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RESUMO

PEREIRA JUNIOR, Jurandir EduarddNem homem,nem
mulher, gente: trajetéria do grupo Dzi Croquettes entre o
passado e reflexdes no presente. 2016. 207 f. r¥g&e
(Mestrado em Teatro - Area de concentracdo: Te&oReaticas
Teatrais) - Universidade do Estado de Santa Catarin
Programa de P0s-Graduacao em Teatro, FlorianoROHS.

“Nem homem, nem mulher, gente”, essa frase abpiinaeira
atuacao artistica teatral do grupo Dzi Croquettasnpeio do
espetaculoGente computada igual a vocéa conturbada
década de 1970, periodo em que o Brasil atravessana
ditadura civil militar (1964-1985). A presente @&H8CA0
elabora um dialogo historico e artistico de forreaqular onde
guestdes do passado serdo sempre revisitadas diménora
com o presente para tracar uma linha limitrofe tdagio do
grupo em questdo, pontuando as mobilizacbes queumo g
promoveu e suas apropriagbes no contexto teatral
contemporéaneo, sobretudo no que corresponde agigsiate
género e sexualidade. A trajetoria historiografqmesentada
nesta dissertacdo compreende a atuagéo do grupontexto
brasileiro, especificamente nas cidades do Ricadeitb e em
S&o Paulo. Pensar e refletir a atuagéo do grup&Rxjuettes
e efetivar uma vivéncia com a estética fluida qugrupo
apresentou por meio da sua atuacdo artistica eorebrp
classificada por diferentes discursos, - inclusies proprios
atores remanescentes da companhia — como “andtbgigae
nesta dissertacdo, sera relacionada a estétidaalfaqueera
partir do conceito de “corpos abjetos”.

Palavras-chave: Dzi Croquettes.  Teatro. Género.
Sexualidades.



ABSTRACT

PEREIRA JUNIOR, Jurandir Eduardo. Neither man nor
woman, people: trajectory of Dzi Croquettes groapeen the
past and reflections on the present. 2016. 135idsdbtation
(Masters in Theatre - Concentration Area: Theony Bractice
Theatre) - University of the State of Santa Catari@raduate
Program in Theatre, Floriandpolis, 2016.

"Neither man nor woman, people,” the phrase opénedirst
theater artistic performance of Dzi Croquettes grtlrough
Gente computed like yom the troubled 1970s, a period in
which Brazil was going through a civil-military datorship
(1964- 1985). This dissertation develops a hisabriand
artistic dialogue pendulous form where past issuédsalways
be revisited in confluence with the present to dimwndary
line group activities in question, punctuating thebilizations
that the group promoted and its appropriations fe t
contemporary theatrical context, in particular esponds to
gender and sexuality issues. The historiographiegéctory
presented in this thesis comprises the group'opeance in
the Brazilian context, specifically in the citiesRio de Janeiro
and Sao Paulo. To think and to reflect the perforcaaof the
Dzi Croquettes group is tolive an experience withidf
aesthetic presented by the group through his iarasting and
corporal classified by different discourses - imithg the own
remaining actors of the company - as "androgynaus!' that
this dissertation will be related to aesthetics aiieer
performance from the concept of "abject bodies".

Keywords: Dzi Croquettes. Theater. Genre. Sexualities.
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1 INTRODUCAO

Em minha trajetoria, enquanto discente da Licenrat
em Teatro da Universidade Federal do Maranhaoyeesti
envolvido com questdes que resultaram em meu Thaldg
Conclusdo de CursoNem home, nem mulher, genta
desconstrucdo de género no espetdGaote computada igual
a vocédo grupo Dzi Croquettes (2012). No terceiro ano do
curso busquei direcionar questbes de género nagpldias
finais cursadas. O interesse por juntar teatro mergeé foi
ganhando forca e se solidificando cada vez maisraenma
pratica artistica e producao académica. Sendo aasifaituras
e pensamentos sobre género ndo sé consolidavatista aro
pesquisador, mas firmavam cada vez mais meu conbetn
enquanto individuo.

A partir de entdo, questdes de género sempre estive
presentes nos meus trabalhos artisticos, na medidajue
pensar a arte deslocada da minha vivéncia enquraitaduo
sempre foi algo impossivel, ja que a producaoteisambém
diz respeito e se entrelaca com questbes de minha
subjetividade. Sendo assim, as duvidas, as inesitez as
delimitadas certezas que cercavam o0 meu subjetvamf
atravessadas no meu trabalho de pesquisa em teatro.

No ano de 2012 - quarto e ultimo ano da graduagéo -
guestbes de género ja estavam firmadas na minjetotia e
foram escolhidas para compor meu estudo final ddugricao.
Porém, na certeza de ndo fazer uma montagem teathl,
como trabalho final que abordasse questbes de @éneasiei
uma busca na historiografia do teatro brasileinm coobjetivo
de encontrar uma experiéncia artistica que tradsge o ideal
binario e hegeménico de pensar o género na baleza d
heterossexualidadle dentro do contexto estético teatral
brasileiro, questbes que considerava relevantesuaeta

! Padréo naturalizado de orientacdo sexual que elescelacdes sejam elas
sexuais ou amorosas, entre casais de sexo bioldgasios.
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perspectiva discursiva entre teatro e género. Mesmo
reconhecendo pesquisas que investigassem 0 Qgérero n
perspectiva de dar visibilidade ao trabalho dederm por
mulheres e/ou producdes de carater feminista rtariaisdo
teatro brasileiro, ainda pude observar que corpé@ n
normativos e inconformados com a dinamica binasigpehsar
corpo, sexo, género e sexualidade ainda se encantra
silenciados na histéria teatral brasileira, soloetu a
desenvolvida no contexto historico da década amtet

Neste mesmo ano ganhei o livro de resumo do 9°
Encontro Nacional em Universidades pela Diversidaeeual
— ENUDS, realizado em Campinas — S&o Paulo. Na
contracapa deste livro encontro a foto do espeiaGdnte
computada igual a vocéo grupo Dzi Croquettes. A partir de
entdo, inicio uma pesquisa sobre o grupo. Nesseabtive
acesso ao Filme dirigido por Tatiana Issa e Ra&aateZ, ao
livro “A palavra magica: a vida cotidiana dos DzibGuettes”,
e, sobretudo, tive a oportunidade de desenvolvetatm com
alguns artistas remanescentes da primeira montdgegnupo.
Todos esses materiais encontrados foram signifastpara
concretizar os Dzi como campo de pesquisa final da
graduacab

’E um evento anual multidisciplinar, envolvendo ema sestrutura

organizacional espacos de discussdes sobre quegtiEsatravessam
tematicas em género.

% Produtores e diretores do filme intitulado “DzioGuettes”, lancado em
2009, que obteve excelente critica no mercado,besc® inGmeros

prémios em festivais de cinema no Brasil € no mu@ddocumentéario ndo
s6 representou um marco no cinema Brasileiro, s&i®rnou um grande
exemplo para as novas geracdes, pois, tornou Visivgpouco do que foi a
experiéncia Dzi na década de setenta, em plerduditanilitar.

* Trabalho de conclusdo de curso intitulado “Nem é@cennem mulher,

gente”: a desconstrugao de género no espetaculté¢@emputada Igual a
vocé” do grupo Dzi Croquettes. Monografia apresgai@o curso de Teatro
Licenciatura da Universidade Federal do Maranhé@rno de 2012.
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No presente trabalho retorno ao ja mencionado grupo
como tema central, buscando retratar suas traetori
evidenciando, sobretudo, os efeitos que o grupduyzia na
década 1970 no campo artistico e social, assim ¢twscando
pontuar como o grupo foi percebido na contempodaus a
partir do lancamento do filme documentabai Croquettese
suas reverberacoes. As questdes de género e sexigatierdo
levantadas no trabalho, visto que foi algo recowoepela
audiéncia da época e que na contemporaneidade gambia
desenvolvimento analitico de acordo com a projedas
estudos em género e sexualidades.

Desta forma, trabalharemos com aspectos que nos
levam a manter relagcbes com a historiografia coatzarna
medida em que dados histéricos apresentados nertels®o
apresentam um movimento pendular entre o passado e
presente a fim de desenvolver um trajeto histoaigw
consciente com o passado e, sobretudo, mantendwaefe
relacdo com o presente. Partindo de diversos estgde
envolveram a produgdo sistematica da historiografia
comparada, as pesquisadoras Neyde TherRlegina Maria da
Cunha Bustamantedesenvolveram alguns apontamentos no
texto “Historia comparada: olhares plurais” que apglam a
entender como a metodologia deste trabalho seddsen

Partiu-se da concepcao que uma sociedade é
formada por um conjunto complexo e infinito
de elementos, pertencentes a dinamica das
relagbes e das praticas sociais pelas quais os
homens se articulam uns aos outros,
produzindo, num determinado tempo e espaco,

*Professora Titular de Histéria Antiga do Departatette Histéria e do
Programa de P6s-Graduac¢do em Histéria ComparadaHEP/ UFRJ.
Membro do Laboratério de Histéria Antiga (LHIA) FRJ.

