, procurei criar uma
frase na qual eu enxergasse alguma imagem em movimento. Precisava construir
uma frase, porém, necessitava de inspiracdo e a frase precisava reverberar no
problema de estudo dessa investigacao, isto €, no corpo de JCC em estado coloquial
ou cotidiano, que aqui é chamado de corpo conjugado ja que se trata do corpo de
um homem homossexual que apresenta tracos de género masculino/feminino.
Assim, a frase deveria de alguma forma, estar embasada no pensamento queer. Foi
guando, meio que de subito, a seguinte frase se fez percebida no meu universo
imaginario: “Eu movimento de mim”... Esse arranjo surgiu como uma imagem, uma
sintese de todo um questionamento. A frase nao surgiu por inteira, primeiro ocorreu-
me escrever o pronome “eu”, que, NAo sei 0 por que, se apresentou na primeira
pessoa. Mais uma vez ndo entendida e mais uma vez questionada: Quem é esse eu,
de que “eu” estou falando? Foi entdo que, sem muito esfor¢co, vieram as seguintes
respostas: Eu... Eu ser, eu corpo inconstante, eu fragmentos de mim, eu sujeito, eu
objeto, eu pedacos de uma pluralidade subjetiva, eu pedacos de outros, eu alguém
gue nao €, mas que esta respirando e que, portanto, vive, pensa, eu corpo afetado e
gue ao ser afetado também afeta. Senti uma certa tranquilidade diante dessa
tempestade de respostas. Depois foi a vez de escrever a palavra “movimento”.
Também ndo sei muito bem por que. Talvez porque ja pairava virtualmente em
algum lugar ao meu alcance e entdo a mesma foi apropriada com a conviccédo de
gue ajudaria a compor a imagem que faltava. Foi nesse momento que mais uma
guestdo se fez presente: Movimento de qué? E logo, acreditando que, de algum
local que néo sei precisar, claro que muito influenciado pelos teéricos que eu estava
lendo, vieram algumas respostas: Movimento... Movimento no sentido de ndo estar
parado, de ndo estar engessado, de ndo estar concluido, de derivacdo, de fluido, de
flutuar, de devir sempre outro, de metamorfose, de ndo estar pronto, de estar em
outros lugares, de estar em outros, de afetacdo, de ensaio constante...

E, por ultimo, foi escrita a preposi¢cao “de” mais o complemento “mim”. De
mim o qué? Foi questionado também. E a resposta foi: De mim responsabilidade,
atribuicdo, pertencimento, posse, poder, autoria, identidade, apropriacdo, controle,
ser dono... Foi s6 ai que me dei por conta do sentido que possuiam as palavras
quando pronunciadas numa frase inteira: Eu movimento de mim? Sim. E isso: Eu

movimento de mim. “Eu” aquele que esta numa eterna derivagao, que nao tem forma
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e nem cor, eu alguém que é muito mais coisa do que sujeito constituido. Esse é o
meu “Eu”, enquanto que o meu “Mim” & aquele constituido, construido socialmente,
formado, cristalizado, muito mais sujeito do que coisa. Foi, a partir dessa reflexao,
gue surgiu o pensamento que conduziu essa investigacdo acerca da queerizacao
dos corpos de um ator que desacomoda conceitos sociais tradicionais, no sentido
classico e habitual, a partir de sua corporeidade e estética teatral. Acredito que foi
construida uma frase queer! Ou no minimo de subjetivagdo em movimento
constante. Essa frase, para mim, teve tanto efeito quanto a encontrada na obra de
Costa (2011). Esse foi, a principio, o caminho que encontrei para construir um
arranjo que possibilitasse o comego de uma reflexdo sobre o0s corpos
transgenerizados do ator JCC.

Entretanto, partindo do principio de que nessa pesquisa eu pretendia
investigar a corporeidade desse ator, fez-se necessario, desde o inicio, fazer contato
com ele, selecionar algumas imagens, combinar algumas entrevistas e eleger alguns
conceitos através dos quais seus corpos seriam observados. A0 mesmo tempo,
seria preciso selecionar alguns referenciais metodologicos que auxiliassem nessa
investigacdo. Assim, depois de algumas conversas com o ator, foi feita a primeira
tentativa da escolha das imagens de seus corpos que seriam analisadas. A eleicédo
dessas nao se daria aleatoriamente, elas deveriam ser selecionadas de forma que
fosse possivel oferecer subsidios para que a andlise se concluisse de forma
coerente com a proposta dessa investigacdo e com os referenciais teéricos. Isto €,
deveriam apresentar elementos e emitirem signos que possibilitassem
interpretacfes de elementos que estivessem de acordo com o olhar dos tedricos
gueer e de alguns conceitos que viriam a ser definidos posteriormente. Porém, ao
tentar selecionar as primeiras imagens, surgiram algumas dificuldades: JCC ja
construira mais de uma centena de personagens e isso tornava dificil optar por uma
e ndo outra imagem. Para tanto, a partir dessa dificuldade, percebeu-se a
necessidade de eleger, antes mesmo da escolha das imagens, 0s conceitos através
dos quais elas seriam analisadas. Os conceitos eleitos foram: corpos conjugados,
teoria queer, performatizacdo, corpo grotesco, teatro de dublagem, parddia,
caricatura, satira e dramaturgia da voz.

Depois da escolha dos conceitos, deu-se inicio a selecdo das imagens a partir
dos tracos caracteristicos que elas apresentavam. Todas as imagens eleitas

possuiam caracteristicas que possibilitaram que elas fossem analisadas a partir de
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um ou mais conceitos eleitos como base para sua leitura. Assim, para analisar o
conceito de grotesco no teatro de JCC, por exemplo, antes foi feita uma investigacao
sobre a estética do grotesco, a partir do pensamento de Bakhtin (2010), para s6
depois tentar encontrar alguma imagem com essas caracteristicas. S0 ap0s serem
descobertas as principais caracteristicas da estética grotesca € que algumas
imagens foram eleitas com o intuito de perceber o grotesco na estética dos corpos
criados por JCC. Esse mesmo processo foi feito em relacdo aos demais conceitos
eleitos. S6 depois foram escolhidas todas as imagens que seriam analisadas. Para
tanto, o préprio JCC foi consultado diversas vezes, a fim de tentar evitar qualquer
tipo de equivoco, de minha parte, com a selecdo das imagens e dos conceitos
eleitos. Num primeiro momento, foi solicitado a JCC que apontasse algumas
imagens que lhe parecessem mais apropriadas e significativas, tanto para ele
guanto para a investigacédo, porém, o ator preferiu ndo se envolver nessa escolha,
dizendo que cada personagem tem uma historia singular, e que, diante disso, ficaria
dificil fazer uma escolha. Ele, entretanto, ao falar sobre seu personagem
Mamaezinha Querida da peca O Bordel das Irmés Metralha, sugeriu que esse
estivesse entre 0os personagens eleitos, o que foi aceito de imediato, pois, desde o
momento em que decidi investigar o seu trabalho ndo pensava nele como um objeto
de estudo, mas sim como um colaborador da pesquisa. Portanto, suas contribui¢cdes
em relacdo a escolha das imagens, bem como de alguns conceitos seriam, diante do
pensamento do pesquisador, de grande importancia no processo de
desenvolvimento desse estudo.

Por entender, também, que ndo existe um corpo essencialmente queer, mas
gue nesse trabalho, em especifico, busca-se refletir sobre o corpo do ator JCC, e
entendendo que esse tem um corpo conjugado que se constroi, na maioria das
vezes, nas fronteiras ou na periferia no que se refere a sua prépria sexualidade, fez-
se necessario eleger alguns conceitos operacionais que ajudariam a expressar
melhor as ideias desenvolvidas no decorrer da pesquisa. Assim, defini usar a
expressao “corpo conjugado” sempre que estiver me referindo ao estado corporal do
ator no inicio de sua corporificacdo como personagem, isto é, seu corpo de ator
antes de sofrer qualquer acréscimo num devir personagem. Esse também pode
aparecer como “corpo cotidiano”. Também foram eleitos vocabulos como queerizar,
queerizado ou queerizagdo sempre que o texto estiver se referindo a construcdo de

um corpo atravessado por linhas que fogem aos conceitos binarios num devir outro
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em estado de arte (personagem). Isto €, que fogem aos conceitos, por exemplo, de
bom ou mau, de sujeito ou objeto, de masculino ou feminino. Os termos queerizar,
gueerizado ou queerizagdo sao utilizados nesse trabalho como sinébnimo de corpos
construidos a partir de outros lugares que nao os tradicionais ocupados pelo “sujeito”
construido a partir de conceitos binarios masculino/feminino. Mas, sempre no
universo estético, ou seja, sempre relacionados a um processo de construcao
artistica, de um personagem. Por exemplo: o corpo de Maméezinha Querida da
peca O Bordel das Irmas Metralha € um corpo aqui citado como queerizado.

Portanto, o pensamento usado no desenvolvimento dessa pesquisa procura
ser 0 mais queer possivel, pois s6 assim pretendo escrever uma dissertacao sobre a
estética de alguns corpos queerizados, ou seja, sobre um corpo outro num devir
outro, a partir do corpo conjugado de um ator. Também € importante ressaltar que o
gue é aqui chamado de queerizacdo de um corpo nao esta restrito apenas ao corpo
masculino num devir corpo em arte feminino, mas também ao corpo feminino num
devir corpo em arte masculino, ou ao corpo hibrido (num sentido de mistura de
género), num devir corpo outro hibrido, porém nunca num devir corpo heterossexual
masculino, ja que esse é um modelo de corpo/género central, a matriz e nunca os
corpos que se avizinham. Corpos que se avizinham, segundo Guattari (1987), séo
sempre possiveis de um devir outro, sdo corpos que borram fronteiras e se
constroem num lugar outro que ndo esta relacionado com o lugar no qual se
constroem os corpos heterossexuais masculinos.

Eu mesmo, no papel de ator, ja construi alguns corpos de sexualidade hibrida
em estado de devir feminino. No entanto, sempre me pareceu dificil demais
compreender tais construcfes. Parte-se, quase sempre, do principio de que séo
corpos transgenerizados que sado construidos a partir de referéncias que estdo muito
consolidadas enquanto construcdo de identidade sexual. Para tanto, acredito ser
preciso tentar desconstruir conceitos identitarios para s6 depois tentar construir um
arranjo que no principio pode ser visto como algo sem identidade prépria, isto é,
segundo, Augé (2007), construido num nao lugar, ou num lugar de duracédo curta,
num lugar de passagem. No caso dessas constru¢cdes corporais conjugadas,
historicamente, pode se dizer tratar-se de uma construcdo que se concretiza na
fronteira entre a estrutura estética dos géneros feminino/masculino.

Assim, para que fosse possivel concluir esse trabalho investigativo, foi

necessario que eu lancasse mao de alguns recursos e comecasse a buscar
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materiais e estratégias que possibilitassem entender os questionamentos acerca do
trabalho de JCC e sua relacdo com o pensamento queer. Dessa forma, nenhum
pensamento descrito nas proximas paginas esta fechado ou concluido. Ao contrério,
sdo provocacOes feitas pelo pesquisador ao proprio pesquisador, ja que estou
tentando ser o mais queer possivel durante esse processo investigativo. Queer no
sentido de considerar o impensavel, o que é proibido pensar e, a partir dai, poder
entrar em territérios conservadores e assim permitir-me questionar, problematizar e
provocar desconforto nos pensamentos mais tradicionais que também ajudam a me
constituir como cidaddo. Cidad&do construido a partir de um arranjo de poder
sociocultural, no qual minha prépria identidade é flutuante.

Louro (2004), numa tentativa de fazer entender o termo queer a partir de um
olhar sobre a sexualidade e género, escreve:

[...] a identidade, o modo de ser e de estar... Suas transformagdes
vao além das alteracdes da pele, do envelhecimento, da aquisi¢éo
de novas formas de ver o mundo, as pessoas e as coisas [...] Instala
um processo que, supostamente, deve seguir um determinado rumo
ou direcdo, o que desencadeia todo um processo de “fazer’ desse
corpo masculino ou feminino [...] (LOURO, 2004, p. 15).

Logo que foi feito o primeiro contato com o ator JCC, quando lhe foi informado
sobre minha vontade de investigar o seu trabalho, a reacéo dele foi bastante positiva
e, de imediato, colocou-se a disposicdo. Foram, entdo, realizadas algumas
entrevistas e, a0 mesmo tempo, observacdes e acompanhamentos de algumas de
suas apresentacdes. As pecas assistidas foram: “Adolescer’, na qual o ator
interpreta trés personagens que nao foram observados nessa pesquisa; “O bordel
das irmas metralha”, em que o ator interpreta Maméaezinha querida; “Gozadas”, onde
o ator interpreta os personagens Diarista e Amy Winehouse; e “Montras SA”, onde
ele interpreta Sara Brightman e Klaus Nomi. Também assisti a muitos de seus
esquetes. Foram feitas algumas investigacdes acerca das publicacdes do ator em
suas redes sociais, bem como em videos publicados no You Tube, de onde foi
transcrito o texto de uma de suas improvisa¢des que segue junto aos anexos.

Em paralelo, foi sendo construindo um referencial teérico que possibilitasse
sustentar a constru¢do de um texto que desse conta do pensamento elaborado a
partir das investigacdes feitas. Foram eleitos parceiros tedricos nos campos da
filosofia, da sociologia, da psicandlise, do teatro, da danca, da performance arte, dos

estudos culturais, da teoria queer, entre outros. Assim, um arsenal tedrico foi sendo
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elaborado, capaz de ajudar a apontar caminhos para as leituras das imagens, para a
interpretacdo das entrevistas, para a compreensdo das construgdes corporais de
JCC e para a realizagdo desse texto. Quanto aos principios significativos do termo
gueer que fundamentam a analise das construcdes estéticas de JCC, encontram-se
na producéo tedrica dos estudos acerca da teoria queer, mais especificamente nas
obras de Judith Butler (2010a; 2010b); Sara Salih (2012); Berenice Bento (2006);
Tamsin Spargo (2007), Susan Talburt e Shirley R. Steinberg (2007). A partir desse
referencial, ocorreu a realizacdo da investigacdo acerca do lugar que ocupam 0S
corpos construidos por JCC, o poder que 0s normatizam, a oposi¢ao as opressoes,
a inconstancia em relacdo ao lugar e as identidades heteronormativas, o poder
discursivo, as construcdes sexuais e de género, 0s arranjos e a variabilidade dos

tipos construidos num devir corpo em arte.
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2 ENTRE CORPOS E PENSAMENTOS

Se 0 corpo ndo é tdo-somente corpo, mas corpo-em-vida, entao ele
€ o canal por meio do qual o ator entra em contato com aspectos
distintos de seu ser gravados em sua memodria.

(BURNIER, 2001, p. 24).

2.1 Que eco é esse? De onde vem?

No decorrer do ano de 2008, ao fazer uma especializacdo em Pedagogia da
Arte, na Faculdade de Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), entrei em contato com a teoria queer pela primeira vez. Mais
especificamente com alguns textos escritos por Louro, que atuava como professora
no programa de poés-graduacdo de educacdo na mesma universidade. Foi através
da professora Luciana Grupelli Loponte, que ministrava a disciplina “Arte, Género e
Educac&o” que fui introduzido a essa teoria. Um dos textos indicados, na época, foi
o de Pedro Paulo Gomes Pereira, Corpo, sexo e subversao: reflexdes sobre Beatriz
Preciado e Marie-Hélene Bourcier (2008). Depois vieram outros. Mas, foi este que
me motivou a apoiar-me na teoria queer para pensar as constru¢cdes dos corpos
‘conjugados” no contexto teatral. Isto é, pensar o corpo do ator homossexual no
teatro. Pereira aproxima as principais ideias de Beatriz Preciado e Marie-Héléne
Bourcier, duas tedricas queer que se destacam por serem mordazes e possuirem
apurado senso de humor; por serem, também, sensiveis a literatura contemporanea
das humanidades, atuando de forma critica.

Preciado publicou em 2000, em francés, o Manifeste Contra-sexuel, obra que,
em 2002, sairia em espanhol. Bourcier langou a primeira versdo de “Queer Zones”
em 2001, e Sexpolitigues: Queer Zones 2, em 2005. Estes livros nédo foram
traduzidos para o portugués até o momento e as referéncias a eles, na época da
publicacdo do artigo de Pereira (2008), eram raras no Brasil. Porém, na atualidade,
existem dezenas de artigos publicados com referéncias a ambas. O texto de Pereira
aborda também algumas indagacdes sobre o papel do riso na obra das duas autoras
e defende a necessidade de se inquirir alguns vetores da diferenca, resultantes da
desigualdade e exclusdes.

“‘Manifesto contra-sexual’, de Preciado, € um dos primeiros tdpicos

apresentados por Pereira (2008) em seu artigo. E uma espécie de proposta de
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subversdo dos mecanismos de poder cultural, social e politico que construiram o
que hoje se compreende como sexo e género. A escolha do termo “contra-
sexualidade” por Preciado, segundo Pereira (2008), inspira-se em Foucault, para
guem a forma mais eficaz de resisténcia a producédo disciplinar da sexualidade seria
a contraprodutividade, ou seja, a producdo de formas de prazer-saber alternativas a
sexualidade moderna. A intencdo de Preciado é promover uma analise critica da
diferenca género-sexo, produto do contrato social heterocentrado, cujas
performatividades normativas vém sendo inscritas nos corpos como verdades
biolégicas. Este contrato heterocentrado, para Preciado, deve ser substituido por
outro, 0 contra-sexual, no qual “corpos falantes” buscariam estabelecer
procedimentos que possibilitem escapar da sujeicdo heteronormativa, além de
criticar a naturalizagéo do sexo e do sistema de género.

Apos ler o artigo de Pereira (2008) foram feitas leituras de algumas obras da
propria Beatriz Preciado e através dela chegou-se a diversos outros tedricos que
estdo pesquisando as construcdes de género e sexualidade.

Portanto, foi a partir da leitura dos textos de Pereira, Preciado, Butler,
Sedgwick, Louro, Bento, Spargo, entre outros, que se compreendeu que a
heteronormatividade € um nome dado para o conjunto de normas construidas para
enquadrar todos os corpos, relacdes, normas e paradigmas que definem as
construcdes pessoais a partir de uma matriz heterossexual.

Segundo o pensamento dos tedricos queer, é possivel chegar a concluséo de
gue a teoria queer apresenta um campo semantico provocante, composto por
vocabulos como reconversdo, deslocamento, reconfiguracdo, desnaturalizacéo,
subverséo, performatividade, parddia, etc. Muitas dessas expressdes sao tropos que
indicam movimento e transformacdo, assinalando que algo muda apdés o ato
performativo de transformar um insulto numa forma orgulhosa de identificacdo. Os
textos acerca da teoria queer parecem enfatizar também que o caréater inusitado das
inversbes e das diferencas, principalmente pelo tom hiperbdlico das narrativas,
aponta para uma construcao parédica.

Pereira (2008) diz existir uma particularidade pouco observada pelos
pesquisadores da teoria queer, mas que se apresenta quando pensam na sinonimia
de parddia: as respostas as vozes homofébicas que afirmam a abjecdo de certos
corpos no processo de autodesignacdo queer sdo também bem-humoradas e

irreverentes. O que, em alguns casos, pode caracterizar-se por metaforas da parédia
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ou parddias da propria parddia. Isso, sem davida, motivou ainda mais a busca por
compreender o corpo conjugado do ator JCC num processo de queerizacao teatral,

tendo a teoria queer como referencial.

2.2 Um pouco sobre o pensamento queer e as construgdes corporais, sexuais e de

género.

Segundo compreendem os tedricos queer, acredita-se ser possivel pensar
gue, no momento em que o lugar dos corpos que ndo se enguadram com O0S
modelos impostos pela heteronormatividade € concebido como negatividade e o
lugar dos heterossexuais como positividade, devem esses ser desenvolvidos como
corpos antagonicos, que tornam impossivel a interacdo dos mesmos, promovendo
com isso a criacdo de lugares de tensdo que podem resultar em espacos
desconhecidos para ambos. Entre os corpos heteronormativos e os transgéneros
nao ha encontro nem rompimento, porquanto o heterossexual € o modelo aceitavel e
previsivel e os outros nada sdo sendo uma construcdo de afetamento pejorativo,
uma afronta. As identidades sexuais nao séo definidas simplesmente pela biologia,
tampouco tém qualquer coisa de fixo, estaveis, definitivas, ja que sdo dependentes
da significacdo que |hes é dada e, por isso mesmo, € uma construcdo social e
cultural, como ressalta Butler (2010a).

Seguindo o conceito dessa autora, € possivel perceber como a dinamica das
construcfes é estabelecida de forma arbitraria, ocorrendo na relacdo com o outro,
num lugar de fronteiras. Portanto, ao tentar perceber as estruturas sociais que
engendram 0s corpos, é possivel pensar a vivéncia social como mecanismo de
afetacdo e de aprendizagens acerca dos signos emitidos conscientemente, ou nao,
durante os encontros. S8o sempre construcfes arbitrarias, onde a arbitrariedade
advém do proprio sistema que resulta nas constru¢cdes. Na mesma obra, Butler
(2010a) também chama a atencado para as constru¢des dos corpos. Ela explica que
0 que identifica o corpo heterossexual e 0 que identifica o corpo transexual, em
parte, vem das mesmas vertentes. Porém, segundo a autora, ao se olhar mais
atentamente, perceber-se-a que esses corpos sdo muito diferentes, pois um € o
avesso e o outro é o direito do mesmo sujeito.

A sexualidade, afirma Foucault (1997), € um “dispositivo historico”. Em outras

palavras, ela é uma invencdo social, uma vez que se constitui, historicamente, a



25

partir de multiplos discursos sobre o sexo: discursos que regulam, que normatizam,
gue instauram saberes, que produzem "verdades". Sua definicdo de dispositivo
sugere a direcéo e a abrangéncia de nosso olhar:

Um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
instituicdes, organizacdes arquitetdnicas, decisdes regulamentares,
leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicoes
filosoficas, morais, filantropicas. [...] o dito e o n&o-dito sé&o
elementos do dispositivo. O dispositivo € a rede que se pode
estabelecer entre esses elementos (FOUCAULT, 1997, p.244).

Tratar o corpo homossexual como objeto, ou tentar defini-lo a partir desse tipo
de categorizacdo, ndo é pensa-lo, mas sim tentar torna-lo inferior ou desprestigia-lo.
Ou talvez se caracterize, ainda, como tentativa de reintegra-lo ao corpo social numa
posicao periférica. Conforme citacdo acima, sdo no ambito da cultura e da historia
gue se definem as identidades. Essas multiplas e distintas identidades constituem os
sujeitos, na medida em que esses sao interpelados a partir de diferentes situacoes,
instituicbes ou agrupamentos sociais. Portanto, ver um determinado corpo
conjugado com o rabo do olho, como se olhasse a periferia do “ser”, pode parecer
uma tentativa de ndo enxergar aquilo que esta em todos e que se tenta negar. Negar
nao por nao querer aceitar, mas por nao ser possivel enxergar (BUTLER, 2010).

Anne Ubersfeld (2005), ao falar sobre o ator e seus signos, diz que o ator é o
todo do teatro, “ele € ao mesmo tempo produtor e produto no dominio de seus
signos, ele é o cruzamento de codigos” (p. 12). Assim, partindo do pensamento de
Ubersfeld (2005) é possivel pensar que a consciéncia que o ator tem de seu corpo
se define a partir de sua presenca no espaco, bem como pela construcdo rigorosa
do corpo ao longo de sua existéncia no ato em que deve ser e parecer ser. Assim, 0
préprio corpo do ator JCC quando esta no palco, por exemplo, ao mesmo tempo em
gue é presenca imediata também se filtra entre ele mesmo e o corpo virtual do
personagem transgenerizado que ele representa, de modo que é, ao mesmo tempo,
verdadeiro e virtual.

A consciéncia do corpo do ator que interpreta um personagem queerizado
(aqui a palavra queerizado traz o0 mesmo sentido de corpo desviante, flutuante,
inquietante, perturbador e todos os elementos que desacomodam conceitos
heteronormativos, que lhe vem sendo atribuido desde o inicio dessa dissertacao),
por sua eminéncia, pela presenca de um corpo que fora construido a partir de

culturas instituidas numa sociedade heteronormativa, pela transparéncia e por estar
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aberto as transcendéncias €, permanentemente, um corpo em transformacédo. Ou
ainda, um corpo que emigra e imigra constantemente do estar masculino para o
estar feminino e vice-versa. O corpo queerizado estd sempre em estado de devir-
outro que borra as fronteiras e lugares. O corpo queerizado, em geral, quando esta
em cena,tem um peso de contaminacdo afetivo. Ocupa o imaginario porque se
apresenta como um campo fértil, porque rompe em corpos possiveis, em devires
inesperados, em riscos, em possiveis totalidades que também estdo prontas para
desaparecerem ou se modificarem num instante qualquer, subvertendo a ordem
vista até entdo como uma “verdade”. Sua presenca € apenas a auséncia pouco
segura de um comportamento cultural e ético-social.

Portanto, a analise acerca das construcbes dos corpos trabalhados por JCC
se da a partir deste encontro entre um corpo conjugado, cuja construcdo se da no
ambito social, e outro corpo queerizado, cuja construcdo se da no ambito da arte, da
mimese de um ator que traz consigo todas as marcas e as afetacdes de uma cultura
imposta pelo poder heteronormativo. Ou seja, marcas de um desconforto, de uma
inadaptacdo a essas normas e acodes interpelativas e arbitrarias, que assim os

tornam corpos conjugados.

2.3 Acerca da historia das construcdes sexuais e de género

Foucault (2010) explica que a sociedade vive, a partir do século XVIII, uma
fase de repressdo sexual. Durante esse periodo, o sexo foi reduzido a funcao
reprodutora e os pares formados por homens e mulheres passaram a ser o modelo
de unido matrimonial e sexual. As outras relacdes de igual teor, relegadas a
periferia, passaram a ser vistas pela sociedade como pecaminosas, invertidas e, por
isso, excluidas, negadas e reduzidas ao siléncio. No entanto, a sociedade dominante
se vé forcada a permitir algumas mudancas. Ela restringe as sexualidades ilegitimas
a lugares onde possam dar lucros e, com isso, 0s excluidos passam a questionar
alguns principios que operam de forma arbitraria e normatizadora, atribuindo uma
identidade negativa aos exclusos.

A esta repressao, Foucault (2010) chama de hipotese repressiva. Ele diz que
a hipotese repressiva encaixa-se perfeitamente nos problemas sexuais da sociedade
atual. Para ele, em termos de represséo, é gratificante formular as relacées de sexo

e poder. Primeiro porque o sexo € reprimido e segundo porgue o simples fato da
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existéncia de uma repressao, aliado ao fato de se poder falar de sexo, podera
provocar algumas mudancas em relacéo aos preconceitos advindos da sexualidade.
Afinal, aceitando a hipotese repressiva, se é possivel vincular transformacfes e
prazer, pode-se falar de um periodo em que tudo pode ser “melhor”: o da liberdade
sexual. Sexo, revelagdo da verdade, inversao da lei do mundo, sdo hoje coisas
ligadas entre si. Segundo o autor, a questdo é reenviada a nds contra nGs Mesmos,
gue somos reprimidos. Ele propde uma série de questionamentos: a repressao
sexual € mesmo uma evidéncia histérica, como se afirma? Serd que sdo as
instituicdes politicas e religiosas que se utilizam do poder repressivo? Sera que sédo
formas discretas de poder? Contudo, o autor ndo conclui que o sexo ndo vem sendo
reprimido; ele afirma que essa interdicdo ndo é o elemento fundamental a partir do
gual se pode escrever a historia do sexo, a partir da idade moderna e, por isso,
coloca a hipétese repressiva numa economia geral a partir do século XVII. Ele nos
mostra que todos os elementos negativos ligados ao sexo (proibicdo, represséo,
etc.) tém funcdo numa técnica de poder e numa vontade de saber. A hipotese de
Foucault (2010) € de que ocorreu, a partir do século XVIII, uma proliferacdo de
discursos sobre sexo. Foi o préprio poder que incitou essa proliferacao de discursos,
através da igreja, da escola, da familia, dos consultérios médicos, etc. Estas
instituicbes ndo visavam proibir ou reduzir a pratica sexual; visavam sim o controle
do individuo e da populacdo. Ou seja, a regulacdo do valor do proprio ato sexual
teve no cristianismo, sua associacdo ao mal, ao pecado, a queda, a morte. Na
antiguidade, essa regulacéao teria dotado o ato sexual de significados positivos.

E a partir de desse aparato histérico construido por Michel Foucault que, ao
final da década de 1970 e inicio dos anos 1980, novos discursos sobre a
sexualidade, acompanhados pelos discursos da teoria feminista acerca de género,
ganham outra propor¢cdo. As sexualidades fora do padrdo binario
“‘masculino/feminino” passam a ser vistas como relagcdes de igual teor afetivo e
sexual. Junto a esses novos discursos surgem também novas nomenclaturas
atribuidas a esses tipos de praticas sexuais. Em geral, elas sdo criadas com
intencdo da atribuir valores negativos aos praticantes. Entre essas nhovas
nomenclaturas estdo: homossexualidade, heterossexualidade, |ésbicas, gays, queer
e todos os termos atribuidos até os dias atuais como forma de tentar imputar

identidades relacionadas a homossexualidade.
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Ao final da década de 1970, de acordo com Spargo (2007), a politica gay e
Iésbica abandonou o modelo que pretendia promover a libertacdo das sexualidades
através da transformacgédo do sistema, buscando criar um novo modelo que poderia
ser chamado de étnico: gays e lésbicas que eram representados por um grupo
minoritario, igual, mas diferente; um grupo que buscava alcancar igualdade de
direitos no interior da ordem social existente. Afirmava-se, discursiva e praticamente,
uma identidade homossexual. Ao falar sobre essa mudanca acerca dos discursos da
sexualidade, a autora diz que a homossexualidade vem deixando de ser vista, pelo
menos em parte, como uma condicdo uniforme e universal, passando a ser
atravessada por dimensodes de classe, etnicidade, raga, nacionalidade etc. Segundo
ela, as acBes politicas empreendidas por militantes e apoiadores tornaram-se mais
visiveis e assumiram um carater libertador para aquelas que até pouco tempo eram
tidas como sexualidades desviantes. Ela diz que as criticas sobre a
homossexualidade voltaram-se contra a heterossexualizagcdo da sociedade. Os
movimentos de luta também se pluralizaram, alguns grupos de ativistas buscam
integracdo numa sociedade mudltipla, talvez andrégina e polimorfa. Para outros
grupos ativistas, especialmente para as feministas Iéshicas, € necesséario que se
faca a separacdo e a construcdo de uma comunidade e de uma cultura proprias. A
autora destaca, ainda, que intelectuais espalhados em algumas instituicoes
internacionais mostram sua afinidade com esses novos movimentos, publicando
ensaios em jornais e revistas, revelando suas estreitas ligacbes com 0s grupos
militantes. Para ela, a afirmacdo da identidade supunha a demarcacdo de suas
fronteiras e implicava numa disputa quanto as formas de representa-la. Imagens
homofdbicas e personagens estereotipados exibidos na midia e nos filmes sao
contrapostos por representacgdes “positivas” de homossexuais. Portanto, reconhecer-
se nessa identidade é questao pessoal e politica e o dilema entre “assumir-se” ou
permanecer no anonimato passa a ser considerado ponto fundamental e um
elemento indispensavel para os homossexuais.

A construcdo da identidade, a convivéncia dos homossexuais, numa
sociedade que esta rompendo com alguns paradigmas que antes alavancavam
algumas culturas dominantes, como o0 pensamento hegeménico burgués, em parte,
funciona como o lugar da acolhida e do suporte, como uma espécie de familia.
Dessa forma, os que pertenciam a esses grupos minoritarios sentiram-se mais

incluidos na sociedade, enquanto aqueles que permaneceram afastados sentiram-se



29

s6s. Entretanto, ainda hoje, fazer parte desses grupos é um principio fundamental de
construcdo de identidade, principalmente quando o individuo revela sua
homossexualidade, tornando publica sua escolha sexual.

Foi neste contexto que, no inicio da década de 1980, alguns grupos norte-
americanos e ingleses, formados na sua maioria por académicos, inspirados nos
escritos de Michel Foucault e indignados com o preconceito acerca do
homossexualismo - em grande parte pela forma como a medicina,
equivocadamente, estava percebendo a proliferacdo da AIDS entre pessoas que
mantinham relagcdes com parceiros do mesmo Sexo - reuniram-se em torno de
teorias que possibilitassem a criagdo de um discurso que sustentasse e contribuisse
para uma nova perspectiva acerca do universo homossexual. Juntos eles
formularam um pensamento chamado teoria queer.

A teoria queer surge como uma proposta de unificar os estudos sobre os gays
e léshicas. No entanto, ao contrario da teoria feminista, que via as identidades
masculina e feminina como biologicamente definidas ou, na melhor das hipoéteses,
como formada, segundo Silva (2011), por um nucleo essencial, fixo e estavel que
dependia de caracteristicas biologicas sujeitas a um redirecionamento cultural e
social, os tedricos queer apostam na hipotese de que o meio social € responsavel
pelo dominio da construcédo da sexualidade. Ainda, seguindo o raciocinio do autor, 0
conceito de género foi criado com o objetivo de enfatizar o fato de que as
identidades masculina e feminina sdo histérica e socialmente produzidas. Nesse
contexto, a teoria queer, em parte, questiona a teoria feminista e diz que as
construcfes sexuais se engendram exclusivamente na sociedade. Ndo sao apenas
as formas pelas quais aparecemos, pensamos, agimos como homem ou como
mulher que s&o socialmente construidas, mas também as formas pelas quais
vivemos nossa sexualidade. Tampouco essa sexualidade tem qualquer coisa de fixo,
estavel e definitiva. E, entdo, uma construcao social e cultural instavel e transitoria.

O termo queer expressa, em inglés, uma ambiguidade explorada pelo
movimento queer. Historicamente esse termo era utilizado, de forma pejorativa, para
se referir aos homossexuais, principalmente do sexo masculino. Desde o inicio dos
estudos sobre o tema, esse termo foi ganhando forca ndo s6 em defesa dos
homossexuais, mas em defesa de todas as manifestacdées de cunho libertéario.

E importante entender que a teoria queer busca compreender as identidades

sexuais a partir de uma visdo anarquica. Ela interroga 0s processos sociais que
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produzem, reconhecem, naturalizam e sustentam as identidades, conforme ressalta
Preciado (2008).

De acordo com Spargo (2007), sua preocupacdo politica alimenta-se da
critica aos multiplos binarismos e aparentes antagonismos sociais expressos em
categorias que incluem raga, género, classe, nacionalidade e religido, todas nao
apenas somadas, mas necessariamente relacionadas com a sexualidade. O termo
gueer, segundo esse autor, pode funcionar como substantivo, adjetivo ou verbo;
porém, em todos os casos se define em contraposicdo ao normal ou normalizador.

Para Preciado (2008), com a introducao do conceito de performatividade de
Judith Butler, busca-se enfatizar o fato de que a definicdo da identidade sexual né&o
fica contida pelos processos discursivos que buscam fixa-la.

A partir da concepcao de performatividade, Butler (2001) chama a atencéo
para o fato de que a concepcéo de nossas sexualidades, géneros e corpos, mesmo
gue precariamente, € aquilo que nossas supostas identidades, construidas de forma
discursivas, definem que sdo. Desse modo, a performatividade dever ser
compreendida:

[...] n@o como um "ato" singular ou deliberado, mas, ao invés disso,
como a prética reiterativa e citacional® pela qual o discurso produz
os efeitos que ele nomeia. [...]as normas regulatorias do "sexo"
trabalham de uma forma performativa para constituir a
materialidade dos corpos e, mais especificamente, para materializar
0 sexo do corpo, para materializar a diferenca sexual a servico da
consolidacdo do imperativo heterossexual. Nesse sentido, o que
constitui a fixidez do corpo, seus contornos, seus movimentos, sera
plenamente material, mas a materialidade sera repensada como o
efeito do poder, como o efeito mais produtivo do poder. Ndo se
pode, de forma alguma, conceber o0 género como um constructo
cultural que é simplesmente imposto sobre a superficie da matéria -
guer se entenda essa como 0 "corpo”, quer como um sSuposto sexo
(BUTLER, 2001, p. 185).

Silva (2001) chama a atencédo para o fato de que, se a identidade € definida
como uma acao performativa, como aquilo que fazemos, sua definicdo torna-se
muito menos dependente de um ndcleo, mesmo que esse nucleo seja definido

através de um processo discursivo de significacao.

® "Citacional" e "citacionalidade” (em inglés, "citational" e "citationality"), como a autora deixara claro,
sdo conceitos utilizados por Jacques Derrida. Eles aparecem exatamente nessa forma em pelo
menos uma das traducgdes de Derrida: "Assinatura, acontecimento, contexto”, in Derrida, s. d. (por
exemplo, p.428).
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Séez (2008), ao refletir sobre a teoria da performatividade, diz que Butler
insiste em responder que 0s corpos sao puramente discursivos, e insiste em afirmar
gue a materializacdo performativa € um conjunto de normas corporais cujo estatuto
normativo depende de uma reiteragdo ou citacdo onde exista a possibilidade de
alteracdo ou ressignificacdo. Dessa forma, a materialidade performativa, assim que
se materialize, embarca num processo de repeticdo. O autor ainda afirma que Butler
parece acreditar numa teoria da sexualidade onde o desejo ja desapareceu, e
guando existe, é atribuido a imposi¢cdo de um imperativo heteronormativo.

No entanto, para Butler (2010), a teoria queer ndo € um marco conceitual ou
metodoldgico ou sistematico, e sim um arranjo de articulagdes intelectuais com as
relacdes entre o0 sexo, 0 género e o desejo sexual. Portanto, se a teoria queer € uma
escola de pensamento, sua visdo do que constitui uma disciplina ndo €, em
absoluto, ortodoxa. O termo queer descreve uma diversidade de praticas e
prioridades criticas. Assim, a literatura, as dramaturgias, o0 cinema e a musica que se
utilizam desse wuniverso em suas estéticas, em geral, relacionadas ao
homossexualismo, foram inseridas nas andlises dos pesquisadores das areas das
ciéncias humanas e das ciéncias da saude. Mas se encontram presentes,
principalmente, nos objetos de estudos dos tedricos queer que buscam compreender
as relacbes sociais e politicas de poder inseridas na sexualidade dessas ficcoes.
Esses tecem criticas ao sistema sexo-género e se dedicam aos estudos sobre a
identificacdo dos homossexuais, 0 sadomasoquismo e outros desejos
transgressores aparentes nessas ficgoes.

Portanto, ndo numa tentativa de imitar os tedricos queer, mas, no intuito de
desenvolver um pensamento qualitativo acerca do teatro de JCC € que essa
investigacdo ganha forca e direcdo. Diante disso, surgem diversas duvidas: o que
pode existir de queer na estética teatral de JCC; como os corpos de seus
personagens tornam-se queerizados; quais elementos da teoria queer tornam-se
presentes nos signos (voz, emocdo, aspecto psicologico, acessorios, figurinos,
maquilagens, aderecos...) emitidos pelos corpos construidos pelo ator?

Diante disso, e na tentativa de entender como a teoria queer pode ser uma
aliada para compreender a encarnacdo dos corpos queerizados de JCC, € que
foram eleitos os tedricos queer apresentados anteriormente. Butler, (2010a e
2010b), Salih (2012), Spargo (2007), Saez (2008), Bento (2006), Louro (2001; 2004)

entre outros.
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Louro (2004), por exemplo, apresenta 0 pensamento queer na
homossexualidade dizendo que o queer é um ser estranho, raro, esquisito. Ela diz
também que os queer sdo sujeitos de sexualidade conjugada, homossexuais,
bissexuais, transexuais, travestis, drags. Sao excéntricos e nao desejam ser
integrados e muito menos tolerados tal qual a logica binaria, pela qual o corpo,
identificado como macho ou como fémea, determina o género:

Ainda que o corpo possa se transformar, ao longo da vida, espera-
se que tal transformacdo se dé numa direcdo Unica e legitima, na
medida em que esse corpo adquire e exibe os atributos préprios de
seu género e desenvolve sua sexualidade, tendo como alvo o pdélo
oposto, ou seja, o corpo diferente do seu. Essa sequéncia sera,
contudo, imperativa? Natural? Incontestavel? (LOURO, 2004, p. 81).

Em Silva (2001), encontrou-se uma base para pensar a teoria queer e as
relacbes da teoria das construgcdes de identidade e sexualidade. Para esse, o
movimento feminista introduz novas questdes no tocante as formas de reproducao e
producéo de desigualdades sociais através da questdo de género, ampliando o
processo de reproducdo cultural para além da dinamica de classe, ja bastante
reconhecida pelas teorias criticas, que em relacdo as teorias feministas ignoram
outras dimensdes da desigualdade, como a dimensdo do pensamento acerca das
construcdes de género, por exemplo.

Com isso, se constréi o arranjo tedérico que fundamenta a base de

investigacdo dessa pesquisa.

2.4 Os corpos nao falam sdo cartas que anunciam

Através desse texto pretendo que o leitor entenda mais claramente as
complexidades abordadas no corpo de JCC, quando esse € descrito como corpo
conjugado, visto que, sempre que é usada essa expressao para falar de seu corpo,
estd subtendido que essa se refere a tudo o que constroi suas subjetivacoes,
principalmente, tudo o que esta relacionado a sua sexualidade e género.

Desde gue comecei a estudar teatro, logo apos o fim da ditadura no governo
brasileiro, motivado pelo espirito de um novo modelo politico nacional e pela
possibilidade de ser um cidad&o livre para pensar e me expressar, nunca consegui
alcancar a tal liberdade prometida. Lembro-me que, logo de inicio, quando comecei

0 primeiro curso de interpretacdo e estava fazendo um exercicio de improvisagéo,
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um dos atores chegou onde eu estava e, sem que eu pudesse fazer nada para me
defender, deu-me um beijo nos l4bios. O beijo ndo fazia parte da cena. Eu néo
entendi aquela atitude e fiquei muito revoltado com ele. Tentei convencé-lo de que
eu nao sentia atracdo por homens. Ele, sem nenhum temor, me disse: “Tu ndo tens
como negar. Esta no teu corpo, na tua voz, nos teus gestos”. Desde entdo, eu busco
compreender o que de fato tinha no meu corpo que ele via tdo claramente e eu néo.
Perceber o meu desejo sexual eu percebia, mas ndo sabia que existia algo escrito
no meu corpo que me denunciava. Quando falo “denunciava”, refiro-me ao fato de
gue, ao mesmo tempo em que sentia desejo pelo mesmo sexo, procurava sublimar e
com isso tentava levar uma vida “normal’”.

Portanto, foi a partir desse encontro inesperado com 0 meu colega de grupo
de estudos teatrais que comecei a prestar mais atencédo nos didlogos dos corpos.
Sempre tive muito cuidado em relacdo as constru¢cdes de meus personagens para
gue, de alguma forma, 0 meu corpo ndo contaminasse o corpo do personagem que
eu estava construindo. Porém, seguidamente ouvia comentarios de alguns colegas
de teatro ao referirem-se a atuacdo de alguns atores, do tipo: “Ele faz o mocinho,
mas parece uma princesa em cena’. Estas questdes acerca do corpo do
homossexual na cena teatral foram se tornando quase que uma obsesséo pra mim.
Eu precisava entender que esses corpos nao eram masculinos, mas também nao
eram femininos. Que corpos eram esses que eram levados aos palcos? Quais tipos
de personagens poderiam ser representados por eles sem que corressem risco de
serem questionados por parecerem com mulheres, ou o0 que é pior, chamados de
“bichas” ou “veados”. Era muito prazeroso fazer teatro, mas, a0 mesmo tempo, era
uma exposicdo que poderia me denunciar a qualguer momento e eu, certamente,
nao saberia lidar com isso, caso alguém me chamasse de qualquer coisa associada
ao homossexualismo por causa da representacdo de um personagem, 0 que me
colocava em estado de panico, blogueava-me, limitava o meu processo de criagao.

Durante muitos anos, 0 assombro com o meu préprio corpo castrou o meu
processo de criacdo. Eu ndo me entregava para 0S meus personagens. Para
construir um corpo a partir do meu entendimento equivocado, em primeiro lugar,
precisava construir um outro que eu achava que deveria se parecer com o de um
heterossexual (postura, rigidez, voz, temperamento, desempenho das acoes).
Contudo, o que ocorria era que meu corpo havia sido construido com todos 0s

afetamentos que constroem os corpos de sexualidades “negativas”. Por que, entao,
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eu sentia necessidade de convencer a todos os colegas de elenco e espectadores
de que eu era heterossexual?

Eu sentia que, para lidar com o meu corpo e melhor trabalhar com ele, antes
de tudo, seria necessario tentar perceber as estruturas sociais has quais 0S corpos
sdo engendrados, pensar a vivéncia social como mecanismo de afetacdo e de
aprendizagem acerca dos signos emitidos conscientemente ou nao. Kastrup (2010),
ao citar Deleuze, diz que aprender é considerar uma matéria ou um objeto como se
emitissem signos a serem decifrados, € uma sensibilidade a ser desenvolvida. Para
ela, aprender marcenaria é ser sensivel aos signos da madeira. Jeudy (2002) diz
gue o nosso poder de ser afetado ndo depende da idéia ou da imaginacdo. Ele diz
também que nenhuma pessoa tem condi¢cfes de saber, ja& que ninguém conhece o0s
limites de nossas afeccdes. Segundo ele, quando Deleuze interroga “Que pode o
corpo?” esta insistindo no fato de que o poder de ser afetado mantém-se constante,
independente da proporcdo das afeicOes passivas e ativas, o que varia é a
intensidade da afetacdo. Retomando a questdo “Que pode o corpo?”, Jeudy (2002,
p. 109) diz que as performances artisticas respondem pelas exacerbacdes possiveis
do corpo. “O corpo, como poder ativo das afeccdes, € exaltado, pois ele ndo € mais
tomado por suporte necessario de nossas representagdes”.

Esta afetacdo a que se referem Jeudy (2002) e Kastrup (2001) atuava no meu
corpo como freio. Um freio automatico que travava a espontaneidade de meus
movimentos. Nada fluia em mim, a ndo ser um corpo resultante de um estado de
tensdo e medo. Meus gestos em cena nao eram fluidos. Menos fluidos ainda eram
0s gestos dos personagens que eu representava. O que nascia na cena era outra
coisa. Era uma profusdo que misturava um pouco da construcdo do meu corpo
conjugado junto com o do ator heterossexual que eu tentava ser, somados a algo
gue era do personagem. Diante disso, eu comecei a pensar que nao seria um ator
se continuasse atuando dessa maneira e sentia urgéncia em compreender o meu
corpo. Decidi, entdo, que precisava fazer mais experimentos e, propositadamente,
direcionei meu trabalho para a construcdo de personagens que exigissem mais do
meu trabalho corporal. Comecei a aceitar personagens mais caricatos, grotescos e
satiricos. Assim, fui estudando o meu corpo e tentando, cada vez mais,
compreender o processo das constru¢des corporais. Hoje, portanto, analisando o

trabalho de alguns atores de sexualidade assumidamente desviantes em suas
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construgcbes corporais queerizadas, como 0 caso dos atores Nando Messias em

suas performances a cerca das construcdes corporais de “Sissy”,® (figura 2),

Figura 2 - Espetéculo: Sissy, Nando Messias.

e Silveiro Pereira, em sua pesquisa acerca da peca Uma flor de dama,

protagonizada por um personagem travesti, (figura 3).

Figura 3 - Espetaculo: Uma Flor de Dama.

6 Sissy & uma espécie de vocabulo atribuido a uma pessoa homossexual, “Bicha”, “Veado”, na qual o
ator Nando Messias buscou inspiracdo para sua pesquisa para compor o personagem de sua pega
“Sissy”. O ator desenvolveu essa pesquisa durante seus estudos durante seu doutorado.
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Esses revelam ter registros em seus corpos conjugados que facilitam para as
construgbes de seus corpos queerizados. Entretanto, Marcos Felipe, ator de
sexualidade, assumidamente, heterossexual, diz que seu processo de construcdo da

corporeidade de Gabriela/Luis Anténio foi dificil e temerosa. Figura 4.

Figura 4 - Espetaculo Luis Antonio - Gabriela, Cia. Mungunza de Teatro.

A ator diz ter encontrado muitas dificuldades pelo fato de ndo ter nenhum registro
em seu corpo que lhe servisse de referéncia. Ele diz que essa auséncia o deixou
inseguro, ja que nao queria carregar o corpo do personagem com clichés e
caricaturas vazias. Assim, diante desses trés exemplos, cada vez mais me
tranquilizo para fazer as minhas escolhas bem como as dos corpos que construo no
meu processo criativo. Dessa forma, diante desse contexto de diferentes
sexualidades, percebi a maneira como ao iniciar a constru¢cdo de uma personagem,
de qualquer género, o ator homossexual ao representar um corpo transgenerizado
parte de um determinado estado inicial e de uma corporeidade conjugada que se
constroi permanentemente num territério fronteirico e que, entretanto, parte de um
ponto muito especifico e particular de sua propria subjetivacdo que nao deve ser
negada, mas sim incorporada de forma que proporcione subsidios para a construgdo

dos corpos de seus personagens.
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Porém, no meu caso, até chegar a um estado de tranquilidade criativa, alguns
valores deixaram de ter importancia e outros foram me mostrando possiveis
caminhos para as constru¢des dos corpos que eu criava. Assim, a partir de um olhar
autobiogréfico, percebo que a construgdo de alguns corpos, a partir de vertentes
sexuais desviantes, foi determinante para essa pesquisa. A partir da construcao
corporal de Berna Herculine, por exemplo, uma professora transexual de
aproximadamente sessenta anos que prepara o préprio suicidio na presenca dos
pais de seus alunos, na peca “Vestida do Avesso”, exibida em temporada na sala
Alvaro Moreyra no Centro Municipal de Cultura de Porto Alegre, (figura 5), percebi
gue nao seria possivel representar um personagem tdo complexo e sensivel como
Herculine se nédo levasse em consideragcdo as marcas que haviam sido em mim
fixadas. Algo de reprimido, de afetos vindos de uma cultura heteronormativa, que

estava subjetivado no meu corpo também fazia com que Herculine existisse.

Figura 5 - Espetaculo: Vestida do Avesso; Pedro Delgado - Teatro L4 Em Casa.

A partir de entdo entendi que o meu corpo tinha sido construido
diferentemente do de um ator heterossexual, pois, como ja escrevi, 0s discursos
heteronormativos discriminam e colocam as sexualidades periféricas, em relagéo
aos dois polos considerados positivos, numa periferia ou numa zona negativa onde

sdo construidos, em geral, transgredindo paradigmas culturais binarios. Assim,
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percebi que entendendo melhor o lugar de onde eu partia no processo de
construcdo de minhas personagens eu poderia, perfeitamente, representar tanto
personagens transexuais (Berna Herculine), como também personagens
heterossexuais sem precisar demonstrar pertencer a essa ou aquela sexualidade.
Porém, foi nesse momento que me surgiu outra questdo: serd que de fato eu
conseguiria representar um personagem heterossexual ou apenas faria uma parddia
do corpo heterossexual?

A experiéncia vivenciada durante o periodo em que meu corpo e o de Berna
Herculine encontravam-se para viverem momentos de embate e de comunhao numa
encenacao que dolorosamente caminhava para um fim tragico, foi um dos melhores
momentos de aproximacdo entre dois corpos que se cruzam e se completam. O
corpo de Herculine abria espacos para que o meu se jogasse diante dos olhos do
espectador e reclamasse uma atencdo que até entdo ndo era possivel. Meu corpo
conjugado de ator se embriagava com a alma e o corpo de Herculine, o que tornava
cada momento uma comunhdo e uma transfiguracdo. Diante desta experiéncia,
acredito ter vivenciado o que Butler (2010a) expressa:

A crescente teatralizacdo da indignacdo politica em resposta a
nefasta falta de atencdo por parte dos responsaveis politicos na
guestdo da AIDS aparece como uma alegoria na recontextualizacao
do queer. Mobilizada pelas ofensas por parte da homofobia a
indignacao teatral reitera as ofensas com atuacles precisas. Essas
atuacdes nao se limitam a repetir as mesmas ofensas, como também
desenvolvem exibicdes hiperbdlicas de morte e dor. (BUTLER,
2010a, p. 328).

Minha indignacédo e de Herculine ndo estavam relacionadas diretamente com
a enfermidade da carne de nossos corpos, mas voltadas para uma infeccdo que
opera silenciosamente nas subjetivacdes das relacbes de poder no contexto das
sexualidades.

Para Butler (2010a), os signos emitidos pelos corpos podem se configurar
numa possivel aceitacdo dos corpos binarios (masculino/feminino) como verbo e
como acdo. No entanto, existe uma auséncia na interpretacdo ou leitura desses
signos, ao ndo ser percebido que esses mesmos corpos binarios podem ser
pensados como corpos objeto, corpos em “falta” e, portanto, corpos com fissuras
gue se cavam na exata medida em que se pensam prontos. Isso também acontece
com 0s corpos conjugados e com 0s em processo de queerizacdo, porém, com a

diferenca de que eles estdo em constante devir diferente. Assim, quando se esta
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diante de um corpo conjugado ou “queerizado” tem-se a certeza de que eles revelam
signos préprios que sdo diferentes dos revelados pelos corpos binarios que se
constroem sobre os arranjos normativos da heterossexualidade. Tem-se a certeza
de que ambos nos atingem de forma diferente, mas, ainda ndo estamos preparados
para detectar onde essa diferenca esté localizada e o seu exato sentido.

Portanto, € desse lugar de ator e pesquisador, que relato minhas experiéncias
profissionais e pessoais. E desse lugar que parto nessa deriva para, quem sabe,
tentar encontrar alguns caminhos que me apontem para um melhor entendimento
acerca do corpo do ator de sexualidade conjugada no processo de queerizacao de

um corpo outro num devir arte.
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3. LINHAS QUE ATRAVESSAM O TEATRO DE JCC E O ACORDO EFETUADO

Quando vocé tem fé, vé deus em todos os
lugares... Hoje eu o vi num cu de um cachorro.
Chorando e emocionado, me ajoelhei e beijei
0 cuzinho do vira-lata...

Jodo Carlos Castanha

3.1 Conhecendo o JCC.

Quem ¢é Jodo Carlos Castanha (JCC)? E um ator brasileiro, mais
especificamente porto-alegrense, que iniciou sua carreira teatral em 1979 estudando
teatro com o grupo Oi Nois Aqui Traveiz. Recebeu o troféu Agorianos Especial de
Teatro de 2010 por sua contribuicdo as artes cénicas na cidade de Porto Alegre.
JCC, antes de iniciar seus estudos teatrais, trabalhava como auxiliar de escritorio
durante o dia e, a noite, estudava. Apoés ler um anuncio no jornal Folha da Tarde, o
gual solicitava pessoas sem experiéncia para entrar em um grupo teatral, JCC,
apesar da timidez, procurou o endereco e se apresentou como candidato a ator. Era
uma segunda feira e, na quarta, o grupo faria uma apresentacdo na Assembléia
Legislativa. Depois da apresentacdo, JCC diz que foi o Unico dos novatos que quis
continuar, pois os demais eram menores de idade. Ele, na época, estava com 18
anos. Na apresentacdo da Assembléia “o elenco ficava seminu e os pais
enlouqueceram”, ressalta JCC. Em seguida, o grupo comegou ensaiar a pega “A
bicicleta do condenado” de Fernando Arrabal. A pega estreou dias depois no teatro
da Rua Ramiro Barcelos, que pertencia ao grupo. Depois veio a peca “O rei ja era
parara tim bum”, criagao coletiva do grupo.

JCC abandonou o grupo e comecou a trabalhar com Julio Zanotta Vieira, um
dos fundadores do grupo “Oi Noéis Aqui Traveiz". Na sequéncia, passou a integrar a
equipe técnica de diversos espetaculos. Fazia, inclusive, a producdo das rodas de
som que aconteciam no teatro as sextas a meia-noite. Apés um longo periodo
trabalhando juntos, Julio Zanotta Vieira convidou o diretor teatral Julio Saraiva para
dirigir um espetaculo no qual JCC viria a atuar como ator. O texto escolhido foi
‘Rango”, de Edgar Vasques. Alguns meses depois de sua estreia, em 1980, o grupo
foi escolhido para excursionar pelo Rio Grande do Sul e pelo Brasil, ho projeto

“Mambembao”.
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JCC passou a integrar elencos diversificados, nos quais construia seus
personagens, segundo ele, sem o menor pudor da entrega necessaria para que eles
estivessem sempre a altura das exigéncias da direcdo. Primeiro, o ator foi convidado
a integrar o elenco da peca infantil “Papal, papel, papelada”. Este espetaculo
também excursionou, fazendo diversas apresentacbes em alguns estados
brasileiros, bem como no interior do estado Rio Grande do Sul.

Em 1981, JCC, junto com alguns colegas de palco, criou seu préprio grupo.
Eles adotaram o nome N&o semo istrela mas briamo. O grupo, sob a direcdo de
JCC, fez sua estreia com a pecga “A mae”. Desde entdo, segundo relata o ator, seu
nome comecou a ser conhecido no cenario teatral gaucho.

Com seu novo grupo, JCC montou diversas pecas destinadas ao publico
infantil e adulto. Em 1986, destinada ao publico adulto, dirigiu a pega “Guernica”, de
Fernando Arrabal. ApoOs estrear e fazer algumas apresentacdes com este espetaculo
JCC passou a integrar outro elenco. Sob a direcdo da professora e diretora teatral
Irene Britzke, ele passou a atuar na pecga “A aurora da minha vida”, de Naum Alves
de Souza. A peca fez diversas temporadas de enorme sucesso, segundo relata o
ator. Na sequéncia de seu trabalho como ator de palco, JCC foi convidado para
fazer cinema, linguagem pela qual passou a ter grande interesse. Seu primeiro filme
foi um longa-metragem intitulado “Sonho sem fim”, dirigido por Lauro Escorel.
Depois, atuou em mais um filme, “O mentiroso”, no qual fazia mais de dez
personagens diferentes.

Ainda que atuando no cinema, JCC nunca parou de fazer teatro. Dentre 0s
diversos grupos teatrais pelos quais passou, o0 ator destaca o grupo Balaio de Gatos.
Para ele, este grupo permitiu que experimentasse diferentes estilos de interpretacao,
bem como de construcdes diversificadas de personagens proporcionando-lhe
momentos de intensos encontros com seu proprio corpo.

JCC soma, em seu curriculo de ator, mais de 30 espetaculos destinados ao
publico adulto e mais de vinte destinados ao publico infantil, dois filmes de longa-
metragem e doze de curta-metragem. No momento, JCC integra os elencos das
pecas: “Monstras S A” e “Adolescer” com a direcao de Vanja Ca Michel, “O bordel
das Irmas Metralha” com a dire¢cao de Zé Adéo Barbosa e, Gozadas com direcao de

Patsy Cecato.
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3.2 Pensamentos que dao “carne” aos corpos de JCC

Antes de iniciar esta apreciacdo dos corpos construidos teatralmente por JCC
€ preciso retomar alguns referenciais teéricos advindos da teoria queer, que séo
Uteis para a compreensao do teatro de JCC. Assim sendo, segue uma citacao feita
por Salih (2012, p. 112), ao construir uma espécie de ponto de partida para o
pensamento de Butler: “O sujeito ou o “eu” que se opde a sua construgdo, nela se
apoia e deriva sua agéncia do fato de estar implicado nas mesmas estruturas de
poder as quais tenta se opor”. Salih, com base na teoria de Butler, principalmente no
gue se refere a construcdo discursiva da sexualidade e do género, diz que o0s
sujeitos estdo sempre implicados nas relacdes de poder, o que nao significa que
eles permanecam subordinados as leis que amparam o poder. Apesar disso,
segundo a autora, a hegemonia refere-se as estruturas de poder no interior das
guais os sujeitos sdo constituidos por meio de coercao ideoldgica e ndo de coercéo
fisica. Assim sendo, um menino, por exemplo, ndo nasce menino, mas € tornado
menino de forma arbitraria pelo simples fato de possuir um pénis, antes mesmo de
nascer. As partes sexuadas do corpo sao investidas de significados, mas, ainda
assim, os bebés sao identificados pelo falo ou vagina. Portanto, segundo a autora,
essa € uma manifestacdo de poder que ajuda a concluir e fazer valer o ato
performativo, ja que o mesmo bebé identificado através do 6rgao genital poderia ser
identificado a partir de outras partes do corpo.

Portanto, a acéo de definir o recém nascido por seu 6rgao genital constitui-se
como um enunciado interpelativo performativo e a linguagem, que parece
simplesmente descrever o corpo, na verdade, o constitui. Quando Butler apresenta
essa concepgao nao esta refutando a existéncia da “carne”, mas insistindo que essa
nao pode ter nenhum status fora de um discurso que € sempre constitutivo,
interpelativo e performativo. Segundo Salih (2012), um corpo aparentemente
“natural” ndo é mais do que um efeito naturalizado do discurso. Dessa forma, as
construcBes sociais e culturais arbitrarias foram se constituindo como um habito
socio-cultural.

Debord (2011), diz que conceitos mais conservadores como a tradicdo e o
habito desencadeiam uma luta contra pensamentos que tém como proposta a
inovacao, e que esse paradoxo € o principio de desenvolvimento interno da cultura

das sociedades historicas, ja que esse processo sO pode prosseguir através da
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vitéria permanente da inovagdo. A inovacgdo, na cultura, s6 é sustentada pelo
movimento historico total que, ao tomar consciéncia de sua totalidade, tende a
superacdo de seus proprios pressupostos naturais conduzindo-se no sentido da
supresséo de toda separacgao.

O habito é o acordo efetuado entre o individuo e suas proprias
excentricidades organicas que funciona como o0 para-raio de sua existéncia ou,
“como o lastro que acorrenta o cdo a seu vémito” (BECKETT, 2003, p. 17). Segundo
0 autor, a vida do individuo se constitui de uma sucessao de habitos e, assim sendo,
0 individuo é também uma sucessao de individuos. Dessa forma, € possivel
entender o habito como um termo genérico para 0S inUMeros COMPromissos
travados entre os diversos sujeitos que constituem o individuo e suas multiplas faces
correspondentes. O autor diz também que os periodos de transicdo que separam
adaptacdes consecutivas representam as zonas de risco na vida do individuo,
precérias, perigosas, dolorosas, misteriosas e férteis, quando por um instante o tédio
de viver é substituido pelo sofrimento de ser a forca do habito. Conforme Beckett
(2003), 0 habito se instaura em nosso corpo e por mais que pareca que este esta
morto ou fadado a algum tipo de morte, ele esta apenas adormecido e, quando
menos esperamos, essas faculdades despertam e atuam em nds, em NOSSO SOCOITO,
agindo como tranquilidade, como balsamo que nos acalma diante do sofrimento e da
ansiedade provocada pelo novo, pelo devir. Ele diz, ainda, que esse socorro nos é
prejudicial, jA que ao nos prestar auxilio, o habito nos impede de inaugurar um novo
periodo, uma nova etapa diferente, um periodo de transicdo. Pois o “eu” anterior
resiste a mudancas e ao risco. Ele afirma também, que entre essa morte e esse
nascimento do novo se constitui um periodo de uma realidade quase intoleravel que
€ organizada por sua consciéncia num limite extremo de intensidade para evitar
gualquer tipo de desastre durante o processo de transicdo entre aquilo que é
habitual e 0 novo que vira. O habito é uma segunda natureza que nos conserva em
estado de ignorancia em relacdo a um devir outro, o que nos priva da crueldade’ e
dos encantos do novo. E durante o periodo de abandono do héabito que a crueldade

e 0s encantos do novo sdo as crueldades e encantos da realidade vivenciada no

" Crueldade, nesse contexto em que Beckett a coloca, esta relacionada a tudo de ruim que o novo
pode proporcionar.
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momento em que se abandona o habito e se permite ir de encontro ao novo, pois
‘encantos de realidade tem o ar de um paradoxo” (BECKETT, 2003, p. 22).

Portanto, serd a partir desse entendimento conceitual desenvolvido por
Beckett (2003), sobre movimento ou estagnacdo, que sera analisado o acordo
efetuado entre JCC e os corpos de seus personagens. Pois o0 autor diz que o habito
nos mantem presos ao passado e que o rompimento com esse na busca de um
outro provoca a morte do anterior permitindo o nascimento do novo. No entanto,
nesse transito se constitui numa realidade intoleravel que é organizada por sua
consciéncia como forma de precaucdo. Até aqui parece que tanto o habito quanto as
construcdes performativas de Butler aproximam-se de forma significante dos corpos
transgenerizados que sdo construidos a partir do corpo de JCC.

Ranciére (2009), ao falar sobre a arte na modernidade, traz um pensamento
gue pode ser percebido como uma tentativa de rompimento de alguns habitos mais
moderados e o surgimento de um movimento estético e politico novo. Ele diz que a
nocdo de modernidade parece inventada de proposito para confundir a inteligéncia
em relacdo as transformacdes estéticas desse periodo. Ele chama a atencéo para
uma espécie de “confusido” criada nesse periodo que faz da propria arte uma forma
autbnoma da vida e, com isso, afirma, a0 mesmo tempo, sua autonomia e sua
identificacdo, com um processo de autoformacdo da vida. Segundo ele, o novo
pensamento quer uma modernidade estética que simplesmente esteja identificada a
autonomia da arte. Uma revolucdo antimimética da arte idéntica a conquista da
forma pura, enfim nua, da arte. Cada arte deveria afirmar sua pura poténcia
enquanto arte. Para o autor, a modernidade poética ou literaria seria a exploracao
dos poderes de uma linguagem desviada do seu uso comunicacional. E que,
portanto, essas modernidades especificas da arte estariam numa relacdo de
analogia no gue se refere a distancia de uma modernidade politica capaz até de se
identificar, conforme a época, com a radicalidade revolucionaria. E o autor ainda
define aquilo que chama de “crise da arte” como sendo, essencialmente, a derrota
desse paradigma modernista simples, cada vez mais afastado das misturas de
géneros e de suportes, como das polivaléncias politicas e das formas
contemporaneas das artes. A crise também esta no fato de que a arte moderna
busca romper com a mimese da arte classica, mas, ao mesmo tempo, busca definir
um estado neutro, um estado de dupla anulagédo em que a atitude de pensamento e

a receptividade sensivel se tornaram uma Unica realidade, constituindo algo como
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uma nova regido do ser, “a da aparéncia e do jogo livre”, que torna pensavel essa
igualdade que a Revolugdo Francesa mostra ser impossivel materializar
diretamente. Segundo o autor, sobre essa base, constitui a ideia da modernidade
como tempo dedicado a realizagdo sensivel de uma humanidade ainda latente do
homem:

[...] pode se dizer que a “revolucdo estética” produziu uma nova
ideia da revolugdo politica, como realizacdo sensivel de uma
humanidade comum existida ainda somente enquanto ideia. Foi
assim que o “estado estético” schlleriano tornou-se o “programa
estético” do romantismo alemao, o programa resumido no rascunho
redigido em comum por Hegel, Holderlin e Schelling: a realizagédo
sensivel, nas formas de vida e de crenca popular, de liberdade
incondicional do pensamento puro. E foi esse paradigma de
autonomia estética que se tornou o novo paradigma da revolucao, e
permitiu ulteriormente o breve, mas decisivo, encontro dos artesaos
da revolucdo marxista e dos artesdos das formas da nova vida.
(RANCIERE, 2009, p. 39-40).

Portanto, tendo a arte moderna essa proposta de construir um novo
paradigma a partir de conceitos que tem como principio o afastamento das misturas
de géneros artisticos e de suportes, das polivaléncias politicas e das formas
contemporaneas, da construcdo de uma linguagem desviada do seu uso
comunicacional, parece, num primeiro momento, que o teatro de JCC se constitui na
contraméo da dita modernidade. JCC n&o pretende fazer nenhuma revolu¢cdo com o
seu teatro, ja& que esse € concebido priorizando as misturas de géneros, de
linguagens e de suportes contemporaneos, como por exemplo, sua dramaturgia
improvisada, dublagens, etc. O que ndo descarta a possibilidade de em seu trabalho
também aparecerem elementos dessa época. JCC, ao que parece, permite-se
avancar na direcdo do novo e do contemporaneo, o que nado significa que esse
rompa com movimentos estéticos anteriores. O corpo do préprio JCC, tendo em vista
sua formacao teatral baseada numa dramaturgia que esta centrada numa literatura
dramética, esta impregnado de elementos que caracterizam a arte moderna. No
entanto, possui também, elementos como o uso de enxertos, estrutura corporal, o
predominio da imagem sobre a palavra, premissas ideoldgicas, liberdade estética
gue sao utilizados na performance, forma de expressao artistica contemporanea.
Nesse caso, a palavra performance ndo estda associada ao termo performativo de

Butler, mas a performance como concepcao artistica.
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Cohen (2009), ao falar sobre os limites da performance como topos artisticos
divergentes, chama a atencéo para o fato de que essa nao pode ser considerada
como uma expressdo isolada e, sim, como uma manifestagcdo dentro de um
movimento maior. Segundo o autor, a performance € o elo contemporaneo de uma
corrente de expressoes estético-filoséficas nascida na primeira metade do século
XX, mais especificamente nas décadas de 1900 com movimentos como as Seratas
futuristas (1909 — 1930), os manifestos e Cabarets Voltaire (dada - 1916), o teatro-
escandalo surrealista (1924) e, o happening (1950). Mas que, no entanto, € no final
dos anos 1980 que essa, enquanto expressdo de pesquisa de linguagem apresenta
sinais de esgotamento. A performance (que diferente do happening, ja que ignora a
participacdo do publico), continua percorrendo, através de sua linguagem de
fronteira, caminhos novos que visam eliminar redundancias, o que, segundo o autor,
acontece diferentemente do carater revoltoso dos movimentos dos anos anteriores.
A performance surge a partir da necessidade imperativa da arte, da ciéncia e da
vontade de caminhar sempre em frente, pois:

Além de ser uma expressdo que trabalha com graus muito
pequenos de redundancia, cobrando de seus praticantes uma
altissima criatividade e reciclagem e tendo por essa caracteristica
uma vida atil datada sofre esgotamento filosoéfico, na medida em que
apesar da sociedade entronizar o individualismo, setores mais
sensiveis desse meio, onde os artistas buscam suas fontes, ja ndo
aceitam uma arte que exacerba o ego do artista — mesmo que sua
mensagem seja anti-sistémica — preferindo apostar numa linguagem
mais humanista (COHEN, 2009, p. 158-159).

Dessa forma, segundo o autor, esse esgotamento identifica ndo s6 uma
morte, mas também um nascimento eminente de uma nova expressao. Assim como
a ciéncia caminha de forma progressiva e transformativa no que se refere as
substituicbes e superacdes do mercado em relacdo a criar sempre diferentes
modelos que tendem sempre para algo superior, da mesma forma a arte tende a
caminhar numa direcdo de superacao, particularmente a performance. Assim, essa
pode ser chamada de auto-reciclavel.

Diante desse eshoco da performance e do pensamento modernista, € inutil
tentar dizer que JCC descarta um em funcéo do outro, pois, como dito antes, ele se
utiliza de tracos da modernidade que estdo presentes no seu arsenal de materiais
pessoais, que o0 ajudam a construir seus esquetes numa linguagem contaminada

também por elementos que caracterizam o conceito da performance. JCC, ao
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contrario de rompimento, agrega, inclui, acrescenta, soma. Seus corpos nada mais
séo do que uma soma de informagdes em todos os sentidos, forma, tempo, género,
etc. Assim, o ator constréi um arranjo estético em que a improvisacao corporal e sua
dramaturgia improvisada fazem parte de um conjunto e de um corpo mobilizavel que
se reconstri no tempo e no espaco, permanentemente. Isso €, sob a condicdo de
aprender e se deixar inspirar pela escuta e pela relagéo espacial e temporal que vem
de uma relacdo de jogo entre o espaco, 0 ator e 0 tempo, bem como, do jogo de
improviso entre o ator e o espectador. Portanto, sua comunicagéo em tempo real.

Dessa forma, as constru¢des dos corpos dos personagens que sdo criados e
interpretados por JCC, bem como sua estética teatral tém sim referéncia na arte
moderna, no entanto ndo se constitui dos principios e nem das técnicas utilizadas
por essa. O ator, por exemplo, dificilmente constréi um corpo a partir de uma
literatura dramatica, o que nao quer dizer que ele ndo possua essa pratica e em
alguns momentos nao venha interpretar um personagem criado por um dramaturgo
mais tradicional no sentido conceitual da dramaturgia centrada numa histéria com
inicio meio e fim. Pois, de forma geral, as formacdes dos atores que iniciaram seus
estudos teatrais no inicio da segunda metade do século XX, principalmente no
Brasil, como € o caso de JCC, tiveram como base de estudo a literatura dramatica
habitual. Porém, de forma geral, o ator se utiliza de improvisos motivados por suas
experiéncias como artista que representa nos mais diferentes locais e para 0os mais
diferentes tipos de publico,e de suas vivéncias socioculturais.

O trabalho desse ator estda mais influenciado pelos elementos dos musicais
norte-americanos e do teatro de revista brasileiro do que por um determinado ideal
modernista. JCC também busca inspiracdo no universo gay para refutar elementos
gue o ajudem nas construcdes dos corpos de seus personagens transgenerizados.
Recentemente, em reportagem, cujo titulo € “Humor gay no teatro”, publicada no
jornal Zero Hora, foi publicado um artigo contextualizando o movimento teatral do
qual JCC faz parte. O artigo é de Luis Francisco Wasilewski® e diz respeito ao jeito
de fazer teatro a partir do travestismo masculino. Essa tradicdo da figura do travesti
no teatro brasileiro, para o autor, tem influéncia direta no teatro de revista, que,

segundo ele, havia se tornado uma das atracfes mais disputadas pelo publico

® Luis Francisco Wasilewski € doutorando em literatura brasileira pela universidade de Séo Paulo
(USP). Autor do livro Isto E Besterol: O Teatro de Vicente Pereira
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carioca, porém, nenhuma fez tanto sucesso quanto “Doll Face”, uma producgéo de
Walter Pinto, que tinha como estrela principal uma travesti francesa que atuou em
diversos espetaculos cariocas de nome Ivana. O artista fora trazido para o Brasil
pelo proprio Walter Pinto e era uma das artistas mais notaveis da noite carioca.

Figura 6 - lvana em uma de suas apresentacfes ha noite carioca.

lvana, além de teatro de revista, também imitava, através de dublagens,
personagens como Marilyn Monroe, Gina Lollobrigida, Brigitte Bardot e Sophia
Loren. Foi, inclusive, capa da revista Manchete, um dos principais veiculos de
comunicacdo carioca da época. Em “Doll Face”, além de lvana, atuavam nomes
conhecidos do teatro brasileiro como Agildo Ribeiro e Consuelo Leandro. lvana
também atuou na revista "O Diabo que a carregue la pra casa" mais uma vez sob o
comando de Walter Pinto, onde iris Bruzzi fazia a estrela e lvana era a grande
atracdo do espetaculo. Essa foi uma das Ultimas atuacdes da artista no Brasil.
Depois de algum tempo, com a decadéncia dos espetaculos de revista feitos com
atores que se vestiam de forma mais préxima da heteronormatividade, travestis
como Rogéria e Divina Valéria retomam o género com um espetaculo intitulado
Show Les Girls, que foi ao palco em 1964. O texto tinha autoria de Meira Guimaraes

e as musicas foram compostas por Jodo Roberto Kelly. Com isso, os musicais de
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revista voltam a atrair o publico para o teatro. O publico agora ia ao teatro ndo mais
para ver um teatro de revista representado por corpos masculinos e femininos, mas
sim, unicamente para ver corpos de travestis, ou seja, corpos biologicamente
masculinos que se travestiam e, portanto, se apresentavam como femininos.

Posteriormente, mais precisamente na década de 1980, a mesma Rogéria passa a
criar shows que eram apresentados durante o verdo carioca no espaco do teatro
Alaska. O teatro Alaska ficava da Galeria Alaska, local que tinha um fluxo muito
grande de frequentadores homossexuais. Na década de 1970, também na cidade do
Rio de Janeiro, um grupo de atores que tinha como lider o dancarino norte-

americano Lennie DaleFigura 7°, chamado Dzi Croquettes.

Figura 7 - Lenni Dale (coredgrafo dos Dzi Croquettes)

O grupo lotava cabarés e teatros numa época de repressdo’®. Dzi Croquettes
estreou em 1972 com o seu primeiro espetaculo intitulado Gente Computada Igual a
Vocé, que se originou de um show apresentado numa boate carioca. Na equipe
criadora do espetaculo estava o nome do coreodgrafo Lennie Dale, do autor Wagner
Ribeiro de Souza, e dos bailarinos Claudio Gaya, Claudio Tovar, Ciro Barcelos,
Reginaldo di Poly, Bayard Tonelli, Rogério di Poly, Paulo Bacellar, Benedictus

Lacerda, Carlinhos Machado e Eloy Simdes. Gente Computada apresentava

° Imagem de Lennie Dale em uma das apresentacdes do grupo Diz Crocrettes.

'% Todas as informacdes a cerca dos Dzi Croquettes colocadas nesse texto foram extraidas do
seguinte endereco:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=cias_biografia&
cd_verbete=490
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nameros cantados, dublados e dancados, entremeados por monologos que
equacionavam as experiéncias de vida dos integrantes do grupo. Os textos que
interigavam um namero ao outro eram de autoria de Wagner Ribeiro e, primavam
pela ironia, o duplo sentido e tom farsesco. A montagem também reciclava préaticas
da antiga revista musical, do show de cabaré e da tradicdo norte-americana
do entertainment. Os figurinos eram ousados, maquilagens pesadas e 0 contraste
dos corpos masculinos em trajes femininos imprimiam ao espetaculo tons de
grotesco, de deboche e espirito ferino. Dzi Croquettes se caracterizou como um
grupo irreverente, alinhado a cultura da Broadway, a criagdo coletiva e ao teatro
vivencial. O Dzi Croquettes foi uma criagéo inspirada no grupo norte-americano The
Coquettes e no movimento gay atuante na off-Broadway, origem de Lennie Dale.
Dessa forma, o0 grupo inspirou uma producdo mais ampla que viria a se desenvolver
no final da década de 1970 e inicio da década de 1980, que esta vinculada ao
travestismo, ao deboche, a exploracdo do virtuosismo dos membros do elenco, a
caricatura, a farsa e a comédia de costume.

Foi nesse mesmo periodo que JCC estava iniciando seus estudos teatrais na
cidade de Porto Alegre. Portanto, seu teatro, desde o inicio, também foi contaminado
pela vertente do teatro de revista, mais especifico na proposta desenvolvida pelos
Dzi Croquettes, ja que, como JCC, esses também se utilizavam da dublagem de
musicas interpretadas por cantoras de grande sucesso midiatico. Dessa forma, se
considerarmos a influéncia assimilada por JCC no teatro de revista e na mistura de
linguagem artistica utilizada por Dzi Croquettes provavelmente se chegara a vertente
de seu trabalho. JCC diz, ainda, que busca inspiracdo em producdes
cinematograficas, principalmente nas de Federico Fellini (cineasta italiano), Pedro
Almodadvar (diretor, roteirista e ator espanhol) e Quentin Tarantino (ator, roteirista e
diretor norte americano). Sendo assim, a partir do pensamento beckettiano e o de
“‘performatividade” butleriano acredita-se ja possuir elementos importantes que
auxiliardo na construcdo de uma analise acerca dos corpos transgenerizados de
JCC.

Entretanto, € preciso, retomar o que Butler chama de performatividade.
Atualmente, é possivel falar de performance a partir de diversos pontos de vista e de
diversas areas e campos de estudo. Portanto, é importante iniciar essa reflexdo
dizendo que, em Butler, o termo performatividade é usado como um arranjo

linguistico. A autora utiliza-se do pensamento austiniano para compor sua teoria



51

sobre o termo performance e dos discursos performativos, j& que 0 mesmo contribui
para explicitar o poder e a complexidade dos papéis desempenhados pela
linguagem na vida social, especialmente no que se refere as constru¢des sexuais e
de género. Butler, através do seu conceito de performatividade, tem possibilitado a
compreensao das diferentes maneiras pelas quais as identidades de género séo
construidas interativamente através de processos citacionais. Bento (2007), imbuido
do conceito de Butler, diz que o ato performativo cita e intera, € um rito reconhecido
como portador de autoridade, tratando-se, portanto, de um rito que remete a uma
entidade ideal. O autor apresenta como exemplo uma peca teatral. Porém, segundo
ele, a peca teatral ndo tem o poder de concretizar o ato da agéao performativa. O
autor diz que, se um padre pronuncia a formula que efetua o matriménio, as pessoas
ali presentes reconhecem a unido nao pelo sujeito que € padre, mas pela autoridade
gue ele incorpora diante dos noivos, ja que de acordo com a convencao religiosa ele
apenas cita o que vem de um sujeito ideal, “Deus”. O que nao acontece com um ator
no teatro, pois esse, mesmo que repita a mesma formula utilizada pelo ministro
religioso, ndo € reconhecido como alguém que detém o poder de citar, de se
conectar com a entidade idealizada a fim de executar a acdo posta em cena. Dessa
maneira, percebe-se que o ato performativo excede a simples comunicacao porque
nao apenas refere, ele é.

Em geral, os estudos acerca da performatividade se preocupam em tentar
demarcar os limites do préprio conceito, seja nos estudos teatrais, de género, da
performance arte, etc. O que leva a perceber que ndo € mais possivel definir o termo
performance sem que 0 mesmo se situe em um campo de analise especifico e sem
gue se tente entender como esse campo o concebe. No caso das artes cénicas, por
exemplo, para muitos tedricos, a performance se constitui numa forma de expressao
a parte, separada. E, portanto, deve ser estudada separada dos estudos teatrais. E
preciso que se constitua um campo autbnomo de analise especifica.

Parker e Sedgwick (1995) afirmam que essa ampliacdo das possibilidades de
utilizacdo do termo performance e sua aplicacdo a diversos campos de analise faz
com que a sua histéria seja marcada por “propdositos cruzados”. Isto porque, embora
os diversos campos utilizem o item lexical em comum, “o termo dificiimente
contempla a mesma coisa para cada um deles” (PARKER E SEDGWICK, 1995, p.
02). Butler (apud Salih, 2012), ao falar de performatividade, chama a atengéo para o

fato de que ndo existe nenhum sujeito que seja pré-discursivo, ja que todas as
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constru¢des do mesmo sdo construidas a partir de sua relagdo com o meio, onde o
préprio discurso exerce um papel arbitrario, e que, portanto, as construcbes de
identidade e de género do sujeito ndo sdo nada mais do que uma representacao do
préprio meio, néo existindo a figura de um “fazedor por tras do feito” (SALIH, 2012,
p. 97). Contudo, se ndo existe um “fazedor” que antecede ao feito, como entender a
satira que JCC faz a algumas concepc¢des corporeas quando constroi seus corpos
transgenerizados hiperbdlicos? Pois, como sera visto na descricdo e analise do
grotesco no corpo de JCC, esse, ao construir seus corpos, entre outras coisas,
constréi um arranjo de carater satirico. No entanto, se ndo existe um eu pré-
existente ndo tera razao aparente para a existéncia da satira? Satirizar a quem?
JCC estaria satirizando a ele préprio, ja que a construcdo de seu corpo também faz
parte desse meio a quem ele pensa satirizar? Ou ele satiriza o proprio meio
impregnado de estruturas que, tornadas habitos, rege as constru¢des sociais,
através de seus corpos hiperbdlicos?

Salih (2012), ao fazer uma aproximacéo entre Judith Butler e Seyla Benhabib,
citando um debate ocorrido em 1991 e publicado em 1995 como Controvérsias
feministas: um intercambio filoséfico, em que as duas participaram, levanta algumas
guestdes sobre a “performance” e “performatividade”. Benhabib, ap0s citar
Nietzsche e suas apropriagdes feministas, o que essa rotula de “tese da morte do
sujeito feminino”, questiona a auséncia de uma identidade de género: “se ndo ha
identidade de género por tras das expressdes genéricas como podem as mulheres,
entdo, mudar as expressdes pelas quais elas sao constituidas?” (BENHABIB, p. 98).
Pois, dessa forma, as mulheres ndo seriam nada mais do que a soma total das
expressdes generificadas que encenam. E Benhabib tenta saber se teria alguma
chance de interromper a encenacéo (performance) momentaneamente deixando cair
a cortina, revelando sua voz na proépria producao da peca, isto &, revelar o eu pré-
existente. No entanto, Butler argumenta que esse eu pré-existente de que Benhabib
fala € um personagem de mascara. Entretanto, esse personagem nao convence a
outra, que retruca concluindo que esta sendo for¢cada a acreditar que ndo existe um
eu por trds da mascara. Segundo Salih (2012), a afirmacéo feita por Benhabib de
gue o sujeito € necessario, ainda que seja como uma ficcdo, tem sido feita por
outras tedricas que também confundem “performatividade” com “performance

teatral”. Porém, a prépria Butler, posteriormente, assume confundir-se em relacdo a
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performatividade linguistica e a performatividade teatral, e reconhece que podem ter
algum tipo de relagéo que deve ser considerada.

Portanto, o ato performativo escapa a vontade, € inerente ao desejo ou
escolha. E algo que ocorre independente de estar ou ndo consciente dessa
construgcdo. Sendo assim, se considerarmos a performatividade como algo que
legisla e nomeia todas as convencfes socioculturais, entdo o habito pode ser uma
das correntes que aprisiona o individuo a essa estrutura performativa. Ou o proprio
habito ja € em si uma das constru¢cbes resultantes do mecanismo performativo?
Butler (2010a; 2010b) argumenta que as teorias de género precisam voltar para a
dimensdo mais material de sexo e da sexualidade: o corpo. Também argumenta
gue o poder opera para limitar o sexo, desde o inicio, delimitando o que conta como
um sexo viavel. Para ela, identidades sexuais sado constru¢bes que ocorrem na
relacdo com o seu “Outro” homossexual, que é visto como abjeto, mas os
heterossexuais melancolicos™! sdo assombrados pelos rastros desse “Outro” que
nunca se torna definitivamente ou completamente abjeto. O que, segundo a autora,
significa que as identidades ndo sao absolutamente tdo héteros, legitimas ou Unicas
quanto aparentam, e que podem subversivamente ser trabalhadas a “contrapelo”, a
fim de revelar a natureza instavel de todas as identidades de género. Portanto, mais
uma vez a autora reforca a ideia de que o género € o efeito e ndo a causa do
discurso; e que o sujeito € construido, segundo ela, com base na exclusdo brutal
daqueles “Outros” que, de algum modo, ndao se conformam com a matriz
heterossexual e, que a identidade € intrinsecamente o resultado de uma relacéo de
oposicao.

Sendo assim, apds apresentar o conceito de habito, de performatividade e
das construcdes sexuais e de género, bem como as constru¢cdes do proprio
individuo, da interpelacdo etc., chega-se a um ponto em que ja € possivel entrar
numa analise mais especifica sobre as construcdes dos corpos estéticos feitas por
JCC. Contudo, nédo parece, para esta pesquisa, ser uma questao relevante o fato de
saber se 0 corpo primeiro do ator € uma superficie fantasmatica ou uma interioridade
preexistente, pois 0 que importa, realmente, &€ saber se de fato o corpo do ator, no
momento de conceber um novo corpo ficcional se encontra num estagio cujas

estruturas permitam sua migracdo para um corpo outro, ainda que esse estagio seja

11 Butler inspirada em Lacan
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transitério. Isto é, a partir de que corpo JCC constréi seus corpos transgenerizados
analisados nessa investigacao?

Contudo, pode-se comecar deduzindo que o trabalho de construcao corporal
dos personagens de JCC também tem origem nessas memorias habituais que
ajudam a construir seu préprio corpo. JCC pode estar propositalmente ou nao
construindo corpos que de alguma forma satirizam aqueles “Outros” negados pela
matriz heterossexual? Ao construir um corpo que atravessa e borra as linhas e as
fronteiras que delimitam a area de constru¢do dos corpos heterossexuais, JCC, a
priori, pode estar criando uma estética de um “Outro” negado. De um corpo abjeto.
Sendo assim, € possivel pensar que os corpos criados por ele, por si sO ja trazem
elementos satiricos e, por que nao, corpos que parodiam o corpo “Outro” de cada
um. JCC poderia estar satirizando o corpo negado pela cultura heterossexual e, ao
fazer isso, apresenta outro corpo que € composto de pedacos de corpos diversos e
de um hiperbolismo que chama a atencdo para a sua existéncia. Portanto, esse
lugar confortavel, lugar de poder, segundo Butler, que a heterossexualidade
conquistou, do qual ela ndo quer sair, esta diretamente relacionado com habito de
gue Beckett fala. Sera que JCC, através de seus corpos hiperbdlicos, desenvolve
um conjunto de codigos que satiriza o habito no sentido de estagnacéo, de algo que
nao evolui, que ndo se permite correr riscos, que constitui o individuo e suas
multiplas faces correspondentes, a partir de conceitos de poder que oprime o0 préprio
individuo? Serd que quando JCC apresenta um de seus personagens com um
determinado corpo transgenerizado diante de sua plateia, a forca do habito se
instaura no corpo dos que o assistem? Sera que por mais gque pareca que a
heterossexualidade estd morta ou fadada a algum tipo de morte, ela vem a tona,
desperta e atua nos corpos dos presentes, como um socorro, como balsamo que os
acalma diante do corpo negado, da eminéncia do sofrimento, da ansiedade
provocada pelo outro? Sera que um suposto momento de alivio e tranquilidade,
diante dessa falsa sensacédo de estar a salvo, faz com que os corpos de JCC se
tornem, inevitavelmente, engracados?

Portanto, seguindo a linha de raciocinio de Butler e Beckett, JCC, ao
construir 0s corpos transgenerizados de seus personagens, esta sim, de alguma
forma, rompendo com o habito de uma cultura heteronormativa para se colocar em
evidéncia frente a todos, vestido com outra realidade, realidade que também esta

em todos, mas que, no entanto, é negada e reprimida.
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3.3 O corpo conjugado de JCC

Entende-se, a expressdo corpo conjugado, como ja referido anteriormente,
entende-se como um arranjo linguistico feito para referir-me ao corpo do ator JCC
antes de ser trabalhado num devir personagem, ou seja, 0 corpo cotidiano desse
ator. Portanto, este texto destina-se a transcricdo de algumas impressdes sobre o
corpo do ator colaborador dessa investigagéo, JCC.

Nas investigacbes de Foucault (2010) percebe-se que ele busca novas
perspectivas para as Ciéncias Humanas. Suas investigacdes meticulosas realizadas
entre 1950 e inicio de 1980 causaram impactos e reorientaram as perspectivas da
problematizacdo da modernidade. Seu modo de busca da verdade vem auxiliando
na procura de compreensao, ampliando as percepc¢des do presente e, com isso,
dilatando os sentidos. Em relacdo ao sexo, que adquire maior visibilidade na
atualidade, o autor observa a invencdo da sexualidade enquanto um dispositivo
capaz de assegurar a gestao individual do corpo e das populagbes, bem como a
normalizacdo das condutas expressas como responsaveis pela deturpacdo do pudor
dos corpos que, investidos pelo poder, resistem e clamam por liberdades e direitos.
O discurso sobre o corpo muda na medida em que esse ndo € mais compreendido
como um microcosmo de uma ordem maior.

Segundo Louro (2004), a antiga concepcéao, que ligava a experiéncia sexual
humana a realidade metafisica e a ordem social, cede espaco a outra, que permitira
desvincular o corpo desse amplo contexto e, ao mesmo tempo, ira atribuir ao sexo
uma centralidade nunca antes vista. Decorrentes da Revolucdo Francesa e do
conservadorismo pré-revolucionario, novos arranjos entre as classes sociais foram
se estruturando, provocando algumas mudancas nas relacdes entre homens e
mulheres, vinculadas ao industrialismo, a divisdo sexual do trabalho, bem como as
ideias de carater feminista. Portanto, € possivel dizer que novos discursos se
instalam e, com isso, nascem novas formas discursivas sobre o corpo cotidiano
afetado e performatizado. E importante destacar que, ao falar de performatividade,
Louro (2004) esta se referindo ao conceito de performatividade de Judith Butler,
relacionando as repeticdes e interpelacdes discursivas no ambito das construcdes
sociais. Para Louro (2004), o ato de homear o corpo acontece sempre no interior de
uma loégica que supbe o0 sexo como algo engendrado anterior a cultura. O ato de

nomear o corpo lhe atribui um carater imutavel, a - histérico e binario. Ela afirma que
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0s corpos, na verdade, carregam discursos como parte de seu proprio sangue.
Assim, antes de pretender ler os géneros e as sexualidades com base nos dados
dos corpos, é prudente pensar tais dimensdes como sendo discursivamente inscritas
Nnos corpos e se expressando através deles, pois ela entende que a transformacéo
de um corpo ndo é natural e nem segura, muito menos indiscutivel. Como sublinha a
autora, a ordem pode ser negada ou desviada e pode perfeitamente ser desafiada e
subvertida.

Butler (2010a) diz que a categoria do sexo €, desde o inicio, normativa e,
portanto, é aquilo que Michel Foucault chamou de "ideal regulatorio”. Nesse sentido,
0 sexo nao apenas funciona como uma norma, mas € parte de uma pratica
regulatéria que produz o0s corpos que governa, isto é, toda forca regulatéria
manifesta-se como uma espécie de poder produtivo, o poder de produzir, de
demarcar, de fazer, de circular, de diferenciar os corpos que ela controla. Assim, 0
"sexo" € um ideal regulatério cuja materializacdo é imposta. Esta materializacéo,
segundo Butler (2010a), pode ocorrer ou deixar de ocorrer através de certas praticas
altamente reguladas, isso vai depender dos dispositivos e da frequéncia com que se
darado as relacdes de poder. Em outras palavras, o "sexo" é um constructo ideal que
e forcosamente materializado através do tempo. Ele ndo é um simples fato ou a
condicdo estatica de um corpo, mas um processo, com o qual, as normas
regulatérias produzem essa materializacdo através de uma reiteracdo forcada
destas normas.

Marcel Proust (1994), ao descrever no seu romance antologico, “Em busca do
tempo perdido”, um momento de afeto e sexo entre o Sr. De Charlus e Jupien nos
revela a relacdo entre dois homens que moldam seus corpos em consequéncia de
um fato inesperado que interrompe uma sequéncia de habitos e costumes:

[...] no rosto do Sr. De Charlus uma finura mais espiritualizada, sobre
tudo mais suave. Por ele, eu lastimava que adulterasse
normalmente com tantas violéncias, esquisitices desagradaveis,
mexericos [...] que ocultasse sob uma brutalidade postica a
amenidade, a bondade que, no momento em que saia da casa da
Sra. Villeparisis, eu via estampar-se tdo ingenuamente em seu rosto.
Piscando contra o sol, parecia sorrir quase [...] Visto assim, em
repouso e como que ao natural, achei em seu rosto algo de téo
afetuoso, de tdo desarmado [...] Homem tdo inflamado, que tanto
gabava a sua virilidade, a quem todo mundo parecia odiosamente
afeminado, no que ele de imediato me fazia pensar de tal modo
possuia 0s tragos, a expressdo e 0 sorriso, era de uma mulher
(PROUST, 1994, p. 14).
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Ao descrever alguns signos emitidos pelo Senhor De Charlus, Proust revela
tracos que até entdo ndo se haviam sido percebidos no corpo e ho comportamento
de um homem que costumava ocultar algo que fazia parte de sua construcao
corporea, que habitava seu corpo e sua subijetividade.

Ao ndo se sentir percebido, o Senhor De Charlus se permitiu deixar parecer
como uma mulher, conforme as impressfes do narrador. No entanto, bastou se ver
observado para que um novo corpo se constituisse:

[...] 0 bar&o, tendo subitamente aberto bem os olhos meio cerrados,
observava com atencdo extraordinaria o antigo alfaiate na porta da
loja, a0 passo que este, repentinamente pregado em seu lugar
diante do Sr. de Charlus, enraizado como uma planta contemplava
com ar maravilhado a corpuléncia do baréo [...] Como se mudasse a
atitude do Sr. de Charlus e a de Jupien pbs-se logo em harmonia
com ela, como se seguisse as leis de uma arte secreta.O bardo, que
agora parecia dissimular a impressdo que sentira, mas que, apesar
da indiferenga afetada, parecia ndo se afastar sendo contra a
vontade, ia e vinha, olhava para o vago da maneira que pensava
realcar a beleza de suas pupilas, assumia um aspecto presuncoso,
negligente e ridiculo.Ora, Jupien, perdendo logo o ar humilde e
bondoso que sempre lhe conhecera, tinha (em perfeita simetria com
0 bardo) erguido a cabeca de novo, dera a seu talhe um porte
vantajoso, pousara o punho nas ancas com uma impertinéncia
grotesca, fazia ressaltar o traseiro, assumia poses com a coqueteria
gque poderia ter a orquidea para com o besouro providencialmente
surgido. Eu ndo sabia que ele pudesse ser tdo antipatico. Mas
ignorava também que fosse capaz de representar de improviso a
sua parte naquela espécie de cena dos dois mundos, que parecia
ter sido longamente ensaiada... Alias, aquela cena positivamente
nao era nada cébmica; estava prenhe de uma singularidade ou, se
preferem, de uma naturalidade cuja beleza aumentava a cada
instante [...] Pois repousam numa identidade de gostos, de
caréncias, de habitos, de perigos, de aprendizagem, de saber, de
trafico, de glossérios, e nas quais os préprios membros que aspiram
a nao ser conhecidos logo se reconhecem por tracos naturais ou de
convencao, involuntarios ou intencionais, que assinalam um de seus
semelhantes [...] Provocando-os, brincando com os outros homens
ao falar do seu vicio como se nao fora seu. Jogo que se torna facil
pela cegueira ou pela falsidade dos outros, jogo que pode se
prolongar durante anos até o dia do escandalo, em que esses
domadores séo devorados; até entdo obrigados a ocultar a sua vida,
a desviar os olhos de onde gostariam de fixa-los, a fixa-los de onde
gostariam de desvia-los, de mudar o género de muitos adjetivos em
seu vocabulario, adotam os modos de falar, de pensar, de se vestir,
de se pentear [...] (PROUST, 1994, p. 7, 8, 24 e 27).

Nesta passagem, Proust descreve momentos de montagens corpéreas e de
um rearranjo de comportamento tanto da parte de Jupien como da do Sr. De

Charlus. Também relata um jogo de poder que é mais sentido pelo alfaiate em
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relacdo ao bardo. Portanto, € um encontro entre dois homens que revela e ilustra
parte de um comportamento reprimido que, numa propor¢cdo minima, tende a
subverter conceitos heteronormativos que determinam a maneira como duas
pessoas do mesmo sexo devem agir quando atraidas sexualmente. Também mostra
que a concepcdo binaria do sexo impfe limites a outros tipos de concepc¢do
corporais e, também, que ndo ha corpo que nao seja, desde sempre, dito e feito na
cultura.

Guattari (1987, p. 64) reforca esse pensamento ao dizer: “muitas forgas
tendem hoje a libertagdo das energias populares e do desejo préprio de toda
espécie de minorias oprimidas [...]". Nado é de hoje que a homossexualidade, as
descontinuidades, as transgressoes e as subversdes sao empurradas para o terreno
do incompreensivel, do pecado, do imoral e do patolégico. Todos esses discursos
mais tradicionalistas e conservadores impediram, ao longo da histéria, que os
discursos falassem de um corpo com capacidade de se transformar e de ser
transformado. O poder, apoiado em teorias naturalistas, sempre se sustentou nos
discursos que apontam para um tipo de transformacé&o natural, numa direcéo Unica e
legitima, na qual o corpo adquire e exibe os atributos proprios de seu género e
desenvolve sua sexualidade, tendo como complemento sexual o pélo oposto, 0
corpo diferente do seu. No entanto, como ressalta Louro (2004), esse argumento é
repudiado pela teoria queer, que diz, por exemplo, ndo ser possivel a existéncia de
algum nucleo efetivo e confiavel com base no qual a norma sexo-género-
sexualidade possa fluir ou emanar com liberdade. Todas as antigas territorialidades
— 0 corpo, a familia, o espaco domeéstico, as relacdes de vizinhanca, de faixa etaria,
etc. — sdo ameacadas por um movimento geral de desterritorializacdo que se da de
forma arbitraria.

Para Guattari (1987), “[...] procedemos a recriacao artificial de territorialidades
e de relacdes de poder, e nos enroscamos nelas, ainda por cima quando sabemos
gue nao as encontramos mais em sua forma “original”. (GUATTARI, 1987, p. 65). O
autor ainda sublinha que é preciso construir algo de vivo para modificar sua propria
relacdo com o corpo. O que significa poder criar movimentos propicios para
transgredir conceitos normativos. Esses movimentos surgem, muitas vezes, de
intervencbes, deslocamentos, ingeréncias e manifestacfes feitas através de
estéticas corporais subversivas como as que acontecem com JCC. Ja que esse, ao

assumir-se como corpo de sexualidade conjugada, assim como o Sr. De Charlus e
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Jupien, também se constitui de um corpo marcado socialmente, simbdlica e
materialmente por si proprio e pelo meio.

O corpo de JCC, assim como os de Sr. De Charlus e Jupien, além dos efeitos
simbolicos, expressao artistica, social e material,esconde marcas que sdo reveladas
em momentos propicios, que possibilitam o seu reconhecimento como pertencente a
determinada identidade, o que faz com que possa ser incluido ou excluido de
determinados espac¢os, que possa ou ndo usufruir de direitos politicos e sociais na
mesma propor¢cao dos corpos heterossexuais, que possa realizar determinadas
funcBes ou ocupar determinados postos. Em sintese, que seja aprovado, tolerado ou

rejeitado, como se pode perceber na Figura 8%

Figura 8 — Corpo de JCC em processo.

'2 Nessa imagem é possivel perceber alguns tracos do corpo de JCC que o caracterizam como
pertencente a um género indefinido.
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Assim, a corporificagcdo dos gestos pode ser percebida como a manifestacao
das subjetividades, como a sexualidade e o emocional, revelando-se como algo que
também é fisico.

Com isso, o corpo denuncia um arranjo necessario para o entendimento da
vontade de que algo se transforme num encontro amoroso ou simplesmente sexual.
Contanto, € possivel perceber, a partir de determinados signos corporais, a
capacidade de representar, numa espécie de cena de dois mundos, na qual parece
ter sido longamente ensaiada a capacidade corporal de individuos que se
reconhecem e se aproximam.

Guattari (1987) diz que uma revolucdo, em qualquer dominio que seja, passa
por uma libertagdo prévia de uma energia de desejo. Portanto, partindo do
pensamento de Guattari (1997), Proust (1994) Louro (2004) e Butler (2010a),é
possivel pensar que o corpo de JCC é um corpo fabricado, que se molda
constantemente e, principalmente, que se transforma. Um corpo em movimento e
por isso pode ser considerado como um corpo em estado de equitacdo na busca de

O corpo fabricado, moldado ou transformado, de certa forma, pode dizer

Figura 9 - JCC corporificando Klaus Nome.

muito mais do que se possa imaginar. Mas nao se enganem: “[...] os sujeitos sofrem
guando tentam construir suas identidades mediante deslocamentos” (BENTO, 2006,

p. 13). Portanto, depois de um pouco de elucidacdes, acredita-se ser capaz de
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entender o corpo conjugado como o de um equilibrista sobre a corda bamba que sé
esta equilibrado no movimento continuo.

Diante disso, recorre-se a ideia de movimento continuo, trazendo a imagem e
a ideia de deriva, para desenvolver um movimento aleatorio reflexivo acerca daquilo
gue esta sendo pensado como corpo conjugado. Pois se acredita que durante essa
“deriva”’, no sentido de se deixar levar pelo fluir da investigagcdo, estara sendo
construida uma argumentacao acerca do movimento continuo e do aparecimento e
desaparecimento das fronteiras do corpo conjugado.

No entanto, para que consiga desenvolver a reflexdo que se pretende, é
preciso abandonar qualquer pressuposto de sujeito unificado, que venha a se
desenvolver de modo linear e progressivo.

A imagem da deriva, no que se refere a associagdo com 0 corpo conjugado,
serve para essa reflexdo na medida em que se percebe que a construcéo do corpo
conjugado se assemelha as surpresas e inconstancias encontradas pelo derivador.
O individuo queer, ao perceber sua sexualidade conjugada, é lancado num processo
de derivacdo constante onde ndo tem a menor nocdo do que vai encontrar. No
entanto, na contemporaneidade, faz-se necessario pensar que o sujeito que deriva
divide-se a si préprio, tornando-se um sujeito fragmentado e cambiante. Ele é
lancado numa deriva em um determinado momento de sua vida, onde o que |he
importa € o andar e ndo o chegar. Durante a constru¢do do corpo conjugado, o
individuo é lancado numa deriva onde nao existe lugar de chegada e ndo ha destino
pré-fixado. Nesse caso, 0 que interessa € o movimento e as mudancas que se dao
ao longo do trajeto de sua existéncia.