® Professora Adjunta de Histéria Antiga do Depariamele Histéria e do
Programa de Po6s-Graduagdo em Histéria ComparadaHeP / UFRJ.
Membro do Laboratério de Histéria Antiga (LHIA) /ARJ. Bolsista do
CNPq.
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variaveis também infinitas de combinacdes e
acOes sociais. Assim, a comparacdo podera
percorrer tanto as sociedades antigas quanto as
atuais, as simples e as complexas, colocando
em perspectivas as singularidades, as
repeticdes, o tempo e o espaco. [..] A
comparacao convida os pesquisadores a colocar
em multiplas perspectivas as sociedades, os
contrates, 0s excessos e 0 secreto, inicialmente,
sem fronteiras de tempo ou de espaco. Isso
porque, ao colocar em comparagdo varias
experiéncias, produzem-se frequentemente
espacos de inteligibilidade e de reflexdo nova.
Esta forma de comparagédo autoriza a analise de
componentes de configuracdo vizinhas e cada
uma, com seus tracos diferenciais, permite
entrever a clivagem entre uma série de
possibilidades. (THEML; BUSTAMANTE,
2007, p. 10)

Vale lembrar que o estabelecimento do foco de linaba
desenvolvido nesta dissertacao sofreu algumas masldogo
apos a realizacdo da pesquisa de campo que aaorgete
momento posterior a qualificacdo do trabalho diatgo. No
momento da qualificacdo, o objetivo central do dlab era
analisar o espetaculdente computada igual a vogéjimeira
criacao artistica do grupo, desenvolvendo aponteseque
dialogassem com a estrutura estética que 0 esfmtacu
desenvolveu em cena. Porém, no desenvolvimentestusa
de campo, tive 0 acesso negado a gravacao do espepélos
artistas remanescentes do grupo que continuamea\asger
trabalhos artisticos vinculados a marca comerciai D
Croquettes na cena teatral contemporanea brasildira
interdicdo do acesso ao material na pesquisa dpacéer-me
colocar a dinamica de mercado da arte vinculada na
contemporaneidade em comparagdo com a memoriaugo,gr
pontuando as perdas que isso pode gerar se amasay
trabalho dos Dzi Croquettes de forma pendular. Dfstna, o
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trabalho encontra-se divido em trés capitulos: |
CONTRACULTURA NO BRASIL: pistas transgressivas para
entender a revolugdo comportamental; 1l DZI CROQUES:
Entre o passado e o presente; e lll DZI CROQUETNAS
CONTEMPORANEIDADE: atravessamentos entre sexo,
género e sexualidades.

No primeiro capitulo evidenciam-se questfes ligadas
estrutura politica, cultural e social relativa aatka de 1970 no
Brasil, especificamente nas cidades do Rio de damreiSao
Paulo. Tal contextualizacdo situa 0s principaisorst que
trataram do periodo, com énfase sobre o movimermpidalia,

o trabalho marginal e suas relagbes contracultulaeste
modo, trabalhos como o da pesquisadora HeloisagBaaie
Holandd, por meio do seu livro “Impressdes de viagem: cpc,
vanguarda e desbunde 1960/70", e a publicacéo r&sileiro
confesso minha culpa e meu pecado: cultura margm&8rasil
das décadas de 1960 e 1970”, do historiador Fred€nelhd,

sao evidenciados como parte fundamental para tedtregdo
discursiva. Ainda no primeiro capitulo a relagatreepolitica e
arte recebe destaque, ndo para balizar ou avaleorgolitico
que essas agles artisticas transgressoras efetinarperiodo
estudado, mas para pontuar como as validacOesicagise
histéricas da época levavam em consideracdo ass obra
“desviantes” do periodo.

"Ensaista, escritora, editora, critica literaria esquisadora brasileira.
Graduada em Letras Classica pela PUC - Rio derdapem mestrado e
doutorada em Literatura Brasileira pela UFRJ ezealseu p6s- doutorado
na Universidade de Columbia, em Nova York.

® pesquisador, historiador e professor de LiteratarRUC - Rio de Janeiro.
Doutor em Literatura pela PUC - Rio, integra o Mdaclde Estudos em
Literatura e Mdasica (NELIM) da mesma universidadede atua no

departamento de Letras.
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O estudo da pesquisadora Rosemary LObesra
evidenciado em varias partes deste trabalho, ja ajmia
dissertacdo de mestrado intitulada “A palavra neagicvida
cotidiana dos Dzi Croquettes” é a Unica publicaaéadémica
fruto de uma pesquisa etnografica desenvolvidaenmgo da
década de 1970 no Brasil, que versa sobre o grupo.

Ja, no que tange a histéria teatral da década de 70
pesquisas que compdem a historiografia do teatsileiro
como os estudos de Silvia Fernartd¢8000), do critico teatral
Yan Michalski* (1985), do pesquisador Raimundo Matios
(2009), do critico teatral e pesquisadedélcio Mostact’
(1982), assim como outros importantes artigos deamue
foram publicados no livro “Anos 70: ainda sob testpde”
(2005), sdo mencionados neste trabalho a fim dgacofatos
artisticos que foram desenvolvidos na década sitgulac

O segundo capitulo trata especificamente do surgone
dos Dzi Croquettes e suas reverberagcbes na cena

° Nascida na Bélgica formou-se em Arqueologia, n@eAtina, e em
Antropologia Social, no Brasil. Sua dissertacdo rdestrado teve a
orientacao do professor e antropodlogo Peter Fry.

% uma tedrica, critica teatral, e atualmente lexiom Universidade de S&o
Paulo - USP. Especialista no estudo da vanguaadi@t&rasileira.

' Foi um renomado critico teatral, teatrélogo e Etagolaco- brasileiro.
Fez parte da primeira turma da Fundacéo Brasitkirdeatro — FBT, onde
formou-se em direcdo teatral, em 1958. Entre os ale 1963 a 1982
assume a coluna de teatro no Jornal do Brasil. #82 funda a CAL —
Casa de Artes das Laranjeiras, coordena a es&taato de sua morte, em
1990.

12 E doutor e mestre em Artes Cénicas — UFBA, direscritor,
dramaturgo e arte-educador. Trabalhou como ator Saivador. Foi
coordenador e professor do curso de Artes CénigdSsaduldade Social e
atualmente é professor adjunto da Escola de TeatidFBA, atuando na
graduacédo e na pos-graduacao.

13 E tedrico, critico e ensaista brasileiro. Estudaalisa o teatro brasileiro.
E doutor em teatro pela Universidade de Sdo PaulSP. Atualmente é
professor do departamento de Arte da Universidadéstado de Santa
Catarina, com atuacgao na graduagao e na pos-géamuac



17

contemporanea. O capitulo desenvolve-se com queshie
perpassaram pela criacdo e desenvolvimento do gnapo
ambiente da década de 1970 na cidade do Rio decaande
Séo Paulo, assim sendo evidenciaremos aspectdsdigarede

de divulgagcdo do espetaculo na qual o grupo estsezido.
Destacamos ainda nesta parte do trabalho aspectodaddo
bailarino Lennie Dale; importante figura para o
desenvolvimento artistico do mencionado grupo. iNal fdo
capitulo buscou-se evidenciar a memodria do grup@ @a
contemporaneidade. Para isso destaca-se as cawfagos
que isso pode gerar e coloca-se a producéo do fidxie
Croquettes (2009) como marco contemporaneo que torna
visivel a trajetoria do grupo Dzi Croquettes pezamtpublico
atual. Logo, a partir da difusdo da memoria do gnnediante

a ampla divulgacdo do filme foram evidenciadas asutr
producdes artisticas vinculadas a experiéncia Qe nesta
parte do trabalho serd desenvolvida na busca deooter as
pretensbes iniciais do grupo e as projetadas nha
contemporaneidade.

As relacdes entre vida e arte dadas pelos artstas
percebidas na constituicdo deste capitulo, ja queetacao
constituiu forte influéncia na composicdo transitorda
experiéncia Dzi. A trajetéria do grupo € descrigata parte do
trabalho por meio do protagonismo de fala dos res@antes
da primeira formacéo, Claudio Tovar, Ciro BarceBenedito
Lacerda e Bayard Tonelli. A fala dos quatro intetga € o
resultado da minha pesquisa de campo, realizada est
meses de novembro e dezembro de 2015. Neste periodo
busquei uma interlocucao direta com Tovar, Barceélaserda
e Tonelli. Fui recebido por todos e pude conversar eles em
diferentes contextos. Esse lugar privilegiado deegistador
me deu a oportunidade de estimular novas producbes
discursivas sobre a experiéncia do Dzi Croquettebsp
proprios artistas. Todas as entrevistas feitas opéegnte
foram transcritas e encontram-se anexas a estartdisso,
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além disso esse material novo provou-se como mals u
desdobramento das memorias dos Dzi que adentrana®uo
texto em inUmeros momentos. Trago as vozes de T20ab),
Barcelos (2015), Lacerda (2015) e Tonelli (2015) @tacoes
de capitulos para atualizar a trajetéria do grigmmam-se a
esse discurso dos quadros artistas os discursdisguds em
jornais e revistas da época, de criticos e outrbstas que
testemunharam o fenémeno social Dzi.

No terceiro e ultimo capitulo serdo apontadastfess
de género, especificamente a luz dos estugloser e da
construcao da inteligibilidade de género, a fintdepreender
como podemos pensar a trajetoria do grupo Dzi Gibesl por
meio dos novos arranjos em corpo, género e semaalid
percebidos na contemporaneidade. A producdo deosor
dubios e deslocados das normativas de sexo e géoero
analisada a partir do conceito de corpos abjetsgrd/olvido
pela pesquisadora Judith Butfeem sua obra “Problemas de
género” (2003), dando assim visibilidade aos corpos
“estranhos” e “instaveis” percebidos na producae Bzque
hoje pode ser desenvolvido mediante 0os avancosstoslos
em género. As contribuicbes da antropoéloga e @deiminista
Heleieth Saffioti® (2004), por meio da sua obra “Género,
patriarcado e violéncia”, sera descrita nesta mhotgabalho a
fim de mostrar o panorama do emprego do conceigédero
dentre as tedricas feministas.