Louro (2004), ao descrever a personificacdo da drag queen,diz:

Uma drag queen pode ser revolucionaria. Como uma personagem
estranha de desordeira, uma personagem fora da ordem e da norma,
ela provoca desconforto, curiosidade e fascinio [...] A drag queen
escancara a construtividade dos géneros. Ela assume a
transitoriedade, ela se satisfaz com as justaposi¢cdes inesperadas e
com as misturas. A drag é mais de um. Mais de uma identidade, mais
de um género, propositalmente ambigua em sua sexualidade e em
seus afetos. Feita deliberadamente de excessos, ela encarna a
proliferagcéo e vive a deriva, como um viajante pés-moderno (LOURO,
p. 20 e 21).

Assim, no decorrer da deriva, todas as fronteiras entre os lugares vao sendo
borradas, os motivos vao se alterando e os limites vao se diluindo. Uma vez que um

objetivo é alcancado, deixa de ser importante e se transforma em outro. Assim, 0
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sujeito vai tendo seu corpo forjado, constituindo, transformado em algo, nesse caso,

em um ser camalednico, metamorfésico. Figura 10.

Figura 10 - JCC corporificando Maria Helena Castanha.

Adquire um corpo cambiante que continuara sendo transformado sempre,
mas nunca de forma linear e cumulativa. Essa constituicdo, segundo Lopes (2004),
caracteriza-se por constantes desvios e retornos sobre si mesmo através de um
processo que provoca desarranjos e desajustes.

Uma deriva é definida, no dicionario, como provir, desviar-se (do seu leito),
apartar-se (do rumo), nascer, brotar. Para Certeau (apud Augé, 2007), o movimento
entre lugares e “ndo-lugares”®®, definidos ou ndo, é um ato de “delinquéncia” porque

” 13

“atravessa”, “transgride” e consagra o privilégio do percurso sobre o estado inicial do

0 “ngo-lugar é uma definicdo de Michel de Certeau para fazer alusdo a uma espécie de qualidade
negativa de lugar, de uma auséncia de lugar em si mesmo que Ihe impde 0 nome que lhe é dado. Ao
contrario dos lugares que tém nome préprio o ndo-lugar é aquele que esté entre os nomeados. Augé
(2007) define o nao-lugar como sendo espacos de anonimato no quotidiano, espagos
descaracterizados e impessoais, espacos a que nao lhes sao atribuidas quaisquer tipo de
caracteristicas pessoais.“O nao-lugar € o contrario da utopia: existe e ndo alberga sociedade organica
alguma.”
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itinerario. Portanto, é na derivagcdo, ou em um processo qualquer com aspecto
semelhante ao desta, que o individuo é langado num tempo e espaco atravessando
fronteiras e se confrontando com aspectos comportamentais que podem afetar o seu
corpo biolégico, emocional e cultural, apartando-se de alguns rumos, escapando-se
de pontos de vistas tradicionais, fazendo brotar para outros lugares causais e
fluidos.

Segundo Augé (2007, p.79), derivar em um determinado espaco, na
concepcdo descrita por Michel de Certeau, é ser lancado numa experiéncia
semelhante a da primeira viagem, do nascimento como experiéncia da
diferenciagao, “do reconhecimento de si em relagao a si mesmo, a arquitetura do
espaco, ao espaco antropoldgico, no sentido Merleau-Pontyano™, e ao outro”.

Gazzaniga (1992) diz que o meio sO ajuda no processo de constru¢ao porque
pré-existem nesse corpo as capacidades necessarias para esse processo. Sendo
assim, o meio € responsavel pela construcdo do corpo conjugado, o que significa,
portanto, que a constru¢do de um corpo assim ocorra num espaco de diferenca, na
relacéo entre aquele ou aquilo que € estranho, e que se conclui na relagdo com um
outro distanciado.

A metéfora da deriva, nesse momento, interessa ndo somente para refletir
sobre 0s percursos, as trajetorias e o transito entre lugares, mas para refletir sobre o
movimento, 0S encontros, as misturas e os desencontros que se relacionam de
forma quase sistematica nas construcdes do corpo do ator JCC.

A premissa epistemoldgica da teoria “Umwelt” de Jakob von Uexkull (2004)
me fez refletir sobre o processo das constru¢cdes corporais de um determinado
individuo onde o préprio meio o desloca para que o habite lugares periféricos. Ele
diz que o processo epistemoldgico de sua teoria € compreendido como um sistema
coerente, no qual sujeito e objeto se definem como elementos inter-relacionais em
um todo maior. Ao enfatizar a influéncia que os sujeitos tém em cada interacdo entre
objetos e sujeitos, devido a suas atividades receptoras e efetoras, especificas de
cada espécie, o autor desenvolveu o termo “Umwelt”. Termo esse, que designha o

segmento ambiental de um organismo definido por suas capacidades especificas,

4 Praticar o espaco é repetir a experiéncia jubilosa e silenciosa da infancia: é, no lugar, ser outro e
assar ao outro.

® Merleau Ponty, em sua Fenomenologia da percepcéo, distingue do espaco geografico o espaco

antropoldgico como sendo um espaco existencial. Um lugar de uma experiéncia de relacdo com o

mundo, de um ser essencialmente situado em relagdo com o meio.
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tanto receptoras quanto efetoras: “percepcdo e operacado”. “Cada espécie tem em
seu aparato perceptivo operacional sua “Umwelt” especifica”. Isto significa que,
tendo o individuo humano um sistema orgéanico aberto que interage com o ambiente,
logo, esse tem sua “Umwelt” especifica que permite sua constru¢ao na relacdo com
o meio. Ele é construido e também auxilia nas demais constru¢fes de forma inter-
relacional.

Portanto, diante da metafora de deriva, pode-se perceber que, em posse de
seus aparatos perceptivos operacionais, o individuo desloca-se no tempo e no
espaco sempre num processo relacional que o ajuda na sua construgéo corporal. E
como se realizasse uma viagem que nao foi planejada, uma viagem impulsionada
por uma forca que é inerente a sua vontade e, assim, segue a deriva na direcdo de
um devir qualquer que vai lhe afetando e ajudando na sua construgcdo, ou nas
construcdes de seus corpos.

Para Lopes (2002), quem viaja realiza aprendizagens que se dao nao por
acumulo ou etapas, mas por epifanias e momentos, nos quais 0sS tempos se
mesclam incessantemente, desmistificando um aprendizado pela experiéncia
cronologica, idealizadora da maturidade. Dessa forma, é possivel dizer que, de
posse de sua “Umwelt”, o individuo, ao derivar, nunca retorna ao ponto de partida e,
caso retorne, ja ndo sera mais o mesmo do inicio da deriva, pois durante essa
ocorreram transformacgdes no carater, na identidade, no modo de ser e de estar, na
relacéo consigo e com o outro. Portanto, a partir do pensamento desenvolvido pelos
autores que acompanharam nessa deriva, pode-se correr o risco de dizer que estas
transformacdes vao além das alteracbes da superficie da pele, do envelhecimento,
da aquisicdo de novas formas de ver o mundo, as pessoas e as coisas. Tais
transformacbes acontecem de forma sistémica, organica e cultural e vao
impregnando os corpos com elementos diversos. No caso de JCC, esses elementos
apropriados por seu corpo conjugado sao ressignificados quando o ator constréi um
corpo queerizando.

Com a formulacdo desse texto, entre outras coisas, pretende-se perceber a
construcdo do corpo conjugado de JCC como aquele que deriva levado pelas
correntes marinhas e que, entre solavancos, tempestades e calmarias, vai tendo seu
corpo permanentemente transformado. E claro que esse processo acontece também
com todas as construgdes corporais e ndo s6 com a de JCC. Contanto, esse ator,

como ser “derivador”, isto €, como sujeito de sexualidade assumidamente desviante,
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€ conduzido por discursos de poder heteronormativos que Ihe excluem, tornando-lhe
marginal, qualificando-lhe, num mar feito de conceitos e tantas outras normas
capazes de |he fazer derivar sempre. Assim, esse busca refligios em outros corpos,
outros devires, outros sabem la o qué, pois quem deriva transcende, faz escolhas
mas nunca sabe o que vai encontrar em sua frente e, em geral recusa o regresso ao

ponto de partida e, mesmo que regresse ja serd um outro modificado.

3.4 Reescrevendo o texto no corpo do ator

Para elaborar esse texto partiu-se do pressuposto de que, ao construir um
corpo conjugado em arte, o ator constréi um segundo corpo através do qual ele
consegue dizer e fazer coisas que, com 0 seu primeiro corpo, seria impossivel. Na
figura 11, por exemplo, JCC constr6i um discurso que seria impossivel construir com
0 seu corpo conjugado, ja que esse, segundo os tedricos queer, é construido na
sociedade inerente a sua vontade.

Figura 11 — JCC com o corpo queerizado com pedacgos de outros corpos

Assim, um atua como eco do outro, como lugar onde reverbera a voz do
corpo conjugado. Dessa forma, o ator reconstréi seu corpo construindo um discurso

proibido e se langa num determinado tempo/espagco para comunicar seus desejos
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mais intimos. Talvez, ele até aproveite este segundo corpo para realizar alguns
desejos pessoais impossiveis de serem realizados com o corpo conjugado.
E, também, através do segundo corpo que ele pode emitir determinados

signos que revelem sua indignacao contra a repressao sofrida ao longo de sua vida.

—————T

Figura 12 — JCC corporificado em Kdtia (cantora brasileira)
Pois ao observar alguns corpos queerizados criados por JCC, como o da figural?2,
esta visivel a existéncia de discursos e metaforas que vao muito além de uma mera
estética teatral. Nos tracos de um corpo queerizado criado por JCC sempre existira
algo que denunciara e subvertera as estéticas binarias. Um corpo queerizado criado
por esse ator, em geral, ndo € nem feminino e nem masculino no sentido normativo
e binario, pois o ator se apropria de elementos dos corpos femininos, sobrepondo-os
aos tracos masculinos de seu proprio corpo, criando uma parodia sobre 0s conceitos
e as regras dos padrbes dos sexos masculinos e femininos definidos pelo poder
heteronormativo. Em geral, estes corpos também questionam outras regras binarias
como o bem e o mal, o belo e o feio. E quase sempre optam pelos pdlos negativos,
isto é, pelo feio, 0 mal, o renegado, o excluido. Os corpos dos personagens de JCC
sdo, quase sempre, fora dos padrdes estéticos de beleza. Sado corpos debilitados,

deformados, com maquilagens grotescas e vozes que muitas vezes beiram parddias
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de personalidades, o que em muitos casos destoam propositadamente do resto do

corpo.

Na figura 12, por exemplo, percebe-se o corpo de JCC parodiando a cantora
Katia'®. Para tanto, ele constréi um corpo que dé conta de suas necessidades
artisticas, através do qual possa se expressar. Para pensar melhor acerca da
construgcdo desse corpo, assim como os demais analisados nesse trabalho, farei
uma breve reflexdo sobre o pensamento de Sonia Machado de Azevedo (2009) -
(pesquisadora na area das linguagens que compde o panorama das artes cénicas
contemporaneas), e Graziela Rodrigues (1997) - (bailarina e pesquisadora do corpo
do bailarino como interprete). Azevedo (2009), ao falar sobre o corpo do ator diz que
esse deve dar conta da capacidade expressiva de seu corpo, mas que, no entanto,
todo ser humano € expressivo, tenha ou ndo consciéncia disso. O ator, segundo a
pesquisadora, deve ser aquele que entra diretamente em contato com o fenémeno

da expresséao, percebendo como, quando e por que ela ocorre em si mesmo.

Rodrigues (1997), ao refletir sobre seu trabalho como intérprete, descreve
suas experiéncias acerca de descobertas corporais e do transito entre o racional e o
irracional diante do ato de criacdo. Ela diz que em seu corpo, durante algumas
praticas corporais, permanecia uma necessidade vital de obter respostas
contundentes da danca. Ela, entdo, percebeu a necessidade de viver com
intensidade uma personagem, mesmo correndo o risco de deter 0 movimento na
danca. Assim, é possivel pensar que JCC, ao construir corpos como o de Kétia, esta
de alga forma, refutando experiéncias que inconsciente ou ndo podem vir em seu

auxilio para o resultado de seu processo criativo.

O ator deve aprender a se ver, a trabalhar seu corpo e partes deste,
observando os efeitos, como se seu corpo fosse um objeto de arte (0 que nao deixa
de ser). Para Azevedo (2009, p. 135), o corpo do ator deve adquirir um status outro
gue € o de material a ser experimentado e transformado nesse duplo enfoque:
“corpo-realidade do eu, corpo-ficcao do ator”.

No caso de atores que queerizam seus COrpos numa estética teatral, como

JCC, esses se fundem numa mesma concretude, dois modos de ser que sdo e nao

!¢ Katia ¢ uma cantora brasileira que fez sucesso durante os anos 80. Ela tem deficiéncia visual.
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sdo a mesma coisa. O corpo-realidade, para seguir o conceito de Azevedo (2009),
esta carregado de marcas e de proibicdes que ndo sdo permitidas nas suas
manifestacdes. No entanto, essas mesmas proibicées, quando manifestadas através
do corpo-ficcdo, séo aplaudidas e vistas, na maioria das vezes, como algo divertido,
principalmente porque essas manifestacdes sdo feitas em forma de parddias,
subvertendo o proprio poder proibitivo. A figura 12 ilustra um pouco do que Azevedo
(2009) destaca. O corpo queerizado de JCC emite signos que, com certeza,
estabelecem dialogos com o seu publico, deixando perceptivel sua intencéo.
Deleuze (1987) chama a atencédo para a importancia do processo da arte
dizendo que essa nos da a verdadeira unidade de um signo imaterial e de um
sentido inteiramente espiritual, porque so a arte, no que diz respeito a manifestacédo
das esséncias, € capaz de oferecer o que procuramos em vao na vida. Sera que o
gue o publico de JCC, ao assistir a uma representacdo queerizada, estd em busca
de sua propria parodizacdo? Para Foucault (2007), um corpo sé ganha significado
no discurso do contexto das relacdes de poder. Para ele, a sexualidade é uma
organizacao historicamente especifica do poder, do discurso, dos corpos e da
afetividade. Saez (2008), a partir do pensamento foucaultiano acerca do poder, diz:

A mecénica do poder que persegue a toda essa disparidade nao
pretende suprimi-la, se ndo através de analise aparente: aonde, nos
corpos, a forma de comportamento o converte em principio de
classificacdo e de inteligibilidade, e o constitui em razéo de ser a
ordem natural da desordem, (SAEZ, p. 70).

Na relacdo de poder entre JCC com seu corpo duplo (conjugado mais
gueerizado) e aplateia, quem esta no poder? Se for a plateia, acredita-se que ela
nao se disporia a rir, jA que estd numa situacado privilegiada em relacdo ao ator.
Plateia esta que, se estivesse em outras situacfes, provavelmente o trataria com
indiferenca e, porgue ndo, com atos de excluséo. E se for o ator? Nesse caso, pode
ser que ele, que se utiliza de seu corpo, em geral deformando-o, ndo teria como
objetivo tornar-se um cémico, unicamente. Portanto, é possivel dizer que o corpo de
JCC, quando na cena, transforma-se num corpo institucional e politico, que propde
uma estética e estabelece uma fungcdo social na constituicdo das categorias e dos
papéis sexuais. Os corpos criados por JCC quando em cena, por exemplo, sao
fundamentalmente figuras “publicas”, isto é, figuras que se apresentam e surgem

como tal apenas no espaco publico. Pois essas construgdes, em geral, acontecem
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no interior de um camarim. A queerizacdo desses corpos se dao a partir de uma
minuciosa e longa tarefa de transformagdo do corpo - conjugado num corpo outro
queerizado. Para tanto, supde-se que JCC disponha de habilidades técnicas de
maquilagem, figurinos e todas as outras que sao necessarias para a queerizacado de
um corpo. Na maioria das vezes, no caso desse ator, esse processo tem inicio, em

geral, com uma cuidadosa depilacéo do corpo e a dissimulagéo do pénis (figura 13).

Figura 13. JCC, corpo em processo de queeriza¢cao

Também sdo usadas vestimentas exuberantes, purpurinas, maquilagem pesada,
base, muita base para esconder o negro da barba, cilios posticos e perucas. S6
depois de tudo pronto é que chega a hora dele apresentar-se ao publico. E neste
momento que a queerizagdo acontece, que um corpo outro se materializa e passa a
existir como personagem. Porém, em JCC, esse novo corpo ndo pretende, sob
hipétese alguma, fazer-se passar pelo corpo de uma mulher. Seu propdsito é
exagerar 0s tracos convencionais do feminino, exorbitar e acentuar marcas
corporais, comportamentos e atitudes, vestimentas que, apesar de excessivas,

culturalmente séo identificadas como sendo femininas. O que na verdade JCC faz é
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uma parddia de género, ou ainda, uma metéfora da propria vida: ele imita e exagera,
aproxima-se, legitima e, ao mesmo tempo, subverte o sujeito que copia.

Na atualidade, como ressalta Guattari (1981), a parddia se constitui nao
somente numa possibilidade estética recorrente, mas na forma mais efetiva de
criticar, na medida em que implica, paradoxalmente, a identificacdo e o
distanciamento em relac&o ao objeto ou ao sujeito parodiado.

Fernandes (2009), ao referirrse as modalidades contemporaneas da
teatralidade, diz que encenagdes fragmentadas fazem com que lugares de “desvio”,
irreconheciveis em sua identidade original, possam converter-se numa forma inédita
de reconhecimento. Assim, a questdo da queerizagcdodo corpo de JCC nao se
constitui do desejo de representar um papel feminino contra um masculino, mas sim,
do desejo de producao de um corpo outro, de um territério outro. Do desejo por um
corpo e um territorio que possam lhe fazer sentido, pois 0 que existe nele ja ndo tem
mais intensidade e ja ndo o motiva a seguir adiante, em busca de novos afetos. O
ator também esta em busca de outro corpo que possibilite sua libertagcéo, a partir de
desvinculacdo de marcas atribuidas a sua condicdo de homossexual. Marcas estas,
gue lhe condenam e Ihe causam constrangimentos.

Rolnik (2011), ao construir um pensamento sobre o desejo, utiliza-se da
expressao “noivinhas”. As noivinhas de Rolnik sdo configuragdes ficcionais criadas
para falar do “desejo — processo de produgao”. Para a autora, ao entrar em contato
com corpos que produzem afetos, os corpos vibrateis sdo tocados pelo invisivel e se
acionam num primeiro movimento do desejo. Assim, no encontro, 0S corpos, em seu
poder de afetar e serem afetados atrai-se ou se repelem. Do movimento de atracao
e repulsa, os dois corpos sdo tomados por uma mistura de afetos. Estes afetos
podem ser eroéticos, sentimentais, estéticos, perceptivos, cognitivos... “E seu corpo
vibratil vai mais longe: tais intensidades, no préprio momento em que surgem, ja
tracam um segundo movimento do desejo, tdo imperceptivel quanto o primeiro”
(ROLNIK, 2011, p. 31). Assim, os corpos vibrateis ficam ensaiando, mesmo que
desajeitadamente, formas e trejeitos, gestos, expressdes de rosto, palavras, como
estratégias para que, no encontro, tudo dé certo. O corpo do ator (de sexualidade
conjugada), diante do desejo de se transformar num corpo outro “queerizado”, pode
produzir intensidade ao ponto de formar mascaras para se apresentar, “simular-se”,
J& que sua exteriorizacdo depende desta mascara. Formar corpo, em matéria de

expressao.
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Guattari (1981) diz que ha uma hibridacdo do corpo construido socialmente
numa imigragao para o corpo feminino. O que ele chama de "um devir mulher”’, uma
etapa para tornar-se diferente daquilo que a sociedade repressiva o destinou
autoritariamente.

O corpo sensivel do ator JCC, diante da possibilidade e do desejo do vir a ser
um corpo outro, torna-se mais sensivel ainda aos efeitos do possivel encontro entre
os dois corpos (corpo conjugado e queerizado) e suas atragdes, repulsas, afetos e
simulacdo em matéria de expressédo, pois “afetos s6 ganham espessura de real
quando se efetuam”, (ROLNIK, 2011, p. 31). De tudo isso, o espectador percebe
apenas a mascara construida para representar o personagem queerizado, o que

pode ser visto. Figura 14.

Figura 14 - JCC com seu corpo queerizado com elementos de outros corpos.

Vamos entender, agora, onde aparecem as noivinhas de Rolnik (2011). Elas

surgem como aspirantes a algum modelo que vai depender de seu comportamento.
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Descreverei aqui, apenas, um dos tipos: a aspirante-a-noivinha-que-vinga. Sera

usada a prépria fala da autora na apresentacéo de sua noivinha:

Nossa personagem feminina desdobra-se em duas. Primeira figura:
vocé vé uma cidade que tanto pode ser uma metropole qualquer do
mundo, antes dos anos 50, quanto uma cidadezinha do interior — de
Minas, por exemplo — nos dias de hoje. Vocé percebe que nossa
personagem, ao encontrar o tal homem que a atrai, sente “algo”. Algo
gue titubeia, mas logo encontra uma forma de se apresentar: surge
diante de vocé uma “aspirante-a-noivinha”, com contornos bem
definidos... O homem, por sua vez, responde com uma série de
procedimentos reconheciveis, extraido do mesmo repertério... Eles
se entendem. Vocé tem a impressao de que, no invisivel da atracéo,
cada um acaricia a “alma” do outro e lhe diz: “Tua vida faz sentido,
tem charme”. Eles vdo se aproximando. Diante de vocé esta uma
“aspirante-a-noivinha-que-vinga” (ROLNIK, 2011, p.32).

A autora explica que, caso alguém estivesse assistindo a esta cena, 0 seu corpo
vibratil entenderia que o que permitiu a formacédo da cena foi o fato de que as
intensidades experimentadas pelos dois, em seu encontro, compuseram um plano
de consisténcia. Um plano em que seus afetos tomaram corpo, literalmente,
delineando um territério no qual, como vocé, o homem e a aspirante-a-noivinha
puderam se situar. E, ela diz também, que de tudo isso vocé sO enxerga uma
composicdo de mascaras. Mas o0 seu outro olho, o que olha para o invisivel, sabe
gue tal composicao € efeito de uma série de imperceptiveis processos de simulacao
gue se puseram a funcionar, a0 mesmo tempo e sucessivamente.

Quando se reflete acerca dos corpos estéticos de JCC, percebe-se que,
diante do desejo ou da aspiracdo de possuir um corpo outro diferente, o mesmo
embarca num processo semelhante ao das noivinhas, ja que se entende que a
gueerizacdo do corpo abrange fenbmenos semelhantes ao da composicao de plano
de consisténcia, que afeta o corpo vibratil, tornando-se, assim, perceptivel um
territério captavel a olho nu que sera habitado por um corpo outro. Isso € um corpo
gueerizado habitado pelo ator durante sua representacao teatral.

Durante o encontro do corpo do ator com seu outro, 0 corpo gueerizado,
ocorre uma seérie de agenciamentos de material de expressao que forma uma
espécie de cristalizacéo existencial, um repertorio de gestos, de procedimentos e de
figuras. Quando o corpo queerizado definitivamente surge, percebe-se que ele
conquistou um espago para se exercer, uma direcdo para a sua manifestacdo e uma
inteligibilidade. Diante disso, pensa-se que o corpo conjugado de JCC aproxima-se

daquilo que, segundo Butler (2010a), é o resultado de uma relagéo de afetos a partir
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de uma estrutura de poder, ja que 0 mesmo é uma construcdo ocorrida na periferia
de uma sociedade que esta constantemente operando silenciosos movimentos de

simulacdo em novas matérias de expressao. Figura 15.

Figura 15 - JCC com seu corpo queerizado (Lady Francisco).

Com isso, JCC deixa que, pouco a pouco, uma série de novos corpos possa ir
se delineando em seu corpo de ator, de modo a compor um plano de consisténcia
para seus afetos e seus meios comunicativos. Pois, seguindo o pensamento de
Rolnik (2011), s6 assim sera possivel criar um territério para outros encontros. E
JCC parece saber disso, ja que encontra através de seus corpos queerizados uma
espécie de liberdade de expressdo que ndo encontra em seu corpo conjugado.
Portanto, € através desses corpos outros queerizados que ele consegue entrar em
contato com outros afetos e outras intensidades e, assim, constroi outros territorios.

Segundo Rolnik (2011), intensidades em si mesmas nao existem, elas estao
sempre efetuadas em mascaras. Assim, pensa-se que as intensidades do corpo de
JCC, em geral, conseguem ganhar sentido, para ele, quando em estado de
queerizacdo de seu corpo. Isto €, quando o corpo conjugado assume que esta em
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estado de arte e, portanto, seguro para suas divagacoes. Neste sentido, o corpo do
ator esta sempre em constante processo de desterritorializagdo e de territorializacao.
Quando o corpo dele se encontra em estado de queerizagédo atua como condutor de
afetos, ndo que o seu corpo conjugado também ndo funcione como condutor, mas
este produz em intensidade diferente, talvez menor, j& que € um corpo que, em
geral, padece de boicotes por normas e regras, enquanto aquele ganha espessura
de real € desejado e, por isso, mais vivo e mais presente e, portanto, mais
significativo.

Na medida em que os afetos gerados no encontro entre o corpo do ator e seu
corpo queerizado ndo conseguem mais fazer sentido, ja que por trds do corpo
qgueerizado ndo hé rosto algum, um suposto rosto verdadeiro, auténtico, originario,
um rosto real que estaria oculto pelos traumas sofridos, o corpo queerizado deixa de
fazer sentido para ele. Entdo, JCC novamente da a partida para um novo processo
de movimento em busca de outros afetos que possibilitem o delineamento de novos
territorios e de novas formas de queerizacdo de seu corpo. Assim, pensa-se que a
gueerizacdo, como artificio de construcdo do corpo, no caso especifico de JCC,
funciona como a realidade nela mesma. Para ele, ndo existe nada no processo de
gueerizacdo de seu corpo que seja verdadeiro, no sentido de auténtico, originario. A
procura por verdadeiro em seu corpo queerizado perde o sentido. A Unica coisa que
importa é saber como os afetos estdo passando por ele e se estdo, efetivamente,
passando. “[...] o processo de producao de desejo € o de uma energética semiotica.
Os agenciamentos dos corpos, os movimento de criacdo de sentido para efetuar
essa passagem, tudo isso acontecendo ao mesmo tempo.” (ROLNIK, 2011, p. 37).

Na atualidade, segundo Butler (2010a), é importante que atores que buscam
fazer um teatro em dialogo com a teoria queer utilizem seus corpos para parodiar 0s
géneros binarios, jA que 0s mesmos constroem discursos que provocam outras
construcfes acerca das relacdes de poder e da busca de uma possivel liberdade
sexual. No entanto, a autora destaca: “Esse tipo de parddia, ndo deve se tratar de
uma imitacao ridicularizadora, mas de uma repeticdo com distanciamento critico que
permita a indicacdo irbnica da diferengca no proprio damago da semelhanga”
(BUTLER, 2010a, p.119). Ela diz ainda que, para exercer a parodia, € necessaria
certa afiliacdo ou intimidade com aquilo que se vai parodiar ou criticar. A parddia,
para ela, supde entrar ao mesmo tempo numa relacdo de desejo e de ambivaléncia,

0 que pode significar uma apropriacdo dos cédigos ou das marcas daquele que é
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parodiado, para, sO entdo, ser capaz de expd-lo, de torna-lo mais evidente e, assim,
subverté-lo, critica-lo e reconstrui-lo, se for o caso. Na figura 16

Figura 16 - JCC corpo queerizado com elementos grotescos.

Nessa construcao corporal percebe-se que JCC, ao jogar e brincar com os
cbdigos culturais que marcam o género feminino, ao exagera-los e exalta-los através
de sua queerizacdo se deixa perceber sua ndo naturalidade. Sua figura € estranha e
insolita e, com isso, ajuda-nos a lembrar que as formas com as quais nos
apresentamos como sujeitos de género e de sexualidade séo, quase sempre, formas
inventadas e sancionadas pelas circunstancias culturais em que vivemos.

O inimaginavel é uma das varias caracteristicas de um corpo queerizado. Ele
€ sempre imprevisivel. Em 2006, na ocasido de um vestibular, lembro que fui
contratado para fazer uma intervencao artistica onde interpretaria um personagem
travestido. Era uma festa oferecida para um grupo de alunos. A festa seria oferecida
por um curso pré-vestibular. Eu representaria um personagem cujo género era
indefinido, porém carregado de tracos femininos, que estaria se preparando para

fazer o vestibular. No intuito de passar no vestibular sem precisar estudar, Joana
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Colao (nome do personagem), fazia grandes colas com equivocos e erros
gravissimos gramaticais.

Durante todo o tempo da encenacdo, Joana foi tratada como alguém que
estava ali para ser usufruida, principalmente pelos estudantes do sexo masculino
heterossexuais. Quando entrei na festa, ja estava com corpo travestido. O figurino, a
maquilagem e os acessorios emitiam uma infinidade enorme de signos femininos.
Ninguém desconfiava de quem poderia ser. Durante a festa, meu corpo queerizado
recebeu inUmeros beijos, foi fotografado e, por que ndo dizer, disputada pelos
rapazes presentes. Lembro que me senti como um ser estranho que havia caido ali
para o deleite e a diverséo, principalmente dos homens. No entanto, no final da
festa, depois de desfazer-me dos figurinos, maquilagem e acessoérios e retornar ao
saldo percebi, estampado nos rostos dos mesmos rapazes, a surpresa e 0
sentimento de espanto e uma espécie de cair em si. A “coisa estranha” havia
acabado. O corpo antes feminilizado que tornara um ser estranho agora revelava
signos de um homem que chocava aqueles que minutos antes o beijavam. Ao voltar
para casa, pensando sobre o poder da transformacdo do corpo, eu estava
perturbado pelo sentimento paradoxal provocado durante aquela experiéncia.

Assim, € possivel pensar que na estética do corpo que nessa pesquisa €
chamado de corpo queerizado ha frequentemente algo de qualidade anarquica, ndo
s6 no estilo do proprio trabalho, mas no seu discurso corporal. A queerizacdo do
corpo de um determinado ator pode constituir-se como uma ironia por parte de um
individuo que necessita afirmar as diferencas. E uma arte que se propde a ser séria,
mas que nado pode ser tomada completamente a sério porque é demasiada
estranha. Por ser arte e portadora de subjetividade habitada em si, de alguma
maneira nos toca e nos faz perceber-nos nela, porque ela consegue ser o que € e,
presumivelmente, ser o cumprimento da intencdo daquilo que esta por tras dela.
Uma sensibilidade fluida e incontrolavel, talvez, seja o que melhor defina a criacao
de um corpo queerizado, jA que esse, em geral, esta zombando de alguma
manipulacgéo.

O corpo queerizado é um corpo em arte, mas uma arte que ao nascer ja traz
consigo uma possibilidade de subversdo. Em alguns casos, a queerizacdo de um
corpo subverte, inclusive, os proprios estilos do fazer teatral, ja que ndo se prendem
a estilos e formas. Apesar de na maioria das vezes 0s corpos queerizados serem

lidos pelo espectador como uma piada, eles sdo uma proposicdo séria, feita por
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artistas que estdo dispostos a fazer uma piada de seus proprios corpos, para, s
assim, provarem uma existéncia e um lugar na sociedade.

Para que me facilite pensar sobre a criagdo de um corpo queerizado senti
necessidade de refletir sobre o pensamento de Henrique Pichon Riviére, acerca do
processo de criacdo (1999)". Assim, ao falar sobre a arte, especificamente sobre o
processo de criagdo, conceito que, por suas determinacdes mais profundas a sua
insercdo na dindmica da comunicacdo, ndo escapa ao campo de andlise da
psicologia social, o autor diz que o artista € um ser em antecipacdo que se torna
vitima de verdadeiras conspiracdes organizadas contra a mudanca, contra 0 novo e
contra o inédito. Ele diz também que o individuo é o resultado de uma relacéo
dialética entre ele e os objetos externos e internos. Em suas reflexdes, diz ainda,
gue aquilo que esta morto pode ser recriado na obra artistica, e toda a tarefa do
criador consiste na recriacdo, através do movimento, do sentimento de morte
consciente ou inconsciente com relagédo a determinados aspectos, pois, de alguma
forma, isso também causa impacto no espectador que, identificando-se com o
criador, participa dos mesmos mecanismos.

Para o espectador, assim como para 0 artista, esta experiéncia adquire
carater de vivéncia estética ou diversao, pelo fato de resolver ansiedades muito
profundas ligadas a morte. Ele diz que a vivéncia de morte é fundamental na
situacdo de criacdo. Acredita-se que no processo da criacdo de um corpo
gueerizado o ator esta em constante desconstrucado e negacéo de seu proprio corpo
e no desequilibrio entre sua existéncia e a negacao de seu corpo surge o desejo de
um corpo outro. Um corpo que Ihe devolva o equilibrio. A queerizacdo de seu corpo
pode se apresentar como solucdo, na vivéncia do estético, do maravilhoso com o
sentimento subjacente de angustia, de temor ao sinistro e a morte. Como ressalta o
autor:

[...] s&o objetos mortos que podem dar, em sua recriagédo, a vivéncia
de vida e agem sobre os demais, tranquilizando uma ansiedade
coletiva. E, com isso, vado acostumando com uma nova estrutura
social que estd emergindo gradativamente em funcdo de uma
determinada evolucéo [...] (RIVIERE, p. 11-12).

" Henrique Pichon Riviére em 1940, juntamente com outros psicanalistas, fundou a Associac&o
Psicanalitica Argentina (APA). Depois de abandonar a psicanalise ortodoxa passa a desenvolver uma
pesquisa com um novo enfoque epistemoldgico que o levard a psicologia social.
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A partir de Riviere (1999) é possivel pensar que, quando JCC esta
queerizando seu corpo, a0 mesmo tempo em que tenta torna-lo um corpo outro que
€ construido num ndo lugar, na fronteira entre o feminino e o masculino, esta
explorando novos espacos e, com isso, aproximando-se paulatinamente, por
intermédio de seu personagem, das camadas mais profundas e regressivas de seu
préprio inconsciente, sem sucumbir a pressao desse inconsciente, ja que consegue
exterioriza-lo.

O corpo gqueerizado do ator emite, em geral, signos de duas identidades: a
masculina e a feminina e, portanto, pode transitar tranquilamente por este ndo lugar
sem ficar preso a nenhum dos dois. O corpo de JCC, quando queerizado, torna-se
um corpo ambiguo, revela sempre dois aspectos dicotémicos: os tracos do corpo
masculino, como méaos, pés, pomo de addo em contraste com a maquilagem,
vestimentas e acessorios femininos. A voz € outra extensao deste corpo que transita
num néo lugar, ja que ndo é nem feminina e nem masculina, levando-se em conta os
padrdes da heteronormatividade, em que a voz masculina ndo pode ser afetada pela
feminina e nem a feminina afetada pela masculina. Acredito que JCC procura
encontrar, através de seus personagens “queerizados”, a sintese existente entre
seus dois mundos: o mundo de sua constru¢cdo homossexual e 0 mundo “superior’ a
este, onde habitam os paradigmas heteronormativos. Talvez JCC interponha entre
eles o anteparo ficcional, para se proteger de uma revelacdo de si mesmo. Assim,
seus corpos queerizados seriam criados para lhe servir de arma e de escudo ao
mesmo tempo, pois é com eles que o ator investe contra os padrbes
heteronormativos e, ao mesmo tempo, também é com eles que se defende dos
ataques da heteronormatividade. Dessa forma, seus personagens nascem e ocupam
espacos flutuantes e fugidios. Assim, eles flutuam como a capa de um toureiro, que
ao menor movimento desperta a ira do touro e o riso do espectador, pois basta
observar-lhes para perceber a forma como eles se lancam na direcdo do olhar do
publico e, ao mesmo tempo, contra esse mesmo olhar. Sdo corpos, que como ja
citado, encantam e chocam tudo ao mesmo tempo. A evolucdo desses corpos,
guando estdo em cena, vai revelando, de forma progressiva, conteldos
inconscientes cada vez mais profundos e primarios, que vao sendo exteriorizados
paulatinamente contaminando... Ou, para usar Guattari: “[...] afetando os corpos
presentes”. (GUATTARI, 1981, p. 34).
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3.5 A transitoriedade dos corpos de JCC

JCC nunca da por completo o fechamento ou resolu¢do dos corpos criados
para seus personagens. Mas, em vez disso, 0 ator os caracteriza como uma
abertura e uma irresolugéo que contem mais abertura de possibilidades de arranjos
corporeos que uma teleologia acerca de paradigmas corporais. Um exemplo disso
séo as formulacdes onde ele faz das identidades sexuais um processo sem fim e um
devir sempre diferente. Foucault (2010), em a histéria da sexualidade, argumenta
que ndo existe um “sexo” em si que ndo seja produzido por interagées complexas de
discurso de poder, que mais parece haver uma “multiplicidade de prazeres” em si
gue nao é efeito de qualquer interacdo especifica de discurso de poder. (BUTLER,
2010b).

Ao observar a

, por exemplo, percebe-se um corpo queerizado, onde o ator reforca essa
caracteristica. JCC nunca fixa uma identidade determinada nos corpos de seus
personagens, ao contrario, as deixa sempre em estado de processo. Na mesma
figura 17, por exemplo, percebe-se a constru¢cdo de uma mascara feita através de
maquilagem sobre o rosto do ator. Essa mascara se caracteriza a partir de tracos
feminilizados, no entanto, esses tracos nao sdo femininos, mas um comentario
exagerado sobre 0 que poderia ser um rosto feminino. O rosto feminino, nesse caso,
nao é concluido porque o ator ndo pretende construi-lo assim. Assim, o que tem-se
€ uma construcdo que € revelada a partir de uma maquilagem iniciada com o
embranquecimento da pele e posteriormente com a ampliacdo e o reforco dos
contrastes da sobrancelha, palpebras, macas do rosto, boca, nariz e os olhos. Com
isso, 0 ator cria uma espécie de caricatura’® de um rosto feminilizado. Os tragcos em
preto atribuem a mascara uma expressdo enigmatica e dramatica. Tem-se a
impressao de que o ator vai representar um personagem que possui uma estética
feminina. Porém, ao observar com mais atencado, percebe-se tracos e detalhes do
resto do corpo do ator que ndo estdo de acordo com a mesma proposta feminina.

Elementos masculinos como os joelhos, o pomo de Adé&o estdo, permanentemente

'8 JCC se auto-denimina “caricata”, que re-constréi outros corpos a partir de caricaturas. Tracos
hiperbdlicos.
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denunciando seu corpo conjugado. Para ser mais especifico, apenas o rosto do ator
apresenta elementos do género feminino, j& que o restante do corpo constitui-se dos
mesmos elementos que caracterizam o corpo das drag queens. Com isso, € um
corpo que se caracteriza como inacabado e, portanto, um corpo cuja sexualidade

esta permanente em movimento. Figura 17.

Figura 17 - JCC no corpo queerizado hiperbdlico

De forma em geral, os corpos queerizados de JCC nascem para serem
transformados. Constituem-se temporariamente pela auséncia de uma identidade
fixa. Portanto, poderiamos pensar que todos os corpos das figuras selecionadas
para essa investigacdo habitam lugares de passagem e duram somente o tempo
suficiente para fazer a passagem para um devir outro corpo/tempo, nada mais que
isso. E constituem-se da hibridacdo ou conjugacdo dos géneros. Assim, eles nunca
estdo “entre”, eles trazem consigo elementos dos dois pdélos, masculino/feminino.

Assim, seus corpos sdo sempre a conjugacfes dos dois géneros. Portanto, ndo é
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possivel dizer que seus corpos ocupam um entre-lugar, mas que carregam em si 0S

dois “outros” lugares. Figura 18.

Figura 18 - JCC, corpo queerizado.

Nesta figura tem-se, a construcdo de um corpo onde elementos do corpo
feminino e elementos do corpo masculino ajudam na sua construcdo. O ator
construiu um corpo carregado de detalhes que definem a estética feminina, porém,
acrescentou um bigode e um detalhe de barba abaixo do labio inferior que séo
tipicamente oriundos da estética masculina. Portanto, resultou um rosto que nédo é
nem feminino e nem masculino, mas, como na imagem anterior, um rosto de um
terceiro género, ou simplesmente um rosto diferente, e consequentemente, um novo
corpo e uma identidade sexual e de género outra. Os acessorios e o figurino usados
pelo ator sdo todos, genericamente falando, do universo estético feminino, no
entanto, o ator deixa o pomo de addo exposto e dispensa 0 uso de brincos. A
mascara do rosto € interrompida sem que tenha um acabamento, um disfarce
ocultando o término dessa e a continuacdo do corpo do ator, um len¢co ou uma gola

alta, por exemplo. Portanto, no encontro entre o fim da mascara construida e o corpo
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predomina elementos do género feminino e o pescogo masculino do ator revela uma
fissura, uma interrupgéo e, ao mesmo tempo, um recomec¢o. Um corpo que se revela
em fragmentos transgenerizados. Nesse caso, um pedagco de um corpo masculino
qgue tem inicio no pesco¢co a que se amplia através da fenda do figurino, j& que
através dessa é revelado o peito do ator bem como parte da ambigilidade do corpo
construido. Esses detalhes fazem com que o ator apresente, mais uma vez, um
corpo flutuante, um corpo que coloca o espectador em contato com elementos que
aparentemente estariam deslocados. Um corpo que falta ou que sobra. Se o
espectador se detiver nos elementos masculinos nao tardara a perceber que faltam
pedacos desse corpo masculino. Da mesma forma, se o espectador procurar por um
corpo feminino perceberd que sobram detalhes masculinos ou entdo que faltam
detalhes femininos.

Diante dessas constatacOes, talvez, até pudéssemos pensar que as
construcbes desses corpos inacabados fazem parte do proprio processo de
concepcao do teatro de JCC. Portanto, a ideia de processo ou de devir &
fundamental para compreender as constru¢cdes dos corpos personificados pelo ator.
Poder-se-ia arriscar dizer que o trabalho dele tem uma base na nocao da dialética
hegeliana, que também serve de base para as definicdes de Butler na relagdo com o
seu conceito de performatividade, ja que esse método dialético de investigacéo

filosofico geralmente associado a Hegel®

, constitui-se do movimento infinito que
pode ser descrito a partir de uma tese que é depois negada por uma antitese e
resolvida numa sintese. Mas que, no entanto, essa sintese ou resolu¢cdo nao
significa um final, j& que a mesma se constitui unicamente como base para a
préxima tese, a qual mais uma vez leva a antitese e a sintese, até que todo o
processo se inicie novamente, (SALIH, 2012).

No caso dos corpos criados por JCC, as construcfes desenvolvem-se através
da oposicdo e da negacdo, nunca alcancando uma certeza ou um final, mas
simplesmente sugerindo idéias que ndao tém nenhum compromisso com “verdades”.
Os corpos transitorios desse processo resultam sempre num movimento de
experimentacdo, refutacdo e revisdo. Sendo assim, seus personagens ndo tém
pretensdo de fixarem-se como sujeito, mas sim de fazer parte do processo de um

devir sempre. Poderiamos pensar que eles sdo concebidos, como sera discutido

YEmbora, segundo Salih, essa nogéo de dialética ndo tenha sido formulada por Hegel.
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mais adiante, a partir do arsenal construido socialmente e armazenado pelo proprio
ator. Contudo, estariamos nos referindo a algo que também é flutuante, que também
ndo esta fechado, pois como afirma Butler (2010), todas as construcdes estédo
sempre em movimento, o que significa que esse arsenal ndo esta fixo e, por isso, as
construcdes que possuem origem nele conceberdo um corpo que também sera
inconstante e em continuo estado de mutacdo. Assim, tanto a origem de onde JCC
constréi os corpos de seus personagens, bem como o processo através do qual
esses corpos sao vistos pelo publico, ndo estdo se movendo na direcdo de um fim
especifico, mas de uma sintese, talvez que servira de antitese para uma nova tese
corporal e assim sucessivamente. Esses corpos, objetos percebidos, assumem o
significado de uma estética hiperbdlica, isso €é: corpos cujos elementos que 0S
compdem como maquilagem, acessorios e figurinos os tornam exagerados
integrando uma concepg¢éo flutuante que faz parte de um movimento incessante.

Os corpos de JCC, no que se refere as definicbes de género e sexualidade,
também ndo querem reforcar nenhum modelo estatico. Pelo contrario, é
principalmente nesse aspecto que eles transitam livremente por concepc¢des que vao
muito além daquelas que definem o ele ou o ela. Ao observar um corpo construido
por JCC somos perturbados de tal forma que ndo conseguimos interpela-lo, no
sentido butleriano, por um ele ou um ela, pois os mesmos sédo percebidos como
outra “coisa”, algo que nao se enquadra a nenhum dos dois modelos de género
construidos para identificar os corpos. E impossivel definir a que tipo de género os
corpos das duas imagens acima pertencem. Contudo, os corpos de JCC podem ser
interpelados e constituidos enquanto sujeito. No momento em que um deles surge
no palco e o publico o percebe como um sujeito que provoca o riso, € 0 ator assim
se reconhece nesse sujeito engracado, ocorre um momento de interpelacdo por
parte do ator que se reconhece como possuidor de um corpo cémico e, portanto,
como sujeito interpelado. Salih (2012) chama a atencdo para a concepcdo da
interpelacdo: “E importante dizer, entretanto, que a interpelacdo ndo pode ser
unilateral; para que ela se efetive, antes, € preciso se reconhecer como sujeito
interpelado...” (SALIH, p. 97). O que significa que para que ocorra a interpelacédo o
sujeito precisa se reconhecer naquilo que lhe é atribuido. Diante dessa citacdo e da

observacéao feita acerca dos corpos analisados anteriormente, percebi que poderia
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ser interessante refletir um pouco acerca das construgdes corporais a partir do olhar
de outros movimentos intelectuais como o da teoria estruturalista®®. Assim, escolhi
Schilder (1886 - 1940). Dessa forma, acredito ser possivel contrapor o pensamento
desse com a teoria queer de Butler.

Schilder (1999), por exemplo, ao tentar definir o desenvolvimento da imagem
do corpo, diz que o “eu” corporal se estrutura segundo as necessidades da
personalidade de cada individuo, que as sensacfes ajudam a decidir o que alguém
poderia desejar ter mais perto de sua personalidade e que uma atividade continua
esta na base da construgdo desse eu corporificado: “Escolhemos e rejeitamos
através da acao” (p.116). Portanto, esse autor, ao contrario de Butler, parte do
principio de que toda a constru¢do corporal tem por trds uma persona, iSso €, um
“eu” construido e, segundo ele, é esse “eu” o responsavel pela constru¢gao do “eu”
corporal. Dessa forma, ele trabalha com a ideia essencialista da existéncia de um
“eu”, uma personalidade anterior ao corpo que sera responsavel pela construcao da
corporeidade. Ele diz, ainda, que as sensacfes de determinada atividade continua
sentidas por essa personalidade contribuem para a construg¢ao do “eu” corporal.

Nietzsche chama o corpo de Herrschaftsgebilde (criagdo do desejo
dominante). Podemos dizer o0 mesmo a respeito da imagem
corporal. Como experiéncia visual tem imensa participacdo em
nossa relacdo com o mundo, também possui papel preponderante
na formacdo da imagem corporal. Mas a experiéncia visual também
€ vivenciada através da acdo. Através de acbes e determinacdes,
damos uma forma final ao nosso eu corporal. Este € um processo

continuo e ativo de desenvolvimento (SCHILDER,1999, p. 116).
Dessa forma, o autor conduz o leitor a um pensamento conclusivo acerca das
construgcdes do “eu” corporal, ou do “eu” como alguém corporificado, ja que essa
construcdo se da, segundo ele, a partir daquilo que € permitido aproximar-se de
nossa personalidade, o “eu” anterior ao corpo. Portanto, 0 externo que se aproxima
de nosso “eu” anterior acaba exercendo uma forma de acdo que atua
arbitrariamente sobre esse provocando transformacdes e o devir sempre corpo outro
na relagdo com o “eu” primeiro. No que se refere a construgao corporal, o autor se
aproxima do pensamento de Butler (2010a), pois ambos dizem que a constru¢céo dos

corpos ocorre através dos meios socioculturais, porém, diferem quando Schilder

*° Teoria estruturalista: Surgiu por volta da década de 50, como um desdobramento dos autores
voltados para a Teoria da Burocracia que tentaram conciliar as teses propostas pela Teoria Classica
e pela Teoria das Relag6es Humanas. Baseia-se no conceito de estrutura, que € um todo composto
por partes que se interrelacionam.
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refere-se a existéncia de um “eu” anterior ao corpo, uma personalidade que preé-
existe ao corpo, ja que, para Butler, esse “eu” anterior ndo existe e as construgdes
dos corpos se dao de forma arbitraria, discursiva e interpelativa, ndo na relagdo com
uma personalidade anterior. Quanto aos mecanismos corporais e suas construcoes,
Butler diz:

[...] o efeito de um espaco interno estruturante € produzido por via
de significacdo do corpo como recinto vital e sagrado. A alma é
precisamente o que falta ao corpo; consequentemente, 0 corpo se
apresenta como uma falta significante. Essa falta, que o corpo &,
significa a alma como o que pode ser mostrado. Nesse sentido, o
corpo é uma significacdo de superficie que contesta e desloca a
prépria distincéo interno/externo, a imagem de um espaco psiquico
interno inscrito sobre o corpo como significacdo social que renuncia
perpetuamente a si mesmo como tal (BUTLER, 2010a, p. 193).

Assim, diante do pensamento de Schilder, surgem algumas questdes como:
Quais seriam as necessidades da personalidade primeira de JCC diante da
eminéncia da constru¢do de um corpo transgenerizado? Que sensac¢des ajudam-no
a decidir aquilo que ele deseja ter mais perto para as construcdes corporais dos
personagens por ele concebidos? Pelo qué ele se permite ser atingido? Sera que ele
tem realmente essa escolha, ou como Butler diz, é ele o resultado de uma forca
heteronormativa que, arbitraria e discursivamente, o constitui? Ao adotar alguns
conceitos de Foucault acerca do poder, Butler refere-se a este como algo
indeterminado, multiplo e disperso. Ela reforca a interpretacdo foucaultiana acerca
do poder afirmando que ndo existe nenhum poder que age, mas apenas um agir
reiterado, que € o poder em sua persisténcia e instabilidade, Salih (2012).

Portanto, diante do pensamento de Schilder (2009), percebem-se diversas
formas de entender e refletir acerca do corpo e suas constru¢des. Schilder, através
do conceito de personalidade anterior, faz surgirem questdes que podem ser muito
pertinentes. Principalmente se essa pesquisa tivesse como foco principal o estudo
do corpo conjugado de JCC. No entanto, o seu conceito de personalidade anterior
ao corpo construido, no contexto dessa investigacdo que busca refletir acerca dos
corpos construidos por JCC dentro de uma proposta de um devir artistico, adquire
importancia de fronteira dos questionamentos da teoria queer. Assim, Schilder
(2009), através de um conceito moderno e estruturalista, no que se refere a
personalidade anterior a construcdo do corpo, ajuda a contextualizar novos
pensamentos que 0s sucederam. Pensamentos esses que sdo desestruturantes e

que fizeram surgir novas teorias como a teoria queer.
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Sendo assim, 0 que sera desenvolvido é a transcricdo de impressdes
acerca de linhas e acordos efetuados entre JCC, os corpos construidos por ele e
seu publico. Para tanto, serd feita uma analise de algumas imagens corporais do
ator a partir do conceito de grotesco. A escolha das imagens néo foi feita ao acaso,
mas porque elas conduzem qualquer olhar mais atento a esse principio. Portanto, o
texto a seguir apresentard uma livre interpretagdo acerca do trabalho de JCC e sua
utilizacdo de elementos grotescos nas construgcbes de alguns dos corpos que

compdem a galeria dos personagens investigados nessa pesquisa.

3.6 O grotesco nos corpos de JCC

Segundo o verbete do Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, a
palavra “grotesco” € definida como sendo aquele que suscita riso ou escarnio,
ridiculo: qualidade ou carater daquilo que é ridiculo. No entanto, o grotesco se
manteve durante muito tempo como uma subclasse do cémico, do cru, do baixo e
mesmo do mau gosto. Ou, ainda, numa denominacdo um tanto genérica para o que
se entende comumente por aberrante, fantasioso, exagerado, caricatural. Foram
diversos os sentidos e as multiplas referéncias desenvolvidas acerca desse termo
desde o seu surgimento.

Em O Grotesco, Kayser (2009), constroi um panorama historico acerca do
termo e de suas incorporacdes de linguagem. O autor também faz uma analise de
algumas obras, principalmente sobre as primeiras que foram identificadas nesse
processo estético. Ele analisa a ampliacdo semantica e estética, que abrange um
conjunto cada vez maior de elementos relacionados ao “estilo”. Traga um panorama
da significacdo do grotesco que abrange principalmente trés grandes épocas: 0
Romantismo, o século XIX e o Modernismo, e analisa a producdo do surrealismo e
seu pathos altamente sintonizado com o grotesco. Para o autor o grotesco sO é
experimentado na recepcao, ainda que as formas que organizam a obra ndo sejam
reconhecidas como tal. Ele diz que, no conjunto do tipicamente grotesco, fica
arrolado tudo que é da ordem da monstruosidade, da estranheza, do sinistro, sejam
de origem animal, vegetal ou objetos, como elementos mecanicos quando tornados

vivos ou animal quando sem vida. Por isso, 0 autor afirma que é particularmente
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grotesca a loucura, entendida a partir da seguinte maneira: “como se um id, um
espirito estranho, inumano, se houvesse introduzido na alma” (p.57).Sdo também
componentes essenciais do grotesco o repentino, a surpresa, a perda de identidade,
as distor¢cOes da realidade, a suspensdo da categoria de coisa, 0 aniquilamento da
ordem histdrica, tudo aquilo que de alguma forma produz uma desorientacao.

Segundo Bakhtin (1894 -1975), a originalidade da cultura comica popular nao
foi ainda inteiramente revelada. Porém, a importancia e a cultura desse género
durante a Idade Média e o Renascimento foram de extrema importancia para o seu
contexto atual. O mundo de possibilidades das formas e manifestacées do riso
opunha-se a cultura oficial, ao tom sério, religioso e feudal da época. As multiplas
manifestacbes dessa cultura carnavalesca podem subdividir-se em trés grandes
categorias: 1)as formas dos ritos e espetaculos (festejos carnavalescos, obras
cOmicas representadas nas pracgas publicas, etc.); 2)obras comicas verbais (inclusive
as pardédicas) de diversa natureza — orais e escritas, em latim ou em lingua vulgar; 3)
as diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro (insultos,
juramentos, blasonarias populares, etc.). Essas trés categorias estdo estreitamente
inter-relacionadas e se combinam de diferentes formas.

Por sua vez, Bakhtin (2010) faz diversas criticas as teses de Kayser
destacando que esse, a0 escrever uma teoria geral do grotesco, nédo leva em
consideracdo um dos aspectos mais importantes desse espirito: sua dimensao
“carnavalesca do mundo”, que libera tudo que ha de “terrivel” ou “espantoso” para
tornar-se “alegre”, “luminoso” e “inofensivo”. Para Bakhtin (op. cit.), as imagens
grotescas ndo sao para assustar, mas para excluir o medo e o terror e dar vazdo a
alegria. No entanto, o autor concorda com Kayser no que se refere a sua
caracterizacdo como algo fenomenal em estado de transformacédo. Para Bakhtin (op.
cit.), o grotesco € algo em processo constante que ndo pode e nao deve ser
considerado como forma ou estado definitivo, mas tdo somente flagrante de um
momento de metamorfose pela qual passa um dado corpo. O autor diz que a
aparéncia de ambivaléncia e contradicdo resulta, em ultima andlise, da justaposi¢cao
ou sobreposicdo de sequéncias temporais, gerando imagens que parecem
disformes, monstruosas ou mesmo horrendas se vistas a partir da estética classica
gue as considera como ja estabelecidas e completas, ja que sédo imagens ou formas
que se opdem as formas acabadas e completas dessa tradicdo. Alonso (2002)

transcreve algumas definicdes de Bakhtin:
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Em geral, podem-se distinguir duas linhas principais acerca do
grotesco: a primeira € 0 grotesco modernista, que retoma tradi¢céo
do grotesco romantico e se desenvolveu sob influéncia de correntes
existencialistas. A segunda linha é o grotesco realista que retoma as
tradicbes do realismo grotesco e da cultura popular, e reflete
influéncia direta das formas carnavalescas. (p. 5)

A partir dos estudos de Bakhtin acerca do realismo grotesco, Alonso diz que o
principio material e corporal do realismo grotesco aparece sob forma universal,
festiva e utOpica e que o cosmico, o social e o corporal estdo ligados
indissoluvelmente numa totalidade indivisivel, sendo, portanto, o elemento material e
corporal um principio positivo. Dessa forma, os tracos do grotesco sdo marcados
pelo rebaixamento de tudo o que é elevado, espiritual, ideal e abstrato ao plano
material e corporal, o da terra e do corpo na sua unidade. Assim, o0 riso popular que
organiza todas as formas do realismo grotesco foi sempre ligado a esse “baixo
material e corporal”. O riso como modo de degradacéo. No realismo grotesco, para
Bakhtin, a degradacgéo do sublime ndo tem carater formal ou relativo. “Alto” e “baixo”
possuem um sentido topografico. “Alto” é o céu, “baixo” é a terra que da vida, o seio
corporal, ndo se conhecendo outra forma de baixo além destas.

Dessa forma, pode-se pensar que os corpos criados por JCC apresentam
elementos facilmente observaveis que fazem parte desse universo de degradacao
do sublime que da vida a seus corpos exagerados e hiperbdlicos.

E, portanto, acerca desses conceitos que, a partir de agora, seréo analisados
alguns corpos criados por JCC. Onde sera que esse ator busca inspiracdo para a
construcdo de toda a profusdo e superabundancia nas constru¢cées dos corpos
transgenerizados de seus personagens?

Bakhtin, de forma bastante precisa, relata alguns dos principais tracos que
sdo caracteristicos num corpo grotesco. Ele diz que um nariz grande, por exemplo, é
uma das partes do corpo grotesco mais difundidas na histéria da literatura mundial.
Cita também que os narizes sdo sempre substitutos do falo e que suas formas e
tamanhos estédo diretamente associados ao tamanho e a forma desses ou da énfase
satirica que o artista esta propondo. Isto é, pode-se imaginar o formato de um falo a
partir do formato do nariz, nunca no sentido real e sim satirico.

A razdo pela qual o falo tem tamanha importancia no corpo grotesco merece
uma breve reflexdo. Segundo Deleuze (2007), as zonas erdgenas sao recortadas na

superficie do corpo, em torno de orificios marcados por mucosas. Cada zona é a
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formacdo dindmica de um espaco de superficie do corpo em torno de uma
singularidade constituida pelo orificio e prolongavel em todas as direcbes, até os
limites de outras zonas dependentes de outras singularidades. Cada zona erégena é
inseparavel de um ou varios pontos singulares de nosso corpo. “Nosso corpo
sexuado € primeiro um traje de Arlequim” (DELEUZE, 2007, p. 202). No entanto,
segundo este, como o conjunto de superficie ndo preexiste a sexualidade, deve ser
definido como uma verdadeira producéo das superficies parciais, e 0 auto-erotismo
gue lhe corresponde deve ser caracterizado pelo objeto de satisfacdo projetado
sobre a superficie e pelo pequeno eu narcisico que o contempla e com ele se
satisfaz. Por isso, segundo o autor, o falo como imagem projetada sobre a zona
genital do corpo nao €, de forma nenhuma, um instrumento agressivo de penetracédo
e de dilaceramento. Ele diz, ainda, que o falo ndo desempenha o papel de um érgéo,
mas o de imagem projetada sobre a zona erdgena tanto do menino quanto da
menina:

Como todo o 6rgao, o pénis conhece a aventura das profundidades
em que é feito em pedacos, posto no corpo da mée e no corpo da
crianca, agredido e agressor, assimilado a um pedaco de alimento
venenoso, a excremento explosivo [...] (DELEUZE, 2007, p. 205)

Bakhtin (2010, p. 276), entretanto, diz que todos 0s excrementos sao bem-
vindos ao universo grotesco. Ele destaca também que, dentre todos os tracos do
rosto humano, apenas a boca e o nariz (esse ultimo como substituto do falo)
desempenham um papel importante na imagem grotesca do corpo. Acrescenta,
ainda: “as formas da cabeca, das orelhas e também do nariz s6 tomam carater
grotesco quando se transformam em figuras de animais ou de coisas”. O autor
chama a atencédo, também, para a importancia dos olhos no rosto grotesco. Ele diz
gue os olhos so0 interessam ao grotesco quando estdo arregalados, pois o0 grotesco
se interessa por tudo que sai, por tudo que ultrapassa o corpo, tudo o que procura
escapar do corpo, que prolonga 0 corpo ou que reline 0 mesmo a outros corpos ou
ao mundo nédo corporal. Diz, ainda, que todas as excrescéncias e ramificacfes tém
no grotesco um valor especial. No entanto, segundo o autor, para o grotesco, a boca
€ a parte mais marcante do rosto. Ele diz que a boca domina o rosto grotesco, que
esse se resume em uma boca escancarada e que todo o resto sé serve para
emoldurar essa boca: “[...] esse abismo devorador” (BAKHTIN, 2010). Diante de tais

constatacdes sobre a importancia da boca no rosto grotesco, a partir de agora, seréo
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feitas observacdes acerca de algumas imagens reproduzidas a partir dos corpos dos
personagens criados e interpretados por JCC e dos tragos grotescos perceptiveis
neles. Em primeiro lugar, o conjunto em que 0S corpos dos personagens
representados por JCC estdo inseridos € visivelmente uma satira a um conjunto de
regras socioculturais que ditam o que é e o que ndo é normal nas construcdes
sexuais e de género. No entanto, esse fim satirico abordado pelo ator esté longe de
dar todo o sentido ao conjunto global das imagens, bem como de seu teatro.
Contudo, determina outros elementos que séo percebiveis facilmente, por exemplo,
os tamanhos, formatos e expressdes das bocas da maioria das 69 imagens
selecionadas, que compdem a galeria dos personagens criados e interpretados por
JCC. Na figura 19 JCC concebe uma boca cujos tracos demonstram 0 seu gosto

pelo exagero e pela propria estética grotesca.

Figura 19 - JCC, corpo queerizado (Heleninha)

O conjunto de elementos observaveis nessa imagem destrona e renova
grande parte das concepcdes e da estrutura normativa da sexualidade e do género.
Percebe-se uma boca aumentada por um batom escuro, criando um contorno que
ajuda a ampliar o espaco interno. Com isso, tem-se a impressdo de que ela foi
propositadamente transformada num buraco sem fundo capaz de devorar, engolir e

regurgitar ao mesmo tempo em que expressa a dor e a dramaticidade do



91

personagem. Dessa forma, JCC distorce sua propria boca, transformando-a e
atribuindo-lhe novos significados. Com isso, ele a expée como um espelho onde o
espectador pode se ver e, se vendo, pode perceber seus valores estéticos, seu ser
escatologico, etc. Assim, torna-se uma representacdo que afronta e satiriza os
corpos heteronormativos. Ela se torna provocante ao manifestar-se como a
representacdo sarcastica de um objeto devorador.

Ao mesmo tempo, ao se olhar a figura 20 onde é revelado todo o corpo do
personagem em acéo, percebe-se que 0 corpo ja devorou parte do liquido de uma
garrafa que esta apoiada no chéo.

Figura 20 - JCC representando Heleninha embriagada.

Pelo desequilibrio do corpo, conclui-se que esse liquido contenha alcool e,
com isso, torna a boca um local de entrada e saida de bebidas alcodlicas, bem como
do gargalo da garrafa. Embriagado, o corpo esta fora de controle. A cavidade da
boca pode ser associada ao desejo e a fantasia do corpo. A garrafa, ao ser levada
em direcdo a boca, pode ser interpretada como aguele que porta o liquido e que o
despeja para dentro do corpo do personagem.

A embriaguez percebida no corpo e o0 movimento da garrafa, ao entrar e sair
da boca pode, entre outras coisas, ser interpretado como o que sai e 0 que

ultrapassa o corpo, 0 que procura escapar do mesmo e 0 que o prolongam ou ainda
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0 que se reune a ele. Nessa imagem, tem-se o exemplo de uma boca escancarada
gue domina o rosto. Percebe-se, para usar uma expressao bakhtiniana, “um abismo
devorador” (BAKHTIN, 2010, p. 277).

Na figura 21 percebe-se uma boca que também domina o rosto, que também
€ aumentada, mas que, no entanto, estd semi-aberta, segurando as contas de um

colar.

Figura 21 - JCC e sua boca grotesca, (mamae Noel)

A boca da figura 21 remete a um universo de sensualidade num contexto de
apelo erético e sexual. E um corpo que provoca e busca ser provocado. O colar
entre os labios ampliados, por exemplo, cria uma atmosfera de sensualidade e
erotismo. O mesmo colar que esta entre os labios, se olhado na figura 22, se
estende até o pescoco, ao peito e aos seios. Com isso, converte-se num segundo
corpo que ajuda a estender o primeiro e, 0 que € mais interessante, € uma extensao
gue passa pela boca, desliza sobre 0s seios e repousa no sofa. O proprio sofa passa
a fazer parte desse corpo erético. Portanto, percebe-se um corpo que transforma o

outro sobre dois aspectos. Primeiro, porque o torna maior e hiperbolicamente mais
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vistoso e, segundo, porque coloca o primeiro num estado de sensualidade que
modifica a atmosfera da imagem. Apesar de toda a insinuacdo desse corpo, a agao

esta centralizada na boca e na sua relagdo com o colar.

Figura 22 - JCC, corpo queerizado (maméae Noel).

Este, ao relacionar-se com a boca num contexto erético e hiperbdlico, emite
significados que ajudam a ampliar a atmosfera da satira que permeia a imagem, pois
o restante do corpo do ator apresenta elementos que remetem a uma figura que esta
ligada diretamente a um evento tipicamente cultural e religioso. O nome desse
esquete é: Nao é Natal, mas venha Comer Castanha, o que ja diz muito sobre o que
0 espectador vai ver. Nessa imagem percebe-se 0 objeto do desejo representado
pelo colar, onde se concentra a acdo saboreada do ator num ritual ironizado que
transforma sua boca numa figura semelhante a uma zona erdgena que relacionada
com o restante do corpo conjuga-se numa figura grotesca e exagerada. Percebe-se
gue o colar adquire uma funcdo simbdlica que assume o lugar dos desejos
sublimados do personagem, o que lhe atribui aspectos imaginativos fazendo com
gue ocorra um deslocamento das zonas erégenas recuperando a sexualidade de
seu corpo e trazendo-o para a superficie e para a acdo desenvolvida. E uma

imagem grotesca que debocha: O ator apresenta um corpo que também coloca o
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espectador diante de um paradoxo que € peculiar ao grotesco. O figurino utilizado
remete & figura do Papai Noel; no entanto, ndo € um corpo masculino e tampouco o
e feminino. Por outro lado, remete a figura do Papai Noel que esta associada uma
data comemorativa para os cristdos (nascimento de Jesus). Mas, esse mesmo
figurino também pode ser visto como um simbolo de consumismo, como ja dito, e
esse consumismo, na estética grotesca podem ser interpretados, segundo BAKHTIN
(2010) como a vontade de devorar, de possuir e de alimentar seus proprios desejos.
Por outro lado, € a imagem de um corpo transformado, de um corpo masculino
travestido em feminino que se entrega ao prazer da carne, ao pecado, a morte.
Assim, o0 ator constroi um corpo grotesco e paradoxal que, ao mesmo tempo em que
traz consigo a vida, traz também a morte. Além disso, como é caracteristico nos
corpos construidos por JCC, aporta uma satira a todos esses valores morais, bem
como aos habitos e costumes socioculturais da sociedade cristd. Assim, ao construir
esse corpo queerizado que emite esses signos de imagens relacionadas ao Natal, o
ator esta construindo uma satira ao consumismo e todos os habitos pragmaticos que
cercam e alimentam as crencas no entorno da figura do papai Noel. Ao construir
corpos como esse JCC esta chamando a atencédo e, ao mesmo tempo, satirizando
as construcdes normativas capazes de representar as multiplicidades dos conceitos

arbitrarios que ditam regras de comportamentos socioculturais. Figura 23.

Figura 23 - JCC, corpo queer (boca grotesca)
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Para tanto, o ator utiliza-se de seu proprio corpo evocando temas como o
gozo e a obsessdo do individuo por fazer parte das representacfes sociais. Na
figura 23, por exemplo, observa-se que o ator constréi uma boca com grandes labios
fortemente desenhados num tom de preto, por onde escorre um liquido vermelho.
Ela lembra, por sua ampliagdo e desenho, assim como pelo liquido vermelho, um
orgédo genital feminino com uma cavidade desconstruida. Também lembra a boca de
um animal selvagem que acaba de devorar uma presa, 0 que a torna igulamente
ameacadora. Essa boca nao possui ligagédo direta com nenhum objeto. No entanto,
constitui-se num segundo corpo, um corpo grotesco que tem seu foco em seu
tamanho, formato e cor. No desenho que contorna a mesma, bem como no
contraste dela em relacdo ao restante do rosto, percebem-se tracos exagerados que
contribuem para a concepcdo de uma figura grotesca. Os cantos caidos, o0 centro
dos labios formando um desenho que lembra asas de morcego e o tom preto atribui-
lhe uma atmosfera dramatica e ao mesmo tempo fantasmagérica. E uma boca que
cria a expectativa de um devir qualquer, de um movimento, de algo que pode sair
dela como um vémito de sangue. Como um ruido de puro sarcasmo e agressao, ela
se torna um corpo desorganizado, principalmente no que se refere a sua forma
anatbmica e a sua capacidade de calar-se para, na sequéncia, poder surpreender.

Na figura 24, observam-se algumas caracteristicas diferentes das ja citadas.
No entanto, ela possui linhas e tracos que se assemelham a outras onde o ator
cobre sua pele com uma mascara branca que borra por completo os tracos da pele
de seu rosto e aumenta a boca num tom de preto. Ao criar essa mascara branca o
ator estd em busca de uma possivel neutralizacdo de sua expressividade para
construir um rosto diferente que dé conta do universo estético e expressivo do
personagem a ser interpretado. Como ele préprio diz:

Eu néo tenho nenhuma vergonha de mostrar quem sou eu, mas eu
acho interessante isso de meus personagens ndo serem eu... Eu
procuro sempre separar a minha pessoa do personagem que eu
faco. Eu trabalho ha anos no teatro, e a quase trinta anos em show
em casas noturnas. Em muitos lugares as pessoas nao sabem que
sou eu, Jodo Carlos Castanho, que faco os personagens que eles
veem no palco. E o meu trabalho... O publico ndo associa uma
pessoa a outra.
(CASTANHA, em entrevista concebida para a pesquisa em dezembro
de 2012)
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Figura 24 - JCC, Corpo queerizado (Fantasma da Opera)

Portanto, nesse caso, JCC recria um novo corpo que é constituido a partir da
mascara branca aplicada sobre a pele de seu rosto. O personagem se caracteriza
por um rosto branco que ajuda a destacar os olhos contornados exageradamente
por uma maquilagem preta, o que parece aumentar os mesmos e lhes conceber
uma expressao forte, marcante e dramatica. A boca, com uma abertura por onde
escorre um liquido vermelho, ganha uma caracterizacéo hiperbdlica semelhante a
dos olhos. Os labios sdo ampliados e o preto da maquilagem ajuda a criar uma
atmosfera ambigua que tanto leva a desenvolver percepcdes e imagens
relacionadas com praticas selvagens de animais predadores como também remete a
outras imagens simbdlicas, como o antropofagismo, a menstruacdo ou a pratica de
vampirismo (lembrando a boca de vampiros das ficcbes cinematograficas).

O vermelho, causado pelo liquido que escorre da boca, ajuda na criacdo de
outros simbolos relacionados a morte, corpos acidentados, etc.

Contudo, a imagem apresenta tracos daquilo que Bakhtin considera ser
primordial na construcdo do grotesco: o liquido que sai da boca, a vida que nasce e
gue também se esvai nessa representacdo, a morte de quem tem seu sangue
sugado, a vida de quem se alimenta do mesmo, ja que esse mesmo liquido expelido

pela boca também pode ser sagrado. Toda essa profusdo de significados que é
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emitida através do sangue pode suscitar no espectador sentimentos diversos que
afloram a partir da subjetividade e da cultura de cada pessoa ali presente.

Segundo JCC, o liquido vermelho, nesse caso, tem um significado proposital
gue esté relacionado ao sangue. Esse mesmo sangue, para o ator, tem uma relacédo
direta com elementos e principios religides ocidentais: judaico-cristds, africanas,
etc.Trata-se também de uma imagem que esta atravessada de elementos que
desestabilizam conceitos que, ao longo da historia, ajudaram nas construcdes de
paradigmas que, ainda hoje, ancoram a heteronormatividade. O que se percebe
nesse trabalho do ator € um comentério satirico acerca desses valores. JCC, ao
construir essa imagem e leva-la ao publico, esta4 de alguma forma, desestabilizando
conceitos que ainda hoje servem de alicerce para estruturas universalizantes que se
mantém presas a valores morais de um passado ndo muito remoto, mas que ainda

influenciam nas decisdes e comportamentos das sociedades contemporaneas.

Figura 25 - JCC, corpo queerizado (Socialite do Titanic).
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A figura 25, quando analisada isoladamente percebe-se, em primeiro plano,
uma boca que regurgita ou que engole um peixe. Os olhos estdo arregalados,
atribuindo-lhe uma expresséo de espanto e ao mesmo tempo de insaciedade. Pela
expressao corporal, ndo se percebe se o corpo do peixe esta sendo devorado pelo
corpo do personagem ou se, ao contrario, o sufoca ao penetrar em sua boca.
Entretanto, ao assistir o esquete, percebe-se que outras construgdes cénicas, como
as acoOes, por exemplo, sdo muito importantes para a realizacdo de uma leitura do
grotesco revelada nessa imagem. Sendo assim, analisar somente a imagem parada,
sem levar em consideracdo todo o desenrolar do esquete, fard com que se perca
grande parte do material construido pelo ator. A situacdo do personagem em Si
contribui para que essa imagem se constitua como grotesca, principalmente porque
o0 corpo do ator € invadido pelo corpo de um peixe resultando numa estética
exagerada.

O esquete mostra um arranjo corporal de uma sobrevivente do naufragio do
navio Titanic. O personagem € uma mulher da alta-sociedade que, depois de ter seu
corpo submerso nas aguas sujas, junto aos destrocos do navio, retorna a superficie.
A mesma tem alguns animais marinhos presos em suas vestes e um peixe preso na
boca. Durante a apresentacdo, a mulher tenta, com muita dificuldade, se libertar dos
animais, ja que um deles € um polvo que tem os tentaculos entrelacados em sua
roupa.

Assim, na imagem observada, percebe-se que, além de sua caracteristica
exagerada, o que reforca sua autenticidade ao grotesco € um peixe preso na boca
do personagem. Percebe-se que se trata de uma carcaca de peixe morto e ndo de
um objeto criado cenograficamente. Esse mesmo elemento, que provoca e
desconforta o espectador, € também um dos principios que reforca o arranjo do
corpo na performance. Assim, o trabalho do ator, em partes, pode ser caracterizado
como um hibrido composto da representacdo teatral com a apresentacdo da
performance. Em entrevista, JCC confirma dizendo que, nesse caso, trabalha
sempre com um peixe fresco e ndo com um objeto cenografico. Ele diz que o efeito
provocado ndo seria 0 mesmo e que sé ndo utiliza um peixe vivo porgue € mais
dificil de encontra-lo.

O evento em si, de colocar um peixe fresco dentro da propria boca, ainda que
numa representacdo, provoca desconforto no publico, como ja citado. JCC diz que

esse tipo de acdo performatica perturba os valores acerca do que se deve ou nao
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inserir dentro do corpo. O odor, 0 aspecto, 0s conceitos atribuidos a esse animal, na
situacdo em que se encontra, faz com que muitas pessoas se mantenham afastadas
do ator durante a representacao do esquete.

Mas JCC nao para ai. Ele diz que, pelo fato de o peixe ser um corpo que esta
dentro de sua boca, na iminéncia de penetrar o seu corpo, deve ter alguns
movimentos. Isso vai fazer com que o espectador reaja, relacionando o peixe a um
falo e o movimento do peixe a um movimento de copulagao e, portanto, a um ato
sexual oral. Ao conceber essa imagem, o ator diz que tenta conceber um arranjo
cénico que faca intervir em seu préprio corpo e no espectador um conjunto
carregado de elementos sexuais. A boca exageradamente aberta e 0 peixe com a
cabeca dentro dela, deixando em duvida se esta entrando ou saindo, conferem a
mesma a impressao de que o peixe esta sendo devorado. Os olhos esbugalhados
do personagem também € outra caracteristica que, segundo Bakhtin (2010), é
fundamental na caracterizacdo de uma imagem grotesca.

Dessa forma, com todos esses elementos reunidos no mesmo corpo, o0 ator
recria outros corpos que remetem a construcdo de uma imagem composta com a
ajuda de diversos elementos, caracterizando-se como um corpo grotesco. Trata-se,
portanto, de uma imagem que pode ser lida como uma construcdo satirica que faz
repensar conceitos comportamentais e valores estéticos. Propbe, também, uma
reflexdo acerca da monstruosidade humana, da morte, da sexualidade, do erotismo
e da vida.

Nas imagens citadas acima, é perceptivel a ampliacdo dos labios e a
semelhanca que o ator procura dar entre as bocas de seus personagens e o0 0rgao
genital feminino. Se essa concepcédo é produto de uma intencionalidade por parte de
JCC, ndo se sabe ao certo; contudo, esta € uma leitura possivel de ser feita. Em
todos os exemplos analisados, encontram-se tracos que sdo caracteristicos do
conceito de grotesco de Bakhtin (2010).

Bakhtin chama a atenc¢do, ainda, para a inconstancia do corpo grotesco:

[...] o corpo grotesco € um corpo em movimento. Ele jamais esta
pronto nem acabado. Esta sempre em estado de construcdo, de
criagcdo, e ele mesmo constroi outros corpos; além disso, esse corpo
absorve o0 mundo e é absorvido por ele. (BAKHTIN, 2010, p. 277)

Nesse sentido, as partes e lugares que dao corpo e veracidade aos

personagens criados e interpretados por JCC ultrapassam e atravessam o0s limites
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das constru¢cdes de seu proprio corpo. Seus proprios limites fazem com que o ator,
ao construir ou reconstruir uma série de corpos nas imagens observadas, se utilize
de elementos hiperbdlicos que fizeram parte da constru¢cdo de um corpo anterior e,
com isso, coloque em cena um corpo “outro”, grotesco, composto de outros corpos
de igual concepcao estética. Dentro desse processo criativo, elementos que outrora
ajudaram a conceber o corpo de um personagem podem ser observados, com mais

destaque, na figura 26.

Figura 26 - JCC, corpo queerizado com pedacgos de outros corpos.

Nessa imagem, € possivel observar que o ator constréi um corpo a partir de
pedacos de outros corpos. Esse, a0 mesmo tempo em que acrescenta novos
elementos, somando-os aos usados em outros corpos, faz com que resulte um
arranjo "outro". A impressao que se tem, a primeira vista, mais uma vez, € a de um
corpo devorador. O nariz é aumentado por uma prétese que tem a forma de um bico
de aguia pontiagudo que pode ferir cacar e devorar sua presa. Os dentes também

sdo constituidos de proteses que os tornam maiores. Com isso, tanto o nariz quanto
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os dentes, esses utilizados também na construcdo do corpo do personagem das
imagens 18, 59 e 60 (galeria), sdo elementos desse corpo que expressam sua
mistura humana com partes de corpos de animais e sua capacidade de devorar. As
bochechas, que também fazem parte da construcado de outros personagens, como
Mamaezinha Querida, ajudam no enxerto desse corpo. O roxo da maquilagem no
entorno dos olhos, em contraste com a maquilagem branca, remetem a
caracteristicas de algumas espécies de aves. Percebe-se, ainda, a utilizacdo de um
colar de pérolas que é usado para compor 0s corpos de diversas imagens
construidas pelo ator. Porém, apesar das repeticdes, esse coOrpo possui
caracteristicas préprias que garantem sua identidade transitéria.

Entretanto, quando o ator faz esses implantes de um corpo de um
personagem no outro, ele estabelece um paradoxo. Ao se utilizar de pedacos de
corpos que ja foram apresentados ao publico, JCC lanca mao de um material que
fora concebido para o corpo de outro personagem e, com iSso, parece que 0 ator
esta facilitando a execucgéo de um novo corpo.

No entanto, levando-se em consideracao que Bakhtin (2010) propbe que a
construcdo de um corpo estético grotesco se faz a partir de exageros, pedacos de
outros corpos, percebe-se que, de fato, JCC se utiliza com maestria dessa
linguagem. Ao construir seus personagens hiperbolicos, JCC esta construindo um
novo corpo a partir de outros velhos e, portanto, recriando elementos estéticos que
se constituem de pedacos de outros. Talvez seja nessa reconstrucao que esta parte
do principio da criacéo artistica do trabalho teatral de JCC.

Ranciere (2012) diz que o regime estético das artes ndo comecou com
decisdes de ruptura artistica, mas sim com as decisdes de reinterpretacdo daquilo
gue a arte faz ou daquilo que a faz ser arte. Ele diz que “o 'verdadeiro Homero' ndo é
um inventor de fabulas e tipos caracteristicos, mas um testemunho da linguagem e
do pensamento imagético dos povos dos tempos antigos” (p. 36). Dessa forma, o
autor chama a atencao para o fato de que o regime estético das artes €, antes de
tudo, um novo regime de relacgdo com o passado. O artista transforma em
“artisticidade” (termo utilizado por Ranciére) a relacdo de expressdo de uma
determinada arte com uma determinada sociedade.

Portanto, a partir desse conceito de elaboracdo artistica de Ranciere, fica
mais facil entender algumas das constru¢des estético-corporais das criacdes de

JCC, pois, quando o ator se utiliza de partes dos corpos de outros personagens, de



102

gestualidades, da voz de uma determinada cantora, dublando e construindo um
arranjo performético, esta construindo aquilo que poderiamos pensar como sendo 0
diferencial de sua criacao artistica. Dessa forma, o ator, ao construir seus arranjos
teatrais onde seus personagens atuam, inspira-se, entre outras coisas, em pessoas
gue conheceu, em imagens icOnicas e em seu arsenal pessoal, mas também
transplanta partes dos corpos de outros personagens nas novas criagoes.

Assim, o0 ator concebe novos arranjos acrescidos de elementos caracteristicos
dos corpos dos personagens anteriores que, deformados por meios de maquilagens,
mascaras, enxertos e proteses, resultam numa nova corporeidade burlesca que
buscam interpelar parodiando algumas constru¢cdes dos corpos sociais. Isso lhe
serve de base em seus esquetes teatrais. Talvez seja isso que o constitua enquanto
criador e o diferencie de outros atores. Portanto, ao construir o corpo de
Joelma,como na figura 24, JCC se utiliza de pedacos de corpos construidos para
representar Madonna, Lady Gaga, Xuxa, Chaves, Chuck, etc.

Com isso, 0 ator faz com que esse novo arranjo recrie uma imagem da
cantora que traz consigo pedacos dos outros corpos, criando uma co-presenca de
temporalidade e heterogenia. JCC constréi uma imagem que € grotesca e que,
portanto, parodia a cantora. Nessa parodia ele busca mostrar as fragilidades da
mulher Joelma, o poder que esta por tras das constru¢des do corpo da cantora, a
fragilidade do meio que a construiu. Ele reconstr6i a imagem da mulher, da sua

sexualidade, da relacdo com seus fas, bem como concebe um novo arranjo corporal.

Figura 27 - JCC, corpo queerizado (Joelma).
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Na imagem 27 o corpo do ator esta4 construido para representar a cantora
Joelma apresentando formas que parodiam o corpo real da cantora. As pernas
musculosas da cantora sdo representadas por préteses que deformam as pernas do
corpo construido. O figurino também faz uma séatira sobre o estilo brega que a
cantora usa. Entretanto, é na boca que JCC traz a repeticdo de outros corpos. E a
mesma boca grande aumentada com cor preta. Percebem-se, também, os tracos
das bochechas construidas para Mamaezinha Querida.

Com isso, 0 ator esconde seus tragos mais superficiais e sobrepde em seu
proprio corpo elementos grotescos que apenas remetem a imagem da cantora.
Assim, JCC nao refor¢ca o mito Joelma, ao contrario, ele o desconstréi. Ele satiriza a
imagem do “mito cantora” e a aproxima do humano, da sua relagdo com a morte, da
decrepitude humana e de sua dependéncia para com determinados padrbes
estéticos.

Dessa forma, muitas vezes, o ator faz uma satira, inclusive, daquilo que existe
de monstruoso na cantora que representa. Todas as criacdes de JCC, iniciando
pelos enxertos, proteses, maquilagem e figurino ndo tém como finalidade realcar a
beleza do rosto do ator nem, tampouco, da cantora representada, mas sim destacar
as deformacdes dos mesmos. O ator, apesar de muitas vezes tentar esconder seus
préprios tracos, torna evidente tracos que sdo masculinos do seu corpo e os mistura
com tracos caracteristicos do corpo feminino em seu proprio corpo, criando um
corpo "outro" ou “estranho”. Desse novo corpo, o ator retira pedacos e os enxerta em
outros corpos que sdo somados a novas criagdes, recriando um corpo outro,
grotesco. Portanto, um corpo em constante mutagao.

Ao ser perguntado sobre a presenca do grotesco em seu trabalho, JCC diz
gue ndo se preocupa muito com isso, pois ndo estad preocupado com categorias,
rétulos, essas coisas que criam uma identidade, porque o que |he interessa é que
seu corpo vai sempre estar em estado de arte e em contato com um publico que o
entendera. Ele diz, também, que essa pratica de representacdes improvisadas nao
Ihe exige que a cada noite invente, literalmente, um novo texto e um novo modelo de
Joelma, por exemplo, mas que gosta da permissividade e da liberdade que possui
para deixar seu corpo improvisar, recitar, cantar e dancar. Diz ainda que, as vezes,
gosta de executar nUmeros mais espetaculares, de fazer algum tipo de acrobacia,
etc. Assim, o ator faz de suas experiéncias pessoais e habilidades técnicas,

desenvolvidas ao longo de sua pratica artistica e de seu aprendizado pessoal, um
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repertorio de criacdo e recriacdo de corpos singulares. JCC chega ao ponto de
formar com esses corpos uma unidade, uma completude estética, uma pulsacao que
vibra como uma verdadeira energia, como uma imagem construida que se soma a
um estado de concentracdo e capacidade de representacao do ator, cujo resultado é
a manifestacao estética de um corpo excéntrico.

Assim, nas imagens a seguir, serdo percebidos alguns tracos que sao
comuns e caracteristicos a quase todos os demais corpos construidos pelo ator. No
entanto, serdo observados outros tracos e elementos que foram ignorados nas
imagens observadas até aqui ou que essas nao revelavam. Nos corpos dos
personagens que serdo analisados, JCC desenvolve os principios de uma anatomia
metamorfica e visionaria. Ele constréi seus corpos a partir de métodos muito
especificos. Ora ele isola uma parte do corpo, ora desmembra outra, ora deforma
sua pele, ora oculta alguns tracos, ora desarticula seus membros e os rearticula
diferentemente, ora combina montagens corporais possiveis, improvaveis e
monstruosas, tudo com a finalidade de criar novas corporeidades para esses

personagens.

Figura 28 - JCC, corpo queerizados (sobrepostos).
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Sua estratégia visa liberar o imaginario para sO6 depois teatralizar suas
construcbes corporais, a partir de regras de combinagdes que abalam conceitos
como o erotismo, a seducéo, o desejo, 0 gozo, o terror e o circunstancial. O ator,
para tanto, reconstréi, em seu proprio universo criativo, uma forte tensdo entre
possibilidades integradoras e desintegradoras, que sao reveladas a partir de um
estado de desfavorecimento em relacdo ao poder instaurado pela
heteronormatividade e de uma natureza sadomasoquista onde o discurso da
sexualidade exerce a funcédo de uma espécie de n6 de todo um processo criativo. Na
figura 28, por exemplo, JCC transpde os limites anatOmicos para construir o corpo
de um personagem que atua como uma representacdo ambigua construida com
elementos caracteristicos pertencentes aos géneros feminino e masculino. Ao
mesmo tempo em que oculta parte do seu corpo o ator revela partes de um corpo
simboalico.

Para tanto, JCC se apropria de seu préprio envelope carnal, transformando-o
no principal material de controle e dominacdo na constru¢cdo de um novo corpo e,
com isso, consegue falar tanto da carne quanto do estado cultural que norteiam os
comportamentos sociais, bem como o conceito de um teatro que esta desprendido
da literatura draméatica e voltado para o corpo e para um plano mais espetacular da
materialidade cénica, de arranjos performativos. O teatro de JCC n&o se constroi
pelo drama ou por qualquer narrativa mais racional, pelo contrério, ele se afirma pela
presenca fisica e simbdlica, impondo-se menos pela fala do que pelas imagens e
sons e menos pela cognicdo do que pela sensacao.

Portanto, no corpo da imagem acima, ndo é a boca que incorpora 0S
elementos grotescos ou de um corpo transitério e sem uma identidade absoluta,
ainda que esse corpo mantenha o significado grotesco no que se refere a
hiperbolizacdo e a presenca devoradora. No entanto, a importancia dele esta nos
detalhes e no momentaneo concebido. JCC, nesse caso, reproduz um corpo que
representa parte de uma sociedade que se encontra liquidificada, para usar um
termo utilizado por Baumann (2005, p. 19). Esse descreve as sociedades
contemporaneas sociedades cujas identidades flutuam no ar: “[...] as identidades
flutuam no ar, algumas de nossa propria escolha, mas outras infladas e lancadas
pelas pessoas em nossa volta...”. Com isso, esse corpo entra em conflito com
paradigmas culturais que ajudam na estruturagcdo dos corpos binarios

masculino/feminino. JCC reinventa a identidade e, com isso, 0 corpo desse
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personagem desorganiza os fragmentos de conceitos de um estruturalismo
destruido que ainda se faz presente. Pode-se até pensar que o ator se utiliza, para
essa construcao corporal, dos fragmentos de outras carnes deslocados de corpos
obsoletos que, outrora, ajudaram na constru¢do da imagem corporificada de uma
cultura mais engessada e, de alguma forma, encobre as representacdes
antropomorficas que dominavam a tradicdo no que se refere ao género e suas
sexualidades. O corpo, tomado como unidade de género que “definia” as
sexualidades, nesse caso se torna um dos principais alvos a serem atacados por
essa concepcdo criada pelo ator. Ele propde uma operacao inversa a concepgao
heteronormativa, ja que retira o corpo masculino heterossexual humano do centro da
cena, substituindo-o por uma nova concepc¢ado de corpos diferentes, onde habitam
tanto masculinos quanto femininos.

Na imagem acima, percebem-se elementos que sdo de indiscutivel
importancia na desconstru¢cdo do corpo do ator e na reconstru¢cdo de um segundo
corpo. Num primeiro plano, percebe-se um corpo feminino desenhado sobre um
avental. Este corpo desenhado no figurino sobrepde-se ao do ator de forma que
esconde parte do mesmo, constituindo-se num corpo outro. O “novo” corpo é
concebido a partir de partes do corpo do ator e do corpo desenhado sobre a peca do
figurino, o que, inevitavelmente, provoca certa deformidade ao mesmo, ja que esse
atravessa os limites do corpo antigo e constitui-se, de alguma forma, numa
passagem de dupla saida da corporificacdo num devir renovado. O fato de que os
encaixes entre o corpo do ator e o corpo desenhado ndo acontecerem de forma fixa
e homogénea contribui para a construcdo de um corpo desmanchado,
desconectado, mecanico e manipulado. As proporcdes das medidas dos dois corpos
também sdo desiguais. O que a imagem desenhada revela sédo caracteristicas de
um corpo feminino, jovem e magro, de pele lisa e que cobre suavemente o0 esqueleto
do corpo, enquanto a imagem das partes do corpo do ator revela um corpo de pele
franzida, envelhecido e esquelético. Esse duplo aspecto contribui para o paradoxo
desse corpo que, inevitavelmente, adquire semelhanca monstruosa e anacronica.

Outra observacdo que merece destaque é a mistura de tracos do corpo
masculino do ator num arranjo com elementos femininos, que sédo acrescentados em
seu corpo para que o mesmo se transforme num corpo outro diferente. No caso
dessa imagem, em especifico, a parte do corpo feminino desenhado no figurino

neutraliza esse proéprio figurino e, como uma prétese enxertada no corpo do ator,
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passa a fazer parte do corpo construido. Assim, esse corpo, que nao € nem feminino
e nem masculino, mas um corpo sem género, surge da combinacdo de partes dos
outros dois. Tem-se, na verdade, um corpo que se constitui do masculino e do
feminino, em que parte da carne de um dos géneros neutraliza a do outro, mas, que,
no entanto, ajuda a colocar os géneros em evidéncia, ja que cada parte dialoga com
a outra a partir de seu lugar, de suas construcdes e identidades. Assim, o resultado
gue se tem desse dialogo, dessa improvavel unido é um terceiro corpo. Uma estética
gue, como ja citado, ndo tem um género e nem uma sexualidade definida, ja que o
préprio movimento do ator faz com que essa seja flutuante e, por isso, transformada
o tempo todo.

JCC brinca com essas formas, com a juncdo de pedacos de corpos sintéticos,
corpos desenhados e corpos enxertados, para moldar uma terceira carne,
permitindo que outros corpos diferentes advenham do seu. Nesse caso, 0S corpos
que “brotam” do corpo do ator a partir de “retalhos” de outros corpos, atuam no
tempo e no espagco como um discurso, uma satira e, portanto, habitam o mesmo
lugar dos corpos grotescos de que fala Bakhtin (2010). Para esse, uma das
tendéncias da imagem do corpo grotesco € justamente a exibicdo de dois corpos em
um s6, no momento de passagem de uma possibilidade para outra, emergindo do
processo um corpo novo, mostrando-se o instante da fusdo no umbral do sepulcro e
do berco. Segundo o autor, esse corpo aberto e incompleto, agonizante e nascente,
prestes a morrer e a nascer esta misturado ao mundo, confundindo-se com animais
e coisas, um conjunto material e corporal em todos 0s seus elementos.

Matesco (2009) numa tentativa de explicar as vanguardas do inicio do século
XX nas artes visuais, ainda que nao fale sobre o grotesco, chama a atencéo para 0s
movimentos que provocaram a desintegracdo da figura humana: “questionando a
representacdo tradicional, cubistas, expressionistas, dadaistas, e surrealistas
dilaceraram e deformaram a anatomia humana” (p.36). A autora cita 0 exemplo de
Demoiselles d’Avignon, concebido por Picasso entre 1906 e 1907: “é a emblematica
da decomposicao do corpo humano” (p. 36).

Assim, para construir corpos diversificados, JCC utiliza-se de proteses e
enchimentos, de maquilagens fortes, perucas de cores, penteados e comprimento
diferentes. O ator aplica detalhes nos figurinos, recria detalhes tudo para originar um

novo corpo. Figura 29.
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Figura 29 - JCC, corpo gqueerizado em pedacos.

Percebe-se, nessa figura, que JCC cria alguns detalhes que sdo aplicados no
figurino transparente que revelam o que seria a vagina, 0os pelos pubianos e os seios
sob a forma de uma protese sintética. Tudo expostos livremente. O ator completa a
construcéo desse corpo com algumas bijuterias e sapatos de salto alto. Ele constroi,
para esse personagem, um corpo satirico que, segundo o0 mesmo, satiriza 0S corpos
deformados quimicamente. Uma fonte de criacdo, para JCC, esta justamente em
poder jogar com valores consumistas da sociedade contemporanea, onde as
pessoas buscam alcancar um modelo estético que esteja na “moda”. Segundo o
ator, a ansia de possuir um corpo ideal faz com que as pessoas extrapolem qualquer
limite, o que torna-se um bom material para ser explorado no seu teatro satirico.

Dessa forma, o ator constréi préteses sintéticas que ampliam e deformam o
corpo criado. Este tem quadris largos, seios grandes e cintura fina, os mamilos a

mostra assim como a vagina, ainda que esses sejam construidos visivelmente por
elementos que os presentificam.
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Os simbolos, nesse caso, funcionam como elementos a serem interpretados
por substituicdo. Nem o0s seios, nem os mamilos, nem a vagina, nem os pelos
pubianos estdo ali, mas algo estd para representa-los e isso requer que a plateia

faca essa interpretacao.

Figura 30 - JCC, protese seios. Figura 31 - JCC, protese quadris.

Percebe-se ainda que, nesse corpo, o ator trabalha com a construcdo e a
deformacéo do rosto, dos quadris, dos joelhos, dos seios, dos mamilos e dos labios
externos daquilo que seria a sua propria vagina. Portanto, trata-se de um corpo que
possui uma histéria, que pertencera a um determinado género, bem provavelmente
ao masculino, mas que, agora, € impossivel de ser reconhecido e, portanto, nédo
pertence a nenhum e nem outro género. Trata-se de um corpo de género e
sexualidade hibrida. Um corpo artificial e também transitério que habita um territério
fronteirico.

O figurino que veste esse corpo, de forma geral, € concebido de maneira que
todas as deformacbBes fiquem visiveis aos olhos do espectador. O grotesco
apresentado nesse corpo nao se caracteriza pela fragmentacdo dos corpos de
naturezas diversificadas, mas sim pela fragmentacdo de pedacos e arranjos de
géneros diferenciados, pelo agrupamento de elementos de estéticas diferenciadas
gue resultam na elaboracéo e na criacdo de uma figura corporal deformada e quase

monstruosa. JCC, ao construir esses corpos, de alguma forma esta reconstruindo os
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monstros representados por Hieronymus Bosch (em o Inferno - detalhes nas figuras
32 e 33

Figura 33 - O Império Milenar (detalhe de O Inferno).

! Essas figuras podem ser vistas nos enderecos: www.hieronymus_bosch.org e
commons.wikimedi.org/wikiffile:hieronymus_bosch_040.jpg
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Detalhes semelhantes podem ser vistos na obra de Peter Brueghel, figura 34%.

Figura 34 — A Louca

Segudo Kayser (2009), Bosch pinta imagens que vibram na periferia do
diabdlico, do tormento infernal, enquanto que em Brueghel o diabdlico esta
introduzido no meio do campo visual, convertendo-se numa figura ridicula, terrivel e
horrorosa. Esse cria, comicamente, uma realidade vulgar que se converte em objeto
de enunciacdo artistica e que pontua alguns feitos da histéria Sagrada Crista,
apresentando, com isso, a perspectiva do horror ante seu carater abismal (KAYSER,
2009).

Nesse sentido, também JCC constroi seus monstros diabdlicos e
pecaminosos. Cada corpo construido pelo ator, a partir de uma proposta de
hibridizacdo, pode ser pensado como a materializacdo de um corpo que diverge dos
principios éticos e dos dogmas judaico-cristdos no que se refere as concepcdes de
corporeidades atribuidas ao género binario e suas sexualidades. No entanto, o que
JCC faz é decepar esses corpos conceituais, determinados a partir da
heteronormatividade, e reconstrui-los numa mistura que resulta num corpo outro

identificavel. Sdo corpos que, assim como os de Brueghel e Bosch, estdo habitando

%2 Essa figura pode ser vista no endereco commons-wikimedia.org/wiki/file:mad_med_meg.jpg
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uma periferia & qual € atribuido um conceito de negatividade. A prépria
carnavalizac@o hiperbdlica que aparece nessas imagens, se analisada dentro dos
principios culturais judaico-cristdos, ja afasta esse corpo de um centro ético-moral,
jogando-o para uma periferia diabolizada. Assim, as préteses e 0s enxertos
aplicados sobre o corpo do ator desfiguram-no e o fazem resultar num arranjo outro,
num conjunto de elementos oriundos de outros corpos flutuantes, desconstruidos e
mutantes que se constituem diante do espectador como carregados de elementos
masculinos e femininos e, por isso, como uma estética grotesca. Na figura 35
(Maméezinha Querida), percebe-se o que Bakhtin (2010) aponta como sendo uma
das caracterizagbes que mais adentram na concepcdo do corpo grotesco: a
construcdo de um corpo a partir de pedacos. Nessa imagem, percebe-se um rosto
que ndo tem forma humana definida. E um rosto que apresenta deformacdes e cuja

semelhanca se aproxima a de um suino.

Figura 35 - JCC, Rosto de Mamaezinha Querida.

As bochechas sdo aumentadas como se saltassem para fora. A deformacéo é

causada por enxertos, que sao cuidadosamente trabalhados com algodéo colado
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sobre a pele do rosto, posteriormente recebendo uma grossa camada de
maquilagem. Essa ampliagdo do rosto também pode ser vista como uma
deformacédo causada por inchaco ou por algum tipo de tumor, necrose ou
inflamag&o. Na imperfeicdo da pele, observam-se crateras e marcas que S&ao
caracteristicas dos corpos grotescos. Os buracos na carne mostram 0 rosto
carcomido e doente que, mesmo se parecendo com o de um porco, estad em estado
de deformacdo. Os cilios posticos exageradamente grandes também contribuem
para a construcao desse corpo fronteirico e hiperbdlico. A boca é aumentada e tem
um desenho que se aproxima do formato de um bico de aguia ou de asa de
morcego. O nariz e 0 queixo sdo pequenos e, por isso, adquirem aspectos de
miniatura na relacdo com o restante do rosto. Nesse caso, 0 nariz ndo salta, mas
some. O queixo também quase desaparece e 0 que poderia ser um personagem
simples transforma-se num corpo inquietante, satirico, uma parddia acerca das
deformacfes que o tempo provoca na carne e no proprio corpo. A presenca da
morte é uma constante nesse corpo. A auséncia de uma definicdo de género e de
uma sexualidade também contribui para a incégnita do corpo dessa imagem. Que
corpo possui Mamaezinha Querida? Ela, segundo seu criador, gostaria de estar

sempre sorrindo, como na figura 36. Mas, ndo é possivel.

Figura 36 - JCC, corpo queerizado de Maméezinha Querida.
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Ela gargalha por ironia, por deboche a ela propria, a sua situacdo de marginalidade.
Mamaezinha Querida é uma velha. Seu semblante demonstra isso. Mas, e sua
sexualidade? Talvez seja um pouco de cada p6lo masculino/feminino e, a0 mesmo
tempo, a auséncia de ambos. Maméezinha Querida ndo estd em busca de uma
definicdo. Seu corpo esta bem assim, diz JCC. O que nédo esta nada bem, e o que
move 0 personagem, sdo 0s negocios e a sua vida social e sentimental. JCC diz que
dificilmente constréi personagens felizes. Em Maméezinha Querida, assim como em
todo o seu teatro comico, o ator ndo se limita a fazer um apanhado de elementos
que, fundamentalmente, busque fazer rir. Ele diz que gosta quando seu publico da
uma boa gargalhada, mas que rir, simplesmente, ndo seria suficiente o bastante
para fazé-lo manter-se nessa entrega criativa.

Apesar de todas as alegorias carnavalescas, da estética divertida e
hiperbdlica que o ator concebe para 0s corpos que cria, eles sdo, em geral,
personagens carregados de tristezas, frustracdes, medos, decrepitudes, fragilidades.
S&o personagens que habitam os submundos, que vivem das sobras, de migalhas e,

a partir disso, se jogam de encontro a vida ou a morte.

Acho que as pessoas gostam de rir das desgracas dos outros.
Meus personagens sofrem para que o publico ria deles. Mas, ver as
pessoas rindo de um humor facil ndo seria suficiente para que eu
trabalhasse como trabalho. Provavelmente trabalharia em outra
profissdo...(CASTANHA, entrevista feita em dezembro de 2012)

JCC nao se posiciona em nenhum lugar confortavel para construir o corpo de
Mamaezinha Querida. Ele diz que ainda ndo progrediu o suficiente para compor o
corpo do personagem da forma como gostaria. Para o ator, Mamaezinha Querida
transita sempre na fronteira entre as sexualidades e os géneros masculino/feminino,
numa periferia social. Dessa forma, o ator diz que o personagem deveria ter um
Corpo que satirizasse a propria sociedade que a exclui. A hibridizacdo do corpo do
personagem € parte do resultado de um longo trabalho de experimentos de alguns
tipos de materiais que o ator vem fazendo como, por exemplo, o algodao para
aumentar as bochechas e as palpebras. JCC diz que, embora existam tracos visuais
em Mamaezinha Querida que se pare¢cam com tracos de outros personagens que ja
fez, ela se constitui também de outros elementos, e isso a torna Unica e a0 mesmo

tempo plural.