Y€ uma das principais teéricas da questdo contemeardo feminismo,
teoria queer filosofia, politica e ética. Professora do degaento de
Retdrica e Literatura Comparada da Universidade Gadiférnia, em
Berkeley. Seus trabalhos mais recentes focamsofibbjudaica, centrando-
se em particular nas criticas pré-sionistas d&noh estatal.

!> Foi uma socibloga e militante feminista com impates publicacdes da
realidade da mulher brasileira. Entre as suas iparepublicacfes estdod
mulher na sociedade de classe: mito e realidgd®76) e Mulher
brasileira: opressao e explorac§®984).
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O conceito camp, a luz das consideracbes da
pesquisadora Susan Sorifagsera utilizado nesta parte do
trabalho com o objetivo de entender a experiéncia
comportamental que 0 grupo promoveu no periodo,
principalmente para caracterizar o publico jovene ge
identificava aos artistas como tiétesA identificacdo foi
retratada nas formas de se vestir, de falar, degidéa’. Desta
forma, algumas das performances dos atores/baitafioram
deslocadas do palco para a cena cotidiana dasfazasdo do
convivio Dzi uma experiéncia de vida. Segundo S&amtag
(1987), ocampé um estilo de vida permeado pelo exagero que
atravessa a linha conclusiva de normatizacdo, suagosicao
esta naquilo que esta fora, nas coisas que séae ragusao.

As contribuicdes dos estudos do pesquisador, fetaini
e ativista Paul B. Preciatfp sobretudo apontamentos
encontrados na sua obra “Manifesto contrassexuz02),
dentre eles aquele que afirma que “A contrassedadd nao
fala de um mundo por vir; ao contrario, 1é as mamaquilo
que ja € o fim do corpo, tal como este foi definidela
modernidade” (PRECIADO, 2002, p. 24), serdo raidims a
fim de fragilizar o contrato sexual naturalizado lape
heterossexualidade compulsoria descrita nos corgos
performances em género.

'8 Foi escritora, critica de arte e ativista dosittisshumanos nos Estados
Unidos. Graduou-se em Filosofia, na UniversidadeCHieago, e fez pés-
graduacdo na Universidade de Harvard. Entre sumsigmis publicacdes
estaoStylesof radical Will, The Way We Live Now, Agamtetpretation In
America.Faleceu no ano de 2004, com 71 anos de idade.

"Termo utilizado pelos atores/bailarinos para idieati os fis da época
que lotavam todas as apresentacbes do espetaculexeeciam
comportamentos iguais aos executados em cenagrékias.

'8 Recentemente a pesquisadora Beatriz Preciadopasse identificar
como Paul B. Preciado em suas publicacdes. Neattallio sera usada a
atual identificacdo do autor.
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2 CONTRACULTURA NO BRASIL: PISTAS
TRANSGRESSIVAS PARA ENTENDER A
REVOLUCAO COMPORTAMENTAL

2.1 INTRODUCAO AO TROPICALISMO E AO POS-
TROPICALISMO

O contexto politico da década de 1960 pode seddlivi
em dois periodos, pois 0 momento que compreendeassde
1960 a 1965 representa no contexto brasileiro, mbita da
politica, as bases do entusiasmo das lutas populpre sera
percebida no decorrer do periodo. A segunda paetsad
década corresponde aos anos de 1966 a 1968, onde
experiéncias descritas no ambito existencial séamadas pela
experiéncia com drogas, vivéncias variadas derr@ainpo
da sexualidade, assim como protestos juvenis coatra
dindmica endurecida das acdes do governo. No que
compreende o fim da década de 1960 para inicicédada de
1970 é percebido como substrato das ebulicdesigaslite
culturais desenvolvidas no decorrer da décadaecitad

A década de 1960 é notadamente marcada por uma
implementacdo de uma cultura que favorece um candaes
participativo e popular que emerge de uma conjarpofitico-
social fruto de discursos realizados na décadaiant¥arias
organizacdes populares surgem promovendo eventes qu
postulam uma participacao popular. A organizacadestil &
um exemplo que podemos colocar para ilustrar.

A UNE em 1960, na gestdo de Aldo Abrantes,
projetou-se como progressista forca nacional,
conseguindo através da chamada “UNE
Volantes”, que significava a promoc¢do de
assembleias e eventos politicos-culturais em
todos os Estados da federacdo constituindo-se
uma massa solida e organizada. Os sindicais
articulavam-se em coligacdo, até atingir, em
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1962, o Comando Geral dos trabalhadores,
fruto politico de enorme repercussdo na
determinagdo da politca de massa.
(MOSTACO, 1982, p. 56)

No que corresponde a politica cultural, podemos
perceber a reformulacdo do Arena com a saida dea\Rdho,
a atuacao do Oficina e a criacdo do CPC — CentpulBode
Cultura, fundado em 1961 e vinculado a UNE, onde o
comprometimento politico de forma ativa era exigidos
artistas envolvidos com tal centro. Como Coelho:té@tro, o
cinema e a musica popular — principalmente o primeiforam
0 suporte inicial para o projeto de producéao caltwoltado
para uma ideia, hoje muito criticada, de revolug@ditica
através da 'conscientizacdo da massa”. (COELHQ@0,2p.
71) Segundo Edélcio Mostaco “o primeiro CPC é iasi@ana
Guanabara, no prédio da UNE da praia do Flamengo. A
diretoria era composta por Oduvaldo Viana Filho,orLe
Hischmam (ligado ao cinema novo) e Carlos Estevaartiivs
(sociblogo, a época aluno do ISEB)." (MOSTACO, 1982
58)

Com a saida de Vianinha do Arena, logo apos o
Seminario de Dramaturgia, o grupo dé inicio a umariorma
de producdo artistica dentro do Arena, denominade p
Augusto Boal de “nacionalizagdo dos cléassicos”. thagdo
desta politica de criacao artistica do Boal comqpieeos anos
de 1962, 63 e 64. Outra atuacdo artistica do peréioc
Oficina, que “recusando o agit-prop do CPC e az®&pcias
de andlise do poder que o Arena realizava sobréostex
classicos, decide-se por um repertério realistamdoo
inicialmente de contemporaneos americanos e, emdsegle
realistas russos, para consolidar sua atuacdo.”S(M@O,
1982, p. 58)
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Sendo assim, 0 que podemos perceber é que tersos tré
atuacOes artisticas distintas entre si, onde o @ieitia um
desenvolvimento de trabalhos artisticos ressaltanmo
processo de nacionalizac&o dos classicos, reabzaiodtagem
de pecas comblandragora de Maqueavel, Tartufo de Moliere,
O Melhor Juizdentre outros; o Oficina desenvolve espetaculos
teatrais mais vinculados a uma estética realistdotecomo
base texto americanos e russos, e a atuacdo do QURC-
vincula-se mais dentro da conscientizagcdo de mamsaneio
do teatro.

O CPC figura como um dos principais centros que faz
uso da arte para compor sua pauta de luta. O wabjetincipal
do CPC era a conscientizacdo das massas atravémrtdas
contudo, para que isso se efetivasse, era neaessari
conscientizar o artista desse papel. Tal conseegéb passava
pela mudanca de postura da arte de entretenimantoagao
ativa politica do artista.

...mesmo nas artes plasticas, a questdo do
engajamento da obra deveria ser tomada como
regra ou, no minimo, ponto de partida para
qualquer reflexdo. Esse engajamento politico —
um dos momentos cruciais para a mudanga do
papel do artista na sociedade brasileira, uma
vez que lhe fornece o status de formador de
opinido, e ndo apenas datertainertorna-se o
obstaculo maior para qualquer produtor cultural
gue trouxesse outras influéncias ou registros. E
era justamente a questdo do novo e da
experimentacdo que serviria como estopim para
as rupturas da segunda metade do século
(COELHO, 2010, p. 74).

Desta forma, existe todo um processo de remodelagéao
dos agentes artisticos, que buscam o CPC como @ialde
atuacdo, para que possa vir obedecer ao idealitdepeto
centro enquanto foco principal do trabalho artistic
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desprezando questfes subjetivas e se atentand@sapsn
guestdes coletivas. Maria Helena Simdes Paes,eentivso
“A década de 60 - rebeldia, contestacdo e reprgzsidica”,
descreve a visdo de luta do CPC e as formas dec@msdos
artistas.

O manifesto do CPC coloca ainda outra questao
com as quais se debateu grande parte dos
militantes de esquerda, ndo s6é nesse momento,
mas também nos anos seguintes. Uma delas era
a tematizacdo da problematica individual tida
como inconsequente, uma vez que a dimensao
coletiva era imperativa. A outra era a do lugar
social do artista, do intelectual e do préprio
militar. Todos esses viam-se no “dever” de
abandonar seu proprio mundo renegando sua
condicao de classe e, muitas vezes, sentindo até
culpa de nédo ter nascido operario ou camponés
(PAES, 2004, p. 40).

Dentro do processo artistico do CPC a arte deveria
conter sentidos e significados perfeitamente ifleatlos com
uma arte popular revolucionaria. Segundo Holan684), nao
existia nesse contexto do CPC lugar para artigamidorias, a
luta era vinculada apenas as questdes ligadadetvofpovo.

Segundo Edélcio Mostaco dentre as categorias thescri
no ante-projeto do manifesto do CPC encontra-ss tré
categorias de Arte:

A arte popular, a arte do povo e a arte popular
revolucionaria. A primeira seria fornecida por

um tipo de criador de arte que, oferecendo seu
produto as camadas urbanizadas ou semi-
urbanizadas, estabelece com elas uma simples
relacdo de produtor e consumidor, ambos

alienados de sua funcéo criativa no processo de
elaboracao artistica. O segundo tipo seria ainda
mais tosco: tipica das regides semi-urbanizadas
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e agrarias, artista e povo ndo se distinguem
enquanto funcao, e a criacdo ndo vai além de
um simples ordenar de dados da consciéncia
popular atrasada. A arte popular revolucionaria,
gue seria a praticada pelo CPC, “comeca pela
esséncia do povo e entendemos que esta
esséncia s6 pode ser vivenciada pelo artista
guando ele se defronta a fundo como o fato nu
da posse do poder pela classe dirigente e a
consequente privacdo de poder em e para 0s
outros.” (MOSTACO,1982, p. 60)

A atuacdo do CPC é descrita até o golpe de 1964
guando a sua pratica é colocada na ilegalidades peilidares.
Para os lideres do CPC, o objetivo central, quefetarzar uma
relacdo mais préxima com o povo, nunca foi alcangadmo
corrobora a fala de Oduvaldo Vianinha: “— Eu falad@
operarios, escrevia sobre 0s sentimentos, compentas)
aspiracoes e valores do operario e na realidad@@gonhecia
um operario. Esta observacdo vale para toda a@géxa e
cultural do CPC” (MOSTACO apud ALVAREZ, 1982, p.)61
A atuacdo do proprio teatro ndo surte efeito nopmapopular
porque suas formas sao desconhecidas pelo povopd&sdo
assim qualquer pretensdo com a agao artistica.

A partir do Golpe de 1964 a conjuntura politicaoeia
comeca a mudar, ja que a atuacdo politico-sociahsentrava
vinculada ao golpe militar. Algumas relacbes saciae
manifestam contrarias a logica apresentada pelameeg
enquanto outras assumem o discurso militar, jaaqigreja,
assim como a burguesia da época, ajudaram a efetigalpe
militar. A dindmica de acédo a partir do Golpe é pwio de

9 Golpe de Estado politico, social e militar quetdnsou uma ditadura
militar no ano de 1964, no dia 01 de abril, comearubada do presidente
democraticamente eleito, Jodo Goulart, também addeomo Jango. O
periodo da ditadura militar no Brasil vai de 19649%85. Neste periodo o
pais passou a ser regido por forcas militaresaatasl aos atos institucionais,
sendo o primeiro langado no dia 09 de abril de 1964
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atos institucionais que comecam a ser vinculadesreeendo
as sancodes politico-sociais dadas pelo governtamili

O golpe de 64 ndao demonstrou, de inicio, todas
as razbes a que veio, o periodo continua um
tanto quanto obscuro até hoje. O que nao deixa
davidas, entretanto, € o carater fascistizante e
de decidido atrelamento do pais ao capitalismo
monopolista internacional, o grande interessado
na ampliacdo de mercados e no repasse de
tecnologias obsoletas e expansdo de fontes de
lucro, que ele delineia claramente logo nos

primeiros meses. (MOSTACO, 1982, p. 75)

Porém, as tensbes comecam a aparecer e as primeiras
contestagbes comecgam a eclodir no ambiente s@iedmpo
do teatro dentro de todo o ambiente complexo que fo
construido pelo golpe militar foi o primeiro a seyanizar
contra o regime, caracterizando-se assim como udeimale
resisténcia ao periodo. Desponta como um dos paisci
momentos de resisténcia ao regimghow Opinido

O grupo Opinido, nascido oficialmente em
dezembro de 1964, formado pelos antigos
cepecistas e oriundo de uma experiéncia
coletivizante, ndo dispunha sequer de
documentos para estrear o espetaculo, o que
concorreu para que a primeira producédo fosse
realizada em regime de co-producdo com o
Arena de S&o Paulo. Somente no ano seguinte
forma-se oficialmente a companhia, reunindo
os socios fundadores, que foram: Ferreira
Gullar, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes,
Pichin Pla, Jodo das Neves, Tereza Aragdo e
Armando Costa. O Opinido ndo chega a possuir
uma  estrutura teatral muito  sélida,
caracterizava-se mais como um show musical
inteiramente apoiado nas personalidade de seus
intérpretes....” (MOSTACO, 1982, p. 76)
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Desta forma, &Show Opinidoagrupava uma uniao de
artistas, sobretudo, musicos e cantores que execntauas
cancdes baseadas em um descontentamento com oeregim
politico-social que vivia o pais, na perspectivgpdeo e para o
povo. Existia dentre os artistas que chegaram ftcipar do
Show a ideia de vincular suas raizes brasileireafica do seu
oficio, buscando assim um resgate de uma identidestgleira
como acdo de resisténcia a toda uma construcaaralult
americanizada que influenciava a cultura do paisiddéia
projetada na imagem da cantora Nara ledo, que amtes
percebida pela classe burguesa como um simbolBodaa
Nova agora € percebida como musa das musicas de tprotes
onde “sua tarefa era apenas sugerir, intuir, caipi@rpretar os
sentimentos, emocdes, esperancas € projetos queva p
engendrava e angariava”. (MOSTACO, 1982, p. 79)

O espetaculo do grupo Opinidiberdade, liberdade
teve sua estreia em 21 de abril de 1965 revelaa@dm®o um
espetaculo conceitual que acaba se tornando maqusi@
protesto de outras acgles artisticas de resist@miaoutras
regides do pais. Segundo Mostaco (1982) o grupni&pveio
declarar por meio do referido espetaculo um grétdilgerdade
composto por uma profuséo de cagdes, poemas, t@dams
dentre outros que revela nas entrelinhas das peafares de
cada artista a efetiva liberdade que o povo buscava

Por meio dessa intensificagcdo de questionamenbye so
uma identidade e liberdade do povo brasileiro gasce o
movimento Tropicalia, demonstrando por meio de s¢oe
artistica uma outra forma relacional de politicate ae
resisténcia.

O problema do Tropicalismo nédo é entdo saber
se a revolucao Brasileira deve ser socialista —
proletaria, nacional - popular ou burguesa. Sua
descrenca é exatamente em relagdo a ideia de
tomada de poder, a nogdo de revolugédo
marxista-leninista que ja estava dando provas,
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na pratica, de um autoritarismo e de uma
burocracia nada atraentes. Recusava, portanto,
o Tropicalismo, a esperangca no Futuro
prometido como redentor. “Eles so falam no dia

de amanh&”. O Tropicalismo comeca a seguir
uma preocupacaéo com o aqui e agora, comeca a
pensar a necessidade de revolucionar o corpo e
0 comportamento, rompendo com o tom grave
e a fala de flexibilidade da pratica politica
vigente. (HOLANDA, 2004, p. 70)

No Brasil a Tropicdlia ganha tracos marcantes de
resisténcia a politica do periodo, figurando assomo um
movimento de contestagdo por meio da arte hibnigavinha
sendo realizada pelos artistas que se vinculavanal a
manifestacdo. Os tropicalistas tinham uma relacd d
resisténcia diferente dos movimentos anteriores,s po
mantinham o corpo como local de resisténcia.

Para Celso Favaretto, 0 movimento tropicalistaufoa
“resposta desconcertante & questdo das relacOes aate e
politica” (FAVARETTO, 2000, p.30). Essa respostenbém
teve como campo de atuacao expressoes das Artesa€.éhs
Artes Cénicas encontravam-se no lugar do “entre$sa era a
resposta do artista. Como explicita o diretor & d® Celso
Martinez: “Estamos ai entre as duas coisas e @rieafo era
iss0, era aquele pé em duas canoas, aquele péasncuturas
que é a propria coisa do brasileiro, aquele edqialib
desequilibrado” (HOLANDA, 2004, p. 71).

Podemos encontrar nas experiéncias artisticas
vinculadas a ideia de contracultura e, por consegag a
Tropicalia: a descontinuidade; a fragmentacao;rapa@acao e
o livre exercicio no convivio do artista; e suhjielade dentro
do processo de criacdo. Estas carateristicas sginadas no
periodo do fim da década de 60 e inicio da décadzdd Ou
seja, no periodo de ascensdo do movimento de calitna e
suas reverberagoes.
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Segundo Holanda

O fragmento, o mundo espedacado e a
descontinuidade marcam definitivamente a
producéo cultural e a experiéncia de vida tanto
dos integrantes do movimento tropicalia,

guanto daqueles que nos anos imediatamente
seguintes aprofundam essa tendéncia, num
momento que, por conveniéncia expositiva,

chamaremos de pds-tropicalista (HOLANDA,

2004, p.64)

A pesquisadora ainda destaca que:

Sao entdo esses elementos de critica sugeridos
pelo Tropicalismo que serdo intensificados nos
anos seguintes, onde as preocupacdes com a
modernidade e a desconfianca em relacdo a
esquerda ortodoxa e a direita sdo aprofundadas,
dando lugar a uma radicalizagdo da critica
comportamental e a um novo tipo de atuagéo, ja
presente na tropicélia, que privilegia a
intervencao multipla, “guerrilheira”,
diversificada e de tom anarquista nos canais do
sistema. (HOLANDA, 2004, p. 71)

Para alguns teoricos, as intervencdes dos trogtasli
ndo passavam de ac¢bes sem comprometimento poliice,
nao enfrentavam de forma direta o discurso autmritda
ditadura e muito menos se enquadrava as formassdgéncia
e tomada do poder postulada pela frente de esquirdado
dos tropicalistas foi percebida por alguns critidasépoca e,
sobretudo pela frente de luta de esquerda, comoagda de
esvaziamento politico e sem pretensdo nenhuma edarmu
algo, porém, segundo Holanda, a ideia dos tropieali é
questionar as formas de obten¢édo do poder porsoutia.
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Segundo o artista visual Hélio Oiticica quando
questionado sobre uma possivel relacédo ou falteldedo da
arte com as questdes politicas, o artista € eafaticdizer que:

Bom, eu acho que sempre é uma atuacdo
politica, mas ndo num nivel de ativismo
politico, porque as pessoas que tém um
ativismo politico tém que se dedicar totalmente
a ele. A meu ver, a arte sempre tem um carater
politico, principalmente quando é uma coisa
altamente experimental, que propde mudar.
Uma proposta de mudanca das coisas sempre
tem um carater politico. Mas eu ndo acho que,
automaticamente, haja um ativismo politico s6
porque é arte. (PEREIRA; HOLANDA, 1980,
p. 141).