Eu aprendi a ndo me surpreender com mais nada, mas eu espero
receber o apoio do publico em relagdo ao reconhecimento do papel
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de Mamaezinha Querida. N&o quero que ela passe na cena sé para
fazer rir, mas, sim questionar um pouco essa discriminagédo sexual e
social com a qual a gente é obrigado a conviver. (CASTANHA,
entrevista feita em dezembro de 2012)

JCC diz que, as vezes, teme que Mamdaezinha Querida venha a acalmar uma
tolerancia intolerante e que apenas sirva para divertir ao invés de redefinir, de forma
divertida, o problema das castracdes do direito a liberdade de expressao. Diz, ainda,
gue gostaria que sua arte apresentada no corpo do personagem pudesse ser
percebida como um olhar acerca de um problema social, mas que antes de tudo
fosse vista como arte.

Nesse aspecto, o pensamento de JCC brota de um corpo que se manifesta
por intermédio de sua arte, mas que também esta atuando como um agente que
procura desestabilizar paradigmas, propondo outros olhares para o corpo, a
sexualidade e o género. Contudo, JCC expressa uma tendéncia a encarar o ativismo
politico e a pratica artistica do seu trabalho como esferas separadas, onde prefere
ser reconhecido pela atividade artistica e ndo tanto pelo ativismo politico. No
entanto, o trabalho de JCC pode ser visto a luz do argumento de Morris (2005),
quando ela propde uma fusao da pratica e da teoria: “Entendo a teoria queer como
uma forma de ativismo e o ativismo queer como uma forma de teoria.” (p. 41)
Portanto, o corpo fronteirico e transgénero construido por JCC para conceber o
personagem Mamaezinha Querida traz em si um discurso que questiona as
construcfes de género e de sexualidade. Porém, nem o ator se utiliza de conceitos
como “performatividade”, construgdes discursivas, etc., nem sua arte tem uma
proposta meramente de entretenimento. Entretanto, ao desenvolver sua arte, o ator
constroi um discurso que vai além das constru¢cdes dos corpos que se apoiam nos
conceitos heteronormativos, jA que se trata da elaboracdo, construcdo e
representacdo de um corpo que é concebido a partir de um pensamento que
revoluciona as estruturas corporais fixas. E, sendo assim, atua como uma nova
concepcao corporal, como a possibilidade de outro devir.

Morris (2007) diz que as identidades sao formas de armadilha. E, ao referir-se
as construcdes corporais semelhante as de Mamaezinha Querida, defende a ideia
de que as representacfes transgenerizadas séo proféticas, porque anunciam o
advento de uma era em que as sexualidades séo plurais, 0s géneros sdo numerosos

e as subjetividades sdo como as marés dos oceanos.
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Mamaezinha Querida é uma imagem que sugere, entre outras coisas,
pensarmos acerca da sexualidade hibrida, da variagdo de géneros, das construcdes
inacabadas, das ampliacdes e das transformacfes corporais a partir de proteses e
enxertos, do corpo como acumulacao de outros corpos ou, ainda, como auséncia de
outros corpos, da mistura de formas, da mistura do corpo humano com o corpo
animal. Estaria o corpo de Maméaezinha Querida dentro do universo transgenerizado
gue profetiza? Seja como for, o corpo dela ndo denuncia a auséncia de um falo,
tampouco a de uma vagina, assim como também ndo acusa a presenca de nenhum
dos dois. Talvez possua os dois ou talvez ndo possua nenhum. No entanto, o corpo
de Maméezinha Querida possui uma zona genital onde tanto pode ser projetada a
imagem de um falo como a de uma vagina ou, ainda, as duas juntas, 0 que
transformaria o seu corpo num belo exemplo grotesco que desconforta os conceitos
heteronormativos.

Bakhtin (2010) diz que o ventre e o falo sdo as partes do corpo que
constituem o objeto predileto de um exagero positivo, de uma hiperbolizac&o. Ele diz
também que, no corpo grotesco, tanto o falo quanto o ventre podem, separados do
corpo, levar uma vida independente, jA que relegam o restante do corpo ao se
destacarem do mesmo. O nariz também pode adquirir vida propria. A boca, como ja
observado nas imagens, também possui essa capacidade, jA que essa representa
sempre aquela que “devora o mundo”. A regido traseira do corpo, como as nadegas,
por exemplo, também possuem grande significacdo no corpo grotesco. Todas essas
excrescéncias e orificios, segundo o autor, caracterizam-se pelo fato de que € o
lugar onde se ultrapassam as fronteiras entre dois corpos e o mundo, onde se
efetuam as trocas e as orientacdes reciprocas. Para este, 0s principais
acontecimentos que afetam o corpo grotesco, os atos do drama corporal como
comer, beber, defecar, urinar, transpirar, o humor nasal, o ato sexual (copulacdo),
gravidez, parto, crescimento, velhice, doenca, morte, mutilacdo, desmembramento, a
absorcao por outro corpo, tudo se efetua nos limites do corpo e do mundo ou nas
misturas do corpo “antigo” e do “novo”. E em todos esses eventos do drama
corporal, o comeco e o fim da vida séo indissoluvelmente imbricados.

[...]a l6gica artistica da imagem grotesca ignora a superficie do corpo
€ ocupa-se apenas das saidas, excrescéncias, rebentos e orificios,
isto €, unicamente daquilo que faz atravessar os limites do corpo e
introduz ao fundo desse corpol...] (BAKHTIN, 2010, p. 277).
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A figura 37 possui alguns pontos que sé&o importantes de serem destacados.
Em primeiro lugar chamaria a atengao para o enxerto que o ator usa sobre os olhos,
aumentando as pélpebras. Esse aumento da pélpebra é feito de algoddo e cola
coberto por base cor da pele. Com ele, o ator busca ampliar o espaco entre as
sobrancelhas e os olhos.

Figura 37 - JCC, processo de transformacdo do corpo conjugado para queerizado.

Segundo o ator, esse enxerto desconstroi os tragcos do rosto masculino,
aproximando-o mais da fisionomia de um rosto feminino. O enxerto facilita, entre
outras coisas, que a maquilagem preta do contorno dos olhos seja melhor percebida
e, com isso, o0s tracos femininos se sobreponham aos masculinos do corpo
conjugado do ator. A boca também é aumentada e pintada num tom escuro, o0 que,
segundo o ator, contribui para que sua expressao ganhe tracos mais dramaticos.
Uma base clara aplicada numa camada bastante grossa, uma pinta preta e uma
maquilagem rosa nas macas do rosto ja € suficiente para que o ator tenha um novo
rosto.

No entanto, ele faz questao de deixar claro que tragos de seu corpo, que séo

bastante caracteristicos dos corpos mais masculinizados, continuem visiveis, como
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no caso da proeminéncia da laringea, popularmente conhecida como pomo de ad&o.
Dessa forma, JCC mais uma vez constr6i um personagem que tem um corpo
composto de tragos masculinos e femininos, resultando em mais uma estrutura que
habita um n&o-lugar, que se encontra na fronteira onde masculino e feminino se
afetam e se constituem como um corpo outro. No entanto, JCC, nas constru¢cdes dos
corpos de seus personagens, na maior parte do tempo, € o préprio sujeito de suas
criacbes. Ainda que ele busque inspiracdo no cinema e em outras estéticas
artisticas, seu fluxo criativo advém de sua prépria construcdo, corporificada durante
sua existéncia. O grotesco que aparece nas criacfes do ator advém de seus
proprios questionamentos e de uma estética que tem origem em vertentes como o
cinema moderno e o teatro de revista. O ator também diz que, muitas vezes, aposta
em sua intuicdo para deixar nascerem elementos que poderdo ajudar em suas
construcdes grotescas.

A imagem da figura 35 foi feita no camarim, quando o ator desconstruia o
corpo do personagem Diarista. O corpo desse personagem tem algumas
peculiaridades que os demais observados até aqui ndo possuem. JCC, para esse
esquete, se utiliza de uma musica cuja letra é construida a partir de uma linguagem
baseada em termos populares como grelo, bicha, etc. A pronuncia das palavras
também desobedece qualquer norma gramatical da lingua portuguesa. Assim, todas
essas apropriacdes caracteristicas que formam a base sobre a qual JCC vai
construir o esquete para 0 personagem sdo denominadas como grotescas e
remetem, segundo Bakhtin (2010), ao baixo ventre, as necessidades puramente
humanas e carnais. A comecar pelo titulo da muasica: Grelo. Segue o refrdo: As
coisas dela é carissima. Tudo o que eu quebro é descontado no més. As bichas so
gue ter um grelo pra virar mulher de vez. Elas quer ter um grelo... Elas quer ter um
grelo... Elas quer ter um grelo... Grelooooo000%,

Na figura 38 percebe-se um corpo que é concebido a partir daquilo que define

a letra da musica a ser representada (dublada).

23 A composicao dessa letra é de Lindsay Paulino e pode ser encontrada no endereco:
http://www.vagalume.com.br/rose-a-domestica-dos-viados/grelo.html
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Figura 38 - JCC, corpo queerizado (diarista).

Portanto, tem-se o corpo de uma travesti “caricata’, que trabalha como
diarista para outras travestis. E um corpo deformado, hiperbolizado, cuja boca, mais
uma vez ampliada com um tom vermelho e contraste preto, representa a
desarticulacdo das formas, onde a sétira, a caricatura e o drama preparam 0 solo
para o grotesco.

Em segundo lugar, o figurino usado pelo personagem. Nos demais corpos, 0
ator veste figurinos feminilizados, confeccionados em tecidos mais sofisticados e
com detalhes e acabamentos mais arrojados. Com isso, eram construidos corpos

que, apesar de transgenerizados, apresentavam logo de inicio a intencdo de



120

transitar por linhas mais femininas. No entanto, para esse corpo, JCC concebe um
figurino que néo identifica sua intencdo sexual e nem o seu género. Porém, define
sua condicao social, pois, ao vestir uma camiseta que tem na frente a estampa de
um projeto socio-educacional, simbolo bastante divulgado pela imprensa, o ator
revela sua condicdo social bastante simples. A simplicidade ndo esta revelada
através do uso de uma camiseta, mas no uso de uma camiseta que, em geral, tem
distribuicdo gratuita. A simplicidade do personagem também é revelada a partir da
submissdo que se expressa na relacdo funcionaria/patroa. Essa submissdo é

revelada durante o desenrolar da encenacéo.

Figura 39 - JCC, corpo querrizado (nariz grotesco).

A terceira peculiaridade é observada na constru¢do do nariz. O corpo desse
personagem possui um nariz que foi concebido no formato de um pénis, conforme
se pode observar mais detalhadamente na figura 39. A utilizacdo dessa protese

sobre o nariz do ator, associada a maquilagem exagerada, permite perceber que o
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mesmo constréi um corpo que pode tanto ser visto como uma travesti como também
um palhaco, ou ainda como um palhaco travesti, ou nenhum dos dois.

Entretanto, percebe-se um corpo que diverte ao mesmo tempo em que
provoca compaixdo. Essa mistura de sentimentos também €& provocada pelo
palhaco, j& que é bastante comum ver os palhacos de circo fazerem gestos
escatologicos, contar piadas esdruxulas, caminhar de forma estranha, fazerem
gestos com referéncias sexuais ou necessidades organicas. Ao presenciar essas
caracteristicas, consideradas inferiores nesse personagem, assim como nos
palhacos, manifesta-se o riso, pois nos identificamos com as mesmas.

Associado ainda a esse corpo tem-se um conjunto de gestos ou falas
escatologicas e obscenas que esta ligado as necessidades biolégicas do corpo
humano e que constitui o principal elemento do género cdmico, servindo tanto para
esse personagem quanto para o palhaco de picadeiro. Assim, tanto do corpo da
imagem acima quanto do corpo do palhaco sdo extraidos elementos cOmicos
préprios do universo escatolégico, bem como vestigio ou referéncia a gula e seus
derivados, como gases, ruidos estomacais e outros; uma leve ou grave deformacao
qgue faz mancar, entortar a face, tropecar ou provocar pequenos acidentes em razao
da falta de habilidade com o proprio corpo; ou mesmo uma ingénua expressao
verbal, que é recebida como idiotice pelo publico. Tanto nesse corpo quanto nos
corpos dos palhacos, a parddia estd no que sai e no que entra de todos os poros,
orificios e fissuras. O cOmico, nos dois casos, esta no encontro do corpo
corporificado com substancias do “ridiculo” das deformagdes, do baixo mundo, do
abismo em contraposicéo ao carnavalesco festivo (BAKHTIN, 2010).

Em todos os corpos construidos pelo ator e que foram analisados a partir da
perspectiva do grotesco, percebe-se a presenca de tracos dos dois tipos de género
tradicionais (masculino e feminino), principalmente quando se tenta perceber o tbnus
corporal, a energia produzida, a qualidade dos movimentos e da gestualidade. Cada
corpo, a partir dessas percepc¢des, aponta para outras concepcdes de corporeidade
e de género. Portanto, cada um dos corpos personificados se constitui num lugar
diferente, ja que, como dito antes, esse lugar ndo € um entre-lugar, mas um lugar de
conjugacgao, habitado por corpos “estranhos”, diferentes dos corpos toleraveis e
considerados normais.

Talvez esse lugar de conjugacdo esteja muito proximo do que Augé (2007)

chama de nao-lugar. Isso € um lugar de passagem, onde 0s corpos se constituem
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num curto espaco de tempo. Também pode ser entendido como um lugar que €&
habitado por corpos que ndo possuem identidade fixa e que, portanto, transitam nele
como se equilibrassem numa corda bamba e apodrecida que pode ser rompida a
uma pisada um pouco mais forte. Um lugar que é desconfortante e que também
provoca desconforto. Por isso, um lugar de passagem.

Os tragos corporais masculinizados na figura 40, apesar de estarem mais
visiveis devido a exposicao do corpo do ator, sdo possiveis de serem percebidos 0s
géneros masculino e feminino, que se misturam como um movimento hibrido que

nao se caracteriza nem como masculino e nem como feminino, mas outra coisa.

Figura 40 - JCC, corpo querrizado .

O figurino ajuda a montar uma estética que se afasta das vestes
masculinizadas mais tradicionais; contudo, ndo se aproxima de vestes femininas,
constituindo-se num arranjo préprio que ajuda a definir outro corpo e, portanto, um

outro devir, um género estranho e uma identidade indefinida e flutuante.
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As maos segurando uma cobra mantém o controle da agdo. A cobra, ao
mesmo tempo em que representa uma extensao do corpo, também se caracteriza
como elemento que, na relacdo com o ator e com o espectador, ajuda a provocar o
risco e o temor. A boca aumentada num tom escuro, uma bota estilo coturno, tudo
ajuda a propor a construgcdo de um novo corpo, de um novo género e de uma
sexualidade sadomasoquista. Portanto, tem-se ai um corpo que habita um lugar de
risco e, por isso, dificil de permanecer, ja que tudo nesse arranjo concebido para o
personagem € temporario, tendo a durag¢do do tempo em que perdurar o estado de
arte do ator na representacdo e sua permanéncia no lugar habita. Augé (2007),
chama a atencéo para a relagédo entre um lugar e o transito. Ele diz:

O lugar e o0 ndo-lugar sdo, antes, polaridades fugidias: o primeiro
nunca é completamente apagado e o segundo nunca se realiza
totalmente — palimpsestos em que se reinscreve, sem cessar, 0 jogo
embaralhado da identidade e da relacdo. (AUGE, 2007, p. 74).

O autor diz que a experiéncia silenciosa da infancia é a experiéncia da
primeira viagem, do nascimento como experiéncia primordial da diferenciacédo, do
reconhecimento de si como si mesmo e como outro, que reitera a do andar como
primeira pratica do espaco e a do espelho como primeira identificacdo com a
imagem de si. Nesse sentido, seriam as experiéncias dos personagens criados por
JCC as experiéncias da viagem historica do préprio ator, num reencontro consigo
proprio? E do arsenal de materiais construidos desde sua infancia até o momento da
construcdo de seus personagens gue nascem esses tipos de géneros hibridos e
sexualidades diversificadas habitantes desse lugar em constante ajuste? Seria,
portanto, possivel dizer que os corpos criados pelo ator se constituem a partir das
vivéncias dele com o seu meio? Mas, que vivéncias seriam essas que levariam JCC
a desenvolver esses personagens de género e sexualidade fora dos padrbes
binarios, masculino/feminino, a se construirem num tempo/espaco escorregadios?

Em geral, segundo JCC, os atores que trabalham com o0s seus corpos
travestidos ndo s6 usam a imagem do feminino em si como também brincam com o
tabu e a ideia de tabu, e com a carga eroética e a ideia de carga erética. Para o ator,
muitas pessoas ainda se chocam emocionalmente ou se sentem provocadas ao
encontrar um homem vestido de mulher numa representacao teatral.

N&o importa 0 que diz a critica. Ao ser perguntado a um homem
aparentemente heterossexual de aproximadamente quarenta e
poucos anos, que saia de uma secdo de teatro, sobre o que ele



124

achou de ver um homem vestido como mulheres. Ele sempre
responderd: “Eu acho que um dos ultimos baluartes dos mistérios da
heterossexualidade masculina é o seu pénis.” E, h& certo tipo de
protecdo em torno disso. Eu ndo pretendo modificar isso. (JCC em
entrevista concebida em dezembro, 2012)

Quando perguntado se JCC estava querendo dizer que ver um homem numa
vestimenta e maquilagem mais feminina que masculina sob olhares e aplausos é
perturbador, ele responde:

Eu acho que isso deixa 0s nossos sentidos mais alertas em relagéo
ao lugar que construimos. Seria errado dizer que ndo se sente nada
em relacéo a isso. Eu sinto. E engracado, porque ao mesmo tempo a
gente se sente poderoso em ser conhecido e visto como algo que
transcende a estética heterossexual, mas ndo é um poder como 0s
homens tradicionalmente entendem. (JCC em entrevista concebida
em dezembro, 2012)

Ao ser perguntado se 0 ator se sentia mais privilegiado ou mais vulneravel
guando esta no palco representando um personagem como Mamaezinha Querida,
ele responde:

Quando me monto e deixo 0 meu corpo bem diferente e estranho, eu
tenho consciéncia de que exibo um corpo travestido e politico que
estd carregado de significados culturais. Eles significam o
desmoronamento de uma barreira e a abertura de uma porta para
outras coisas. Eu gosto de fazer isso. (JCC em entrevista concebida
em dezembro, 2012)

3.7 A parddia nos corpos de JCC

N&o pretendO, de forma alguma, ao descrever os corpos dos personagens de
JCC, produzir uma leitura quantitativa, no sentido de tentar definir o quanto o ator se
apropria disso ou daquilo. Para esta pesquisa, ndo importa o quanto ele se apropria
de uma ou de outra coisa. A parddia, por exemplo, assim como o grotesco, a
oralizacdo, dentre outros conceitos, € uma forma escolhida para se pensar o
trabalho do ator. E sabido que, na corporificacdo de personagens, seja qual for,
havera sempre uma mistura de informacdes e de leituras possiveis de serem feitas.
Também é sabido por quem estuda a teoria do teatro, como no caso de Pavis (2008
— 2010), Tadeusz Kowwzan (2006), Petr Bogatyrev (2006), entre outros, que 0S
signos teatrais sdo inconstantes e fugidios. Portanto, a escolha de falar da

corporeidade de alguns personagens construidos por JCC, a partir da eleicdo de
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itens como a parddia, € uma formalidade de construcdo textual, pois nada esta tdo
separado assim. Alias, nada em relacdo as constru¢des dos corpos queerizados de
JCC estd nem um pouco separado. Portanto, a partir desse pensamento, iniciar-se-a
aqui uma analise de algumas imagens cujas corporeidades apresentam elementos
parédicos.

JCC é um ator que teve sua formacdo?*, em grande parte, num teatro
periférico, deslocado das grandes producdes. Na maioria das vezes, criou e
executou suas proprias pecas. Independentemente de suas construcdes corporais
estarem, de forma em geral, desviando-se de conceitos normativos no que diz
respeito a identidade sexual, seu trabalho resulta, quase sempre, num conjunto de
acOes que provoca no espectador sensacdes diferentes e paradoxais.

Dessa forma, as construcdes dos corpos dos personagens criados pelo ator
apresentam diversos elementos que os transformam num misto de expressividade
gue tanto podem ser vistas como uma performance quanto um esquete teatral,
através das quais faz uma espécie de parodia. A definicdo de parddia, para essa
analise, € aquela percebida como manipulacao intertextual de convencdes multiplas.
Ou seja, uma repeticdo prolongada, com diferenca critica, que tem uma funcao
hermenéutica com implicagdes culturais e mesmo ideoldgica. A natureza do seu
derivado e sua dependéncia de um texto ja existente permitem que se cumpram as
razdes para a sua difamacao tradicional, uma difamacao articulada com um discurso
dominante que encontra valor apenas em um “original”.

Essa definicdo € a mesma utilizada por Bakhtin em A cultura popular na Idade
Média e no Renascimento para falar sobre o contexto de Francois Rabelais. Porém,
nos corpos de JCC, a parddia, em termos gerais, se refere as estratégias e taticas
acerca das construcdes das sexualidades e dos géneros. Ao mesmo tempo, a sua
utilizacdo, da forma como faz o ator, proporciona a oportunidade para uma
reavaliacdo dos paradigmas construidos acerca do género quando esses Sao
conceituados como sendo naturais. Os corpos criados por JCC assumem Nnovos
significados com implicacdes para o surgimento de uma teoria que pode fornecer
uma estranha oposicdo a esses paradigmas. De certo modo, desestabilizam

conceitos normativos que estdo centrados num discurso que consagra a polaridade

4 O grupo de teatro Oi Néis Aqui Traveiz, na década 70, atuava como um grupo periférico, lugar
ocupado até o fim da ditadura militar no Brasil.
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dos géneros heterossexuais. Portanto, as imagens que seréo observadas propdem
essa desestabilizacdo ao apresentarem corpos que séo construidos diferentemente
das construcdes binarias masculino/feminino.

Algumas versbes corporificadas dos personagens criados por JCC
normalmente chocam o0s espectadores mais conservadores, acostumados a
ortodoxia teatral no que se refere a corporeidade e género. Um desses corpos é o
construido para o personagem Greta, figura 41. O elemento surpreendente desta
personagem reside no fato de apresentar um corpo que, além do seu lado masculino
dramatico e sisudo, exibe também uma face sensivel e feminina que parodia os
corpos alterados sinteticamente. O ator faz uma parddia aos padrbes estéticos

contemporaneos.

Figura 41 - JCC, corpo queerizado deformado.

Esta tdo visivel a parddia feita pelo ator ao se apresentar com um corpo
totalmente deformado num figurino transparente que resta pouco o que descrever. A
parddia feita pelo ator ndo € restrita aos exageros cometidos pelo sexo feminino em

relagdo a seus corpos, mas a todos os corpos transformados sinteticamente, seja
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através de prétese ou de outros processos de alteracdo do corpo. E um personagem
qgue se diverte com o0s seus espectadores e que estd disposto a divertir-se com o
espanto de quem o observa. E um corpo que se aproxima e se afasta a0 mesmo
tempo daquele modelo ao qual a doutrina apostdlica cristd chamou de "a imagem de
Deus". No entanto, apesar da dificuldade que tem em lidar com o sagrado,
dificuldade essa que se estende a tudo o que é considerado sério e respeitavel no
sentido historico-cristdo, JCC nao tem medo de correr riscos e, com isso, arranca

boas gargalhadas de seu publico.

Figura 42- JCC, corpo queerizado (Joelma II).

Na Figura 42 o ator, ao construir um corpo deformado reproduzindo o que
seria 0 excesso de musculos do corpo feminino esta4, mais uma vez, construindo
uma pardodia acerca dos padrbes de beleza e os exageros cometidos em nome de
um determinado tipo de corpo. A0 mesmo tempo em que ele constréi um corpo

deformado vestindo-o com figurinos transparentes ou minasculos que possibilita a
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visualizacdo das deformidades do corpo, JCC também concebe uma estética que,
em parte, é questionada pela critica teatral, j& que se utiliza de elementos pouco
convencionais e de objetos que sao transformados em figurino. Ele diz que existem
algumas pessoas que fazem teatro em Porto Alegre que até pouco tempo atrés
viravam a cara para o seu teatro:

Ndo saberia dizer. Até quatro ou cinco anos atras existia muito
preconceito. Diziam que eu fazia show em gueto, nos inferninhos...
Muita gente de teatro torcia 0 nariz pra esse negécio de dublagem:
Ah ta, show de bicha? Show de bicha no teatro? Agora véo fazer
show de boate no teatro? Uma vez, um diretor muito famoso em
Porto Alegre, quando soube que deram o Teatro Renascenca para
nés fazermos uma temporada de O Bordel, falou: “Nao acredito.
Onde se viu da o teatro Renascenca para esse teatro de dublagem?
Teatro de bicha...” Mas, hoje em dia, mudou bastante. (JCC, em sua
Gltima entrevista durante a pesquisa, dezembro, 2012 ).

Contudo, JCC, ao se utilizar de algumas ferramentas ndo convencionais em
relacdo ao teatro mais tradicional, pde em jogo uma producdo teatral dita de
gualidade, mas que estd embasada numa forma mais tradicional de fazer teatro. O
ator cria seu proprio estilo de fazer teatro, que tem como principio reproduzir
imitativamente figuras dos mundos sério/cémico, gravidade/riso,
sobriedade/embriaguez, espiritualidade/carnalidade. Seus personagens tém
corporeidades que, em geral, sdo construidas de forma que evidenciem a natureza
humana a partir de duas bases que se opdem e se complementam ao mesmo
tempo: de um lado a visdo sério-tragica da existéncia humana; do outro, a
celebracéo da vida através do prazer e do riso.

Aristoteles (1999), em A Poética, postula que a tragédia era uma forma de
composicao superior a epopéia e, referia-se a comédia como a imitacdo de maus
costumes, daquilo que é ridiculo, voltada a banalidade e aos assuntos gerais,
diferentemente da tragédia e da epopéia, que deveriam abordar temas elevados,
envolvendo personagens nobres. Nascidas da improvisacao, tanto a tragédia quanto
a comédia, a primeira por obra dos solistas do ditirambo e a ultima dos solistas dos
cantos falicos, tém, ambas, origem em alguns principios que sdo semelhantes, pois
a propria tragédia, segundo o autor, s6 adquiriu carater de nobreza quando passou a
ser mais sistematizada e extensa, depois que abandonou a narrativa curta e a
linguagem grotesca e satirica. O satirico, nesse caso, ndo estd associado a satira
que tem origem latina, mas a um “interludio” jocoso e breve interpretado por atores

caracterizados como satiros. Porém, ao explicar como a tragédia apropria-se do
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grotesco, Bakhtin (2010), aponta para o principio de que ndo s6 a comédia, mas
também as tragédias se utilizavam de linguagens populares.

A comédia, por sua vez, é a imitacdo da gente inferior, mas ndo em todo o
tipo de vicio e sim quanto a parte em que o comico é grotesco. Porém, a questao
discursiva entre o sério e o coOmico sempre provocou tensées nas manifestacdes
artisticas. No entanto, os conflitos ficam mais fortes a partir do século Ill d.c, com a
cristianizacdo do Império Romano. Se antes a producdo literaria cOmica era
considerada como de qualidade inferior, depois da conversdo de Constantino ela
passa a adquirir tons de profanacdo do sagrado. A concepcdo de mundo crista
prescrevia um estilo de vida pautado pela “seriedade sem falha”, como relata
Bakhtin (2010). Segundo o autor, o cristianismo primitivo jA condenava o riso, tendo
esse sido expurgado do culto religioso e de todos os géneros de ideologias
elevadas. Portanto, na Baixa Idade Média néo havia espacgo para o riso nem para a
diversao.

Os primeiros séculos do Cristianismo foram movidos pelos movimentos
monasticos e ascéticos, que pregaram a fuga da contaminacdo do mundo e de seus
prazeres. E nesse contexto que devemos compreender a condenacdo do riso por
parte da igreja. Bakhtin (2010) cita Sdo Joao Crisostomo, Tertuliano e Ciprido (séc.
IV d.C.) como as fontes da declaragao de que “as burlas e o riso ndo provém de
Deus e, por isso, sdo emanagao do diabo”, sendo o dever do cristdo “conservar uma
seriedade constante, o arrependimento e a dor em expiagao dos seus pecados” (p.
63).Entretanto, apesar de toda a seriedade por parte das instituicées ideoldgicas do
periodo, fora desse contexto uma forca criativa tencionava para o encontro com a
liberdade, a alegria e o riso.

Essas manifestacbes buscavam a diversdo e a burla que Ihes haviam tirado.
Com isso, nascem formas puramente comicas que foram sendo desenvolvidas
paralelamente as formas canbdnicas. Baseadas em cultos religiosos da antiguidade,
influenciados, em parte, por rituais provindos do Oriente e em parte por certos ritos
pagaos locais, principalmente os sobre a fecundidade, ressurgem as manifestacdes
gue se utilizam do riso e da alegria, abrindo espaco, mais uma vez, para as
producbes cbmicas. Trata-se, sobretudo, das “festas dos loucos”, que eram
celebradas por estudantes e clérigos durante algumas datas festivas. Foi, mais
precisamente, na Franca que a “festa dos loucos” abriu espaco para a inversao

parddica do culto oficial acompanhado de fantasias mascaradas e dancas obscenas.
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No Ano-Novo e Trindade, por exemplo, os regozijos do clero eram particularmente
desenfreados:

Quase todos os ritos da festa dos loucos sao degradacdes grotescas
dos diferentes ritos e simbolos religiosos transpostos para o plano
material e corporal: glutonaria e embriaguez sobre o préprio altar,
gestos  obscenos, desnudamento... Mantiveram-se ~ como
perseveranca na Franga. (BAKHTIN, 2010, p. 64, 65).

O autor descreve como o paradoxo entre 0 S€ri0o e 0 riso se processava
durante a Idade Média. Ele diz que o homem medieval levava mais ou menos duas
vidas: uma oficial, monoliticamente séria e sombria, subordinada a rigorosa ordem
hierarquica, impregnada de medo, dogmatismo, devocao e piedade; a outra, publico-
carnavalesca, livre, cheia de riso ambivalente, profanacdes de tudo o que é sagrado,
descidas e indecéncias do contato familiar com tudo e com todos.

De acordo com Bakhtin (2010), esses recursos evoluiram durante o
Renascimento, durante o século XVIII, até tornarem-se componentes estilisticas dos
géneros sérios, principalmente o romance. E nesse contexto que se chama a
atencao para a parédia como um género peculiar de producao artistica, que rompe
com a vertente da seriedade. A parddia contraria, segundo o autor, dois
fundamentos que tradicionalmente cumpririam a missdo estética da realizacéo
artistica da linguagem Primeiramente, subverte o objetivo de descrever temas
elevados e nobres. A parddia ndo esta presa nem a moldes nem a convencgodes
artisticas, sociais ou morais. Em segundo lugar, abdica de qualquer pretenséo
romantica ao Génie ou a originalidade da criacdo. A parddia desenvolve-se no
terreno da continuidade, do dialogismo e da subversdo. Portanto, é a partir desses
principios que se entendem os corpos dos personagens construidos por JCC como
sendo objetos da parddia ou construcdes através das quais o0 ator imprime um estilo
de fazer teatro que parodia alguns principios tidos como sérios, tanto do teatro
tradicional quanto da contemporaneidade. Portanto, a criacdo parddica de JCC
resulta da repeticdo do que o mesmo vivencia no seu dia a dia.

No entanto, na reconstrugéo do seu corpo, 0 ator acrescenta alguns exageros
gue se fundamentam principalmente nos conceitos de dialogismo e de desvio. Com
isso, a partir de um corpo referéncia, o ator produz diferentes tipos de variantes

corporais que se distinguem na propor¢cao em que se afastam do corpo referencial,
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apresentando deformidades inerentes a esse, mantendo, porém, o dialogo entre o
corpo observado e o novo corpo criado.

Bakhtin (2010) destaca o papel do dialogismo na construcdo da parddia, cujo
resultado ele chama de “hibrido premeditado”. Com isto, refere-se a inseparabilidade
da esséncia da parddia que, ao mesmo tempo em que dialoga propositalmente com
0 objeto parodiado, ndo se confunde com ele. O autor acrescenta ainda que,
normalmente, os géneros parddicos ndo pertencem aqueles que eles parodiam.
Nesse sentido, basta observar a Figura para perceber que JCC nao parodia 0s

corpos dos travestis, mas 0s corpos masculinos e os femininos.

Figura 43 - JCC, corpo queerizado (Valdick Soriano).

Hutcheon (1989) concorda que a parédia € uma repeticdo, mas uma repeticao
gue inclui diferencas, pois se trata de uma imitacdo com distanciamento critico, cuja
ironia pode beneficiar e prejudicar ao mesmo tempo. Versdes irbnicas de

transcontextualizagcdo e inversdao sao 0s seus principais operadores formais e o
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ambito de ethos pragmatico vai do ridiculo desdenhoso & homenagem reverencial.
Porém, apesar do pensamento de Hutcheon, no que se refere a homenagem
reverencial, nas imagens observadas durante essa pesquisa, em nenhum momento
se percebe esse tipo de atitude por parte da parédia de JCC, mas sim o ridiculo
desdenho pelo que esta sendo repetido. Ao construir o corpo da figura 43, por
exemplo, o ator esta repetindo a construcdo corporea de um determinado individuo.
No entanto, ele mistura elementos que, quando nos corpos dos géneros masculino e
feminino, possuem atributos que dao énfase na identificacdo do género, como o
bigode no caso masculino e o batom vermelho no caso feminino. Dessa forma, ao
misturar esses signos, JCC constréi uma parddia tanto sobre o corpo referéncia
masculino quanto sobre o corpo referéncia feminino. Assim, o ator também parodia
esses modelos corporais, cujos principios estéticos sdo balizados por uma estrutura
de poder que é determinante para as definicbes corporais, sexuais e de género.
Portanto, a parodia em JCC pode ser vista como processo, hdo como forma, ja que
o relacionamento entre 0s corpos torna-se simplesmente um indicador das relagbes
de poder entre os agentes sociais que corporificam as estruturas estéticas
apresentadas pelo ator. Ou seja, um que possui 0 "corpo original” e o outro que
possui a  alternativa parddica. O corpo do proprio JCC € reconstruido
frequentemente derivando do estado conjugado para o estado queerizado. Esse
estado de queerizagcdo ndo tem como principio construir uma parodia ao estado
conjugado de seu corpo, mas, sim ao poder que dita as regras que o constroi.
Giddens (2000) define poder e dominacdo como a capacidade de produzir
cbdigos de significacdo. Por conseguinte, a producdo de valor € a prerrogativa da
ordem dominante, precisamente porque controla a significacdo e o que €
representado pelo privilégio de nomear seu proprio cédigo como o “original”. O
"original", entdo, é o significante da presenca dominante e, por dominancia, pode ser
definida como tal apenas por exercer controle sobre a significacdo. E somente
através do original que se pode conhecer e tocar o poder. Nesse caso, a parodia em
JCC torna-se o0 processo através do qual os corpos de seus personagens,
marginalizados e desprivilegiados, demonstram seus préprios interesses,
apresentando cdédigos alternativos de significacdo no discurso por anexa-los as
estruturas existentes de significacdo. Sem o processo da parddia, os corpos de
JCC, agentes marginalizados, ndo teriam acesso a representacdo. De fato, a

representacdo € um dispositivo controlado pela ordem dominante que, nesse caso,
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se configura, por um lado, pelo proprio poder heteronormativo e, por outro, pelas
forcas que estdo por tras do mercado consumista.

Dessa forma, JCC constréi um trabalho que pode estar brotando da fertilidade
de seu préprio mundo, daquilo que lhe constitui enquanto criador observador. Seus
corpos sdo recriacbes de outros corpos que sdo parodiados através de suas
construcdes. Diante desse pensamento, fica mais facil compreender quando o ator
diz que, ao fazer Madonna, néo esta "fazendo Madonna” de fato, mas sim a avé da
cantora:

Quando eu fago a Madonna... Eu na verdade néo fago a Madonna,
eu faco a v6 da Madonna. Eu nao faco a uma imitacao da Madonna,
eu faco a avo dela. Tem uma historia paralela enquanto eu dublo a
musica... Apresento meus personagens através da muasica. (JCC, em
sua Ultima entrevista durante a pesquisa, dezembro, 2012)

Portanto, JCC, através de um corpo que ele chama de avo da Madonna, esta
construindo uma parddia acerca do corpo da cantora. E através do corpo criado que
o ator parodia o corpo referéncia ou significante, para usar a definicdo de Giddens
(2000). Assim, também se pode observar o bigode usado na imagem 63. Esse, ao
ser colocado num corpo composto por diversos elementos femininos, emite
significados que revolucionam ou que questionam sua significacdo quando em um
corpo aparentemente masculino. O bigode da imagem 43 nao deixa de ser um
bigode; no entanto, ndo possui 0 mesmo valor de seu significado quando num corpo
esteticamente masculino. Na imagem 43, pelo contexto geral da mesma, ele
representa um comentario critico sobre sua veracidade em relacdo a sexualidade e
género masculino, local onde ele provavelmente repousaria tranquilo.

Portanto, pensar as construcbes corporais de JCC como estruturas onde
elementos parddicos contribuem para sua identificacdo e como o arranjo de
discursos que resulta de uma construcdo primeira, € assumir um compromisso Nno
gue se refere a presenca do cédmico no trabalho do ator. Essa estrutura comica, em
parte, se da a partir da insatisfacdo do ator em relacdo as estruturas de poder que
exercem influéncia nas suas construcdes cotidianas. Nesse caso, 0s elementos
utilizados nos corpos de seus personagens ajudam na reconstrucdo de outros
corpos que lhe servem de referéncia. Com isso, JCC recria corpos onde acrescenta

elementos que os distorcem, tornando-o0s uma pardodia dos originais.
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3.8 O texto falado no teatro de JCC e sua encenacao improvisada

Pavis (2010) diz que, se a nao-encenagdo, no sentido da auséncia da
proposta cénica de um encenador, possuisse a capacidade de revelar-se numa obra
sofisticada, dever-se-ia apostar que a encenagao improvisada ndo estaria senao a
meio caminho. Mas ele também diz que, ao mesmo tempo, € preciso levar a sério a
vontade de um artista de teatro que se arrisca a encenar pelos principios da
improvisacdo. Pode se dizer que JCC é um desses artistas que leva a sério seu
trabalho de improvisacdo a partir de seu arranjo corporal. Na peca Maméaezinha
Querida, por exemplo, o ator parte de um roteiro pré-estabelecido que lhe aponte
caminhos a serem seguidos. O roteiro, criado por Zé Addo Barbosa® e JCC, ndo
deve ser visto, antecipadamente, como uma literatura dramatica (com relacdo a
construcdo de um texto teatral, seja ele de género dramatico ou comico) a ser
encenada pelos cinco atores que compdem o elenco da peca. De fato, nenhuma
dramaturgia fica estabelecida pelos roteiristas, a ndo ser o basico, como por
exemplo: 0os personagens, o local onde a peca acontece, 0 tempo em que a peca
acontece e 0 historico dos personagens. O resto é pura improvisacdo. O jogo de
improviso € um dos principais elementos das performances desenvolvidas por JCC.
Em geral, nos seus esquetes, esse € 0 ponto de partida, ja que sdo apresentadas
em locais alternativos, como nas boates frequentadas pelo publico entendido como
LGTBS (Iéshicas, gays, transexuais, bissexuais e simpatizantes). Nessas ocasifes,
o ator parte, em geral, de uma musica na qual se inspira, mas nhada fica
estabelecido. Muitas vezes, o proprio figurino € improvisado, momentos antes de o
ator se apresentar para o publico. JCC diz que nunca sabe o0 que vai acontecer. As
identidades de género de muitos de seus personagens, identidades essas
flutuantes, em geral, sdo elaboradas com certa antecipacdo, ainda que esse se
permita transitar pelas fronteiras das mesmas, deixando-as inconstantes e etéreas.

Em geral, a iluminacdo, quando esse se apresenta em locais alternativos,
também se da de forma improvisada e quase sempre precaria. A duracdo dessas
apresentacodes varia de acordo com a forma de atuacao estabelecida por JCC e seu

publico. Os Unicos dados que sao fixos nessas apresentacfes sdo a musica,

%5 7é Adao Barbosa, ator, diretor teatral e fundador da escola “Teatro Porto Alegre” (TEPA). Também
foi parceiro de JCC em outros projetos como Escola de Sereias e A Casa das Trés Irenes.



135

escolhida antecipadamente, e os dispositivos espaciais, ou seja, 0S espacos
reservados para as apresentacoes: em geral, um palco ou tablado de
aproximadamente cinco metros quadrados. O publico, de modo geral, tenta ficar
muito proéximo do ator.

O vocabulério utilizado por JCC é bastante especifico, pois € composto por
termos que, em geral, sdo utilizados por travestis. Segundo JCC, esse vocabulario
especifico causa impacto e chama a aten¢éo por sua estranheza. No entanto, para o
ator essas sdo pronuncias que Ihes séo familiares, j& que o mesmo as utiliza com
muita frequéncia. O ator possui esse vocabulario em seu préprio corpo, tornando-se
habituais essas prondncias. Isso € feito, segundo ele, sob a condicdo de estar na
escuta das reagdes vindas da plateia, de se deixar inspirar pela relagéo espacial e
fisica que vem a ser tecida entre a acdo do ator e a recepc¢ao. Algumas palavras de
um vocabulario mais estranho, diz JCC, podem detonar um impulso que pode gerar
movimentos fortuitos. Desobrigado de seguir uma literatura dramatica pré-
estabelecida, JCC consegue transitar livremente entre dialogos com a plateia e
encenac0des solo, nas quais o entrechoque ou os encontros fortuitos de sonoridades
ou temas resultam no sucesso de seus esquetes.

Michel Corvin (2006), referindo-se ao pensamento saussuriano acerca da fala
(parole), diz que o teatro é uma fala, isso €, uma criacdo individual de signos
destinados a uma consumacdo coletiva. Segundo ele, a coletividade dos
espectadores ndo pode se constituir sendo pelo reconhecimento de um cdédigo
intermediario de elementos impessoais e universais.

Ela ndo pode chegar a fala (parole) de um criador, a nao ser que ele
concorde em transforma-la pouco ou muito em uma lingua (langue) a
que, ao despoja-la de seu carater de unicidade, ele a submeta as
poucas leis constantes da comunicacgéo teatral. (CORVIN, 2006, p.
276)

Em geral, uma peca de teatro, segundo Corvin (2006), deve ser percebido
como o lugar onde o mundo visivel e o invisivel entram em contato e se chocam. No
entanto, ndo é isso que JCC quer para o seu teatro. Em seus esquetes, o ator tenta
realizar uma estética onde as manifestacbes e os contetdos sejam interrompidos,
fragmentados e apresentados de forma anacrénica e improvisavel. E um teatro onde
os elementos adquirem valor estético, independente de uma dramaturgia pré-

estabelecida. Assim, os gestos, as atitudes e a fala convergem para a construgéo de
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uma corporeidade que se constitui a partir do rompimento com o acordo de
linguagens convencionais. A corporificacdo produzida no teatro de JCC passa além
de ajustes psicoldgicos, que sao interrompidos antes de ir até a extremidade de sua
significagdo profunda e s&o redirecionadas, evidenciando novos signos. O ator, ao
fazer uma dublagem onde representa uma determinada cantora, por exemplo, nédo
fica preso ao desenvolvimento da musica do inicio ao fim. Ele tem liberdade e se
utiliza desta, em diversos momentos de seus esquetes, para interromper a dublagem
e improvisar uma fala, que pode ser a narrativa de um determinado fato ocorrido
consigo proprio, com alguém conhecido, ou uma fala qualquer. Com isso, ainda que
ensaie suas partituras corporais e coreograficas, no momento das apresentacdes ele
se permite improvisar, tanto em relacdo a gestualidade e aos deslocamentos
coreograficos como a insercéo de falas.

Conforme ressaltado ha pouco, Pavis fala da ndo-encenacao, caracterizando-
a como a auséncia da encenacdo, de um encenador e de um pensamento que
elabore e conceba uma cena teatral; a auséncia de uma organizagao cénica. Assim,
a improvisacdo ou encenacdo improvisada de JCC, apesar de possuir um
pensamento de elaboracéo do esquete a ser feito e de todo o material que o ator vai
usar durante a apresentacdo ser preparado antecipadamente, sua relacdo com o
tempo e o espaco, bem como com os elementos da propria performance, e sua
relacdo com o publico se dédo a partir do improviso. Portanto, o trabalho de JCC
dispensa o de um encenador que conceba a cena, pois o proprio JCC, em geral, faz
também essa funcéo. Ele € o préprio encenador de seus esquetes, salvo quando
atua em espetaculos compostos por mais atores.

Ao longo da histéria do teatro, com suas narrativas, discursos, oratorias,
declamacgdes, teatros de técnicas vocais virtuosas, como 0s movimentos ocorridos
por volta do século XVIII, onde as exigéncias por um aprimoramento vocal levam ao
desenvolvimento de técnicas bastante elaboradas, pode-se constatar o quanto a voz
foi importante para o fendbmeno teatral.

Para Roubine (2011), a fala € um signo teatral que o ajuda a definir-se como
estética artistica, desde sua origem na Grécia Antiga. “A Grécia antiga.Desde muito
cedo, ao que parece, uma técnica vocal (e gestual) apropriada aos diversos géneros
foi elaborada” (p.13). Segundo o autor, homens e criangas eram mobilizados e
formavam coros de cerca de cinquenta pessoas que dangavam a cantavam, sem

figurino nem mascaras, nos chamados ditrambos. Nos dramas satiricos de
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tonalidades burlescas, alguns anos mais tarde, o0 mesmo coro reaparece, agora,
porém, usando méascaras e figurinos. A parabase também era uma fala que fazia a
abertura das comédias, que também tinha grande importancia, chegando a ter sete
técnicas vocais diferentes. Aos mensageiros, eram confiadas as narracbes (de
batalhas, crimes, etc.) durante os episddios de contestacdo tragica ou cOmica.
Roubine (2011), apds discorrer sobre a historia da voz na estética teatral, chama a
atencao para um dos paradoxos do teatro contemporaneo:

Um dos paradoxos do teatro de hoje é certamente que o trabalho do
ator, especialmente sobre a voz, permanece subordinado a uma
mitologia do “natural’, embora sua dimensao ideolégica seja bem
conhecida e sempre denunciada. Pois, na verdade, o0 que
impressiona € exatamente como uma realizagdo no caminho do
mimetismo. (ROUBINE, 2011, p.18)

Com isso, o0 autor demonstra a historicidade dos diferentes discursos sobre o
naturalismo, ou seja, sob sua fidelidade mimética.

[..]se é verdade que alguns dos melhores atores de hoje se
conscientizaram dessa historicidade e assumiram,
consequentemente, uma atitude mais lidica em relacdo a este

z

condicionamento ideoldgico, é certo também que a categoria do
“natural”’ continua sendo para a maioria do publico e para um grande
numero de profissionais, um dos critérios principais pelos quais se
avalia o trabalho do ator.(ROUBINE, 2011, p.19)

E o autor se questiona se essa ideologia ndo acarreta um sensivel declinio do
dominio vocal nos dias de hoje. Realmente, essa ideologia contribui para tornar a
representacao vocal progressivamente desacreditada, pois o aprendizado da propria
técnica vocal vem sofrendo com essa desvalorizacdo. Nao se trata, aqui, € bom
ressaltar, de um julgamento de opcles estéticas mais ou menos pessoais, mas sim
da utilizacdo que JCC faz de sua voz em seus esquetes teatrais.

JCC néo tem dificuldades em soltar sua voz e pronunciar frases longas ou
curtas. O ator possui técnicas de respiracdo e dominio das cordas vocais o
suficiente para fazer com que suas piadas e tiradas de improviso cheguem com
clareza até seu publico, até porque, de forma geral, o ator se utiliza de microfones. O
gue chama a atencédo no trabalho vocal de JCC néo é sua técnica de projecdo, mas
sim o vocabulario que ele utiliza. No teatro de dublagem do ator, a fala entra, na
maioria das vezes, como um elemento cuja funcédo é ligar um namero de dublagem a
outro. Portanto, ndo existe um texto escrito e decorado, mas um repertorio de termos

oriundos do préprio universo onde o0s corpos dos personagens habitam, isto €, um
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universo fronteirico. Esse vocabulario € composto por expressdes que sdo usadas,
em geral, pelas pessoas que habitam esse lugar de fronteira, esse nao lugar, para
utilizar a terminologia criada por Augé (2006). Como ja citado antes, 0s corpos
criados por JCC sao conjugados, hibridos, que, ao serem incorporados num unico
dao origem a um terceiro. Assim, também a voz e a terminologia utilizadas pelo ator
provém desse mesmo universo e resultam em vozes, vocabularios e discursos
conjugados e hibridos. A auséncia de um vocabulario padrdo na dramaturgia de JCC
Ihe possibilita utilizar termos que compfem uma espécie de dialeto gay. Sao
expressdes utilizadas e entendidas entre os grupos LGTBS.?® J4 é possivel

encontrar, inclusive, publicacbes online de pequenos dicionarios gays, como:

27 ~28
, G

Aurélia , Portugal Gay?’,entre outros.

Na peca “Monstras S.A.”, que sao realizadas por JCC e pelo ator Caio
Prates®, JCC, nos intervalos entre uma dublagem e outra, depois de representar um
suposto ritual de incorporacdo de uma entidade de origem dos cultos africanos, fala
0 seguinte texto:

[...] eu falei momento espirita, ndo umbanda, candomblé, essas
coisas, magia negra... Porque a gente pensou bem... Hoje, antes de
comecar esse espetaculo, a gente pensou: precisamos fazer algo
que dé dinheiro. E 0 qué é que da dinheiro? Espiritismo, ndo é?
Entdo a gente juntou uma coisa com a outra, nao é? Porque, né?
Chico Xavier, Bezerra da Silva... Bezerra da Silva ndo... Bezerra de
Menezes. (risos) De onde que eu tirei Bezerra da Silva? A louca...
Parece até que fumou um... Imagina isso! Oitenta anos na cara
fumando maconha. Nado tem vergonha? Coisa horrivel! Entdo, o
momento espirita do espetaculo... Vocés ja viram o Chico Xavier, no
filme? Que coisa bonitinha ele, né? Parece um emo... (refere-se a
peruca que o médium usava), aquela coisinha preta... Parece que o
Chico Xavier foi o primeiro emo que existiu no Brasil. Chorando!...
Ohl... Lindinhal... Bem velhinha ela, né? Eu acho que ele é bichinha,
ndao é gente? Oh... Certeza. Transar com aquela peruquinha
lambidal... Um!... T4, meu bem!... Aquendal!.. Ela ali 6.
Psicografando!... Com aqueles 6culos, assim, estilo mix-bazarl Um
terno de risca de giz bem justo, uma pantalona... Oh!l... Aquele
sapato de bico fino!... Uma bicha pobre, né, mas, uma bicha? Bicha

% Existe um vocabulario que é utilizado entre as pessoas que pertencem aos grupos LGTBS que se
compde de palavras como: aqué = dinheiro; aquendar = esconder algo, guardar algo, relacionar-se
sexualmente; elza = roubar... E um vocabulario bem amplo.

*" Esse dicionario pode ser consultado no endereco:entre-no-armario.blogspot.com/.../aurelia-
dicionario-gay-e-o-que-tem-pr

%8 Esse dicionario pode ser consultado no endereco:baladaslgbtbelem.blogspot.com/.../conheca-o-
dicionario-de-girias-gays.h..