A ideia motriz do pensamento tropicalista € noréead
pelas acdesaqui e agora e no efetivo exercicio da
experimentacédo e do cultivo das relagbes entrertisdas. A
postura dos envolvidos com o0 movimento artisticlitipo da
época estd na necessidade de pensar o0 corpo e O
comportamento como forma transgressiva para aquele
momento. Tal visdo serd efetivada nas atuacbes pos-
tropicalistas, como por exemplo, no trabalho dosi Dz
Croquettes, aprofundado a sequir.

Dunn (2002, p. 77) destaca que os tropicalistag “[.
propuseram um discurso de alteridade e marginaidace
estimulou as mais explicitas expressdbes de novas
subjetividades na cultura popular na década segjuiltuitos
artistas fizeram da Tropicalia seu campo de atuactistica.
Influéncias da Tropicalia puderam ser identificadeesstes
artistas até mesmo depois do término do movimento.

Existia no movimento Tropicalia todo um discurso
cujas “[...] preocupagbes com o corpo, o erotismsibverséao
de valores e comportamentos apareciam como deragastr
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da insatisfagdo com um momento onde a permanémxia d
regime de restricdo promovia a inquietacéo [.HO[LANDA,
2004, p. 70)

O movimento Tropicalia é percebido no Brasil até a
instauracdo do AI® (Ato Institucional ndmero cinco), que
fecha o Congresso Nacional, ressaltando um estago d
vigilancia que ja vinha sendo realizado pelos ariis, mas que
agora se torna amplamente difundido pela forteessdio que a
populacdo vem a sofrer, sobretudo, os artistas.

A atriz Margarida Baird, que participou do elencm d
espetaculoRoda Viva(1968), conta um pouco do que foi a
invasdo realizada pelo Comando de Caca aos Comasinist
(CCCQ), instituicdo vinculada aos militares:

N&o foi a policia. Foi a extrema direita, um

grupo paramilitar de jovens! De jovens de

direita. Era inacreditavel. Eles bolaram e depois
tiveram a audacia de botar no jornal como havia
sido a estratégia. Eles foram assistir com o
publico normal. O espetaculo era um sucesso
extraordinario e uma parte do publico passava
pelos camarins, para poder sair pelo outro lado,
no teatro Galpdo, da Ruth Escobar. Foram
armando tudo. Um dia, penso que foi em 18 de
julho de 1968, estavamos apresentando e o
Anténio Pedro percebeu que estava diferente.
Estava estranho. Quando terminou, gente! Uma
parte entrou para 0 camarim e outra parte
depredando tudo, todo o teatro. O violdo do
Zeldo, que era o violdo do pai dele, foi

2 O Ato Institucional de namero cinco (Al-5), promatio em 13/12/1968
durante o governo do general Costa e Silva, é deraio até hoje o mais
severo ato promulgado pela ditadura militar. Neleregime militar
decretava o fechamento do Congresso Nacional erdefclara comeca o
processo de vigilancia efetiva para toda e qualggéo fora da rede de
regras do regime. As expressodes culturais comegaceler efetiva e clara
vigilancia nos modos de producdo e execucéo adidideste momento foi
instaurada a efetiva censura no pais.
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derrubado por eles, la de cima, e ficou
inteiramente quebrado. Os atores homens
ficavam todos em um camarim e as atrizes
divididas em outro camarim. Eles expulsaram
os homens todos e cairam dando de pau nas
mulheres. Bonitinho, né? Uns amores!
Realmente. E isso em um momento de troca de
roupa, quer dizer, todo mundo sumiu, se
preparando para ir embora. Ouviu-se um quebra
pau, que dava a impressdo de que todo o
camarim dos homens estava brigando aos
socos. Lembro-me da Eudosia Acufa, que é
uma fonoaudiologa agora e era uma 6tima atriz,
passando pelo corredor, de malha ainda,
dizendo — Criancgas, 0 que esta havendo? E a vi
sendo levada. Eu e a Valquiria Mamberti
percebemos que estava havendo uma invaséo
mesmo. Fechamos o camarim e Valquiria dizia
- Estou gravida, estou gravidal!! Mentira, ndo
estava nada! [...] chegaram e fizeram assim
“‘chummmmm”, destruiram tudo. Tiraram a
minha roupa toda, apertaram meus peitos e me
jogaram no chéo. Eu gritava: - Antdnio Pedro!
De repente eu pensei: - Ndo, ndo vou chamar o
Anténio Pedro. Para os caras ndo perseguirem
ele. Vocé ndo entende nada, ndo sabe o que esta
acontecendo. E ndo durou muito, foram uns trés
minutos, mas parece uma eternidade.
(VASQUES; CUNHA, 2013, p. 159)

Vale destacar que neste momento a juventude
encontrava-se bastante solidificada no combatepéessio
politico social. No ambito das relagbes sociaisesest
enfrentamentos  vinham  ocorrendo por meio dos
questionamentos e redefinicho dos habitos e costume
cotidianos devido as influéncias dos aspectos aoulturais.
Segundo Zuenir Ventura, em entrevista a Revistac&po
(2008), “Eles mudaram os costumes, mudaram o0s dsabit
mudaram a maneira de pensar, maneira de ser, salore
Movimentos como o0 ecologico, 0 movimento feminista,
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movimento gay, 0 movimento negro foram movimenios qu
nasceram em 1969 ou adquiriram uma importancia omuit
grande neste momentd®.

Iniciamos aqui a segunda parte da divisao histanca
pontuamos no inicio do texto, para colocar que g&ex
artisticas desenvolvidas no fim da década de G@miex ser
descritas pela pesquisadora Heloisa Buarque dendleomo
pos-tropicalista. Segundo a autora algumas atiesladtisticas
gue sdo desenvolvidas neste periodo aprofundanibgsegue
foram colocadas pelo movimento Tropicalia, expondo
hibridismos estéticos e efetivas relacbes com o060
impulsionadas por questdes contraculturais.

Sao entdo esses elementos de critica sugeridas
pelo Tropicalismo que serdo intensificados nos
anos seguintes, onde as preocupagbes com a
modernidade e a desconfianca em relacdo a
esquerda ortodoxa e a direita sdo aprofundadas,
dando lugar a uma radicalizacdo da critica
comportamental e a um novo tipo de atuacéo, ja
presente na tropicalia, que privilegia a
intervencao mdltipla, “guerrilha” diversificada

e de tom anarquista nos canais do sistema.
(HOLANDA, 2004, p. 71)

Desta forma, muitas experiéncias artisticas qugesur
logo apOs esse periodo (década de 70) buscam,gdemal
forma, evidenciar essas carateristicas colocadks qudora,
seja de forma intencional ou ndo. A atuacao dosIbaquettes
surge nesse periodo (1972).

2L VENTURA, Zuenir. “A globalizagdo comecou em 6&Revista Epoca
Edicéo n° 503, 07 jan. 2008. Disponivel em:
<http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0, E¥6B7-
15228,00.html>.
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2.2 CONTRACULTURA: ESPACO DE VIVENCIA DE
OUTRAS SUBJETIVIDADES

O termo contracultura surgiu nos Estados Unidos da
América no ano de 1960 para designar manifestagdtsgais
novas que estavam acontecendo no mundo, possuindo
desdobramentos na Europa e de forma timida na Améri
Latina.

De acordo com Pereira (1992) a contracultura pede s
entendida de diversos modos, porém todos concoriano
movimento foi bastante heterogéneo e de dificésifecacao.
Assim, a contracultura abarca o conjunto de rebslida
juventude da época, atravessando todo “o0 movintgpfie, a
muasica rock, uma certa movimentacdo nas universgjad
viagens de mochila, drogas, orientalismo e assimdmte”
(PEREIRA, 1992, p. 20), unindo certo espirito detestacao,
de enfrentamento da cultura vigente e dotado decteafsticas
anarquicas. Pereira (1992, p. 22) observa que:

[..] tanto no sentido geral quanto no sentido
especifico, o termo aponta para uma realidade
cuja natureza extremamente radical,
guestionadora, e bastante “diferente" se
comparada as formas mais tradicionais de
oposicao acstatus quo sugere a ideia de que
estamos de fato diante de algo situado fora da
ou contra a cultura oficial.