* Esse dicionario pode ser consultado no endereco:portugalgay.pt/opiniao/dicionario.asp

% Caio Prates é um ator porto-alegrense que, como JCC, também trabalha com dublagens, porém
ndo com a mesma intensidade e frequéncia deste.
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pobre € a pior que existe... Coisa triste!... Ah, que inferno!... Andando
de trensurb, gente!... Ai... E u6... S6 saem de casa em dia de passe
livre, as miseraveis!... Oh... Em dia de passe livrel... Olha... Tem
gente que faz mudancga... Vira a Granero® o 6nibus!... Aquele mal-
cheiro!... Meu Deus!... Assim, Alma de flores? Desodorante? E
Natura pra eles!... Coisa tristel... Quando n&o passam minancora no
sovaco que é pra ndo suar!... Mas eu ja fui pobre. Juro... Eu vou ter
que confessar isso. E uma coisa que eu me abro pra vocés... Depois
facam fila aqui. Ta! Entdo, realmente... Eu j& fui pobre... Eu era uma
menininha deste tamanhozinho... Feia, feia, feia... Sempre fui feia [...]
(CASTANHA, 2013, video)*

Essas falas sao interpretadas e proferidas pelo ator de forma que, em muitos
momentos, 0 riso e as gargalhadas do publico o interrompem. Trata-se de um texto
feito de improviso, onde o ator elege alguns temas para desmoralizar estruturas e
conceitos sérios através de suas ironias e deboches. JCC, nesse improviso oral,
ironiza diversos elementos que permeiam as construcdes de poder da sociedade.
No inicio do texto, o ator fala das religides que tém origem num principio que pode
ser entendido como subversivo aos principios judaico-cristdos. Mas JCC faz uma
relacdo entre o espiritismo, que tem origem no kardecismo, e as religibes afro-
descendentes como o candomblé que, para muitos dos seguidores das religibes
cristds, esta ligado a magia negra. O ator descarta essa e centra seu discurso
irbnico no espiritismo kardecista dizendo que esse € um bom caminho para se
ganhar dinheiro.

Na sequéncia, JCC, por se utilizar de um corpo transgénero, sente-se a
vontade para, aludindo o Chico Xavier, falar da sexualidade do médium e de sua
prépria escolha sexual de forma irbnica e debochada. Ironia e deboche que, ao
serem feitos sobre a estética, a sexualidade e a espiritualidade do médium, também,
de forma subentendida, sdo aplicadas as proprias escolhas e a corporeidade do
personagem que esta sendo representado pelo ator e, por que néo, do préprio ator.
Na voz do personagem interpretado por JCC estdo sendo reproduzidas partes dos
discursos de intolerancia acerca da liberdade sexual e das press6es homofébicas. A
relacdo com o corpo e a estética do personagem que verbaliza o texto é percebida
de forma mais especifica quando ele diz que “desde meninazinha sempre foi muito
feia”. Quando o personagem fala: “Bicha pobre € a pior que existe... Coisa triste!”,

estd imitando ou reproduzindo um discurso que esta impregnado na sociedade e

1 Empresa brasileira de mudancas.
%2 Esse texto pode ser ouvido e assistido no endereco: www.youtube.com/watch?v=9XsziPjB8TM
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gue se alimenta da ideia de que ser bicha € algo negativo, nesse caso representado
pela palavra pior. E que, além de ser negativo por ser bicha, € ainda mais negativo
por ser bicha e pobre, isto é: negativo do negativo ou o pior dos piores. J& a
expressdo “coisa triste” esta associada a uma forma de lamentacgdo, reforcando
conceitos relacionados a falocracia que atribuem caréater pejorativo ao fato de se ser
bicha.

Ao longo do texto transcrito, percebem-se expressdes como: “ta, meu bem?”
“Aguenda” e “ub”. Essas expressdes sao encontradas no “dicionario gay”, ja que as
mesmas fazem parte do contexto de expressdes formuladas por essa minoria, que
busca adquirir uma identidade e um jeito de subverter a compreenséao
heteronormativa a fim de poder se expressar. A expressdo “t4, meu bem?”, no
contexto da oralizacdo do personagem citado acima, significa uma interrogacdo com
um pouco de exagero. E como se o personagem perguntasse: entendeu? Ou, viu do
gue ela é capaz? Ja a expressao aquenda significa: toma conta, € tua, transa com
ela ou algo no sentido de desfazer-se de alguma coisa passando-a a alguém;
esconder, guardar. A expressao: pega que o filho é teu poderia perfeitamente ser
substituida pela expressédo aquenda. No caso da ultima expresséao, uo, essa adquire
varios sentidos. Pode ser usada no lugar de express6es como ruim, desagradavel,
sem graca, insignificante, sempre atribuindo caracteristicas negativas.

Diante de tais constatacdes, percebe-se que a fala no teatro de JCC tem um
papel fundamental para a construcdo de uma estética transversal, um teatro que néo
caminha em linhas paralelas com as concep¢des mais convencionais, mas sim, que
se completa de elementos ndo convencionais e inconstantes. O ator busca
apropriar-se de materiais e informacdes diversas; porém, prefere os elementos que
sdo caracteristicos do universo habitado pelos individuos que vivem nas fronteiras,
nos limites, como é o caso do proprio homossexual. O teatro de JCC também se
nutre de uma estética que surge desse territorio movedico, de onde nasce toda a
corporificacdo de seus personagens. E 0 que surpreende é que o ator encontra,
nesse territdrio, um 6timo lugar para mostrar o seu melhor. JCC domina o publico
usando elementos que germinam alimentados por comportamentos sociais
discriminativos em relacdo a liberdade sexual e de género. Isso faz com que, em
muitos casos, 0 ator exagere nas piadas de conotacdo sexual e nos palavroes

7

ofensivos ao publico mais conservador. No entanto, € notéria a forma como ele
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envolve e cativa seu publico através de sua dramaturgia um tanto particular. Tem o

seu publico nas méaos do inicio ao fim de suas apresentacgoes.

3.9 A dublagem no teatro de JCC

A dublagem se constitui de um estilo de representacéo, através do qual um
grupo bastante expressivo de atores busca construir suas performances. Segundo
JCC, esses artistas se denominam dublés performativos ou, simplesmente,
caricatos. E eles ndo deixam de ter razdo, pois, na auséncia do corpo do intérprete
da musica que deveria ocupar o espaco reservado para a aparicdo, € o corpo do
ator quem aparece, e surge sempre com o intuito de preencher esse vazio deixado
pela ndo-presenca da intérprete. Por isso, é natural que esses se denominem
dublés.

E claro que esse arranjo teatral ndo acontece nesse contexto e nem
exatamente da maneira como € descrito, ja que todo o esquete é planejado para o
ator estar em cena e néo a cantora. Portanto, ndo se trata de um show cuja cantora
nao compareceu e um ator entrou para substitui-la sem o consentimento do publico.
Nada € escondido nesse tipo de encenacédo. O publico sabe que vai assistir a um
trabalho de um ator que construira um esquete teatral se utilizando de uma musica,
através da qual se comunicara. JCC diz que prefere ser reconhecido como um ator
improvisador, ja que, para ele, o termo “dublé” ndo condiz com a forma como ele
desenvolve seus esquetes, pois, como ja citado anteriormente, 0 ator ndo se prepara
para fazer uma dublagem e sim para construir um esquete teatral com dramaturgia
prépria, que se constitui a partir do improviso. Os gestos e as inflexdes da voz de
JCC, em geral, causam momentos de impacto e surpresa entre o ator e seu publico.

Ao desenvolver um personagem que se apoia na dublagem de uma
determinada musica, a maioria dos atores, segundo JCC, tende a desenvolver uma
comicidade. No entanto, essa comicidade fica sensivelmente limitada. Para o ator,
essa limitacdo pode estar associada ao fato de que esses artistas desenvolvem uma
tendéncia a priorizar uma imitacdo da intérprete na qual se inspiram, ao invés de
representar o universo da musica que esta sendo dublada. Eles almejam ficar o mais
semelhante possivel a cantora que dublam. Para isso, constroem gestuais e
sentimentos a partir do texto composto como letra para a musica e na imitacdo da

gestualidade da intérprete que gravara a muasica. O que nao deixa de ser, em parte,



142

um evento criativo e novo, ja que, ao recriarem a imagem da intérprete da musica,
acabam criando uma nova estética.

Segundo Kneller (1978), todo o processo de criacdo possui um didlogo com o
passado: “até mesmo nas mais talentosas criacdes sempre hé algo sugerido por
uma fonte ou forma anterior.” (p.18). Ranciére (2012) também chama a atengéo para
a importancia desse processo de representacdo: “[...] a mimesis ndo é a lei que
submete as artes visiveis. Ndo € um procedimento artistico, mas um regime de
visibilidade das artes.” (p. 31). Porém, o que ocorre nas representacdes de JCC é
diferente dessa busca por reproduzir a imagem da cantora, tal qual ela é, ja que o
ator busca construir sua comicidade a partir daquilo que o conjunto de informacdes
contido na letra da musica Ihe estimula. Isso tem, em parte, uma relagdo com o
tempo e espaco em que a intérprete fez sucesso com a musica que, agora, esta
sendo trabalhado pelo ator. A inspiracdo provocada a partir das lembrancas ou
imagens da intérprete da musica escolhida para o esquete, mais o arsenal de
materiais do proprio ator, dentro de um novo tempo/espaco, € o que permite que o
resultado de sua estética teatral seja diferenciado.

Diante disso, percebe-se que, como os demais atores, também JCC dialoga
com o passado para chegar a elaboracdo de um personagem e do esquete ao qual
esse pertence. Segundo ele, a muasica Ihe serve como ferramenta para chegar a um
resultado que é bem mais complexo, e € somente a partir dessa complexidade que
ele tenta achar a comicidade de seus personagens. A musica se integra a um
trabalho pessoal do ator e a um sistema que, ao mesmo tempo em que ultrapassa e
se impde a ele de forma normativa e intuitiva, também permite um devir criativo. O
efeito cdmico nas dublagens de JCC, segundo ele, € algo que deve surgir do proprio
caos em que seus personagens se constituem. JCC diz que, em diferentes
momentos da sua vida, foi cercado de pessoas que |he inspiram na construcdo de
seu trabalho de ator-dublador. Segundo ele, as pessoas se submetem aos caprichos
e exageros que, quando transformados em arte, ganham propor¢cdes que
surpreendem o publico e o proprio artista. Nesse ponto, é importante citar Roterda
(1982), que, ao fazer o seu Elogio da Loucura, chama a atencdo sobre os exageros
cometidos por algumas pessoas em nome de alguns valores antes construidos:

[...] se num banquete ndo se encontra quem seja realmente louco ou
gueiram parecé-lo, paga-se um buféo, ou manda-se vir um parasita
jovial que, com os seus ditos jocosos e as suas brincadeiras, isso €,



143

com as suas loucuras, expulsa o siléncio e a melancolia e faz rir os
convivas. (ROTERDA,1982, p. 34)

Estamos diante de um exemplo que, de alguma forma um tanto simplificada,
ilustra o que JCC diz ao buscar nas pessoas algumas inspiracbes para as
construcdes de seus personagens. Talvez o proprio desejo de estar diante de tipos
como os bufées ou de personagens de sexualidade e género hibridos criados por
JCC ja demonstre uma caréncia de uma sociedade que, angustiada, deseja algo que
a divirta. Quanto mais estranho e ao mesmo tempo semelhante for esse objeto de
diversdo, mais estimulante e apreciado se torna.

Portanto, é nessa sociedade que JCC vai buscar elementos para compor
seus tipos e seus arranjos e gestuais para suas dublagens. E nela que ele encontra
material para as constru¢des das dublagens de Mamaezinha Querida, Amy
Winehouse, Lady Gaga, Elis, Laura Cardoso, Klaus Nomi, Xuca, Maria Helena
Castanha e tantos outros personagens. Ao contrario de atores que se utilizam da
dublagem e da imitagdo puramente para construirem seus esquetes teatrais, onde
tentam representar o mais fielmente a imagem das cantoras, JCC se utiliza da
musica para se aproximar de seu repertério pessoal. Tal repertdrio, agenciado a
alguns textos falados, resulta nas constru¢des de partituras corporais que auxiliam
na elaboracdo de seu esquete e, em consequéncia, na dramaturgia de suas
representacdes. Como o ator ndo se limita simplesmente a representar, no sentido
mimeético, a intérprete que esta sendo dublada, ele constr6i uma estrutura que lhe
permite construir atmosferas sensoriais capazes de transformar a dublagem de uma
musica que duraria cinco minutos numa encenagao ou jogo dramatico com duracéo
de trinta minutos. Nessas representacdes, JCC borra as fronteiras do tempo,
subverte a ordem da masica, rompe com os limites do espaco fisico, interage com 0s
espectadores, tece comentarios sobre a intérprete a quem dubla, fala palavrées,
escarra, arrota, joga com elementos e com transformacdes que amplificam sua
presenca cénica. Em cada imagem que compfe a galeria, € possivel observar um
pouco dessas transformacfes que aqui sao citadas.

Segundo JCC, a hibridacdo dos corpos que constréi para seus personagens
estd presente mesmo naqueles que sao concebidos para dublar uma cantora
conhecida, como quando faz Amy Winehouse. Ndo é a semelhanca com a cantora

gue o ator trabalha, embora essa acabe acontecendo, o que também pode facilitar
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sua identificacdo e aproximacao com o publico. Mas essa semelhanca nem sempre
acontece, ja que o que realmente tem sentido no rearranjo da musica que o inspirou
€ a construcdo de uma estética que faca surgir um novo personagem. Portanto,
essas construcdes também estao relacionadas ao contexto sécio-politico no qual se
insere sua representacdo atual e ao contexto sdcio-politico em que a intérprete
representada se inseria ou se insere. JCC diz que, ao fazer um esquete a partir de
uma masica interpretada por Amy Winehouse, por exemplo, ndo procura fazer ou
imitar a cantora, mas sim criar uma nova corporeidade que possa vir a publico, o que
pode até lembrar a propria Amy Winehouse ou alguma pessoa conhecida, ou
simplesmente uma imagem qualquer que lhe venha a cabeca e que, de alguma
forma, se assemelhe a intérprete representada. Diante disso, destaca-se o0 gesto da
mao do ator quando segura o0 copo, onde representa beber um liquido que o
embriaga, conforme a figura 44.

Figura 44 - JCC, corpo querizado (Amy Winehouse).

Ao construir esse gesto, o ator reconstréi um gesto habitual da cantora que,
ao ser representado pelo ator, ganha um sentido diferente e artistico.

Apesar de hoje sentir-se realizado profissionalmente, JCC reclama da falta de
reconhecimento de seu trabalho pelo proprio meio artistico. Segundo ele, ao ser
comparado com outros atores, que constroem seus personagens amparados numa

literatura dramatica, inevitavelmente o associam a imagem de um ator que se
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traveste para dublar uma determinada cantora de sucesso e, por isso, 0 rotulam
como um ator de menor prestigio: “essas representagbes sdo tidas como uma
pratica afetada e artificial, como se os atores que se utilizam dessa forma de
representar fossem, apenas, um grupo de veados querendo se passar por mulheres”
(JCC, em entrevista cedida para esta pesquisa em 14/12/2012).

O ator ainda conclui, dizendo que essa forma de representar uma dramaturgia
improvisada, que tem sua origem no texto da letra de uma musica, em muitos casos,
contribui para o inusitado, que conduz a um jeito de fazer teatro que torna a acao
verdadeiramente viva. Nesse caso, JCC estid ressaltando o0 seu processo de
composicdo de um personagem, que compreende um trabalho sobre a letra e a
melodia da musica e sobre a cantora que a interpreta originalmente, a partir de um
conjunto de materiais que constituem o seu arsenal teatral, construido ao longo de
sua carreira de ator. Tal arsenal o auxilia tanto na elaboracdo de personagens para
um teatro mais tradicional como na criacdo de seus esquetes apresentados em
locais alternativos, como bares noturnos e boates. Esse arsenal, segundo JCC, &
unico e s6 pode ser acessado pelo proprio ator. Ele diz, ainda, que esse arsenal esta
em todos os recantos de seu corpo. E ele que lhe constitui enquanto ator capaz de
improvisar um esquete a partir de uma mausica.

Segundo Roubine (2011), a construcdo de um determinado arsenal pessoal
nao ocorre de forma racional. JCC diz que cada trabalho feito, cada noite diante de
publicos diversos, cada local totalmente insalubre e precario onde se apresentou lhe
ajudam a construir esse material que compde o seu arsenal. Também sua relacéo
familiar e sua vida social o ajudaram e continuam a ajudar nessa construcao.
Segundo ele, esse material € muito diversificado, jA& que €é o resultado de
experiéncias que vao desde suas apresentacdes em teatros mais tradicionais até
apresentacdes em prostibulos. Nutre-se, também, de suas vivéncias pessoais,
cheias de altos e baixos, onde aprendeu a sobreviver num contexto social cercado
de prostituicdo masculina e feminina, drogas e todos os tipos de violéncia inerente a
vida noturna numa capital como Porto Alegre durante as ultimas décadas do século
XX e o inicio do século XXI.

E nesse contexto que, segundo o ator, foi construido o material que lhe
permite criar personagens mais asperos, mais sarcasticos, mais irbnicos e mais
grotescos. JCC diz que se sente muito a vontade para lancar mao de seu arsenal e

escolher nessa massa, da qual a memdria de seu corpo esta repleta, elementos
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necessarios para o seu trabalho de ator e, com isso, construir sua propria
dramaturgia e arrancar aplausos de seu publico. Ele diz que os personagens de
suas dublagens ndo querem ser bonitos, mas sim dar sempre um recado, colocar o
dedo na ferida, chamar a atencéo por seus tracos fora dos padrdes, incomodar sem
se tornarem ofensivos. O que Roubine (2011) ndo fala e que, segundo JCC, é
importante ser levado em consideracdo sempre que se pensar as mudancas da
interpretacdo, bem como das constru¢cbes de uma determinada dramaturgia, € o
fator historico ou politico-histérico da sociedade em que se vive. “Se a comédia
Dell’'arte, por exemplo, surgiu em Roma, exatamente na Idade Média, é porque foi 14,
naquele momento, que existiu uma politica e uma sociedade propicia para esse
movimento artistico-cultural” (JCC, em entrevista cedida em 14/12/2012).

Portanto, JCC, mais uma vez, se vale do passado para justificar o seu
desempenho artistico-cultural. Ele diz ndo ser pragmatico. Fala também que nunca
pensou em querer mudar o mundo, mas que cria seus personagens de acordo com
um cenario artistico, politico e filosofico que o alimenta, lhe d4 movimento e contribui
para a constru¢éo de novos esquetes e novos Corpos.

Para Roubine (2011), uma improvisacdo verdadeira, nascida do proprio
arsenal do ator, permitira sua renovagdo e um novo jeito de estar no tempo e no
espaco do personagem. Essa forma de criacdo, mais livre, talvez seja algo que
diferencie o trabalho de JCC do de outros atores que também se utilizam da
dublagem para construir suas estéticas teatrais.

JCC ressalta que sua formacédo de base foi mais tradicional, pois, desde o
comeco, trabalhou como ator, participando de montagens de espetaculos que
buscavam reunir materiais para que, no palco, se observassem as operacdes da
interpretacdo do ator e a intuicdo da encenacao como producado de sentido. JCC faz
guestdo de dizer, em uma de suas entrevistas, que 0s atores que possuem uma
base de formacdo num teatro mais tradicional se permitem transitarem entre
apresentagdes mais “performaticas” e um teatro que se apoia numa dramaturgia
mais convencional, o que, segundo ele, resulta numa outra forma de representacao.
‘Eles ndo se prendem a nenhum modelo de representacdo, ainda que sejam
influenciados por muitos deles” (JCC, em entrevista feita em 14/12/2012).

Nas representacfes de JCC, em alguns momentos, o publico pode até ser
induzido a pensar que esta diante de um teatro de revista, em outros diante de um

drama, em outros de um teatro burlesco, de uma farsa ou de uma performance
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artistica; porém, nenhum género perdura muito tempo e aquilo que parecia com um
teatro de revista ja ndo se parece mais. Talvez se pareca com um programa de
auditorio, mas também n&o o é. E um devir sempre diferente. Assim como em seus
personagens, nada esta fixo, nada € linear. Tem-se a impressao de que o ator deriva
em seu universo e no universo do personagem representado, migrando de um para
0 outro a cada instante. Quando parece que jA se viu tudo sobre o que os
personagens criados pelo ator podem fazer, logo ele os metamorfoseia na frente dos
olhos do espectador e, outra vez, tem-se a surpresa e a impressao de um devir

sempre diferente.

Figura 45 - JCC, corpo queerizado (Amy Winehouse - Cheirando).

JCC borra os clichés estabelecidos pelo teatro mais tradicional e, ao construir
suas dublagens, se permite atuar num lugar que esta as margens dos limites
estabelecidos por técnicas e conceitos utilizados por metodologias tradicionais como
as apoiadas numa dramaturgia linear onde o personagem é emergido numa
estrutura dramatica. Portanto, dessa forma, tem-se a impressao de que o ator

desenvolve seus personagens e 0s representa sobre os borrées dos lugares



148

explorados pelas producdes teatrais mais convencionais. Na figura 45, por exemplo,
tem-se a representacdo de um esquete, onde o ator dubla a musica Monkey Man,
interpretada pela cantora britanica Amy Winehouse. Percebe-se, no entanto,, que o
ator ndo dubla a letra da musica e nao se importa com a forma como a cantora se
apresenta. Contudo, tem-se uma representacdo que mostra a cantora fumando
maconha. Dessa forma, o ator faz uma satira ao comportamento, em relagdo ao
vicio que a intérprete possuia. A Amy Winehouse de JCC néo é a artista que os fas
assistiam no palco, mas a mulher viciada em drogas que lutava contra o préprio vicio
para poder ficar no palco junto aos fas. Ele apresenta uma mulher dominada pelo
vicio, que ja ndo consegue mais viver sem as drogas. Essa Amy Winehouse é uma
mulher que perambula e que interrompe sua apresentacdo para fumar maconha,
cheirar cocaina e beber até ndo ter mais dominio do proéprio corpo. Ela esconde a
cocaina enrolada em um pedaco de papel entre os proprios cabelos. Nao € por
acaso que JCC faz com que a cocaina esteja escondida entre o grande volume do
cabelo do personagem, ja que o cabelo de Amy Winehouse, assim como 0 seu vicio

em drogas, eram elementos marcantes na estética e no comportamento da cantora.

Figura 46 - JCC, corpo queerizado (Amy Winehouse procura o pé no cabelo).
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Diante disso, é possivel compreender quando o ator diz que o efeito comico
em suas dublagens é algo que deve surgir do proprio caos em que seus
personagens se encontram. A comicidade pretendida pelo ator, nesse caso, esta
nos conflitos do personagem representado e suas acdes, bem como na figura
grotesca e comportamentos imprevisiveis apresentados ao publico. Portanto, é a
partir da complexidade criada para o personagem que JCC busca achar a
comicidade de sua Amy Winehouse.

Na figura 46, por exemplo, percebe-se que o0 ator coloca seu personagem
frente ao microfone, porém, a dublagem ndo se concretiza, ja que 0 mesmo esta
tentando pegar o pacote com a cocaina que esta preso aos cabelos escondido na
cabeca. A expressdo do rosto € de dor e impaciéncia. Ela néo articula as palavras
da letra da musica que, nesse caso, continua a ser ouvida. Quando consegue pegar
0 pacote com a droga e o traz até a frente, ja esta tdo desesperada e sedenta para
usar a droga que é ai mesmo que a dublagem é abandonada e percebe-se seu
ataque de desespero. Ela se pde a cheirar o p6 exageradamente. Nesse caso, a
inspiracdo do ator ndo vem da letra da muasica, mas do préprio universo caético no
gual vive sua Amy Winehouse. Assim, é feito um arranjo teatral que se relaciona
com um contexto sociopolitico no qual o personagem esta inserido. Dessa forma, o
ator faz uma parodia a cantora e a todo o contexto social da dependéncia quimica.
Nessa parodia JCC procura mostrar as fragilidades da mulher Amy Winehouse, sua
relacdo com as drogas e a forma como sua arte vai perdendo lugar para as mesmas
e seu corpo vai sendo debilitado. JCC nédo esta ajudando a construir o mito Amy
Winehouse; ao contrario, ele o desconstréi, aproxima a cantora do humano, da
morte, da decrepitude. As vezes, chega a mostrar o que existe de primitivo e de
monstruoso na mesma.

Diante disso, percebe-se a dimensao do trabalho desenvolvido por JCC. O
detalhamento de seu processo difere do de um ator que se traveste para dublar uma
determinada cantora de sucesso. Ainda que JCC sofra com comparacdes
pejorativas em relacdo a outras representacdes, mais diretamente apoiadas em
textos escritos por um dramaturgo mais especializado, ndo se trata de uma simples
pratica teatral afetada e artificial. JCC, ao construir seus esquetes a partir de uma

determinada musica, conforme o exemplo descrito em Amy Winehouse esta
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construindo um arranjo responsavel que lhe permite expressar seu nuance criativo,

bem como suas inquieta¢gbes pessoais.

Figura 47 - JCC, corpo queerizado, (Amy Winehouse dublando).

Na Figura 47, percebe-se 0 momento em que 0O personagem comeca a
cheirar a droga. Ele ainda se mantém junto ao microfone, para quem dirige a acéo
verbal. Ela ainda mantém o controle de suas ac¢fes e a relacdo direta com publico.

Ja na Figura 48 vé-se o0 momento em que ele ja esta sob o efeito da droga e,
por isso, hdo possui mais senso de direcdo. Amy Winehouse agora perambula pelo
palco. Esta a deriva, estimulada pelo efeito quimico da cocaina. E nesse momento
que o personagem chega ao apice de sua presenca cénica. E também aqui que o
publico solta a gargalhada e que Amy Winehouse, apds beber um copo de uma
bebida destilada e soltar um estrondoso arroto, deixa o palco. A Amy Winehouse de
JCC ndo faz culto a beleza, mas chama a atencdo por seu comportamento

subversivo e por seus tracos fora dos padrdes. Ela perturba sem se tornar ofensiva.
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Figura 48- JCC, corpo gueerizado, (Amy Winehouse cuspindo po).

Através de atuacdes como a de Amy Winehouse, JCC se realiza como artista
e como alguém que, mesmo nao pertencendo as producdes mais elitizadas do
cenario teatral porto-alegrense, consegue sobreviver de suas pequenas producdes e
de seu teatro amparado na dublagem. Assim, ainda com base no pensamento de
Roubine (2011), o teatro apresentado por JCC esta de acordo com a época em que
esse esta produzindo. O contexto histérico contemporaneo revela um cenario apto a
receber produgdes como as que o ator desenvolve. JCC encontra-se num terreno
fértil onde, de posse de sua liberdade para resolver suas questdes artisticas e
criativas, constroi seu teatro, que reverbera no cenario sociocultural como um eco da

contemporaneidade.
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Figura 49 - JCC, corpo queerizado (peca Monstras SA).

Diante disso, o pensamento queer, assim como a estrutura filoséfica
contemporanea, reflete nas constru¢cdes corporais dos personagens trabalhados
pelo ator. JCC esta construindo seus personagens e produzindo o seu teatro de
dublagem, com sua dramaturgia prépria, a0 mesmo tempo em que estdo sendo
desenvolvidos 0s pensamentos que estruturam a teria queer. Portanto, s&o
acontecimentos que ocorrem simultaneamente. Isso, de alguma forma, permite e
facilita que o ator apresente uma estética capaz de romper com modelos e
concepcdes oriundas de pensamentos estruturalistas das mais diversas vertentes
tedricas. Na figura 49, o ator constréi um corpo que faz uma dublagem sem o uso de
microfones. A personagem fuma um cigarro e se utiliza dele para representar o
conflito do personagem com o universo que o0 cerca. Esse personagem foi

construido para a peca Monstras SA, onde JCC, juntamente com o ator Caio Prates
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e sob a direcdo da atriz Vanja Ca Michel, desenvolve uma peca composta de
varias pequenas pecas. Trata-se de um espetaculo de dublagens em que dois
atores se revezam dublando cantoras famosas.

No caso da figura 49 o ator representa a cantora Sara Brightman. Durante a
apresentacdo desse esquete, vdo sendo desenvolvidas diversas acgles fisicas e
dramaticas e, ao contrario de uma dublagem simples, o ator criou um corpo que se
desloca pelo palco como se estivesse atuando em uma Opera. Sua postura e
suavidade nos gestos parecem nao vir de nenhuma parte da musica. A impressao
gue se tem é que se trata de uma espécie de montagem de elementos disparatados,
para nao dizer, contraditério. O ator mistura, em seus gestos, movimentos que se
parecem com os de uma dama da aristocracia francesa, mas que, repentinamente,
séo interrompidos por movimentos mais rusticos e grosseiros.

O figurino também tem suas contradi¢cdes, pois, apesar de o tecido utilizado
ser de qualidade apurada, 0 mesmo possui acabamentos que remetem a pecas ha
muito tempo armazenado e empoeirado. Tem-se a impressao de que vai comecar a
se rasgar a qualquer momento. O ator também se utiliza do efeito do pd sobre a
peruca e sobre as pecas do figurino: conforme ele se desloca, uma nuvem de po vai-
levantando, dando a impressdo de que o personagem acabou de sair de um
ambiente onde ficara preso durante muito tempo. A técnica usada na dublagem para
Sara Brightman € a mesma que o ator utiliza para outros personagens. Ele nao
articula as palavras interpretadas na letra, nem tdo pouco constrdi novas palavras. O
gue o ator faz é construir uma sequéncia de movimentos com a boca e parte do
rosto durante toda a musica. Assim, tem-se a nitida impressdo de que o ator se
utiliza de uma mascara cujos movimentos sd80 mecanicos para dar conta da
dublagem.

Com isso, JCC deixa claro para o espectador que nao representa a intérprete,
mas que constréi um arranjo estético a partir da musica e da voz da mesma.
Portanto, durante a apresentacdo desse esquete, o ator sensibiliza e ao mesmo
tempo provoca o riso, ndo por sua semelhanca com a cantora dublada, mas por sua
capacidade criativa e sua técnica apurada, que resultam na representacdo de um
personagem outro que se coloca diante do publico como um comentario acerca das
fragilidades do ser humano.

Diante desse personagem, fica mais facil entender JCC quando ele diz: “uma

improvisacdo verdadeira, nascida do proprio arsenal do ator, permitira uma
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renovacao e um novo jeito de estar no tempo e no espago do personagem” (JCC,
em entrevista cedida no dia 14/12/2012). Acredita-se que é essa forma de criacao,
que procura fugir de conceitos mais pragmaticos, que diferencia o trabalho de JCC
de outros atores, que também se utilizam da dublagem para construir suas estéticas
teatrais, mas que ficam presos ao virtuosismo dos gestos que sdo caracteristicos

das dublagens, limitados a imitar o gestual da prépria cantora.
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CONSIDERACOES FINAIS

Temos muitas origens porque muitas sdo as vidas em nossa
vida. Encontramos essas origens no meio do caminho, assim
como encontramos nossa identidade. Contar uma vida
significa optar pelos saltos de perspectivas e repudiar a ideia
de uma unica origem que se desdobra num fio cronoldgico.
(BARBA, 2010, p. 32).

O “Limbo” hiperbdlico de uma identidade flutuante

Para escrever este texto, antes foi preciso refletir um pouco sobre o termo
“limbo” e da razdo pela qual ele aparece no titulo. Essa palavra, quando observada a
partir de conceitos religiosos, conforme descrita no site Wikipédia - enciclopédia
livre, aparece da seguinte forma: na teologia crista, o Limbo (do latim, "limbus": orla,
debrum, margem, franja), (grifo do site), é um preceitos religioso de
carater escatologico; na Igreja catélica apostolica romana, € visto como um lugar
fora dos limites do Céu, onde se vive a plena felicidade natural, mas privado da
visdo beatifica de Deus e, por isso, privado da felicidade suprema e eterna. Mais
precisamente, o Limbo seria um lugar para onde iriam as almas inocentes que, sem
terem cometido pecados mortais, estariam para sempre privadas da presenca
de Deus; O Limbo dos Patriarcas (ou, em latim, "limbus patrum™), que € dogma da
Igreja catolica, aparece como sendo um lugar provisério para onde iam 0s justos
do Antigo Testamento que creram no Messias, tendo feito a contricdo de seus
pecados, mas ainda possuindo a marca do pecado original.

Quando pesquisada nos mais diferentes dicionarios, essa palavra, em geral,
aparece com 0s seguintes atributos: Limbo (latim limbus, - i, orla, debrum, cinto);s. m
- Orla, borda, fimbria. Na astronomia: borda visivel do globo de um astro eclipsado;
na religido catdlica: lugar onde os justos esperavam a vinda de Jesus e onde,
segundo a fé, ficavam as almas das criancas nao batizadas; dito popular: lugar onde
se lancam coisas de que ndo se faz caso ou estado de indefinicdo ou incerteza; na
botanica: parte expandida da folha.

Assim sendo, essa palavra parece estar sempre, ou quase sempre, associada
a periferia ou ao lugar negativo ou de menor privilegio. Portanto, parece dizer muito

sobre o lugar habitado pelos corpos construidos por JCC.
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A escolha por essa palavra estd associada a questdo periférica e negativa
atribuida & mesma. E um lugar eclipsado, talvez, onde seus habitantes s&o jogados
a espera de algo até serem esquecidos. Portanto, € essa concep¢do que aproxima a
palavra do lugar onde as identidades dos corpos construidos por JCC se originam.
Séo lugares de passagem, de esperas, de esquecimentos. Lugares onde o ser
habitado se transmuta e se transforma num outro constantemente, j& que, como
individuo esquecido, sofre efeitos e imposicdes a partir do que é feito pelos que
habitam os territorios centrais.

Diante disso, pensar os corpos construidos pelo ator como sendo algo fixo
ndo seria coerente com a prépria concepcdo do lugar onde os mesmos ganham
textura e tessitura. Assim, torna-se impossivel pensar que os corpos criados por JCC
se fixam a um determinado estilo estético, como 0 grotesco e a caricatura, por
exemplo. O ator possui um arsenal de materiais e experiéncias que lhe permite
derivar e arriscar sempre, ja que o mesmo esta inserido num contexto onde nada
esta fixo, onde os estilos do passado estdo misturados com o presente, misturando-
se como num deposito de sucatas que aguardam pelo reciclador que talvez nunca
venha. JCC, junto a essas sucatas, se alimenta delas para construir seus corpos.

Assim, pensa-se que 0 corpo conjugado do ator constitua-se, como 0 proprio
lugar de passagem dos corpos queerizados criados pelo ator, de elementos que dao
vulto e caracterizam o conceito de periferia. As margens sociais. Como entender
esse raciocinio?

Augé (2007), ao comparar o lugar com o nao-lugar na relacdo com o viajante,
diz que o viajante estrangeiro, perdido num pais que ndo conhece e estando ali de
passagem, s6 consegue se encontrar no anonimato das auto-estradas, dos postos
de gasolina, das lojas de departamento ou das cadeiras de hotéis, onde se encontra
numa relagcdo com algo que lhe é peculiar. Diz, também, que o estrangeiro se
tranquiliza quando, nas géndolas do supermercado, encontra produtos consagrados
pelas empresas multinacionais, pois € neles que ele se reencontra e se reconhece.
Assim, pensa-se gue 0 corpo conjugado do ator € esse viajante estrangeiro, porém
no seu proéprio pais.

J4, os corpos queerizados criados pelo ator sdo como o0 viajante, e 0 corpo
conjugado, quando os hospeda, sdo convertidos no lugar, no pais estrangeiro onde
esses viajantes habitam temporariamente. No corpo conjugado do ator, existem

elementos onde o0s corpos queerizados se reconhecem assim como 0 viajante
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estrangeiro de Augé (2007) se reconhece nos produtos consagrados das empresas
multinacionais. Assim, € possivel pensar o corpo conjugado de JCC como lugar de
passagem de seus corpos queerizados.

O autor diz, ainda, que no mundo contemporaneo sempre se esta e nunca se
estd “em casa” (grifo do autor), pois as zonas fronteirigas ndo traduzem mais
mundos totalmente estrangeiros. Portanto, durante a passagem do corpo conjugado
para um corpo queerizado, ocorre um processo de afetacdo onde pedacos da carne
de um ficam presos no corpo do outro de forma que, quando o corpo queerizado é
desconstruido, algo dele permanece no outro e algo do outro se vai com ele. Assim,
essas fronteiras vao ficando cada vez mais frageis e menos acentuadas.

Louro (2004) diz que os investimentos produzidos a partir de mdaltiplas
instancias sociais e culturais, sdo postos em acdo, muitas vezes pela familia, pela
escola, pela igreja, pelas leis, pela midia ou pela medicina, com propadsito de afirmar
e reafirmar as normas que regulam o0s géneros e as sexualidades. Tais
investimentos voltam-se para 0s corpos para indicar-lhes limites de sanidade,
legitimidade, moralidade ou coeréncia. Ela diz que aqueles que escapam ou
atravessam esses limites, como os corpos criados por JCC, ficam marcados como

corpos e sujeitos ilegitimos, imorais ou patologicos. A autora diz ainda:

Apesar de todo esse investimento, 0s corpos se alteram
continuamente. Nao somente sua aparéncia, seus sinais ou seu
funcionamento se modificam ao longo do tempo; eles podem, ainda,
ser negados ou reafirmados, manipulados, alterados, transformados
ou subvertidos. (LOURO, 2004, p. 82)

A autora destaca, ainda, que as marcas de género e sexualidade, significadas
e nomeadas no contexto de uma determinada cultura, sdo também cambiantes e
provisorias e estdo, forcosamente, envolvidas em relacdo de poder. Desse modo, as
construcBes corporais feitas por JCC sdo provisérias e nunca estdo acabadas.
Pedacos das carnes desses corpos sdo substituidos constantemente e, com isso,
esses se constituem como um arranjo temporario, num devir sempre outro, em
pedacos e diferente.

As imagens selecionadas para analisar o trabalho do ator estéo fixas; porém,
sdo apenas registros que foram feitos a partir de um determinado olhar, o do
fotégrafo. Esse olhar produziu o que, aqui, pode ser chamado de registro num
determinado tempo minimo, num determinado gesto do corpo do ator que, talvez,

nunca mais se repita, jA que ele trabalha com a liberdade de improvisar e recriar
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sempre. Os esquetes de JCC séo relativamente curtos; em geral, duram de cinco a
dez minutos e o tempo de captagcdo da imagem n&o € superior a “dois segundos”
(n@o se tem nesse momento 0 tempo necessario para a captacao de uma imagem
através de uma camera fotogréfica). Dessa forma, as imagens analisadas funcionam
apenas como um registro que traz algumas informacfes acerca da estética e do
lugar onde seus corpos queerizados ganham vida.

O pensamento dos tedricos queer, ao propor a quebra de velhos paradigmas
e a elaboracdo de um novo jeito de analisar as constru¢cdes da sexualidade e dos
géneros, foi de grande importancia para que se chegasse a ter um pouco mais de
clareza do momento, da forma e do lugar onde JCC esta construindo os corpos de
seus personagens, onde tanto a questdo do género quanto da sexualidade perturba
gualquer conceito mais conservador.

Quando JCC fala que se permitem transplantar tracos de alguns personagens
a outros, o que, segundo ele, ndo acontece por acaso, 0 ator esta configurando o
seu proprio corpo conjugado na busca de um terceiro corpo queerizado. No primeiro
momento, 0 ator tem o seu proprio corpo com tracos que Ihe sédo caracteristicos. No
entanto, num momento seguinte, ele se utiliza de objetos como figurinos,
maquilagens, bijuterias, enxertos de algodao, etc., com o intuito de esconder parte
de seus proprios tracos para, em seguida, fazer nascer tracos de outros corpos.
Com isso, 0 ator acaba criando um terceiro corpo que ndo é mais o dele e nem,
tampouco, aquele que ele havia imaginado, pois 0 que ele imaginara esta,
unicamente, na sua imaginacgao.

Portanto, esse novo corpo, resultado da mistura do corpo do ator com 0s
novos tracos, recria uma nova corporeidade e um caminho para uma dramaturgia
corporal diferenciada. O ator, em seu arsenal de materiais, possui elementos dos
dois universos sexuais (masculino e feminino) e ele ndo tem medo de mistura-los
num danico corpo, que sera levado a publico num arranjo artistico. Pelo contrario: é
essa mistura que torna a arte de JCC singular e pessoal. Portanto, esses novos
corpos estéo ligados a imagem do corpo masculino e do feminino, mas ndo é nem
um e nem outro, e sim um terceiro, que € puramente criacdo artistica de curta
duracdo. E também, no entanto, resultado do corpo conjugado do ator e de seu
arsenal de materiais pessoais.

Assim, todas as vezes que JCC carrega elementos de um corpo que ja fizera

antes para um novo, como ele diz fazer, tem-se um novo arranjo composto de
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elementos do corpo do ator somados a elementos do corpo do personagem anterior,
gue agora se somam aos elementos criados para o novo. O que significa, portanto,
que, diante disso, nasce um novo arranjo estético, com um novo corpo formado por
elementos vindos de dois anteriores, o que poderiamos chamar de duas referéncias
corporais. Diante disso, é possivel perceber as constru¢cdes dos personagens de
JCC como estruturas estéticas que se compde a partir de uma base menos voluvel,
apesar de mutavel, que € o corpo do ator e, de uma base que € permanentemente
mutavel, que sao as carnes ou elementos que o ator traz de outros personagens
anterior, que ja séo arranjos feitos a partir de diversas outras carnes. Ou, elementos
j& utilizados em outros corpos.

Com isso, torna-se possivel entender a razdo pela qual JCC, em geral,
trabalha a maquilagem de seus personagens de forma que 0s mesmos possuam
bocas muito grandes, quase sempre em tons de preto. Também, acredita-se que
seja por essa mesma razao que ele cubra a pele do rosto, quase sempre, com
maquilagem branca, o que lhe concede o aspecto de uma mascara. Esse tipo de
construcdo, segundo o ator, facilita a estabilizacdo de seus personagens
“queerizados”, como no caso de Maméezinha Querida, ja que, ao mesmo tempo em
que acontece uma repeticdo de tracos, esses se repetem, porém, num novo
contexto, que favorece a criacdo de uma nova dramaturgia — o que, segundo o ator,
jd& ndo é mais a mesma coisa. Os corpos dos personagens, analisados nessa
pesquisa, trazem tracos caracteristicos que estdo presentes em todos eles.
Principalmente no que se refere ao hiperbolismo na constru¢do “bicorporal” (para
usar uma expressao de Bakhtin, 2010), bem como nos elementos empregados em
suas construcdes e sua transitoriedade.

A presenca da morte e da destruicAo é outra caracteristica dos corpos
construidos pelo ator. Apesar de todos os personagens criados por ele possuirem
alguns elementos que demonstram interesse em continuar vivendo, existindo e
realizando acdes, eles também demonstram caracteristicas através das quais se
percebe que estdo esgotados frente a um mecanismo que 0s devora ou que ja 0s
devorou. Esse esgotamento aparente € diferente de cansaco. Em nenhum momento
se percebem tracos de cansaco e sim de esgotamento, pois, segundo Deleuze
(2010), o esgotamento é a auséncia de todos 0s possiveis, enquanto que 0 cansaco
€ a auséncia de um possivel e a decisdo por outro, o que, segundo ele, se da de

forma exclusiva, ja que ao fazer escolhas de realizacdo € preciso abandonar outras.
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O conceito de esgotamento de Deleuze (2010) combina-se ao conjunto das variaveis
de uma situacdo, com a condicdo de renuncia a qualquer ordem de preferéncia e a
qualquer objetivo. Nao mais ha realizacdes totalmente planejadas, ja que os limites
estdo cada vez mais borrados e 0s corpos, cada vez mais compostos de carnes de
outros.

E diante dessas caracteristicas de esgotamento e de composicdes de
elementos com carnes de outros corpos que 0s personagens criados por JCC se
constituem. Pois esses, ainda que surjam num determinado contexto de realizacao,
se deterioram e estdo sempre a derivar na eminéncia de um devir diferente e
surpreendente. Eles ndo estdo aparentemente bem e nem pretendem construir um
“outro” fechado. Eles resultam de um encontro de sucatas corporais que sao
incorporadas num arranjo proprio, com tempo de duracdo indeterminado. Assim,
diante dessa realidade, é possivel pensar que eles estdo esgotados, mas néo estao
cansados de nada. Entretanto, o mesmo processo que lhes fez nascer também
ajuda a conduzi-los sempre para as fronteiras e nunca para o centro, ja que eles se
movem na contraméo, na subversao.

Diante disso, tanto no momento de suas criacdes quanto durante suas
permanéncias diante do publico, esses corpos criados estao inseridos num contexto
de instabilidade, numa base escorregadia, o que pode ser associado com 0 nao-
lugar de Augé (2007). Nesse sentido, estdo sempre a flutuar num movimento
constante, que também se caracteriza pela auséncia de uma forma pura. O nao-
lugar se recompde nesses corpos e relacdes se reconstituem neles, de forma que
novas invencdes do cotidiano e da arte de representar abram neles um caminho
para si préprio e, com isso, desenvolvam suas estratégias.

O néo-lugar possui uma polaridade fugidia e nunca se realiza totalmente.
Augé (2007) diz que, ao habitar o ndo-lugar, 0s corpos tornam-se corpos migratorios
gue nao tém como almejar uma completude. Assim, todos os corpos construidos por
JCC gue compdem a galeria dos personagens anexada neste estudo apresentam
determinadas caracteristicas que sdo incomuns. Tais caracteristicas os denunciam
enquanto corpos em constru¢cdo, o que ajuda a expulsa-los para um lugar
inconstante, onde ndo conseguem permanecer, sendao por um curto periodo de
tempo. Os proprios elementos que tornam esses corpos grotescos também ajudam
a denuncié-los e, com isso, fazer com que 0s mesmos se refacam num lugar apenas

de passagem.
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Assim, diante dessa auséncia de um possivel agenciamento, os corpos de
JCC transitam entre a morte e a vida, 0 que ndo se caracteriza como algo negativo.
Pelo contrario: segundo Bakhtin (2010), a morte no corpo grotesco nao significa o
fim de nenhuma esséncia, ja que a mesma nédo diz respeito ao corpo procriador,
mas sim a renovacgdo futura do mesmo, pois, ao liberar sua morte, esse corpo
permite que outro corpo libere o seu nascimento. Dessa forma, o corpo moribundo,
criado antes por JCC, se porta como corpo esgotado, cuja saida € sua prépria morte
para um outro devir.

JCC se utiliza de diversos recursos para construir esses corpos mutantes,
trazendo a cena novas propostas de corporeidade num contexto artistico. A
maquilagem é colocada, na maioria das vezes, propositadamente, sobre uma pele
empalidecida por uma mascara branca, como ja foi falado. A pele empalidecida pela
maquilagem, em geral, ajuda a salientar os tracos esgotados dos corpos dos
personagens. As vestimentas também sao estranhas e revelam um mundo sombrio
e dramatico. Sao personagens que trazem em si historicos de exclusao,
discriminacdo e marginalizacdo e talvez por isso migrem para outros corpos com
tanta frequéncia. E visivel, nesses corpos, tracos do drama de cada um e a auséncia
da estabilidade.

Mas o importante é perceber que, apesar da renuncia de suas necessidades,
eles se movem para um devir outro e, sem pretender chegar a algum lugar definido,
se constituem, ainda que temporariamente. Ao mesmo tempo, percebe-se,
contraditoriamente, um cansa¢co, um desgaste, um envelhecimento e uma
decrepitude que, ao invés de paralisa-los, os impulsionam a continuar. S&o corpos
gue brincam com a impossibilidade de fixarem-se num lugar infértil, por onde s6 se
consegue a muito custo passear. Eles tém muito pouco a fazer e tém pouco tempo
antes de serem desconstruidos e transformados num outro.

A tentativa de reabertura do cabaré de Maméaezinha Querida em “O Bordel
das irmas Metralha” e a decrepitude de seu corpo que a impossibilita sdo um bom
exemplo acerca do tempo e da impossibilidade da realizacdo desses corpos.
Mamaezinha Querida é proprietaria de um bordel que foi fechado porque a mesma
estava impossibilitada de praticar tal comércio. Ela fica reclusa em sua proépria casa,
a espera que se torne possivel a reabertura de seu comércio. Porém, o tempo
passa, ela envelhece, seu corpo se deforma, enquanto que, sozinha, continua a

esperar. Entretanto, diante da Unica possibilidade de reabertura de seu bordel, o que
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se percebe na cena é um corpo que se arrasta na diregcdo da morte. Um corpo
decrépito que vai se desconstruindo ao longo da encenacéo.

Os corpos construidos por JCC sdo assim: se encarnam com elementos da
decrepitude e chegam a brincar com ela, talvez porque a morte seja um caminho
para o nascimento de um novo corpo que, ao hascer, ja nasce esgotado. O ator, ao
construir seus corpos, nao procura tracar linhas combinatérias que resultem num
corpo caracterizado pelo esgotamento e nem pelo cansaco, jA que, ao lancar mao
de seu arsenal de materiais pessoais, do qual se utiliza sempre que precisa, 0
esgotamento esta encarnado nesse material. S&o materiais construidos diante de
uma conjuncao estrutural continua que esta ligada aos valores e ao processo de
interacdo da sexualidade dominante que atribui a qualquer outra forma de
sexualidade caracteristicas negativas e clandestinas.

Guattari (1987) diz que a dependéncia da normalidade heterossexual se
manifesta por uma politica do segredo, uma clandestinidade alimentada pela
repressao e também por um sentimento de vergonha ainda vivo. O autor diz, ainda,
gue toda organizacdo dissidente da libido deve compartilhar de um devir corpo
feminino, como linhas de fuga, como um acesso possivel a um minimo de devir
sexuado:

[...] o devir corpo feminino ndo deve ser assimilado a categoria
“mulher” tal como ela é considerada no casal, na familia, etc. Tal
categoria, alias, s6 existe num campo social particular que a define!
N&o ha mulher em si! Nao h& polo materno, nem eterno feminino... A
oposicdao homem/mulher serve para fundar a ordem social, antes das
oposicdes de classe, de casta, etc. Inversamente, tudo o que quebra
as normas, tudo o que rompe com as ordens estabelecidas, tem algo
a ver com o homossexualismo ou com um devir animal, um devir
mulher, etc. Toda semiotizacdo em ruptura implica numa
sexualizagdo em rupturas. N&o se deve, portanto, a meu ver, colocar
a questdo dos escritores homossexuais, mas sim procurar o que ha
de homossexual em um grande escritor, mesmo que ele seja, além
disso, heterossexual. (GUATTARI, 1987, p. 36)

Butler (2010b) argumenta que as identidades sexuadas sdo assumidas
através da violéncia, rejeicdo e exclusdo dessas que, supostamente, ndo constam
no contexto de uma matriz heterossexual que tem interesse particular em manter
sua prépria estabilidade e coeréncia a custa das demais. Com isso, pensa-se que 0s
corpos queerizados dos personagens de JCC s&o os resultados de um pensamento

estético nascido a partir desse universo das construgcdes sexuais clandestinas
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descritas por Guattari e da exclusao e rejeicao de Butler, contexto do qual o ator faz
parte e no qual se construiu sua sexualidade.

Diante disso, o resultado criativo de JCC é um composto de elementos
apropriados ao longo de sua vida que, ao serem incorporados como concepg¢ao de
performance artistica, resultam na queerizacdo dos corpos criados pelo ator.
Entretanto, parece que os personagens de JCC se deixam levar até a ruina de seus
corpos, através de um lento processo de decrepitude e da lenta decomposicdo da
carne e do esgotamento, para sO depois ressurgirem num outro corpo diferente. Ao
desenvolver suas construcdes, o ator revela um pouco daquilo que o ajuda a
elaborar seu trabalho e a relacdo de seus corpos com o espectador. Ele diz que
seus corpos fogem do conceito de caricatura e que talvez se aproximem mais do
“grotesco”. Nesse caso, o ator refere-se ao fato de que seus personagens
pretendem despertar no espectador um misto de riso, nojo e surpresa, reacdes
causadas pela audacia de suas criacbes improvisadas e dramaturgicamente
perturbadoras, que, em parte, colocam o espectador de frente com o imprevisivel e
surpreendente mundo da ficcdo e, em parte, com suas proprias fragilidades.

Os corpos de meus personagens nao sao criados para serem uma
caricatura feminina, pois uma caricatura busca, em geral, o humor,
fazer rir através de uma representacdo exagerada. Eu ndo busco o
humor, 0 que eu busco é tornar visivel aquilo que sdo os meus
personagens. Talvez uma parddia grotesca, mas nunca uma
caricatura. (JCC, em entrevista cedida durante a pesquisa.)