No Brasil, a contracultura necessita ser revisbés ps
questbes politicas e sociais sao diferentes daladal norte-
americana, visto que as terras tupinigtfinsncontravam-se
alojadas no contexto do regime militar. A ideiaeolucdo na

22 \/er BUENO, E. A viagem do desconhecimento: ummuwihar sobre a
expedicdo de Cabral.
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busca pela democratizacdo das vozes oprimidasipathura é
percebida e vivida de outra forma pelos contracaiyou pelo
menos, por algumas manifestagdbes no campo dasligetdas
a essa corrente de acdo que adentrava terrasebessilA
intencdo era subverter o sistema, propondo outn@afode
viver e fazer arte.

No Brasil, os principios da contracultura sao
incorporados por um segmento expressivo da
juventude. Esse ideario aparece no interior da
cultura brasileira como uma ideologia de
vanguarda, contracultura-experimentalista, a se
contrapor ao ideario nacional-popular no qual
se engaja outro segmento de jovens, intelectuais
e artistas em suas cosmovisdes. (LEAO, 2009,
p. 37)

Raimundos Mattos Ledo ainda destaca que “Nos seus
desdobramentos e operando com as ideias de Hedreti$s e
Norman Brown, e em fontes como Michel Foucault,uéaq
Derrida, Pierre Bourdieu, entre outros, o movimepditiza-
se, contaminado pelos acontecimentos de maio/GBranaca,
quando os estudantes levantam barricadas, decidalos
revolucionar as estruturas de poder. “E proibidoilpr
(LEAO, 2009, p. 34).

Ainda sobre o emprego da contracultura na realidade
brasileira, Edélcio Mostaco menciona que:

Caracterizar a contracultura no Brasil é tarefa
extremamente dificil. Além dos poucos

“pensadores”, que por ela se aventuraram
(como é o caso de Luis Carlos Maciel, Jorge
Mautner, Gramiro de Matos), ha que recorrer a
prépria producdo, artistica e ndo artistica,
efetuada no periodo, onde se multiplicam
centenas ou milhares de jornais, revistas, livros,
discos, obras plasticas, audio — visuais, filmes,
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e uma imensa gama de outras formas de
expressdo que praticamente eliminam uma

possibilidade de reconstituicdo. (MOSTACO,
1982, p. 146)

Vale salientar que a circulagcdo de muitas ideias

contraculturais encontra-se canalizada na chamagaensa
alternativa, em jornais com® Pasquirf®, Flor de maf*,
dentre outros que tinham por objetivo imprimir opes
francas e diluir aspectos neutros da imprensacicadil. “Sao
jornais, que deixam de buscar o tom 'objetivo’ suposta
neutralidade da linguagem da imprensa tradiciomafaa’or do
discurso que nao dissimula sua parcialidade e éewvaconta

abertamente a impressdo e a subjetividade” (HOLANDA

2004, p. 77), baseadas em uma estrutura que praribngas
entrevistas que faziam circular novas ideias eguapatos, em
um momento de ampla censura contra a liberdade
expressao.

Para alguns tedricos “a suposta transgressao
contracultura é apenas uma maneira de ver a lidergae ela
procurava” (MACIEL, 2007, p. 65). E nessa perspeciie
ampliar a visdo e atuacdo da contracultura que Qaidos
Maciel defende, em seu artigo “O tao da contracailiusua
acdo com e para além da transgressdo. Segundoricoted
“Essa foi a proposta fundamental. Ndo foi agredigném,

% 0 Pasquim foi um semanario alternativo brasileite, caracteristica
paradoxal, editado entre 26 de julho de 1969 eelhayembro de 1991,
reconhecido pelo didlogo entre o cenario da coulttra da década de
1960 e por seu papel de oposicdo ao regime mil@muma tiragem inicial
de 20 mil exemplares, atingiu a marca de mais @en@iDem seu auge, em
meados dos anos 1970, se tornando um dos maio@sdéaos do mercado
editorial brasileiro.

24 O Jornal intitulado Flor de Mal, foi criado em 19%or Luiz Carlos
Maciel, Rogério Duarte e pelos poetas Tite de Lemoslorquato
Mendonga. Ver:
<http://www.memoriaviva.com.br/siteantigo/flordonfaim>.

de

da
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nao foi transgredir nada. O que se queria era uida v
saudavel, uma vida feliz. E para ter uma vida salda feliz
era preciso ser livre. Essa era a proposta fundam&er livre,
a liberdade.” (MACIEL, 2007, p. 66). Talvez essas® a
grande agressdo ao periodo — ser livre. A liberdathda e
exigida pelos envolvidos com o0 movimento em quefléo@
trampolim para diversas experiéncias existenchaisusca por
um mundo novo, novas possibilidades de acdo quenaiose
enquadravam na realidade social vigente da épaeanfm@
percurso vivido por aqueles e aquelas inconformados os
sistemas reguladores (familia, religido, etc.).

O que o autor ressalta € que a ideia de transgressa
aparece nao com a ideia de comeco, meio e fim fazgsarte
de um processo de reconhecimento do individuo que
perpassam por reivindicagbes e reflexdes constaBtesitor
nao deixa fora do debate da contracultura a impodada
transgressdo. Para ele, transgredir algo estavep mais na
visdo de fora do que propriamente na vivéncia desleidos
com o0 movimento. Para o autor a transgressao ndooer
objetivo e sim a causa de todas as elaboracodsmxess.

E interessante observar que tal adjetivacgio como
transgressdo € percebida constantemente nas matiia
jornais da época para definir o movimento conttacal,
descrevendo seus impactos frente a sociedade cadees
daquele periodo. Nesse sentido, a adjetivacaadsgressao é
dada de fora para dentro, ndo por aqueles e aqgekas
vivenciaram e fizeram da contracultura uma expei®€me
vida, mas por aqueles que tentaram qualificar c@pdes
comportamentais desviantes da norma.

O movimento Tropicalia é colocado por alguns awtore
COmMoO um ponto importante para pensarmos as expaagies
artisticas que envolvem o movimento de contracltoo
Brasil, especificamente no fim da década de 1968 panicio
da década de 1970. Vale ressaltar que notadamesgevamos
essa transgressdo nos grupos descritos quandoofaldm
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movimento Tropicélia. Nado € a transgressdao comgq firas
evidenciada durante o processo da acdo artistica,
desenvolvendo assim uma arte que fizesse sentititicgo
social ndo s6 para o artista, mas para o publie eptava
também inserido no ambiente repressivo ditatorial.

Na contracultura fala-se muito na vivéncia de novas
possibilidades, no exercicio da experimentacaotraiesar>
novas possibilidades. Nesse sentido, o uso de sirogano
possibilidade de ativacdo dessas novas experiniasaé
colocado como via, possibilitando ao individuo caloem
pratica processos de desestruturacdo do sistemakadeg que
envolve suas vivéncias.

As drogas que na contracultura tiveram mais
prestigio sdo os tipos de droga que as culturas
tradicionais consideram sagradas. Sdo as drogas
alucinégenas, drogas como o peyonte, 0 aiusca
e finalmente a grande descoberta tecnoldgica do
século XX, s6 comparavel a bomba atomica,
que é o famoso LSD. O acido lisérgico
desmonta as estruturas mentais introjetadas pela
educacéo, pela formacdo: “Pensa assim, reage
assim, seja assim e assado”. O &cido pega e
plafi, derruba tudo. O que da a oportunidade
para o individuo se reestruturar. (MACIEL,
2007, p. 70).

O individuo faz uso das drogas, ou destas subs&nci
psicoativas para compor essa via de desestrutuegcassim,
submeter-se a novas experiéncias existenciais,ndkjho e
experimentando novas experiéncias que estimulam a
inspiracdo. A visdo - corpo e mente — sao repessadase

% Segundo o livro“A linguagem da juventude”de Monica Rector,
publicado em 1975, o termo é colocado no sentidoatwersa, de trocar
ideias. A palavra foi muito usada na década de &0 sma conotacao
sexual, mas sim relacionada a troca de relagoa®€roias.
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contexto da contracultura, na medida que marcusesmte®
essas questbes sao problematizadas: “é nesse toomjiex
aparece 0 uso das substancias psicoativas compavéa se
atingir a expanséo da consciéncia” (LEAO, 20091p.

Por outro lado, devemos reconhecer que existiram
outras formas de circulacdo da droga dentro dcerssst
ditatorial. Porém, esse assunto ndo sera evidenciaa
trabalho, apesar de reconhecermos esse contextoo d#m
campo histérico estudado.

A ideia do “cair fora” era defendida pelos envobsd
com 0 movimento exatamente por conta desse diataeaito
com as redes de vigilancia, sobretudo, postulado gistema
politico, social, familiar, religioso. Dessa fornw@ntribuiram
para que o individuo explorasse outras potencidisiae vida,
pois a rede de monitoramento encontrava-se degestda ou
anulada temporariamente. A rede de vigilancia descr
anteriormente, que dispbéem de diretrizes de comapennto,
limita o pensar e, por conseguinte, priva 0 indigidde
desbundar como ato politico e existencial. Ao sggyntando
sobre adesbund¥, o diretor teatral Zé Celso responde que:

E - No desbunde que houve depois de 68,
vieram coisas como drogas, sexo, rock,
carnaval etc., embrides pds-tropicalistas, que
nao eram um papo de direita, que ndo eram um
papo de esquerda, e seduziram...

ZC - Mas como? A orgia, a festa, a alegria, a
embriaguez, o prazer, isso é totalmente ligado
ao movimento de revolugdo. Isso teve um
momento muito forte, mas hoje em dia é um

%% Referéncia & obra do Herbert Marcuse.

27 “Desbunde” é uma giria inventada durante os arfpspéra designar
quem abandonava a luta armada. Ela foi evoluindassou a designar ndo
s6 quem tivesse abandonado a resisténcia ao regiite, mas toda figura
interessada na contracultura a ponto de viver gkgds, projetar novos
comportamentos. Portanto foi inventada pela esquends seu emprego foi
muito além de tais circulos.
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mercado como outro qualquer. Inclusive, a
droga esta carissima, o rock chatissimo...
(PEREIRA, HOLANDA, 1980, p. 84).

As novas formas que a contracultura projeta ao
individuo demonstram estreita relagdo com o des®&o
ativarem a liberdade em busca de projetar as subdples em
acao andrquica, jA que por vezes a vontade doidldivé
silenciada pelas forcas de vigilancia social. Raparcela mais
conservadora da populagcédo, assim como para algup®sy
ortodoxos na luta de resisténcia ao periodo, assnfmrmas de
vivéncia nao colaboravam com os objetivos de Iy@is
estavam centradas na experiéncia individual, fezgitio a luta
do coletivo, algo primordial em outras organizagGés
resisténcia ao periodo, como bem foi notada naréxmea
desenvolvida pelo CPC.

Segundo Zuenir Ventura, algumas questdes eram
amplamente negligenciadas por boa parte das oagdigs de
luta de oposicdo ao sistema militar, pois eram tGess
estritamente ligadas a efetiva experimentacgéao digiauo.

A intolerAncia da esquerda, de todas as
esquerdas, era maior quando essas liberalidades
de costume ameagavam tabus como a pratica do
homossexualismo (sic) ou experimentacdo de
drogas. [...]. Alguns pioneiros de 68 tiveram
que enfrentar as mais severas discriminacdes
por parte das nossas elites pré-revolucionarias,
sobretudo quando aliava a militdncia politica a
pratica do homossexualismo. Se ainda as duas
associavam o0 uso de drogas, viravam entdo
seres politicamente despreziveis. (VENTURA,
2008, p. 23).

Desta forma, podemos perceber que as questbes de
género e sexualidade, assim como o0 uso de suletanci
psicoativas evidenciava uma parcela conservadorsetiges
esquerdistas do periodo, desnecessaria ao ambieritéa e
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oposicao ao sistema ditatorial, j& que questbesipdas como
subjetivas eram sumariamente descartadas do antitota.
Sendo assim, manifestacdes politicas, sociais stieats
atreladas a subversao por meio do agenciamentesifzgeres
ligados ao subjetivo eram desclassificadas no queedpeito
as reais perspectivas de luta e reivindicacao doge

Desta forma, iremos perceber mais adiante que slgun
grupos artisticos atuam justamente na estreitaaelaom
substancias psicoativas, e que sua atuagdo poliiea
resisténcia as demandas ditatoriais foram despaszadis o
desbundexecutado por eles ndo era considerado como um ato
politico de resisténcia.

2.3A MARGINALIDADE COMO FORCA E FORMA DE
EXPRESSAO

No fim da década de 60 para o inicio da décad®de 7
margem nao € sO percebida como campo de atuagéicart
mas como campo de revolucdo e subversdo compoti@men

O processo de transculturacdo possibilita a
absorcao, por parte da juventude brasileira, das
ideias contestatérias da contracultura que
permeiam 0s movimentos internacionais desde
a década de cinquenta. Foi quando a geragdo
beat pds em movimento a sua insatisfagdo
contra a cultura burguesa assentada na
superficialidade de uma vida mediocre, em cuja
base estd o consumo como uma razdo da
existéncia. Essas ideias, influenciadoras da
contracultura, avultam-se e sdo incorporadas ao
cotidiano da juventude nos anos sessenta e
setenta, antropofagicamente (LEAO, 2009, p.
34).
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A relacdo dos movimentos Tropicalia, pos-tropicé&ia
contracultura e seus reflexos sao questbes probtamdpara
alguns autores quando relacionados com o estadoadgem.
Alguns pesquisadores ressaltam que a margem foe fde
vivéncia e exploracdo dos envolvidos artisticamestm 0s
movimentos citados, jA outros pesquisadores, combp p
exemplo, Frederico Coelho, que reconhece a existéte
artistas marginais dentro do processo de atuacdcada
movimento, porém ressalta que a relagcdo com a nadidpde
deve ser aprofundada e melhor elaborada no discurso
reconhecendo as proporcdes de cada relacao.

O artista visual Hélio Oiticica destaca a nocdo de
marginalidade e sua atuacao e vivéncia frente ,gpela para
ele a marginalidade parte de uma tomada de positd@®,nao
uma simples posicdo contra algo ou alguma coisa. O
comprometimento era vivenciar a margem na busca da
liberdade que a mesma proporcionava. Na carta@gpeta sua
amiga Ligia Clark, o artista descreve sua relacam @
margem:

Hoje sou marginal ao marginal, ndo marginal
aspirando a pequena burguesia ou ao
conformismo, o que acontece com a grande
maioria, mas marginal mesmo: a margem de
tudo, o que me d& surpreendente liberdade de
acao — e para iSSo preciso apenas ser eu mesmo
segundo meu principio de prazer: mesmo para
ganhar a vida faco o que me agrada no
momento. (FIGUEREIDO apud OITICICA,
1998, p. 231).

A promulgacdo do AI-5 evidencia de forma
consideravel a descrenca em todas as formas déresa e
combate contra a ditadura, ja que o ato em questfnia o
poder dos militares, engessando ainda mais todaisvatades,
sobretudo as atividades artisticas. Um dos artistaslestaque
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nesse periodo foi o poeta Torquato Neto. Apontamoocum
exemplo de loucura nos tempos em que a loucursirgdaimo
dedesbundgTorquato, depois de sua morte mobilizou todos os
descrentes da realidade politica e social do Bedsilvés de
suas obras.

Nessa época de profunda descrenca, nasce uma
publicacdo que imprime experiéncias marginais,cetdado a
diagramacao com objetivo de produzir um jornal chdmonde
Navilouc&® que introduzia elementos de resisténcia no préprio
sistema jornalistico.

Em Navilouca ¢é central o tema da

marginalidade, no sentido agressivo e de
“navalha na mao” que o poés-tropicalismo o

compreende. Fotos onde os poetas aparecem
vestidos de vampiros, travestidos em

homossexuais, ou a moda da imprensa
sensacionalista, com barras pretas nos olhos,
encostados em muros ou em automoveis
antigos de gangster, proliferam. (HOLANDA,

2004, p.83).

A publicacdoNaviloucatambém figura com uma das
importantes publicacdes que descrevem a subvermamgio
da escrita dada no periodo da ditadura, pontuamdeniente
producdes marginais.

Segundo Holanda, a acepcdo de marginalidade nédo é
vista como Unica alternativa ou saida do sistemasspr
ditatorial. A relagdo se da mais na efetiva acdo do
experimentalismo, com o objetivo de afetar ou atsmo
desestabilizar o sistema, ao invés de uma simplesda de
posicdo. Contestar todo um sistema opressor € adgra
guestao.

*8 Publicacdo considerada dentro da producdo margirekurge na cidade do
Rio de Janeiro, no ano de 1972, tendo como orgadmiea Waly Saloméo e
Torquato Netto.
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A marginalidade é tomada ndo como saida
alternativa, mas no sentido de ameacar o
sistema; ela é valorizada exatamente como
opcdo de violéncia, em suas possibilidades de
agressao e transgressao. A contestacdo é
assumida conscientemente. O uso do toxico, a
bissexualidade, 0 comportamento
descolonizado é vivido e sentido como gestos
perigosos, ilegais, e, portanto, assumidos como
contestacdo de carater politico. (HOLANDA,
2004, p. 77).

Por outro lado, existe um processo que leva alguns
individuos a se tornarem margem. Nesse caso apgaaed
outra, pois, ndo existe uma escolha de vida/adisto
individuo foi levado a fazer parte da margem, néofez
margem. Nao existe a pretensdo do individuo emnsebesr
acOes artisticas no campo da marginalidade enquatista
que se reivindica marginal. O que acontece nesse &gue 0
artista foi levado a se apresentar na margem paug@rte foi
colocada fora do sistema produtor capitalista te éwgo ele
deixou de fazer parte deste sistema, sendo colacaaargem,
mas isso nao faz dele um artista marginal.

A relagdo de margem que o movimento tropicalista
inicia e 0 que as construcOes artisticas afetadasepse
movimento irdo representar no contexto pos-trojicaha
vivencia com a margem, dardo destaqgue a forca de
reconhecimento e ampla possibilidade de criacaaartista
porque ndo existem mais regras e pré-selecfese Nestexto
a relacdo criativa é dada a reboque da necessiltadetista,
atraveés da efetiva relacédo entre vida e arte. iaseartisticas
candnicas, que delimitavam e apresentavam conteidesem
explorados pelo artista no processo de reproducdo e
elaboracao, diluem-se dentro dessa perspectivaodegéio. A
subjetividade do artista € protagonizada no atocrigcao
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artistica, efetivando assim estreita relacdo evitla e arte,
fator em destaque nesse tipo de criacdo. E exatanpen
conceder espago para a subjetividade do artisteagqetacao
entre vida e arte se intensifica na producao duostas pos-
tropicalistas.

Com relacédo ao conceito de marginalidade, empregado
na relagdo com a contracultura, destaca-se o estiodo
historiador Frederico Coelho que pontuou os “corgliaisos
do conceito.

E a ideia de intencionalidade estratégica por
parte dos participantes da cultura marginal
brasileira. Em outras palavras, demonstra que
as praticas que fundamentavam a cultura
marginal ndo devem ser vistas apenas como
aceitacdo passiva de uma situacdo “alternativa”
ou “menor” de artista naquele momento.