Talvez nao seja possivel determinar em que tipo de género o trabalho de JCC
se enquadra; talvez a importancia de seu trabalho criativo esteja exatamente nessa
auséncia de modelos referenciais. Buscar uma definicdo do seu trabalho, nesse
momento, seria como procurar defini-lo ou encaixa-lo em algum contexto existente.
N&o que, com isso, se esteja dizendo que o ator criou um novo jeito de fazer teatro.
Porém, o que realmente importa é entender que todos 0s seus corpos queerizados
sdo construcdes feitas a partir do processo combinatério de construcao,
desconstrucdo e reconstru¢cdo e que, para tanto, é utilizado todo um arsenal de
materiais construidos ao longo da vida pessoal do ator e de suas experiéncias
profissionais do teatro, o que também ajuda a pensar o lugar onde esses corpos sao
encarnados.

Diante disso, talvez o que possa ser concluido é que, no teatro de JCC, seus

corpos queerizados sempre estdo e nunca estdo prontos. Eles sempre estéo
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prontos, no sentido de que se trata de corpos construidos para serem colocados em
cena e que, portanto, ao serem apresentados, encontram-se num estado de
inacabamento. O que nédo significa, por sua vez, que, esteticamente, eles nao
estejam prontos para sem vistos, pois sua incompletude tem outra origem. Ela nasce
da escolha estética feita pelo ator, dos tipos corporais, das sexualidades e de
género. JCC constréi seus corpos concebendo-lhes uma estética que s6 esta
completa quando os corpos estdo incompletos, como acontece com a estética do
grotesco, por exemplo.

JCC sabe muito bem o que pretende quando constréi seus corpos
gueerizados. Ele sabe para qué constroi seus gestos, seus fatos e tudo o que lhes
compde. Ele sabe que, na maioria das vezes, esta construindo um corpo perturbador
gue manifesta a passagem de uma fronteira, um espaco escorregadio que borra
linhas antes tracadas. Isso é, o que constréi corpos que borram as linhas fronteiricas
gue foram estabelecidas para definir as polaridades heterossexuais, bem como suas
corporeidades.

Portanto, diante dessas constatacfes, retoma-se uma das principais questdes
levantadas no inicio dessa investigacédo: “Sera possivel pensar a corporeidade de
um determinado ator a partir do pensamento dos tedricos queer?” Talvez essa
guestdo, a essa altura, ja esteja respondida ou parcialmente respondida, pois, a
partir do momento em que € pensado o0 corpo do ator como corpo conjugado, onde
0S géneros masculinos e femininos tecem a carne de seu corpo, ja se esta partindo
do pressuposto de que nele ndo exista uma definicdo Unica e fechada, mas que
esse corpo estd sempre sendo conjugado, isto é, transformando-se. Porém, esse
mantém sempre a caracteristica de um corpo composto de elementos que definem
0S géneros polares heteronormativos. O resultado disso serd sempre uma
construcéo corporal desviante, que escapa desses poélos masculino e feminino. Com
iSS0, 0s corpos queerizados estdo sendo pensados como sujeitos desviantes, como
indicadores do tempo que passa e que sobrevive num outro. Como ecos de outros
corpos, que reverberam e que se expressam através dos queerizados.

Os corpos queerizados de JCC também exercem uma funcéo de lugar, onde
habitam outros corpos, ja que eles ndo existem como uma forma pura. Assim,
pensa-se que o lugar habitado pelos corpos criados pelo ator tem sua completude
pela fala, pela troca alusiva de algumas senhas, na convivéncia, na intimidade e na

cumplicidade com o publico. Neles, outros corpos se recompdem e relagbes sdo
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reconstituidas temporariamente. Com isso, acredita-se que JCC, através de seus
corpos queerizados, constréi um lugar que desvia, transgride e Ihe consagra. Nesse
lugar, o ator se experimenta tanto como habitante quanto como espectador de si.
S&0 corpos queerizados que se completam dos ecos de todos 0S outros corpos
conjugados, que se utilizam da mesma linguagem corporal e que se reconhecem
como resultantes do mesmo processo.

Assim sendo, o0 corpo conjugado de JCC preserva também elementos das
temporalidades do lugar habitado ao longo de sua existéncia e, quando esta
gueerizado, permite que esses reverberem nos corpos criados, Como se sua posi¢ao
de espectador constituisse o essencial da sua teatralizacdo. Como se, em definitivo,
o seu papel de espectador, em posicdo de alguém que vé e interpreta, fosse para si
mesmo seu proprio teatro. Augé (2007), diz que a experiéncia daquele que, diante
da paisagem é obrigado a contemplar o que ndo pode ser contemplado, acaba tendo
algum tipo de reacao que pode alcancar um prazer raro e, as vezes, melancdlico.

Portanto, ndo seria de se espantar se esse texto fosse finalizado dizendo que
€ possivel pensar os corpos criados por JCC como corpos viajantes acidentais, de
pretextos ou de ocasides, através dos quais € possivel encontrar certa evocacao
profética, dado que anunciam o advento de uma era em que as sexualidades séo
plurais e onde nem as identidades, nem o0s géneros, nem as relagcdes, nem a
historicidade tém realmente um sentido de concretude. Onde o movimento s6 ganha
um sentido diante do espectador que, a0 mesmo tempo em que percebe o0 seu
nascimento, percebe também sua morte e a possibilidade de outro devir diferente.

Ou, entdo, defini-los como uma parodia feita pelo ator acerca dos corpos e
estéticas de cantoras que, por alguma razdo, ganharam destaque midiatico, ou
ainda acerca de personagens do cinema ou de novelas. Pois, como ja dito, o ator,
mais do que uma imitacdo ou um travestimento, simplesmente, a sua maneira,
presta uma homenagem ao universo desses personagens, buscando, com isso, uma
inversao dos signos apresentados. Essa inversdo dos signos se da, na maioria das
vezes, com proposito de desestabilizar o espectador e, com isso, criar um efeito de
comicidade. O ator reedita, de forma grotesca e hiperbdlica, os corpos parodiados e
os faz corporificados para o reencontro com o palco e com o publico, onde se
satisfaz em representar por brincadeira ou pela vontade de se fazer perceber. Ou
sera que tem algo de satirico em sua representacdo? Sera que o ator, através de

seus corpos queerizados, ndo estando satisfeito com a forma com que seu corpo
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conjugado é tratado, busca desenvolver um trabalho cujo objetivo &
fundamentalmente sério e ele, propositadamente, procura subverter as ditas
normalidades?

JCC transita por tudo isso. Seus corpos podem ser vistos como um hibrido de
tudo isso. Na queerizacédo dos corpos criados pelo ator, percebem-se linhas que se
entrecruzam como uma rede de formas e de conceitos estéticos. Através dessas
linhas, que também ndo sdo tao definidas, percebe-se o grotesco, o satirico, a
parédia, o burlesco, a revista, 0 drama, tudo numa Unica composi¢do. Tudo num
anico corpo queerizado. Portanto, esse € o pensamento final acerca dos corpos do
ator: ele constroi corpos queerizados que sdo atravessados por linhas flutuantes,
através das quais sao percebidos elementos como o grotesco, o satirico, o parodico,
o0 drama e o teatro de revista, tudo isso acrescido das subjetividades do proprio
corpo conjugado do ator, bem como dos materiais de seu arsenal pessoal.

Diante disso, os corpos criados pelo ator s6 ganham sentido quando estao
numa espécie de zona de inabitabilidade, que se caracteriza como sendo o limite
territorial dominado pelos sujeitos. Local de temida identificacdo contra a qual, e em
virtude do qual, o dominio do sujeito circunscreve sua propria reivindicacédo de direito
a autonomia e a vida. Portanto, os personagens de corpos queerizados criados por
JCC se constituem através da forca da exclusdo e da abjecdo. E por causa dessa
forca, ou como resultado dela, que esses corpos ganham significado relativo ao

sujeito normativo. Como seu proprio e fundante repudio.
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Anexo A - Entrevista com JCC

12. Entrevista feita com o ator JCC
Situagdo onde a entrevista foi realizada: nos bastidores do teatro Renascenga, enquanto
JCC se preparava para apresentar a peca Adolescer, na noite do dia 18 de margo de 2011.

JCC - (Mastigando) Sabe? Eu ndo me importo de conversar... De falar sobre mim. Eu sé
nao gosto é de responder questionarios. Que nem ontem eu disse. Mandem-me, mas, eu
nao garanto que vou responder. Nao tem impressora meu notebook... (ri)

Pedro — Sim. Entendo.

JCC — Mas, contigo é diferente...

Pedro — Eu nao quero de forma alguma que responda um questionario. Nossa conversa nao
vai ser tdo certinha assim.

JCC — Um dia eu respondi um. Pior coisa é ter que “ta” abrindo o arquivo... E ter que copiar
as perguntas... E responder uma por uma...

Pedro — E... E muito complicado...

JCC — Ta. Entéo estou por ti.

Pedro - O gravador pode ficar aqui? Nao vai te atrapalhar? E melhor que ele fique mais
pertinho de ti?

JCC - Certo...

Pedro — Me interessa muito a tua voz...

JCC — Entendo.

Pedro — Quando eu comecei a formatar o projeto para o mestrado, logo depois que tomei
conhecimento da terminologia queer... Mais especifico, da teoria Queer. Que é uma teoria
criada por um grupo de académicos norte-americanos, que vem estudando as construcdes e
os paradigmas acerca da sexualidade das segregacoes raciais, entre outras construgoes
binarias. Estdo estudando o ser humano transgenerizado... Ou seja, durante a década de
oitenta, com a fungdo da AIDS, o poder constituido naquele pais atribuiu varios aspectos
negativos aos gays. Inclusive, a prépria AIDS acabou sendo uma doenca gay...

JCC — Sim. Lembro disso, aqui em POA também.

Pedro — Inclusive chegaram a criar uma espécie de um campo de isolamento pra afastar os
doentes...

JCC — Os homossexuais?

Pedro — Exatamente. Isolavam os doentes do resto da civilizagdo... E nesse contexto que
surge, entdo, nos Estados Unidos esse grupo de pensadores intelectuais revendo esses

conceitos.



JCC — Entendo.

Pedro — Quase todos eles eram homossexuais masculinos e femininos... Eles estavam
pensando uma nova forma de perceber as construgdes sociais para sé assim poder discutir
isso... Que é... Esse arranjo tedrico chamado Teoria Queer.

Castanha — Sim...

Pedro — O discurso tem sempre uma conotagcdo muito politica...

JCC — Eu acho que ja ouvi falar na Teoria queer.

Pedro — Sao questionamentos... Questionamento acerca da sociedade... Dessas
mentalidades binarias, dessa imposi¢cao sexual heteronormativa...

JCC - Sei...

Pedro — Quando conheci essa teoria, eu disse: gente isso € maravilhoso para que a gente
possa analisar o processo de todo um trabalho de vérios artistas que estdo desenvolvendo
esses corpos no teatro e que, de alguma forma, sao marginalizados...

JCC - Sim!

Pedro — Ai, apresentei esse projeto como proposta de mestrado de Artes Cénicas... E eles
aderiam a ideia...

JCC —Claro...

Pedro — Mas quando me vem essa imagem, quando penso em pesquisar o trabalho de um
ator, a pessoa que me vem sempre a cabeca és tu. Tu és um ator que possui um discurso
no teu trabalho que acredito pode ser pensado a partir da teoria queer. Nos proprios
personagens que tu fazes... Interessa-me estudar o teu corpo, me interessa discutir com os
teus personagens. E discutir esses corpos transgenerizados no meio académico. Torna-los
mais inteligiveis pra nds e para o meio académico... Esse processo de queerizagdo de um
corpo... Portanto, eu queria iniciar te perguntando, como tu comecas a trabalhar um corpo
dos teus personagens que sao transgenerizados?

JCC - De repente ndo vai dar tempo, de hoje a gente falar tudo, mas dai a gente marca em
algum lugar, na Cia de Arte... Um horario... De repente, por que eu nédo sei até que horas tu
podes ficar ai...

Pedro — Eu vou assistir ao espetaculo, hoje.

JCC — Ah! t&!

Pedro — Mas eu imagino que tu precises te concentrar. E sei que € bem provavel que tu
tenhas que sair correndo logo que termine o espetaculo... Sair pra fazer show...

JCC — E sébado eu saio voando... (ri)! Paizinho veio me buscar...

Pedro — Ah é!
JCC — Eu sou o primeiro a chegar, e o primeiro a voar né...
Pedro — Sim...

JCC — Quando termina a apresentacao ja esta tudo encaixotado... Minhas coisas...



Pedro — E tu corres para outra apresentacao?

JCC — Ah! Eu sou assim...

Pedro — Sim. Tu fazes muitas coisas. Trabalhas em muitos lugares diferentes.

JCC — E... Hoje eu nao tenho show, mas hoje vou voar pra casa... Eu estou... Eu vim de
Tramandai ontem... Fiz a peca e sai daqui direto pra la... Nove e meia tinha um taxi me
esperando. Me levou para Tramandai. Fazer show numa boate. Fiz o show as duas horas,
peguei o dnibus as sete e meia da manha... Cheguei em casa... Fui dormir onze horas. Meia
hora tava em pé, ja... (ri)

Pedro — Meu Deus!

JCC — Estou assim me apagando. Segurando-me pra nao dormir...

Pedro — Mas, entdao Castanha, o que eu queria te perguntar?

JCC — Pode perguntar...

Pedro — Eu queria que tu fosses falando como se estivesse falando pro teu espelho ou para
um amigo. Eu quero saber um pouco sobre a tua histéria como ator. Um pouco do que tu ja
fizeste... O que tu gostaste? Enfim, um pouco da tua carreira... Mas, sem compromisso de
ter que estar lembrando as coisas, € muito a vontade ta!

JCC — Eu comecei ha... Comecei por acaso... Comecei no Oi Néis Aqui Traveiz em setenta
e oito... Eu trabalhava numa loja de tecido... Eu era Office boy, e auxiliar de escritério. De
manha eu era auxiliar de escritério, de tarde, quando abria os bancos, em setenta... Setenta
e sete... Eu era tri timido, na época, assim... Andava sempre com a cara arrastando no
chao, parecia um cachorro... Dai eu me lembro que eu vi, no Correio do Povo, um anuncio,
chamando pessoas sem experiéncia, pra entrar para um grupo de teatro... Nao sei por que
me veio aquilo na cabeca... Eu disse! Ah! Eu vou entrar! Era o "Oi Nés Aqui Traveiz!" Isso
era uma segunda feira! Eu cheguei la... Teatro pra mim era aquela coisa, palco italiano né...
Pedro — Sei...

JCC — Dai eu entrei... Cheguei ali na Ramiro, no Teatro Oi Nés mesmo... Eu olhava assim la
pro fundo, aquela casa velha... Dizia... Pensava... O palco deve ser pra la... (ri). Nao, ali ja
era o palco! Aquele quadrado...

Pedro — Todo o espago era palco e plateia.

JCC — Todo o espacgo. Dai eu sei que eles comegaram conversar. E a gente comecgou a
fazer improvisacao... Isso era numa segunda e na quarta eles tinham uma apresentagao,
que era uma mostra de teatro... Que seria apresentada na Assembléia Legislativa. Cada dia
era uma pega. Eles tinham uma apresentacao na quarta-feira... Eu sei que, junto comigo,
entrou uma gurizada. Eu era o Unico que tinha dezoito anos. O resto, todo, tinha dezesseis,
quinze, quatorze... Dai eu ja entrei na improvisagdo... E na quarta-feira agente foi na
Assembléia. Ja tava eu la de camisola, He! He! He! De camisola correndo e gritando... A
peca era: “A Divina Proporcao, A Cidade Nos Perneia Patati Patata”. De Jesus da Mata...



Pedro — Me lembro de ouvir falar...

JCC — Eu sei que dai os pais foram ver os "filho"... Ninguém ficou no elenco né... Por que os
pais ficaram apavorados. Todos menor de idade, andando pelado, correndo e gritando...
Pedro — Sim...

JCC — Mas como a minha mée... O meu pai ndo... Eu nem falo... Ele nunca viu nada meu...
Ele ndo concorda com o meu trabalho... Outro mundo. Mas, minha mée nunca teve restricédo
a nada do que eu fago do meu jeito de viver... Entao ela... Nunca me disse. “Ail Nao quero
que tu néo fagas isso...”

Pedro — Tu disseste que estava de camisola?

JCC — Camisola...

Pedro — J4, de inicio, fazendo um corpo de sexualidade desviante?

JCC — J&. Personagem feminina...

Pedro — Pois, é por isso que eu te fiz esse convite e elegi o teu trabalho para essa pesquisa.
JCC - Casualmente era uma coisa assim... Era uma coisa, que eles criaram. Inventaram
esse personagem... Como a Assembléia era muito grande e a pega nao acontecia no palco,
acontecia nos corredores... Entdo tinha uma maca... Tinham dois irmdos siameses

grudados... A gente ficava preenchendo esses espacos vazios assim...

Pedro — Ah.
JCC — E era uma gritaria, eram umas criangas correndo...
Pedro — Sim...

JCC — A Zero Hora nos deu horrores de jornais velhos. A gente cobriu a Assembléia de
jornal...

Pedro — Interessante...

JCC — Fez um lixao |a dentro, assim... (mostra a altura do amontoado de jornais)

Pedro — Que maravilha!

JCC - E era bem na época do governo militar e, estavam os segurangas da Assembléia no
palco, todos de bragos cruzados, de terno...

Pedro — Vigilantes...

JCC — E agente botou um cartaz: “E preciso ndo dar de comer aos urubus...” Era muito
engragado... (Ri).

Pedro — Sim extremamente politico...

JCC - E o Nois foi muito bom! Eu posso, hoje, ndo concordar com o tipo de trabalho deles,
mas acho que para as coisas que eu fago... Assim, eu acho que... Foi assim... Um choque.
Pra mim, na minha cabega...

Pedro — Foi um aprendizado?

JCC — Foi um choque, que dali... A partir dali eu nao tive... Hoje em dia eu ndo tenho pudor
de mais nada! Nao tenho pudor... Nao tenho pudor de nada, ndo tenho vergonha de nada...



Pedro — Como é que foi pra ti? A tua sexualidade ja& estava resolvida quando tu foste
trabalhar com eles? Por que ai, de repente, tu fizeste um personagem...

JCC — E, era... Eu sabia que eu era homossexual, mas eu era... Sabe? Até hoje eu sou
assim... Eu ndo sou de me... Expor. Eu adoro... No palco, entende?

Pedro — Mas também nao esconde...

JCC — Nao escondo... No palco... Se tiver que fazer o que... (ri). Se tiver que fazer uma
coisa explicita, eu sou capaz de fazer, nunca fiz...

Pedro — Tu és um profissional do teatro.

JCC - Fora de cena, assim, tanto que em casas noturnas que eu trabalho, tem gente até
hoje que pergunta... E olha que eu trabalho em boates h& anos, tem gente que ndo sabe se
sou eu que fago o show. Muita gente, hoje, sabe que sou eu por causa do Facebook. Mas,
guem me vé s6 no palco ndo sabe quem sou... Aquela velha la que ta fazendo show...

Pedro — Nao conseguem identificar que é tu que esta no palco...

JCC — Quando eu saio de & com a minha mochila, todo mundo fica me olhando, as vezes
tem uns que chegam em mim, assim, meio sem jeito... “Posso te perguntar uma coisa? Tu
que é... Tu que é o Castanha? O senhor é que é o Castanha?” (ri). Eles vém me perguntar
meio cheio de dedo, assim... Eu respondo: Sou... Sou sim. Por qué?

Pedro — Como é que tu percebe o corpo do Castanha quando néao esta construido com um
personagem?

JCC — (Tosse). Nao entend..

Pedro — Aqui comeca, eu acho, o grande barato do nosso trabalho. Que €, por exemplo, 0
Castanha é esse homem, que tem esse corpo, que daqui um pouco confunde as pessoas...
Que nem sabem que é ele que esta fazendo o personagem... O que tu sente quando isso
acontece? E que corpo é o que fica fora de cena?

JCC — E. Eu gosto... Eu gosto de... Diferenciar, por exemplo, eu jamais... Coisa que eu ndo
gosto é... Vamos dizer: fazer show num lugar e sair vestido de mulher. Ir pra uma outra
apresentagdo em outra casa vestido com o personagem... Eu trabalho em dois lugares
pertinho, que é a Eréticos Videos e o Vitraux. Ficam assim, cinquenta metros um do outro...
Pedro — Sei.

JCC - Eu fago na Eréticos Video, show no domingo. Termina o show eu me lavo, tiro tudo,
saio do prédio, atravesso a rua... Vou la para o Vitraux boto tudo de novo... Fago o0 mesmo
personagem, mas eu... Eu ndo gosto... Eu acho que tem uma diferenca que tem que ser
respeitada. Uma coisa é o personagem outra sou eu ator. Mesmo que eu nao esteja num
teatro convencional. Aquilo ndo é numa peca de teatro que estou fazendo, mas é um
personagem que sé existe ali dentro da casa e no palco junto com o publico. Mas eu gosto...
Sabe?



Pedro — E como se 0 personagem visitasse o teu corpo enquanto tu estas diante do publico
e depois fosse embora para voltar o corpo cotidiano do Castanha, que sabe que tem que se
deslocar para outro espago onde 0 mesmo personagem, porém numa outra situacao, viesse
te visitar ou se corporificar em ti para ser visto por um publico diferente? E isso?

JCC-E...

Pedro — Ou é o teu corpo que visita o personagem e depois 0 abandona?

JCC — E... Na verdade, eu nunca parei para pensar isso. Mas, € mais ou menos assim.
Depois que termina, tchau, assim... Ja sou outra coisa...

Pedro — Interessante!

JCC — Minha vida é minha vida... Assim, por mais louca que eu seja... Assim... Eu acho
que... Acho que é legal. Acho que perde, assim como no teatro, o encanto se a pessoa
deixar o publico ver o personagem que o ator esteja na pele dele... Tenho pavor daquelas
coisas tudo... Algumas bichas, depois que se travestem, ficam pra 14 e pra ca, tudo mundo
te vendo assim... Eu acho que perde a magia, né?...

Pedro — Tira a surpresa...

JCC — A surpresa! A surpresa que eu acho que o dia que eu ndo... Que eu nao causar
surpresa nas pessoas, dai eu paro de fazer. Que as pessoas quando vao ver 0s meus
shows, elas nunca sabem que... No geral quando tu vai ver um show, tu ja sabes: ai, aquela
fulana la eu ja sei até como ela vai entrar, que musica que ela vai fazer. Eu nao! Eles nao
sabem. Nunca sabem.

Pedro — Sim. Até porque, geralmente, tu constréis um personagem complexo, que muitas
vezes vai se reconstruindo ou se desconstruido na cena...

JCC — E. Ontem eu fiz uma coisa. Dai eu peguei... Eu disse ah! Fazer uma coisa
melodrama. Dai eu peguei uma musica da Bjork, que é com a orquestra sinfénica. Dai eu
peguei uma roupa que da... Da monstras... Eu disse... Eu tinha feito ha anos atras um show
qgue levantava poeira da minha roupa...

Pedro — Aha

JCC — Que era com talco! Dai, eu peguei e, me cobri todo de talco... Tem que ver...

Pedro — De onde vém essas ideias, assim?

JCC — Ai, me vem na cabeca, eu ouco uma musica... As vezes, me vem uma idéia, que
nem o Titanic. Que, eu vi uma fazendo a musica do Titanic ha anos atras, toda finissima,
com aqueles vestidos cheios de pedraria... Ela arrancava o colar de perolas. Eu disse ndo,
se eu fizer isso algum dia tem que ser diferente... E me veio na hora, fazer o Titanic, como
se uma mulher que tivesse saido do fundo do mar, tirando peixe de verdade de dentro da
roupa, o polvo, aquela coisa e, por ultimo, tira um bom ar e comecar a encher todo o teatro
de bom ar...

Pedro — Aha...



JCC — Pra tirar... Pra n&o ficar com cheirdo do peixe...

Pedro — Tem um colega meu, o Lisandro, que até hoje me fala... Sempre que eu falo em ti...
Ele assistiu essa tua apresentagéo...

JCC — Sim, Esta no you tube... Por causa do... Da... O ano passado, o aniversario da
cidade. Teve aquele show aqui do Zé Adao Barbosa show e eu fiz.

Pedro — Lembro.

JCC - E 0 Zé Adéao pediu para eu fazer... E eu fiz. Foi a ultima vez que eu fiz. E foi... Tava
lotado o Renascenca...

Pedro - Foi quando o Lisandro assistiu...

JCC — O peixe estava aqui?... O pessoal ficou enlouquecido... Olha assim, o Pessoal gosta
de ser surpreendido com essas coisas...

Pedro — Ele ficou encantado com o discurso satirico que tem nessa tua performance.
JCC-Sim... E...

Pedro — Irreverente.

JCC — E quando tem que falar assim... Personagem que tem... Em geral que tem umas
boates que eu... No Vitraux principalmente, que eu fago o show. Depois tem uma entrevista
sempre no final.

Pedro — Aha...

JCC — Agente fala do assunto do dia a dia. Eu acho importante... Mais importante que... A
maioria n&o faz isso. E tu te informar, ter informagcao... Eu adoro ler jornal...

Pedro — Ah! Ent&o tu Ié bastante para poder construir os teus personagens?

JCC — Ah! Eu leio. Na TV, eu gosto de ver o jornal... Posso ver quinhentas vezes a mesma
noticia que ndo me incomodo...

Pedro — Aha...

JCC — Saber o que ta acontecendo no mundo... No pais, pra ti ter uma informagéo. Pra ti
poder brincar com as coisas em cena...

Pedro — Tu traz entao, essas informagdes para o teu teatro?

JCC — Claro! Por que, se nao, fica fazendo papo de boate!

Pedro — E...

JCC — Tem que ser eu... Tem que ser uma coisa global assim. Pegar de tudo assim, nao sé
falar... Tem umas que s6 ficam falando de televisédo, que € o que eles véem né. Ou filme...
Pedro — Tu sintetiza isso tudo na tua performance...

JCC — E. Filmes também... Tem umas que ficam falando de filme, Harry Potter, eu nao vejo
isso. Os meu filme que eu gosto de ver é “um tiro Viscontes”... Entende? Essas coisas?
Pedro — Aha... E tu traz isso no teu trabalho?

JCC —Claro...



Pedro — Ontem eu estava pensando. Peguei um livro de uma teérica... Ela fala muito...
Sobre a teoria Queer e como eles... E como esses corpos... Ela diz que o proprio
heterossexual também & Queer. Quando ela fala isso... Quando ela traz esse discurso.
Exatamente pra questionar esse poder normativo... Eu fiquei pensando sobre a construgcéo
do teu corpo... Eu fiquei pensando novamente em ti. O Castanha é um ator... Que é, embora
nao fale, tranquilamente resolvido... Sua sexualidade...

JCC — Sou tri resolvido, minha mae sabe...

Pedro — Resolvido. Tanto que tu costumas fazer brincadeiras com ela...

JCC - Tanto que quando a minha mae soube de mim a primeira coisa... Ela falou! “Gragas a
Deus! Nao vou ter mais neto!” (Risadas).

Pedro — Ah! Ela falou isso? Mas entao daqui a pouco...

JCC — Meus namorados iam |& a minha casa. O atual vai |4 também... Nunca teve problema.
Pedro — Sim! A gente sabe que a tua relagdo com a tua mae € uma relagdo muito
resolvida...

JCC — E 6tima. Até com relagdes as drogas, que eu ja usei muito...

Pedro — Ela também encarou isso?

JCC - Ela dizia pra mim usa dentro de casa: “n&o usa na rua por que é perigoso, por causa
da policia. Eu prefiro que tu fumes aqui dentro”.

Pedro — Claro...

JCC - “Faca o que quiser aqui em casa e va logo pra rua”.

Pedro — E uma forma de ela te preservar, né?...

JCC — Do que... Do que... Prarua...

Pedro - Tu tens uma frase que tu fala com muita frequéncia no final da peca “O Bordel das
Irmas Metralha”. Até coloquei ela na introdugédo do meu projeto. Eu nao faco sé travesti, eu
faco homens também. “Agora, por exemplo, eu estou fazendo um pai de um adolescente no
espetaculo Adolescer”.

JCC — Ha! Eu falo sim no final do espetaculo porque tem muita gente que pensa que eu sé
fago um tipo de coisa.

Pedro — E, isso, te incomoda?

JCC — Muito.

Pedro — Isso me provoca muito... Porque significa, me parece, a partir dessa tua colocacao,
que o teu corpo de ator, tanto se transforma num corpo que se aproxima do feminino, como
também do corpo masculino? Ou seja, num corpo feminino que, talvez, nem seja tao
feminino, talvez seja outra coisa... Isso € uma coisa que eu queria que tu me falasse um
pouco.

JCC — E... Tem uma frase que eu boto assim no facebook... Boto em vérias coisas... Eu digo

assim... “As vezes sou um homem, as vezes sou uma mulher, as vezes sou eu mesmo.” (ri)



Pedro — E quem tu chama de “eu mesmo”? Castanha?

JCC — Eu mesmo, eu sou tudo, eu sou muitos... Eu posso ser mulher, posso ser homem,
mas € no palco. Sabe? Nao me importa se eu sou gay, sou... Sou. Se eu fosse hetero eu
diria também. Pra mim, assim, eu acho que... No palco eu ndo tenho pudor de nada. Assim,
na rua é diferente, existem regras...

Pedro — E quando tu fazes um personagem que deveria ser feminino, tu te sentes realmente
uma mulher?

JCC - Eu acho que tu tens que ser... Tem que fazer o mais feminino possivel. Tem que
ser... Nao € aquela coisa escrachada... Assim, tentar ser... Tirar... Nao pode ser que nem o
hetero fazendo gay! Tu olhas é sempre aquela coisa caricata, assim. Querendo mostrar, ndo
eu estou fazendo uma bicha, mas eu nédo sou. Odeio isso.

Pedro — Aha...

JCC — Parece que eles estao sempre querendo dizer: “Eu sou uma bicha, mas eu nao sou.
Nao eu quero deixar bem claro que é s6 personagem que é gay, eu ndo sou”. Frescura.
Tem muito ator gay, fazendo bicha e querendo esconder que € bicha e fica ridiculo. Ai! Nao
eu... Eu néo sou gay! Eu fico chocado com isso.

Pedro — Isso é uma coisa que me pergunto.

JCC - Pra que meu Deus do céu, pra que? Tu vai... Por exemplo, tu vés o... A Gaiola das
Loucas, com atores famosos da TV... Ninguém fica... Ninguém fica os chamando de bichas!
Pedro — E...

JCC — Tudo mundo sabe que eles sao... Ninguém os chamam de bichas... Anos atras eu
briguei com um deles, dei uma garrafada. Queria matar o infeliz...

Pedro — E?...

JCC — Numa boate. Porque ele... Ele deu em cima de um namoradinho que eu tinha e, eu
bébado, quando eu bebia, quebrei a garrafa!l Eu dizia... “eu vou te matar!!!” Fiz um
escandalo. Ele saiu correndo, ele e um outro ator, também famoso das novelas. Sairam
voando do bar...

Pedro — Isso foi aqui em Porto Alegre?

JCC — Sim... Eu acho muito assim, Sabe? Quando tu vai fazer um gay, em geral... Até os
gays sao piores. Por que os gays comegam... Fazem assim, parece que tem medo de ser...
Assumir, eles acham que vao ser descobertos... Ail Eu te vil Vao saber que eu sou gay!
Uma bobagem, querido! Eu acho...

Pedro — Pois é...

JCC — E mulher tu tem que ser mais... Tu tens... E quanto mais séria tu fizer, mais
engragado é.

Pedro — Tu achas que prejudica, entdo, o trabalho do ator o fato de ser gay e tentar

esconder isso?



JCC — Totalmente?

Pedro — O ator, por exemplo, que € homossexual,... Tu achas que prejudica o desempenho
dele, como ator, quando ele ndo quer demonstrar sua homossexualidade enquanto
representa...

JCC - Fica caricato...

Pedro — Fica caricato?

JCC - Fica... Acho que fica caricato, fica... Fica... Ndo fica? Fica prejudicial pra carreira dele,
porque tu vés assim que ele é gay e que esta escondendo...

Pedro — E para o personagem?

JCC — Por exemplo, Costinha. Essa semana eu tava vendo no you tube, Costinha fazendo
aquelas piadas de bicha...

Pedro — Aha...

JCC — Tem umas coisas até meio preconceituosa, mas é tdo bom, é tdo engracado. Ele
fazendo aquelas coisas, “inha”... Ele s6 fazia... Sé a cara dele bastava...

Pedro — Era intenso, ndo era?...

JCC - E uma coisa... E ndo é... E ndo é preconceituoso... O jeito que ele faz, ndo é uma
coisa homofébica. As vezes até... Tu ja?... Eu ja... Eu j& vi bicha sendo homofébica, é a pior
coisa que tem...

Pedro — E o que h& de pior...

JCC — Tu vés uma peca de teatro... E ai eles... Os caras fazendo... “Oh meu Deus!” aquilo
la... Uma coisa... Tu e... Por isso eu penso assim... Essa novela que ta passando... Essa
coisa exagerada... Eu acho, ndo é... Todo mundo acha maravilhoso... Eu acho horrivel...
Uma coisa for¢ada...

Pedro — Ele é caricato?

JCC - O Clo... O Clo é homofébico!

Pedro — E?...
JCC — Bom. O Clodovil era completamente homofébico...
Pedro — Era?

JCC — Eu acho uma coisa: Quando tu fazes mulher, por exemplo, tem que fazer a mulher...
Tem que se sentir mulher... Por eu ser... Sou mulher...

Pedro — Tem?

JCC — Até eu ia... la dizer uma coisa baixa... Mas, tu ndo vai colocar isso no teu trabalho...
Pedro — Nao.

JCC - la dizer assim... Eu sou mulher, sé que a minha “bucetinha peida”! (risada)

Pedro — Mas isso é maravilhosol... Isso resume um pouco o tem pensamento, serd que

nao?



JCC — As pessoas me perguntam: Tu €s mulher? Sou mulher sim, s6 que a minha bucetinha
peida! (risada novamente)

Pedro — Sabe que isso € uma coisa que eu estava pensando: essa coisa de ser ou nao
feminino... (Castanha — tosse) Eu estava pensando... Espera ai... Entdo... Eu acho que, por
mais que eu tente ser o mais feminino possivel, meu corpo nunca vai ser um corpo
feminino...

JCC - Sim...

Pedro — Ele tem algo... Ele tem um outro aspecto, talvez... Ele tem o misto dos dois géneros,
Se a gente chegasse a ser feminino, eu acho, Castanha, que nao ficaria interessante. O que
tu pensa disso?

JCC - Sim.

Pedro — Por que seria uma mulher.

JCC - Claro.

Pedro — Entdo chamariam uma mulher para fazer o papel.

JCC - Claro.

Pedro — Nao é7... Entao, as vezes, a sensagao que eu tenho que o que fica de interessante
ali, é o fato de ser um corpo masculino que tenta se aproximar, dos elementos femininos...
JCC — O méaximo possivel...

Pedro — De uma sensibilidade feminina...

JCC — Da sensibilidade...

Pedro — E assim mesmo ele ainda... Ele nao € o feminino...

JCC — Néo, néo é.

Pedro — As vezes, a sensacdo que eu tenho... Que isso parece deboche do préprio
homossexual feito sobre seu préprio corpo.

JCC - Fica estereotipado, vulgar!

Pedro — E...

JCC — Por que? Por que, que bicha tem que ser vulgar? Por que é que bicha tem que ser
vileira? Por que é que bicha tem que ser... Nao é7?... Submundo? Eu acho horrivel! Do
gueto?

Pedro — Eu também fico me questionando sobre esse papel do ator assumidamente
homossexual no teatro e sua maneira de fazer o seu teatro. Assim, também como a bicha é
representada nas novelas.

JCC — Eu acho horrivel... Bicha nao tem que ser estereotipada.

Pedro — E o corpo que eles constroem?... Esse corpo que parece de vileiro, como tu disse,
te agrada?

JCC — Nem uma coisa e nem outra...

Pedro — Em geral, eles representam a marginalidade, tu nao achas?



JCC — No cinema tu vés muito assim... A entra a bicha coitada... E sempre a... Infeliz. A
bébada, drogada... Que nem é... A mesma coisa que o0 negro. Personagens negros... Eles
botam assim, o negro sempre é o bandido... Que nem o mordomo... Aquelas coisas assim...
Pedro — E uma espécie de caricatura do excluido, ndo sera?...

JCC — E muito dificil tu vé& o... Personagem homossexual assim, que... Que t4 por cima.
Assim... Que é o... Centro das atencgdes...

Pedro — Ele nunca é o protagonista de uma trama.

JCC — E. Eles acabam marginalizando. Por isso, que em cine... Agora eu estou usando...
Desde oitenta e... Eu fago cinema desde oitenta e cinco. Em cinema é legal, porque todo o
personagem que eu fago, em cinema, ndo tem... S6 com exceg¢do do mentiroso, do Werner
Eduardo Schiinemann, que eu fiz que eu fizesse doze personagens diferentes, tinha uma
mulher no meio. Mas todos os personagens que eu fago s&o heteros... Eles me chamam...
Agora me chamaram pro Tempo e o Vento, que € um filme completamente hetero. Nao &7
Por que nao vai ter personagem gay, no Tempo e o Vento...

Pedro — Bem que poderia...

JCC — Me chamam para personagem de hetero...

Pedro — E como é que tu te sentes quando tu fazes um hetero, Castanha?

JCC — Eu adoro! Eu adoro! Tanto que eu botei, essa semana no facebook... Que eu adoro!
Se eu pudesse, eu viveria de cinema.

Pedro — Como tu dialogas com o teu corpo quando tu comecas a te caracterizar para
representar um hetero? Por exemplo, hoje o Castanha esta aqui no camarim se arrumando
pra fazer um hetero?

JCC — E normal, sabe? E normal... Eu néo... E por que... Ndo é porque eu usei... No...
Tem... Tem gays afetados... Que sdo bem afeminados... N&o sei, ndo sei acho que € o meu
jeito assim... Tem...

Pedro — Quando tu vais te reconstruindo... Comega a vestir o figurino, como tu te percebe.
JCC — Eu nao penso nisso...

Pedro — Nao pensa?...

JCC — Sai natural. Eu fiz um filme, que, pra mim, é a minha obra prima, que € "O Gaveta"...
Pedro — Aha...

JCC — Que é um filme, eu sozinho, que um cara que tem sindrome...

Pedro — Ah! Eu i sobre o teu filme. Eu quero ver...

JCC — Sindrome do péanico... Eu tenho esse filme 14 em casa, se tu quiser eu te empresto...
Pedro — Quero...

JCC — Que sou eu sozinho no filme. E um cara trancado dentro do apartamento... Dai, o
cara pediu pra eu deixar a barba crescer. Eu olhei assim... Meu Deus, estou um caco! A
barba grisalha assim...



Pedro — Aha.

JCC — O cara o tempo todo fumando...

Pedro — Eu vi algumas cenas...

JCC — E um filme pesado e eu adoro... Eu fiz véarios filmes... Agora me chamaram pra
mais... Além do Tempo e o Vento, vou fazer mais dois pro pessoal da PUC, que adoro...
Pedro — E sempre uma boa experiéncia.

JCC — Eles me chamam, se eu tenho tempo vou com o maior prazer, que eu adoro fazer
cinema...

Pedro — A gente vai sempre aprendendo coisas...

JCC - E eu vou... Vou ficando amigo desses guris, que eles vao se formando, e eles vao me
chamando pra... Pro...

Pedro — Vao produzindo...

JCC — Esses guris... Esses meninos que fizeram "O gaveta". Ele, agora, tem uma produtora.
Toque filmes. Eles me chamaram para um filme é a... Uns trés... Quatro anos atras, que era
"quarto de espera”. Era eu e um outro ator, dai era um trabalho de conclusédo da Puc.

Pedro — Eu me lembro de ter lido algum comentario.

JCC - Dai, foi assim... Eles préprios... Dai eles me conheceram, porque sabiam de mim, de
boate, de coisa de show, assim... Um indicou e nés, entdo... Dai, eu cheguei la, do meu jeito
assim, de mochila nas costas, fiz o filme... Dai, eles comecaram a se informar... Nao
acredito que esse cara faz show em boate... Eles tdo fazendo um documentario agora sobre
mim... O nome do filme é “Castanha”. Eles ja me acompanharam nas boates, eu montando,
me maqui... Vestindo-me de mulher. Fazendo show de dublagem, fazendo o de Streep
masculino e depois eu me lavando, pegando lotagdo com a mochila nas costas... Eles me
acompanhando vinte e quatro horas por dia. Eu na minha casa conversando com a minha
mae...

Pedro — Acredito que vai ser um belo trabalho. Quero ver o documentério e até acompanhar
a producao, se for possivel.

JCC — Eles tdo fazendo um documentario de uma hora de duragéao, pra TV Cultura...

Pedro — Que maravilhal...

JCC - Entéo, eles fizeram o roteiro... Apaixonaram-se pelo tipo de pessoa que eu sou,
assim...

Pedro — Que tu és?

JCC — Que eles sabem assim, que eu fago?... Que eu fago...

Pedro — Tu és um artista, Castanhal... Um artista que...

JCC — Que eu fago... Fago de tudo, eu ndo tenho... Eu ndo tenho...

Pedro — Tu néo tens? Nao tem o qué?

JCC — Nao tenho... Nao tem histéria comigo...



Pedro — Que gosta de interpretar...

JCC — Né&o tem histéria comigo. Eu ndo fiz... Nao fiz DAD... N&o fiz nada... O unico curso
que eu fiz um... Tava no Oi Néis... Era um curso de Mascara, que ndo adiantou pra nada...
(riso)

Pedro — Nunca usou em nenhum trabalho...

JCC — Era um curso de trés dias... Até tive que fazer mascaras... Tivesse que fazer clow...
Que é nao fazer Clow... Nao preciso fazer curso, eu sei... E por que... E por que tem muita
informacao cinematografica... Eu acho, que pra mim, é a informagéo mais rica que existe.
Pedro — Aha.

JCC - Eu adoro cinema, entdo eu tenho uma colecao de... Oitenta filmes, tudo filmes
italianos, aqueles filmes mudos, Filme... Nada atual, assim... Tudo Filmes da década de
quarenta, cinquenta..."Motird Visconte" “Vittorio De Sica”, que é a época assim, que eu
mais gosto... Eu adoro essas coisas...

Pedro — A gente vé no teu trabalho, nas tuas performances, até nos textos...

JCC —E... Eu gosto...

Pedro — Que tu tras...

JCC — Eu gosto de citar. Na rainha do radio, no Bordel das Irmés Metralha, eu falo aquilo...
Pedro — Exatamente...

JCC — Burt Lancaster fala, no filme “Violéncia e Paixao”; "As aguias voam sozinhas o0s
urubus andam em bando”... Eu ja digo isso sempre, que eu nao gosto de andar em turma...
Eu gosto ja... Vou la fago show na boate. Dou oi tudo bom, tal... Tendo visto aqui. Eu faco
aqui o Adolescer, me dou tri bem com a Vanja, com o Moa, mais, o elenco assim, me dou
com as pessoas, mas... T4, ndo quero trabalhar em um grupo. Sabe aquela coisa... Ai,
vamos morar junto... Vamos botar os colchdes todos no porédo... Comunidade. Assim como
eu estou aqui, amanha ja estou com outro projeto pra fazer outras coisas...

Pedro — Tu és a aguia de Burt?

JCC — E... Eu gosto de... Eu ja estou com um projeto, quero ver se de repente, ano que vem
eu monto, o texto do Homem Elefante mesmo, o do Bernardo Pomerance, que o Antdnio
Fagundes montou...

Pedro — Aha...

JCC — Fazer bem sério, Teatrdo. Quero fazer uma peca assim, sabe?... Teatrdo... Teatrao,
palco italiano... Assim, aquelas coisas... Careta.

Pedro — Me parece ser uma boa proposta...

JCC - Adoro, Ou vaudeville que eu adoro... Sou apaixonado pelo vaudeville! Eu vi...

Pedro — Eu lembro de quando tu ficavas sozinho em cena, em "A rainha do radio".

JCC — "A rainha do radio"! Eu adoro trabalhar sozinho... Gosto dessa solidao no palco. Eu

acho maravilhoso...



Pedro — Pois é... Isto € uma das coisas que eu ia te perguntar: essa solidao... Contracenar
com quem?... O que tu gosta mais? Porque geralmente tu fazes shows, performances que
fica sozinho na presenca do teu publico...

JCC — Com alguém, sempre com alguém. Com Caio Prates, que é uma pessoa 6tima de
trabalhar...

Pedro — Mas, na noite tu fazes muitas coisas, quase sempre sozinho.

JCC - Sim.

Pedro — Tu dominas o palco sozinho.

JCC — E sozinho, vou 4, faco meu nimero, meu nimero musical, interpreto uma cantora e
depois... Alguém me entrevista, dai eu respondo, pergunto... Ou vou fazer show em
restaurante... Essa semana a gente fez ali na José de Alencar, naquele rodizio de filés, ali...
Eu e Babi..., que faz um pouquinho... Ela foi de Adelle eu fui de Amy Winehouse... Dai
paramos la no... No restaurante, que eu esqueci o0 nome... Eu sentado na porta, esperando
ela dublar, dai todo mundo vinha... Todo mundo parou de jantar pra vim tirar foto comigo...
He! He! He!

Pedro — Tu falaste que, geralmente, no processo de construgdo dos personagens, tu
comecgas e eles vém... Eles vém como?

JCC — E nunca pensei em fazer isso tudo assim...

Pedro — Mas, eu percebo que tu cuidas muito para que eles tenham uma concepgéo. Por
exemplo, quando eu te vi te preparando para fazer a mamaezinha...

(Castanha sai e volta)

Pedro — (A entrevista continua). Tu me surpreendeste, por que tu tens todo um trabalho de
elaboragcédo de corpo. Tu amplias e deforma o teu corpo, com bochechas, com mascaras,
com...

JCC — E... Com maéscaras... Eu adoro ficar... Coisa que eu adoro é chegar ao teatro... Eu te
falei: sou o primeiro a chegar e o primeiro a sair. Adoro... No Bordel, pelo menos, aquela
maquiagem demora horas pra fazer... Eu chego... Quando a pega € as nove eu chego ao
teatro... Quatro horas... Cinco horas no maximo... Chego, sento, arrumo minhas coisas...
Maquio-me... Dai, gosto... O Bordel, principalmente... Maquio... Dai eu coloco a peruca, o
roupao. Quando eu visto o roupéo, ja fico meio arqueado...

Pedro — O corpo ja comecga a...

JCC — Dai ja comeco... Parece que muda... E agora eu peguei uma mania de bota dentao.
Que sao esses dentes aqui, que uso na... Aqui no Adolescer. E, quando fago show em casa
noturna... Dandara Rangel, outro dia, disse pra mim, assim... Eu peguei o dent&do pra colar,
ela disse; “Tu vai colocar dente”?”Eu disse; “Vou™ Ah! Entdo eu vou embora! Tu pareces
que ta sendo possuido!”Parece que tem uma coisa ruim no teu corpo”...

Pedro — Uma coisa que s6 nasce junto com os dentes?



JCC - Sim. Uma entidade, assim... Comeco a dizer desaforo, mas nao ofender as
pessoas... Eu comeco a dizer assim... Assim. Eu debocho das pessoas, uma coisa assim...
(riso) Tao estranho...

Pedro — E um corpo... E um acessério que tu pde no teu corpo e ja...

JCC — E s6... E engracado... Um nariz, se eu boto um nariz, fica uma coisa meio palhaga...
Que eu nao gosto... Nao gosto de fazer a linha mulher feminina. Até fica... Posso me
comportar como mulher, mais... Ndo uma mulher bonita, acho que mulher bonita tem
horrores. Tu ndo precisa ir ao teatro pra ver uma de peruca linda. Ai como ele ficou bem de
mulher... Acho que tem que fazer assim a mulher escrota... (ri). Eu gosto de fazer a mulher
escrota...

Pedro — A mulher escrota? E por que serd?

JCC — Nao sei...

Pedro — Nunca te perguntou por que tu gostas de fazer a escrota?

JCC — Ja fiz bonita também. Teve um dia que teve concurso de beleza assim, que era a
Miss Plenitude... Que era... Era para homens que... Que nunca se... Com mais de quarenta
anos... Entdo, quem queria se montar de mulher... Eu fui assim... Levei a Niky, que era
maquiadora maravilhosa... Montou-me, entrei finissima assim, com um vestido vermelho de
veludo. Ganhei o concurso da Plenitude...

Pedro — Ah! Tu ganhaste? Mas nesse caso nao era um personagem, mas, outra coisa. Era
um concurso e nao um teatro. Porque pelo que percebo, no geral, teus personagens para o
teatro sdo construidos para serem feios. Ou estou enganado?

JCC — Tu té certo. Mas, é engracado, assim, de vez em quando me da a louca: “hoje eu vou
entrar bonito”. Mas, ndo sei. No teatro eu gosto de ficar feio... Eu digo mais... Assim... Feio.
Pedro — No caso do concurso, tu te arrumaste pra fica bonita?

JCC — E pra fica bonito...

Pedro — Ai teu corpo se sentiu bonito.

JCC - Eu, em geral, levo alguém pra me deixar bonito assim, eu ndo consigo. Minhas
maquiagens... Pra fica bonito assim, lindo... As vezes até acerto.

Pedro — Mas ai tem essa intencao de fica bonito, ndo é7?

JCC — E, mas, eu acho... Mas, eu acho que essas coisas meio escrota sdo mais teatral. Que
nem ontem, eu me cobri de talco... Botei até no facebook, hoje, a foto. Botei melodrama. E
tu olha a foto...

Pedro — Eu quero ver e salvar junto ao meu projeto...

JCC — Parece foto de... Cinema mudo.

Pedro — Aha...



JCC — Aqueles filmes alemé&es... Aqueles filmes... Aqueles filmes assim,... Doutor Caligari,
assim... Tu olhas a foto, parece... Estou eu, assim, com olhos grandes vermelho, assim,
cheio de talco na cara, assim, uma coisa meio Doutor Caligari, expressionista, assim...
Pedro — Pois €, quando tu estavas falando... Veio-me uma imagem do expressionismo...
JCC — E uma coisa expressionista... Aqueles olhdo, assim...

Pedro — E da pré-constru¢do? E um pensamento que vem antes da construcéo que tu deixa
te levar. Ou € puro improviso?

JCC — E... Eu ouco... Eu ougo... As vezes tem... Toda semana tem show, entdo, toda
semana tem que fica escolhendo musica diferente, que eu detesto fica repetindo a mesma
coisa. Dai, a semana passada era homenagem a Elis Regina. Eu fiz varios shows, tudo
homenageando a Elis Regina. Entao, porque ontem foi aniversario dela. Né? Dai eu fiz...
Dai... Ha. Amanha tem show em tal lugar! Eu, em geral, sou sempre nas mesmas casas...
Entdo eu disse... Eu ndo... Eu tenho que fazer coisas novas. Imagina, tu vai la... Chega 13,
faco uma coisa. Na outra semana tu vais 1a e, to eu, fazendo a mesma coisa. E, as pessoas:
“ai ndo, de novo”. E bom, no Vitraux, por exemplo, eu faco uma semana sim outra no!
Pedro — Aha.

JCC — As pessoas nunca sabem o que € que eu vou fazer.

Pedro — Aha.

JCC — A surpresa. Sempre tem que ter a surpresa. Aqui no Adolescer tem a surpresa...
Pedro — Tu gostas de trabalhar, surpreendendo, sempre?

JCC — Por que os alunos... Os alunos... As senhoras, ndo sabem como eu vou entrar de
professor. Um dia eu entrei careca, velho... Professor Eli. Um velhinho de... Outro dia eu
entrei... Agora como eu entro com chapeuzinho, com uns dentes grandes, assim, com 0s
oculos...

Pedro — Tu modificas, inclusive, 0 mesmo personagem de um dia pro outro?

JCC — Modifico, assim, sem avisar todo mundo... E... No "Roda Gigante", a "Roda Gigante"
do Léo Maciel. A pega tinha a cena de um vel6rio, que eu fazia a Lizinha... A Heleninha
Roitman, que fugia da clinica de reabilitacdo... Ela fugia da clinica pra ir ao velério da Maria
de Fatima e, eu sempre, todo dia, eu entrava com uma roupa diferente. E, um dia, eu entrei
vestido de Fred Flinston, um dia de Xuxa, um dia de ndo sei o que... E o pessoal fica louco.
E ria... Vou |4 dou um ensaiadinha e j& venho...

Pedro — Eu tenho um pouco dessa mesma sensagéo que tu falaste sobre atores que sao
heterossexuais que vao fazer personagens travestidos e ficam extremamente exagerados...
JCC — E. E até agora tava falando nisso, eu tava vendo os personagens masculinos,
heteros, que eu fago. Ndo é aquela coisa, sou machao. E tudo assim... Como é que vou
usa... Sao carentes... O... Esse personagem que eu fagco no "Gaveta", € uma coisa
totalmente carente. Eu fiz um filme, que eu fiz... "Da Lingua Ao Céu Da Boca”. Que fago um



diabo... Que eu fago um deménio. Eu e o Tiago Prades. E. Foi tudo uma coisa meio
sofredora... Eu gosto da coisa assim. Sabe? Uma coisa meio depressiva assim... Meio
coisa... Nao é aquela coisa assim: Sou Jesse Valaddo. Nao tem nada disso. Nao tenho
nenhum personagem assim...

Pedro — As vezes, me parece que ainda... Que ainda que eu... Que tu... Que todos os
atores... Assim, homossexuais... Que forem fazer... Que sdo assumidamente Homo... Que
nao tem nenhum problema com a sexualidade, que for fazer um personagem heterossexual,
no sentido preconceituoso da palavra, nao sei se a gente vai realmente conseguir fazer. Eu
queria que tu me falasses sobre isso. Se a gente vai conseguir fazer um hetero. Ah... Com a
mesma intensidade que um ator hetero faria.

JCC - Sim...

Pedro — Porque a sensacdo que eu tenho é de que nés somos, nos todos somos tao
atravessados por lascas negativas de uma construcdo feita a partir de regras
normatizadoras. Tao construidos, ao longo das nossas vidas. Tao cheios de todas as coisas
que nos construiram enquanto homossexuais. Todas as vergonhas, as fobias que a gente
passou, todas as... Que a gente se tornou, de alguma forma, um ser outro, um pouco
marginal, subversivo e sensivel. Que acho que a gente... Por mais que a gente tente fazer...
Parece-me que nosso corpo ndo assimilara o discurso heterossexual. Como tu pensas isso?
JCC - Sim...

Pedro — A gente tenta fazer um... Um... Heterossexual...

JCC — Grosso... Grosseiro...

Pedro — Com aquela energia heterossexual. Eu acho que ai, podemos correr o risco de
nossa interpretacao parecer falsa pra quem vé. Tu concordas comigo?

JCC - Sim...

Pedro — Nossos corpos tém construgdes em territdrios diferentes?

JCC — Acho que sim! E aquela coisa... E... Eu agora tava pensando... Eu nunca fiz... Fiz "O
Mentiroso", fiz varios personagens. Que eram doze, fazia um bandido assim, mas...

(A entrevista é interrompida pela direcao do espetaculo para o qual o ator se preparava)
Pedro — Ok, Castanha... Por enquanto, muito obrigado!

JCC — O dia que tu quiser marcar... Dai, a gente pode marcar essa semana, eu tenho livre
assim...

Aqui termina a primeira entrevista.

Porto Alegre, 18 de marco de 2011.

22, Entrevista feita com o ator JCC



Situacao onde a entrevista foi realizada: nos bastidores do Eréticos Video, enquanto JCC se
preparava para fazer um de seus esquetes, na noite do dia 16 de dezembro de 2012.

Pedro — Hoje nés vamos tentar falar um pouco mais sobre a estética dos teus personagens
e menos sobre questdes relacionadas a sexualidade deles, como fizemos na primeira
entrevista.

JCC — Como tu achar melhor.

Pedro - Uma coisa que chamou a atengdo da minha orientadora foi a tua maquilagem. E
uma maquiagem forte, carregada... Por qué?

JCC - Eu gosto de pintar meu rosto de branco. Gosto de fazer uma base completamente
branca... O publico ndo vé a cor da pele...

Pedro - Tu trabalhas com tragos que também se aproximam do clown...

JCC - E do palhaco...

Pedro - Os teus personagens sdo sempre muito sérios, as tuas expressdes sado, quase
sempre, dramaticas... Mas, ainda assim tem uma forca cdmica que tem o poder de fazer rir.
E isso também lembra o clown, j& que esse quase nunca ri, mas arranca o riso.

JCC — Eu me vejo mais préximo do palhago mesmo... Esse humor da feira... Do palhago...
Pedro - Que rosto tu esconde quando faz a tua maquiagem branca?

JCC — Eu nédo... Nao tenho nenhuma vergonha de mostrar quem sou, mas, eu acho
interessante isso de nao ser eu mesmo... De separar bem a minha pessoa do personagem...
Que muitos lugares que eu trabalho, eu trabalho ha anos com isso, a quase trinta anos de
show em casa noturna, em muitos lugares as pessoas nao sabem que sou eu que faco, que
trabalho... Eu gosto de separar... Aquilo que te falei: que eu ndo gosto de ficar circulando
junto com as pessoas vestido de mulher. Eu gosto de ficar no camarim, na salinha onde eu
estiver me arrumando... E dai quando eu vejo que ta tocando a minha musica eu entro em
cena... Pra manter assim uma... Ndo é magia... E algo que ta mais para a surpresa.

Pedro — Tu achas que o impacto da surpresa é fundamental na tua apari¢éo publica?

JCC - Nem tem tanto encanto, mas eu gosto daquele “oh!” Sabe? Tem atores que se
montam e ficam |4 montados saracoteando, mas eu nao gosto. Ainda mais que eu gosto de
fazer personagens especificos. Domingo eu fiz o Chuk, o boneco assassino... Nao teria
graga se eu ficasse andando pra la e pra ca todo ensanguentado, com uma faca... Dai
perderia a graca... Fica legal assim... Quando ninguém espera a gente. Nao era Halloween,
néo era nada... Eu disse: eu vou me vestir assim... Eu estava com a roupa na minha mala. E
foi surpresa, foi legal... Eu gosto de me experimentar o tempo todo.

Pedro — Tu achas que se tu fosses fazer um esquete e ndo usasse a base branca cobrindo

tua pele e alguns exageros caricaturais poderiam confundir o personagem com o ator?



JCC — Eu acho que eu focaria uma pessoa comum... Eu acho que se eu vou fazer uma
apresentagédo, um show, tem que ser uma coisa diferente. Pode ser no teatro Sdo Pedro ou
num desses inferninhos, eu acho que tem que ter o mesmo cuidado. Essa semana eu
estava falando... Eu acho que te falei isso naquela outra entrevista... Se me chamarem para
fazer um show, seja onde for se tiver duas trés pessoas, e tiver trezentas, eu vou e fago com
a mesma vontade, com 0 mesmo pique, com a mesma energia... Eu jamais na minha vida
cheguei num lugar assim e falei: ah! Hoje eu ndo estou a fim de fazer... Ai hoje eu ndo estou
a fim... Nao mesmo, eu fago de qualquer jeito... J& apresentei aqui durante a semana com a
casa quase vazia... Porque aqui dia de semana é quando tem menos gente... J& apresentei,
um dia, pra duas pessoas e foi maravilhoso... Ja fiz pe¢a de teatro pra uma pessoa... Foi la
no lIsraelita... A Rainha do Radio... Eu me lembro que era uma temporada longa. Quando as
temporadas eram de quarta a domingo... Era a primeira temporada no Israelita da Rainha do
Réadio. Era uma quarta-feira, um temporal horroroso em Porto Alegre, e eu la pronta... Dai o
bilheteiro, na hora... Veio e disse: “oh, s6 tem uma pessoa, um cara s6 que veio assistir.
Mando embora?” Eu disse: Nao... Imagina ele saiu de casa, caindo o0 mundo...

Pedro — Para ver o teu trabalho.

JCC - E a peca era um mondlogo, ndo dependia de outros atores pra resolver. Porque
sempre tem aquela coisa de: “ai ndo faco...” “Tem que ter no minimo tantas pessoas...” Se
ele aceitar assistir eu vou fazer com o maior prazer... Fiz, e no final ele aplaudiu em pé
sozinho... E engragado que o lIsraelita ndo € um teatro tdo pequeno assim, tinha uns
duzentos e poucos lugares... E ele em pé sozinho, emocionado aplaudindo em pé...

Pedro — Um espetaculo exclusivo...

JCC — S6 pra ele... Eu ndo tenho essas... No momento que eu me proponho a fazer um
trabalho eu ndo tenho essas... De saco tem que ir la fazer... Nao...

Pedro — O que tu procura reconstruir ou construir com a maquiagem?

JCC - Por mais suave que seja a maquiagem, pode ser s6 pozinho uma coisinha assim, ja
ajuda... Ja4 tem uma transformacdo! Mesmo quando eu fago de cara lavada, coisa que
raramente eu faco. Nunca fago de cara lavada... Eu boto um bigode, boto um éculos, uma
costeleta, uma coisa assim. N&o que eu tenha algum medo de me mostrar. Eu acho que fica
mais caracteristico.

Pedro — Se tu nao te maquiares é o Castanha?

JCC - Talvez. E eu acho que as pessoas ndo vém ver o meu trabalho para ver o Castanha.
Até vem, mas pra ver a transformacao do Castanha. Elas gostam de minhas transformagoes
eu ougo as vezes: “ai como sera que ele vai vir?” Muitos falam: “ai tu ndo repete roupa”... Eu
até repito, & que elas ndo notam. E que eu pego uma roupa hoje que se eu tiver que usar
amanha, acrescento um pequeno detalhe que muda completamente... Acrescento um

chapéu, algo assim.




Pedro — E o teu truque.

JCC - E o truque do chapéu... Mas tém outros, uso um lenco, um nao sei o qué, ja muda.
Um sapato, por exemplo, ja cria outro personagem assim. Uma luva, eu adoro usar luva. Eu
gosto de satirizar mulheres que sao ricas e que usam luvas.

Pedro — Tu gostas de exagerar nas tuas criagcdes ou é instintivamente? Quando percebe ja
havia criado algo hiperbdlico?

JCC — Até ja fiz algo menos. No cinema eu vou mais pelo realismo... Aquilo que eu te falei...
O minimo € o maximo, como o diretor, Clévis me ensinou: “Nao precisa ficar enrugando a
testa fazendo careta, num simples piscar de olhos tu ja disse tudo”. Falar suave... Nao
precisa gritar. Teatro tudo tem que ser mais. Por menor que seja o teatro... Mesmo que tu
estejas numa sala de aula, com dez alunos... Tu ndo vai falar assim... (sussurra). Tu tem
que envolver as pessoas... Cinema tu envolve... Tu podes ta ali numa cena... Na cama... A
camera amplia tudo.

Pedro — E, os teus gestos, como eles nascem?

JCC - Eu imagino primeiro toda a producao... Se eu escolho uma musica quando eu vou
fazer um show, assim. Imagino... Ougo a musica varias vezes e fico imaginando. Primeiro a
aparéncia, o visual. E, as vezes vem tudo junto. As vezes o gesto vem natural. Vem
naturalmente sim... Quando eu criei a Amy Winehouse, por exemplo, ja veio pronta. Parece
que quando eu faco ela vem tudo junto como se ela baixasse em mim. Ontem eu estava
falando na entrevista na radio... Parece que eu, quando visto o figurino dela, j& come¢o meio
a cambalear. Parece que eu incorporo... E um dos poucos personagens que acontece isso.
Que vem com tudo.

Pedro — O que significa que tu ndo planejas os gestos corporais...

JCC - As vezes até penso. Por exemplo, as japonesas que eu fago eu busco fazer uma
coisa mais suave, aquela coisa de caminhar assim... Que eu via muito... Elas caminham
assim, parece que tu ndo vés os pés delas... Elas se movendo assim, parece que elas estao
deslizando... Eu fago Edward Maos de Tesoura, que ele caminha assim, (demonstra),
parece um robozinho.

Pedro — E quando tu fazes uma velha...

JCC - Dai eu exagero, eu acho que tudo é exagerado... Quando eu fago a Angélica, eu
coloco uma mancha que parece uma berinjela na perna, um manchao assim, que toma
conta de toda a perna, que é para as pessoas enxergarem... O engracado € o exagero...
(descreve uma velha caricata que fez). Eu imagino uma musica, dai imagino essa ai podia
ser meio manca... De repente quando eu vejo assim... Eu to mancando... Nao sei por que...
Veio-me essa coisa...




Pedro — Tu te utilizas de préteses também.

JCC — Selvia Leidiana. Escola de Sereias, Zé Adao, eu fazia um personagem chamado
Selvia Leidiana que foi o primeiro a usar prétese. Tinha o Homem elefante. Era eu e o Lauro
Ramalho. O Lauro fazia a Miss Kendall. Tinha uma hora que eu esticava o meu brago... Ele
pegava a minha mao e o bracgo ficava imenso com quase dois metros de comprimento.
Pedro — Tu usavas uma protese no teu brago sem que o publico se desse por conta para
surpreender com o alongamento do mesmo?

JCC — Sim. Eu jé fiz varias coisas assim... Eu me lembro que eu fiz uma musica... Que era
uma cantora que eu ganhei do Zé Adao... Um LP! Na época, era LP... Sélvia Leidiane era o
nome da menina... Telefone do Céu o nome da mdusica... Que era uma menina telefonando
pra Jesus... Era uma menina que andava de muleta, a perna ndo se governava, a perna
balancava... E eu segurava a perna, e a perna balangava pra cima e pra baixo...

Pedro — Eu assisti. Gostei muito.

JCC — Eu dava soco na perna pra ela parar de balancar e a perna nao parava...

Pedro — Tu tens material fotogréfico dela?

JCC — N&o. Sélvia Leidiane, o nome dela... Dai a gente botou o nome do personagem... O
nome é tudo né? Telefone do céu o nome da musica...

Pedro — Foi muito criativo aquele numero. Eu sai impressionado do teatro.

JCC - E tinha uma outra depois, uma menina bem pobrezinha tadinha... Pobrinha... Que é a
menina a procura dos pais... Que € uma cantora Evangélica... Que a musica Evangélica,
tem umas musicas maravilhosas... No meio da musica ela bate palma e diz assim: Ei, moga!
Oi eu sou sem pai e sem mae. Estou no mundo com muita fome! A senhora tem um p&ao?
Um pedago de pao? Pelo o Amor de Deus! Dai aparece a voz da mulher: “Pedago de pao?”
“O pedacgo de pao que eu tenho € para os meu cachorros.” Quando ela fala isso, eu me atiro
no ch@o e comego a imitar cachorro... Levanto a perna e fago xixi no poste, fico com a lingua
de fora, pra ver se a mulher me da pao. “Vai te embora daqui vagabunda” A mulher diz... A
guria comega chorar. A musica é triste, mas do jeito que eu fago o povo comega a rir...

Pedro — Eu nao vi esse, mas fiquei muito a fim de ver s6 de te ouvir narrar.

JCC — A cantora da menina a procura dos pais pobrinha... E Geisebel... Era uma cantora
paraplégica...

Pedro — E uma espécie de sarro que tu esta tirando da letra da musica e da situacdo do
personagem?

JCC — Sim. Claro. Até a Kétia cega... Que 4 uma coisa que fica perdida em cima do palco,
porque ela nunca sabe onde é a frente e onde é o fundo do palco... Eu entro sempre de
costas para o publico, entdo tem que entrar alguém e me virar pra frente do publico... Dai
tem uma coreografia que ela faz com a bengalinha... E, no final da coreografia, sempre



acabo de costas para o publico... Eu agradeco, inclusive... Dai vem alguém e me vira... Dai
o dialogo todo é em cima da cegueira... E humor negro...

Pedro — O teu trabalho tem algo de humor negro, ainda que nio se caracteriza como tal. E
proposital?

JCC — Em geral eu ougco uma musica que eu ganho, que gravam pra mim.. Atualmente eu t6
apaixonado por musica francesa, o cinema francés... Aquelas roupas... Aquelas atrizes
francesas... Roupa preta e branca... Adoro preto e branco... Ontem eu tava aqui me
arrumando... Bah, eu adoro preto e branco... Roupa preta e branca.

Pedro — A gente percebe nas tuas fotografias, inclusive nas mascaras de maquiagem.

JCC — Vermelho... Cores fortes, assim... Eu ndo uso muito estampado... As vezes eu até
uso estampado, mas pra outra linha, camisa estampada, pra fazer um cara bagaceiro, um
cara brega, assim... Calca laranja, assim... Preto e vermelho é muito teatral... Aquilo que eu
falei da boca preta que eu adoro, olho preto... Muito cinema mudo, assim...

Pedro — Tu gosta mais de representar um personagem ou trabalhar com performance sem a
presenca definitiva de um personagem especifico?

JCC - Eu gosto de fazer mais o personagem... Acho mais forte... Eu acho que uma figura...
Entrar em cena com uma figura é sempre desafiador.... Adoro entrar em cena com o
personagem encarnado, como eu fago a Maria Helena, que as vezes eu entro sem texto,
mas ela est4 ali. Maria Helena Castanha que é uma mulher mais de idade, se julga rica.. E
um personagem que eu criei, que eu te falei uma vez.. No texto que eu criei para ela tem
coisas que eu nunca digo. Ela vem e eu improviso. Ela € uma mulher que adora homens
mais novos. Ela fala sobre juventude... Inclusive tem uns que acreditaram nisso. Uma vez eu
fui denunciado na delegacia do menor e dos adolescentes. Eu fui la depor e tudo. Eles
queriam me prender... Eles acharam que eu tava levando as pessoas pra pedofilia... E s6
personagem que faz uma espécie de apologia para poder provocar a indignagao... Acho
forte isso, entrar com um personagem... Até posso fazer coisa de cara lavada assim, mas é
sem graca...

Pedro — E um personagem que instiga a reflexdo?

JCC — Sim. Eu gosto de fazer essas satiras. Eu tava lembrando da péscoa... La no Vitraux a
gente faz a Pascoa... Ovo de coelha de pascoa... E dai eu sempre levo uma caixa imensa
de bombom, e que no final do show, depois de fazer a muasica, quem subir no palco e me
der um beijo, ganha uma caixa de bombom... Por isso, eu nao posso ir Ia normal... Vou o
mais escroto que eu posso, um demdnio com uns dentées imensos, uma coisa assim... Um
demoénio!!! Uma vez dei dezenove beijos, que quase desmaiei. Deu fraqueza de tanto beijar.
Pedro — Deve ser divertido.



JCC — E muito engragado isso, dezenove pessoas eu beijando, homem e mulher... Comego
a beijar, beijar... Dai o publico escolhe... Ganha a caixa de chocolate com trinta bombons, o
que melhor der o beijo.

Pedro - Qual o personagem, ou corpo que tu constréi para esse evento? Ou cada ano é um
diferente?

JCC — Eu fago uma coelha... Uma coelha velha, boca preta, aquela coisa assim... Com uns
dentdes, narigdo... Um monstro assim... Olha o dia que eu procuro ficar mais feia... E tem
uns que dizem assim: “Ai, ndo. Eu ndo quero bombom nenhum.” E dai tem uma amiga
minha que subiu no palco e queria me beijar para ganhar o chocolate. Ela tem uns dentes,
assim, acavalado... Ela foi subir e, eu gritei: Nao. Tu ndo. Eu te dou um bombom, mas, tu eu
nao quero! Tu é muito feia! Eu quero s6 os bonitos... Dai ela foi me beijar e eu disse: Nao.
Sé quero beijar os bonitos... Nao sou boba! Sé feia mas ndo sé boba!!! Tenho que aproveita.
Tenho que ter algum lucro.

Pedro — Nesse caso era uma escolha do Castanha?

JCC — Claro. Quando eu comecgo nao sei onde vou parar... No dia que eu comi um figado de
boi cru na cena eu pensei: Eu sé ndo quero que as pessoas riam! E foi o que aconteceu...
Durante sete minutos as pessoas ficaram sérias, olhando o numero... No final, claro... Com
essa historia do figado umas sentiram nojo assim... Nausea...

Pedro - Mas esse tipo de reacao, por parte do publico, deve ser algo que acontece com
frequéncia durante os teus numeros?

JCC — Quando eu fago o Titanic, por exemplo, as pessoas confundem o polvo com lula...
Elas dizem como é que tu tens coragem de botar a boca nisso... Sempre me dizem isso: “Ai
como é que tu tem coragem?” Alguém tem que te coragem!

Pedro — Chocar as pessoas com o teu trabalho te d& prazer?

JCC — Acho que eu tenho uma imagem do exagero que pode ser diferente. Caricatura em
geral, eu nao sei s6 isso me interessa, Acho meio superficial. Humor superficial. Gosto do
grotesco. O grotesco fica mais sério... Caricatura leva as vezes para o humor de uma
estética superficial.

Pedro — E percebivel a presenca de elementos grotescos nos teus corpos.

JCC — Grotesco, como nas Monstras SA. As monstras sao mais pro lado do grotesco...
Mistura de elementos.

Pedro — Tu te inspira no grotesco do cinema também?

JCC — Sim. Felini... Minha maior referencia é o cinema... Anos 40. E ali tem muito do
grotesco.

Pedro - Sobre o encontro de teus personagens com o publico. Como tu vés?

JCC - Primeira coisa, eu acho que... Mesmo sendo um personagem o personagem que for,
eu espero... Que... O principal € que o publico aceite bem... Mesmo que seja rindo ou fique



chocado... Mas que fique atento... O importante é o publico ficar atento, rindo ou chocado de
alguma maneira... Domingo passado eu fiz a Lady Gaga, eu inventei que a Lady Gaga foi
um fracasso em Porto Alegre... Que ela tomou um tufo... (Muito papo sobre a Lady Gaga)
Eu acho que nao importa o tipo de reacdo que vai causar, importa que as pessoas fiquem
presas ao seu trabalho... Nao importa se elas vao dizer: Ai que nojo deste cara. Nao gosto
dele. Nao. E, eu vejo que, pelo que eu recebo diariamente 5 ou 6 pessoas no facebook
dizendo: “Ai eu adoro o teu trabalho!” (Falam sobre facebook, e sobre o publico).

Pedro — E a tua dramaturgia nasce como?

JCC — Eu conto coisas da minha vida durante os shows, mas as pessoas nao acreditam que
€ verdade... Problemas da minha vida... Meu pai usando sonda... Eles ndo sabem se é
verdade ou se € mentira... E o pior € que é verdade... 99% é tudo verdade... Eu vou fala da
vida dos outros? Eu ndo sei da vida dos outros, eu sei da vida. Da vida dos outros s6 sei 0
gue eles me contam, mas eu conto como se fosse meu... A maioria das coisas que eu conto
na noite tem haver comigo... E sdo reais, mas, as pessoas nao acreditam... O dia a dia,
assim... Essa coisa de shows em casa noturna eu falo coisas do dia a dia. Eu falo do que
esta acontecendo comigo, com o Brasil, com a cidade... Tudo o que esta acontecendo...
Entdo, eu conto, assim, o dia a dia.

Pedro - Como tu vés o gesto da dublagem no teatro?

JCC — Acho que tem as pessoas que buscam a técnica... De pegar a letra, estudar a letra...
A musica, o movimento igual... Eu ndo fago assim... Eu gosto de ouvir a musica... Eu boto a
musica em casa e fico ouvindo varias vezes... Vao se construindo imagens, o personagem...
As vezes eu nem sei se eu estou dublando tdo direito...

Pedro — Tu tens essa preocupacgéao de dublar?

JCC — Eu fagco questao de dublar... De pelo menos ter a... Fazer o mais certo possivel, mas
ndo... As vezes quando te pega assim... Claro uma musica dramatica... Eu... Quem em geral
eu fagco mais pro lado do dramatico assim... Entdo mesmo que seja uma musica dance...
Uma musica eletronica... As vezes eu faco... Umas velhas fazendo musica eletronica... No
meio da musica estou la saracoteando, pulando... De repente, paro e boto bombinha de
asma no meio... E dai comegcam a rir, é claro... Nao é uma dublagem s6, é uma
encenagao... E todos os personagens sdo anunciados de alguma maneira... Entdo... Como
a Lady Gaga, foi anunciada, por exemplo: “Lady Gaga, a coitada que ta perdida!” a Amy
Winehouse, que quando acaba eu caio dura, que 0 seguranga, que eu combino... Pegam ela
pelos bragos e levam embora.

Pedro — Um personagem inspirado na artista ou é a propria artista?

JCC — Depende. Eu acho que eu satirizo a artista. Como no caso da cantora Katia... A
cega... Cantora de uma musica s6... Que ela s6 tem um disco... Ela sempre vem em Porto

Alegre, para participar da parada livre... S6 nas paradas livres ruim... De Alvorada... E |4 que



levam ela e ai tem um tiroteio, e ela é cega... E sempre coisa assim dramatica, histéria triste,
mas as pessoas comecam a rir da tristeza que é o personagem... O triste comeca ser
engracado.

Pedro — Quase como se fosse o teu comentério acerca do universo e da vida da cantora e
do eco da mesma em seus fas?

JCC — Quando e fago a Madonna, por exemplo, eu ndo fago a cantora. Eu fagco a mae da
Madonna. As vezes a avé da Madonna... Eu fago a avé da Madonna. Vou fazer a Madonna
pra qué? Nunca quis fazer couver de ninguém. E.eu nédo fago a couver da Madonna, eu faco
a mae ou a avé da Madonna.

Pedro — Mas, tu ficas preso a letra da musica e ao gestual da cantora?

JCC — Nao. Tem uma histéria paralela enquanto eu dublo a musica... Apresento meus
personagens através da masica...

Pedro — Como tu escolhe as musicas que tu dublas?

JCC — Ou sao amigos... Tem muita gente que diz: — Ouve isto daqui e eu acabo escolhendo.
Pedro — O que te leva a escolha de uma musica?

JCC — Quando me vem uma imagem... Ou eu tenho que gostar do artista... Cassia Eller...
Forte assim, por exemplo. A Elis... A Maria Rita canta bem, mas nao tem a forca da mae... A
mae era dramatica, a filha ndo é dramatica... (Fala sobre a Elis) Tem que me chamar a
atencao de alguma maneira... A musica tem que me chamar a atencdo... Pode ser pelo
humor, pode ser uma coisa engracada... A voz... Nao me lembro o nome da cantora, a
mulher € um horror... No inicio da musica tu jura que vai entrar uma voz maravilhosa...
Quando entre € entra € uma velha cantando, pronunciando mal, errado... Eu achei
sensacional... Eu disse meu Deus!!! Eu tenho que fazer isso... E eu digo, gente surgiu a
sucessora da Elis Regina, ndao é Adriana Calcanhoto, ndao é Maria Gadu, nao é nao sei
quem... Eu anuncio e as pessoas ficam numa expectativa, e quando comec¢a a musica... Tri
bem gravado... Entra-me uma cantora horrivel... O nome da mdusica é "Eu vou me
desquitar"... (Fala da Rosicléia, do Falcao e dos Mamonas) Eu Fazia Robocop gay... Eu ndo
aguentava mais fazer Robocop Gay...

Pedro — E quanto a tua boca. Ela sempre é maquiada de forma que fique maior. Por qué?
JCC — Dependendo do cantor que eu vou fazer, eu exagero... Quando dublo Shirley
Béssey... Que ela pronuncia tri bem... Da uns gritos... Eu fago conforme o cantor... Quando
as cantoras tem vozeirao, fago a boca maior, para dar énfase a isso.

Pedro — Como a dublagem entra no teu teatro?

JCC — Nestes shows de revistas que a gente faz, no Bordel... Eles entraram (nUmeros de
dublagem)... Acho que era uma necessidade da apresentacdo, a gente queria fazer um
negécio de dublagem... Um espetaculo que tivesse dublagem... Até mesmo pelos atores que
foram convidados... Dandara, Lady Cibele, Gloria Crystal... Mas que nao ficasse uma coisa



gratuita... Chega assim... Ir la dublar uma mdasica... Entdo a gente escolheu musicas que
tivessem haver com os personagens... O personagem se apresentando, ele entra e dubla...
A Lady Cibele faz aquela atriz dramatica... Entao ela dubla... Beatriz... Eu dublo uma musica
da Marlene... A gente usa muito a 6pera do malandro... A Gléria Crystal faz uma bailarina de
musicais, ela faz Coreos Line... A Dandara faz uma americana que quer voltar para os
Estados Unidos... Faz New York, New York... O Lauro faz uma nordestina, faz a Asa
Branca... Entdo tudo tem haver... Pra que ndo seja uma coisa gratuita... Poderia ser um
musical que nem tem em teatro de revista... Vai la faz qualquer musica... Cria um cenario ali,
uma escadaria, uma bananeira, e desce 14 a Carmen Miranda... Mas acho que deve ter
haver com o espetaculo, ir se inserindo... Nao gosto daquilo que para tudo para acontecer
uma dublagem... Tem que fazer parte da historia...

Pedro - Tu tens consciéncia da dramaturgia que se constitui nos teus esquetes enquanto
dubla?

JCC — Sim. Apesar de tudo ser muito no improviso, mas se constitui uma dramaturgia
flutuante. Ela ndo permanece. Quer dizer, até permanece, mas em cada apresentagao é
diferente. Eu, muitas vezes. comego a rir com as coisas que surgem... Eu penso: “Que
cabeca? De onde saiu isso?”

Pedro - Como tu percebe estes esquetes que sao feitos a partir de dublagem?

JCC — Percebo, que nao tem ninguém que faca o que eu faco... Todos que fazem dublagem
querem fazer aquela linha... Glamour... / Eu vejo assim as pessoas, elas querem é... Essa
nova geracao pelo menos... Elas ndo tém uma preocupacao, elas nem falam inclusive... Nos
shows que eu fago assim, quem fala mesmo nos shows, sdo trés, sou eu o Lauro e a
Dandara... Que sdo assim... Entdo o que eu posso falar de mim é isso... E que, em geral, as
pessoas que trabalham comigo pelo menos no teatro, ja tém peso maior eu acho assim, ja
tem um cuidado maior... Lady Cibele, o Everton Barreto, ja tem uma dramaticidade, ja faz
uma linha mais dramatica, uma coisa mais séria... Eu digo que ele é a Bibi Ferreira das
dublagens... Acho legal, ele faz aquela coisa mais dramatica... dramalhdo, ele consegue
teatralizar uma dublagem... Nao fica buscando s6 aquela coisa da sensualidade...

Pedro - Qual o lugar que tu ocupa no teatro gaucho?

JCC — Nao saberia dizer. Até quatro ou cinco anos atrds existia muito preconceito.  Diziam
que eu fazia show em gueto, nos inferninhos... Muita gente de teatro torcia o nariz pra esse
negocio de dublagem: Ah ta, show de bicha? Show de bicha no teatro? Agora vao fazer
show de boate no teatro? Uma vez um diretor muito famoso em Porto Alegre que quando
soube que deram o teatro Renascenca para nos fazer uma temporada de O Bordel, falou:
“Nao acredito. Onde se viu da o teatro Renascenca para esse teatro de dublagem? Teatro
de bicha...” Mas, hoje em dia mudou bastante.

Pedro — Pode ser a visdo dessa pessoa.



JCC - Eu acho que ha um tempo atras até tinha mais um pouco de preconceito, mas hoje
em dia ndo que aquela histéria que eu falei do ... Que o pessoal de teatro, pelo menos com
0 que eu convivo... Nao tem muito isso, inclusive até tu pode ver, que muita gente do teatro
torcia o nariz pra esse negécio de dublagem, hoje em dia... A maioria dos espetaculos, tu ta
acostumado... Trabalha ha anos com isso... Homens vestidos de mulher, ndo é de agora... A
gente ha anos trabalha assim, de repente quando a gente comecou... O meu Deus... |h ta...
Show de bicha. Show de bicha no teatro? Agora vao fazer show de boate no teatro? Hoje ja
ta mais aceito... Mas, sempre me trataram bem, pode ser que pelas costas falem mal, mas
pelo menos quando eu chego nestas festas... Porto Verao Alegre... Sou muito bem tratado...
Até demais pro meu gosto... Me paparicam... Eu sempre me dei bem com todo mundo... Me
dei com todas as vertentes.

Pedro - Isso depende. Acredito que se tu te fechar no teu mundo...

JCC - Eu conhego um monte de gente que faz o seu teatro, engajado assim... E é fechado...
Faz seu préprio mundo e que ndo é aceito... Nao adianta fazer teatro, fazer Grotéwisk,
Stanislawsk... Meu mundinho ali... As pessoas ndo aceitam... Tu precisa trocar experiéncias.
Eu Joéo Carlos vou la e: “Oi tudo bom!” Mostro quem sou eu... Nao adianta... Nao sou um
travesti. Todo mundo sabe que eu ndo sou um travesti. Nao ando com teta, ndo ando... Vou
l& me visto de mulher, fago show em boate... Encontro 90% da classe teatral, nas boates
que eu facgo... Se eu fosse citar... Meu Deus do Céu ia estar a lista do Sated inteira. Por isso,
eu acho que ocupo o lugar que eu gostaria de ocupar... E nao foi um negdécio pensado, foi
sendo construindo... Trabalhando, trabalhando... E foi legal isso. Por exemplo, quando eu
ganhei aquele premio la do Agorianos, fui aplaudidissimo...

Pedro — As pessoas reconhecem o teu valor artistico e a importancia do teu trabalho para a
histéria do teatro gaucho e brasileiro.

JCC — Onde eu estiver fazendo uma participacao, seja onde for... Saiba que eu vou estar
me entregando, fazendo com seriedade. Eu sinto prazer em trabalhar.

Pedro - Como tu vé o teu corpo hoje trabalhando?

JCC - Tem coisas que tem solugao! A velhice ndo tem solucdo! Se eu t6 com um artrite
artrose, isso ai ndo tem jeito... Como é que eu vou fazer um espacato com noventa anos...
Eu sou magrinho e tudo... Eu tenho uma agilidade, eu nao tenho assim... Se tu chegar pra
mim e falar... — Te atira dali de cima, eu ndo vou perguntar pra ti... (Que isso ai € o vicio, é 0
vicio teatral que muitos tem... Com anos de teatro, menos de teatro que eu tem... Que tu
chega e diz: “Eu quero que tu faga isso, eu quero que tu faca isso, isso e isso”. Eu ndo vou
perguntar por que. Se eu tenho condi¢cdes de fazer, eu tento fazer... Se nao eu digo, ndo vou
conseguir, ndo da! Eu nao tenho esse vicio, sabe? Eu ndo tenho limite, eu tento... Eu me
desafio! Teatro é um desafio! Tu tem que te desafiar!

Pedro - Como tu te sentes quando te caracteriza com personagem de sexualidade hibrida?



JCC — Os outros... Quando trabalham comigo, em geral fazem: “ In!!l” Em geral, a gente t&
conversando no camarim, quando come¢o moldar as bochechas de Mamaezinha Querida,
por exemplo, depois visto o roupao e por ultimo eu boto peruca. Quando eu coloco a peruca
parece que ja me transformo... Ai ja comeca, as coisas que eu falo... O jeito que eu falo...
Nao que eu fique forcando uma concentracdo. Eu ndo sou daqueles atores que falam: “Ali
tenho que me concentrar!” Mamaezinha vem assim. Fica encostadinho aqui... Quando a
cortina ta fechada, vai abrindo assim... Dai, eu ja vou me arqueando um pouco... Pronto, ela
chegou...

Pedro - Quem € o ator JCC?

JCC — Acho que sou um pouco de tudo. Um pouco homem, um pouco mulher. E isso.

JCC precisa entrar em cena. Eu o agradego e vou até um lugar reservado para mim para ver
mais um esquete do ator, agora com o corpo queerizado em Maria Helena Castanha.

16 de dezembro de 2012.

Anexo B - Letra da musica Grelo

Eu trabalho é nas casa biu

Sou faxineira mas nao uso aventau
Trabaia cas bicha é normau

Mas elas comi s pao integrau

Eu passo as noite sem dormir
Lavando as roupa i pono no varau
As bicha sé tem calgas da diiesi

| cueca da calvi clau

Tem bixa que que da u eque
Escondi as coiza pra mim naum comé
Mas depois para elas aprendé
Eu dou a Elza nus perfumi importado

Tem bicha que mi paga um real
Mas tem bicha que mi paga é trezentos



Baby i can see a helo
Eu to aprendenu inglées

As coisas dela é carissimo

Tudo o que eu quebro é descontado no més
As bichas so6 que ter um grelo

pra virar mulher de vez

Elas quer ter um grelo

Elas quer ter um grelo

Elas quer ter um grelo

Greloooooooo

Tem bicha qui é sem nogao
Num xampoo ela deu 100 reais
E quando eu vou vender meu avon

Pra cada creme eu tiro um real

As bichas fala ingles

Tem roupa fina e perfume francées
Meu Deus onde eu errei

Eu quiria qui meus filhos fossem guei

Tem bicha que que da u eque
Escondi as coiza pra mim naum comé
Mas depois para elas aprendé

Eu dou a Elza nus perfumi importado

Tem bicha que mi paga um real

Mas tem bicha que mi paga é trezentos
Baby i can see a helo

Eu to aprendenu inglées

As coisas dela é carissimo

Tudo oque eu quebro é descontado no mes
As bichas so6 que ter um grelo

pra virar mulher de vez

Elas quer ter um grelo



Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo
Elas quer ter um grelo

Tem bicha que mi paga um real

Mas tem bicha que mi paga é trezents
Baby i can see a helo

Eu to aprendenu inglées

As coisas dela é carissimo

Tudo oque eu quebro é descontado no mes
As bichas sé que ter um grelo

pra virar mulher de vez

Elas quer ter um grelo

Elas quer ter um grelo

Greloooooooo

Anexo EC - Publicacgotes feitas por JCC em sua pagina do facebook. Em geral, essas
publicagdes sao parte da dramaturgia de algum dos personagens criados por JCC.

“Todo mundo tem uma missao a cumprir durante a vida! A minha é
causar inveja nas mulheres que nao aceitam minha beleza. Sempre
fui perseguida e odiada pelas feias! Sofri bulling quando crianga,
ganhei todos 0s concursos que participei: A mais bela prenda, rainha
dos comerciarios, soberana das piscinas , rainha do CTG Tropeiros
da Carreta de Morungava... Tenho os homens que quero. Todos
comem na minha m&o. Desculpem penosas, mas nem todas nascem
com o cu virado pra lua. Eu ndo durmo com os anjos, pois eu sou a
propria. Podem me usar, estou aqui pra servir e ser usada. Nao sou

de ninguém... Eu sou de dominio publico.”



“Indo pra rua ganhar a vida! Hoje é dia de correria. Fugir da policia...
Roubar chave... Extorquir... Atropelar... Sou perigosa! Por tras deste
meu corpdo e do meu rostinho angelical, existe uma bandida... E
ainda tenho que mostrar meus dotes artisticos no Indy Pub by Marcio
Siqueira... Sigam-me, vem fazer um amor gostoso. Vem neném,

vem!”

“Depois do avassalador sucesso de Mariana Molinna na novela
Salve Jorge, a Rede Bobo, resolveu investir pesado no mundo Gls e
convidar artistas couver para fazer participagcbes em suas novelas.
Acabo de receber um telefonema da Dennis Carvalho, me
convidando para aparecer como Amy Winehouse no, remaker da
novela A VIAGEM de Ivani Ribeiro, onde estarei nas cenas do

inferno com Alexandre...”

“Depois de anos vendendo meu corpo... Consegui comprar meu 1°
carrdo... Aceitemmmmmmmmm que dbéi menos, invejosa!l Cleiton
Brock, Jorge Oliveira, Bianka Ploharski, Juares Gois e outros que

tém inveja do meu corpo...”

“O verdadeiro palhaco, apesar de sua vida nada facil fora do
picadeiro, consegue esquecer suas dores e encanta sua plateia, que
imagina estar assistindo ao show de um super-her6i. Admiro pessoas
como Dandara Rangel que ja saiu do velério de sua mae para divertir
0 publico que lotava o Teatro do Sesc para assistir seu espetaculo.
Quando saio do palco, me sinto recompensado por aquele poucos
minutos em que fui um personagem. Suprema felicidade... E quando
volto pra casa, me dou conta que voltei & realidade, e que s6 me

resta esperar as cortinas abrirem novamente...”

“Detesto chamar a atencao, ser chic é ser discreto ! Nao gosto de me
produzir , esta roupinha eu coloco pra comprar guizado no Risul..”

“ELIZA MATSUNAGA, a mulher que matou seu marido, 0 empresario
e dono da Yoki... MARCOS KITANO MATSUNAGA, confessou... A
culpa foi da ROSAURA FRAGA que ensinou na tv ,uma deliciosa
receita de Vaca Atolada , e ai né...ndo tinha carne em casa...”



“Depois que vi o testemunho de Xuxa Meneguel no Fantastico,
resolvi tomar coragem e confessar também. Fui abusado diversas
vezes! Desde os 12 anos sinto que meu corpo € um patriménio da
humanidade, tudo comegou com um primo, eu tinha 12 anos! Depois
foi os vizinhos, um cao labrador... Todos fizeram o que bem
entenderam comigo... Mas confesso, que sinto certa nostalgia por
estes momentos tdo intensos que abriram meus caminhos para o
mundo, acho que vou escrever um livro de auto-ajuda e semi-
biografico para ajudar as pessoas, a verem isto de outra maneira... 0
livro vai se chamar SEM PREGAS , POREM FELIZ.......... ”

“Teatro € uma maldigdo. No momento que vocé decide se entregar
de corpo e alma... E impossivel parar de fazer. Infelizmente nio sei
fazer mais nada, além disso, as vezes fico pensando o que seria de
mim, se tivesse continuado a trabalhar como auxiliar de escritorio
poderia estar com um escritério préprio, ter carro proprio, até ter
casado, ter filhos, escondendo de mim minha sexualidade, seria bem
sucedido com certeza infeliz. Mas no dia que vi um anuncio no
Correio do Povo, de um grupo chamado Ol NOIS AQUI TRAVEIZ,
chamando pessoas sem experiéncia para trabalhar, |a fui eu, cheio
de medos, sem saber realmente o que era teatro. Passado 32 anos,
aqui estou eu, ainda cheio de esperanca, idéias, correndo atras para
sobreviver, pois tudo o que faco é teatro, as pecas, esquetes, show
em boates, que muitos torcem o nariz pra mim € uma grande escola.
Estar no palco do Vitraux Clube, Cabaret Indiscretus, Eréticos Video,
me ensina mais do que ficar em uma faculdade de teatro estudando
técnicas e teorias. Mas, num pais que ninguém tem um futuro
garantido, além de uma aposentadoria de um salario minimo, s6 me
resta trabalhar muito em tudo o que me der prazer, sem me
preocupar com o futuro, pois o futuro é injusto para todos que
decidem viver de arte! Agora tenho que me dividir em varios
personagens, Os pais, professores e traficantes de Adolescer Cia
Déja-vu, aos filmes que fago com a Tokio Tokyo Filmes, e que me
enchem de prazer, ou curtas dirigidos por alunos cheios de vigor da

Puc... E mais uma loucura teatral na companhia da minha colega e



amiga Dandara Rangel... CUIDADO COM AS GEMEAS! E bom
demais fazer TEATRO!”

“Muitas pessoas torcem o nariz, para o trabalho que fagco em casas
noturnas... Mas sé tenho uma coisa a dizer, é nestas casas noturnas
que exercito o meu trabalho de improvisagcdo, mostrando que
realmente sou um 6timo ator, modéstia a parte... E além do mais,
nao requer ensaios. E, principalmente, o que ganho em um Unico
show, as vezes é superior do que 0 que ganho em uma semana em
temporada. E, antes de tudo, a satisfagdo de exercitar minha arte

solitaria... Sozinho no camarim... E assim que me sinto bem!”

“A pior coisa para uma pessoa € se sentir preso. Desde crianga eu
me sentia uma mulher num corpo masculino. Aproveitei que estou
trabalhando muito neste verdo, com O BORDEL DAS IRMAS
METRALHA, MONSTRAS S.A, ADOLESCER , GOZADAS .Além de
shows por todo o Rio Grande do Sul, economizei dinheiro e ja estou
fazendo modificagdes no meu corpo.Coloquei tetinha, vou fazer
boca, bochecha , e até o final do ano fago mudanga de sexo...Serei
MARIA HELENA CASTANHA, 24 horas por dia ! Serei a 12 dama do
teatro gaucho. Te cuida Sandra Dani.....Eu estou chegando...”

“Ontem o prefeito Fortunatti mandou os macaquinhos, passarinhos e
tartaruguinhas embora da Redencdo... foram levados para Santa
Maria. Hoje & noite continua... Um caminhao vai para o Parque de a
Redencéo recolher os veados e leva-los pra Pelotas...”

“Hoje é o DIA NACIONAL CONTRA A VIOLENCIA AS MULHERES...
Mas eu vou confessar, adoro apanhar, esperar o marido chegar do
servico cansado estressado... E provoca-lo até ele ndo aguentar
mais... Dai sé esperar os socos, pontapés, beliscado nos bicos das
tetas... Depois, € claro, fazemos um amor gostoso!”

“Rasguei todos meus vestidos... Queimei minhas perucas.... Virei
SKINHEAD. A partir de agora sou homofobico. Atencdo seus gays,
cuidado comigo... VOU CAGAR VOCES A PAU....... ?



“E durante o Porto Alegre em Cena que a gente vé que Porto Alegre
€ uma cidade pequena. Parece com aquelas cidades do interior que
ficam impressionadas quando chega um novo circo na cidade, e

ficam na pracinha debatendo a importancia das aguas dancgantes.”

“Hoje é dia do orgulho gay! Parabéns aos colegas! Pois como diz
Miguel Fallabela: Bicha é igual a geladeira, todo mundo tem uma em

casa.”

“Em agosto vocés vao conhecer... ISAAC & LA LUPE... Um casal
gay que esta casado ha 50 anos, muita gargalhada e humor nada
sutil na comédia... DOIS DE PAU MOLE.”

“Quem quer ser ator ou atriz ndo deve se preocupar simplesmente
em atuar... Deve se informar do que esta acontecendo. Ler jornais,
assistir telejornais, ler livros, assistir filmes antigos, principalmente
grandes classicos do cinema Mundial e os filmes essenciais da

época do cinema novo brasileiro... Informagéo acima de tudo!”

“Este papo furado de que a Dilma vai fazer mais pela cultura, ndo me
interessa. Fago teatro e cinema ha 32 anos e nunca ganhei
patrocinio dos governos. E vou muito bem obrigado. Quem tem
talento ndo precisa de Mirian Muniz, Fumproarte... Eu ando com
minhas proprias pernas, gracas a deus!”

“Tenho pavor de patriotismo!...N&o tenho espirito farroupilha... Tenho
espirito de porco!”
Joao Carlos Castanha (2012 — 2013)

Essas frases podem ser conferidas em: https://www.facebook.com/joao.c.castanha/photos



Anexo D — Termo de consentimento livre e esclarecido

1 Natureza da pesquisa: Vocé estd sendo convidado a participar da pesquisa “Moldar a
Carne — A Queerizagdo do Corpo no Teatro de Jodo Carlos Castanha”, vinculada ao
Programa de Poés-graduacdao em Artes Cénicas (PPGAC), ao Departamento de Arte
Dramatica (DAD) (UFRGS), que tem por finalidade refletir acerca das construgées dos
corpos transgenerizados, (queerizados) e descrever impressées que resultem num
documento de pesquisa com referencia nas construgdes corporais a partir da teoria queer .
Procura-se pensar sobre os temas, os conteudos, as técnicas e os procedimentos de
criagao utilizados nas produgdes corporais dos personagens criados por esse ator. Se vocé
aceitar participar da pesquisa, devera colocar a disposicdo imagens fotograficas,
reportagens de jornais, videos contendo cenas de seu trabalho, criticas sobre o seu trabalho
e participar de algumas entrevistas.

2 Participantes: O principal responsavel pela pesquisa € o mestrando Pedro Omar Lacerda
Delgado, que pode ser encontrado no seguinte endereco: Rua Riachuelo, 715; bairro Centro
Histérico; Porto Alegre/RS. CEP 90010-270, ou pelo telefone: (51) 9841.0072.

3 Sobre as imagens, criticas e reportagens: Essas poderao ser entregues pessoalmente, em
maos, através de arquivos digitalizados, bem como impressos. Os videos poderdo ser
entregue em DVD ou pen-drive bem como enviados por e-mail. Todo o material também
podera ser copiado de arquivos que tenham sido publicados eletronicamente.

4 Sobre a entrevista: Trabalharemos com entrevista individual semi-estruturada, com
duragao entre 60 a 80 minutos, para colher informacdes sobre os procedimentos de criacao
corporal utilizados pelo ator. Estas entrevistas serdo realizadas em encontros pré-
agendados. As entrevistas serdo gravadas, depois transcrita e posteriormente anexadas a
dissertacdo e enviadas a vocé para que possa conferir o que foi registrado. Se vocé julgar
pertinente, podera retirar ou acrescentar alguma informagéao ao texto fornecido.

5 Riscos: Sua participagao nesta pesquisa ndo traz complicagbes legais, nem riscos a sua
saude ou a sua dignidade. Os procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos
Critérios da ética em Pesquisa com seres humanos, conforme a Resolugcdo 196/96 do
Conselho Nacional de Saude.

6 Confidencialidade: Os dados obtidos serdo utilizados pelo estudante responsavel pela
pesquisa e por seu orientador, para a elaboragdo/publicacdo de dissertagdo, artigos
cientificos, capitulos de livros. O material resultante do trabalho ficara nos arquivos do
PPGAC/UFRGS.

7 Beneficios: ao participar desta pesquisa vocé nao terd nenhum beneficio direto.
Entretanto, esperamos que esta pesquisa traga informacgdes relevantes e, de algum modo,
subsidios para uma analise mais consistente do papel histérico e cultural desempenhado



pelo seu trabalho e para o teatro contemporéanea no Rio Grande do Sul, bem como, para os
discursos estéticos e de género dos centros académicos.

8 Despesas: Vocé nado terd nenhum tipo de despesa para participar desta pesquisa, bem
como nada sera pago por sua participacao.

Apds estes esclarecimentos, venho solicitar o seu consentimento de forma livre para

participar desta pesquisa.

Portanto preencha, por favor, os itens que seguem abaixo:

Eu Jodo Carlos Castanha, fui suficientemente informado a respeito do que li, descrevendo o
estudo “Moldar a Carne — A Queerizagdo do Corpo no Teatro de Jodo Carlos Castanha”.
Concordo voluntariamente em participar deste estudo, sabendo que poderei retirar 0 meu

consentimento a qualquer momento, antes ou durante a realizagdo do mesmo.

Assinatura
Jodo Carlos Castanha
Porto Alegre

08 de maio de 2013

Declaro que obtive de forma apropriada e voluntaria o Consentimento Livre e Esclarecido
deste sujeito para a participacéo neste estudo.

Assinatura do responsavel legal pela pesquisa
Pedro Omar Lacerda Delgado

Porto Alegre

08 de maio de 2013



Anexo E - Autorizagdo de uso de imagem

Neste ato, Jodo Carlos Castanha, nacionalidade brasileiro, estado civil solteiro, portador da
Cédula de identidade RG n®. 8089765302, inscrito no CPF/MF sob n® 400.405.340-49,
residente a Av/Rua Padre Réus n® 3347/360 municipio de Porto Alegre /Rio Grande do Sul.
AUTORIZO o uso de minha imagem (fotogfafias), na dissertacdo de mestrado: Moldar a
Carne — A queerizagado do corpo no teatro de Joado Carlos Castanha. De Pedro Omar
Lacerda Delgado, bem como em todo e qualquer material entre fotos e documentos, para
ser utilizada em pesquisas académicas, publicagbes de artigos, em campanhas
promocionais em instituicbes de ensino e do Programa de Pés Graduacao em Artes Cénicas
— PPGAC - (UFRGS) que o pesquisador venha precisar. A presente autorizagdo é
concedida a titulo gratuito, abrangendo o uso de imagens conforme acima mencionadas em
todo territério nacional e no exterior, das seguintes formas: (I) Publicagcao da dissertacao; (I1)
publicacdo de artigos em revistas impressas em papel e digitais; (lll) Videoconferéncias; (1V)
anuncios em revistas e jornais em geral; (V) midia eletrénica (painéis, video-tapes, televisao,
cinema, entre outros). Por esta ser a expressao da minha vontade declaro que autorizo o
uso acima descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha
imagem ou a qualquer outro, e assino a presente autorizacdo em 02 vias de igual teor e

forma.

Porto Alegre, dia 08 de maio de 2013.

Nome: Joao Carlos Castanha
Telefone p/ contato: 8520.3532 e 3019.4255
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