(COELHO, 2010, p. 200).

O autor coloca em outros trabalhos sobre a cordiruc
social da década de 1970 pontos semelhantes corasout
pesquisas relacionados a tematica, buscando e¥ssalpontos
que diferenciam seu enfoque dado a questdo margisahs
implicacdes no campo da cultura. Coelho (2010)adestjue a
ideia de marginalidade no fluxo histérico da décadel®0 e 70,
no Brasil, vem a reboque de uma ideia de populigmao
identificagdo nacional, na identificacdo do “hombmasileiro
ordeiro, disciplinado, empreendedor e vitoriosa@n&o assim,
tudo que se configurava fora dessas adjetivact@qontuado
como margem.

[..] €é pensar até que ponto esses
posicionamentos em relacdo a ideia de
marginalia sdo parte de uma estratégia de
ataque e defesa na realizacdo de um projeto
efetivo de intervencéo cultural ou até onde nao
passaram de  “modismo”, igualmente
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estratégicos, ligados a fenbmenos da
contracultura ocidental, como muitos dos seus
criticos apontam até hoje. (COELHO, 2010, p.
203)

Alguns estudos contribuiram bastante para a
proliferacé@o de tal discurso, pois sempre colocayandividuo
como fora do sistema.

Em meio de um século de histéria brasileira, o
marginal era, dependendo do lugar, um
imigrante desviante, um desajustado cultural,
um desempregado crénico, um trabalhador
informal, um estigmatizado pela “normalidade”

e pelos “bons costumes” ou todas essas
acepc¢bes somadas. (COELHO, 2010, p. 212).

Segundo Coelho, alguns antropélogos que pesquisam o
tema descrevem o marginal em cinco possiveis lirdas
classificagao:

[...] nas décadas de 1960 e 1970: marginalidade
pelo baixo padrdo de moradia e de vida da
populacdo favelada; marginalidade pela

situacdo inferior na escala econbmico -

ocupacional — desempregado, subempregados;
marginalidade através da migracdo do campo
para a cidade ou de membro de “subculturas”;

marginalidade ligada aos transviados. (2010, p.
210).

Segundo o autor, ao longo da historia a concepedo d
marginalidade € usada de diferentes formas seiwafetacao
com o contexto na qual o conceito é colocado, \Wigte na
maioria das vezes a “estigmatizacdo” do termo éo alg
naturalizado.
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Sendo assim, para esse pesquisador, o uso da
conceituacdo marginal ndo foi nenhuma descoberénaap
trazida pelos que se reivindicavam enquanto astisi@rginais.

A marginalidade ja era realizada em outras esféygsra, no
campo cultural o termo é elevado a trés fonteschaside
acordo Coelho (2010), que levam a rasa definicdo de
marginalidade como sendo: ser alternatidesbundadoou
maldito.

As rotulagbes eram quase automaticas para descrever
atividades artisticas de atuacdo marginal. Agoegursdo o
autor, o problema néo esté na rotulacdo, mas n&adiio que
cada uma traz, pois ela estratifica a atuacdo dwiduo e
previamente jA descreve seu comportamento. O qeh&o
esclarece € que nenhum artista envolvido com aureult
marginal busca, ja previamente, essa rotulagéo.ltAgo do
tempo transformaram-se em novas 'categorias daginigor
parte de pesquisadores, que os utilizam como ddrs deixar
em segundo plano toda uma producédo de qualidadeferte
presenca no campo cultural do periodo.” (COELHQ,02(.
217).

Quando Coelho descreve que “o cerne de seus togbalh
encontrava-se nos embates do campo cultural eanBosta de
maior espiritualidade (tema presente nos artigdsudte Carlos
Maciel, no Pasquim) ou de uma vida em comunidadeng¢c
aguela formada pelos Novos Baianos, tipicos reptastes do
verdadeiradesbundepraticado na época)” (COELHO, 2010, p.
224) ponho-me a discordar, visto que, de acordo aomla
vivéncia do experimentalismo, ja percebida nos aliais
tropicalistas e amplamente aprofundada no momels p
tropicalista, a descoberta da espiritualidade eida \vem
comunidade é destacada por alguns artistas conte fim
criatividade e néo pode ser diminuida ou desvaldez como
faz Coelho (2010). Nao compreender que o cerngatiupao
artistica de alguns artistas considerados margéalado na
estreita relacdo que eles exercem com essas \@gerei
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negligenciar um fato importante. Nao visualizaoiésperceber
a atuacdo cultural destes artistas dentro de umspexiva
higienizadora do processo, delimitando formas euexo

atuacdes importantes no periodo.

Outro ponto que o autor descreve é a relacdo da
marginalidade com as drogas dentro do processtivoridos
artistas. Deste modo, o autor revela que a cortuaale tida
como um ambiente de autodestrui¢éo levada pelcarssiante
de psicoativos. Percebe-se, novamente, um discurso
higienizador postulado pelo autor na busca, enaceddida,
de compor um discurso normalizador, que € até qeotdo
moralista. Mesmo reconhecendo que o processo damsir
pode ser dimensionado em varios aspectos, 0 uso de
substéancias psicoativas era uma parcela do cicipagpriacao
do individuo junto a sua subjetividade, pois atsadéla o
artista obtinha 0 gozo do experimentalismo a finmaater sua
arte livre do sistema opressor, descrita nos aeresesta e
setenta. Desta forma, negligenciar essa relacdartthba com
essa forma de obtencédo da subjetividade é anularpamtela
significativa do processo criativo destes. Quandoeli®
(2010) descreve a experiéncia do Torquato Neto ememplo
do ambiente autodestrutivo que a contraculturaezrianeio ao
excesso de drogas e aos problemas existenciamsedaa em
que sua trajetoria de internamento psiquiatricewe suicidio
em novembro de 1972 mobilizam toda uma geracaaegta
do trabalho artistico e intelectual de Torquato atod
complexidade e poténcia presente em seus diveextsst
poemas, colunas e anotacdes pessoais que foratascdantro
desse processo que atrela loucura e uso de drogas.

Outra questdo complicada e complexa é a relacdo que
autor estabelece comdesbunde

O desbunde, termo pejorativo que aparece em
praticamente todos os trabalhos (inclusive
contemporaneos ao evento) sobre a cultura
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marginal, passava a definir os habitos dessa
parcela da juventude brasileira, calcados nesses
valores da contracultura e do movimento hippie
norte-americano. Utilizado como enunciado
para acusar artistas e intelectuais de alienados
da realidade politica, o desbunde passa a definir
— muitas vezes de forma depreciativa —
importantes trabalhos de artistas marginais
(COELHO, 2010, p. 222).

Pode-se perceber a desqualificacdo politica qugia a
comportamental dalesbundetem na percepcdo do autor. A
acdo dodesbundendo é sO estética, ela € necessaria na
composicao politica e artistica, pois ela apreseatea forma
de pensar, ser e agir.

O autor relata sua visdo sobre o termo cultura
alternativa empregado em alguns estudos, em ekpe&iigo
da Sonia Virginia Moreira: “As alternativas da oudt
(60\70)*°. Para Coelho (2010), a relacdo que a pesquisadora
descreve nao contribui com a tematica e de fornmatadi
propdem um esvaziamento na fungdo politica, pasidaa o
real objetivo da cultura marginal. Segundo o awaracterizar
a producdo da cultura marginal ou até mesmo recenhe
enguanto opcédo ou fuga do elevado sistema prodrtistico é
ndo levar em consideracdo a posicdo politica ddstart
marginal. Para esse autor, tal construcdo desldozalédade
da cultura marginal, colocando a atuacéo artistiaeginal no
campo da alternativa e ndo da posicéao politica.

Para Virginia Moreira existe “cultura oficial de
esquerda”, justamente para caracterizar a prodogiginal,
mas segundo Coelho é uma afirmativa deslocada em su
aplicabilidade, jA que muitos dos préprios artiste® se
observam enquanto cultura de esquerda ou de dipeitaessa
polarizacdo ndo é o foco de representatividadetiagi de

29 Artigo publicado em 1986.
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alguns artistas da época. Entender o marginal apeo@o
algo alternativo enquanto opgéo € limitar o termo.

Mesmo que a ideia de se posicionar fora dos
padrfes convencionais de comportamento ou de
arte existentes fosse uma base da cultural
marginal, a conclusdo automatica de que uma
representacao contraria aos meios
convencionais de producao cultural (a ideia de
“marginalidade”) implicava praticas também
contrarias aos meios convencionais de se
realizar essa producdo, que acaba sendo pouco
eficaz. (COELHO, 2010, p. 227).

Sonia Virginia Moreira, em seu artigo, desenvolue g
0 nascimento e a funcionalidade do trabalho margstio
intrinsecamente ligados a vontade dos artistas niie&reno
circuito consagrado de arte. “O marginal sé se festa
culturalmente a partir do momento em que seu thabadio se
insere nos circuitos comerciais de arte” (MOREIRpuG
COELHO, 2010, p. 229). Porém, Frederico Coelhoatttk da
autora, pois para ele o marginal ndo se defineaapea relacéo
com o mercado.

Novamente vemos que a marginalidade nao
aparece como uma tomada de posicdo ou como
acdo cultural de um agente em uma

determinada configuracdo histérica, mas sim

como a condicdo material de uma obra, na qual
0 que define € o seu circuito de producédo e
distribuicdo. (COELHO, 2010, p. 229)

A intencdo ndo é ser marginal, € estar marginal.a J
visdo daquela autora de que “a ideia de que sayimahe ser
alternativo vinculava qualquer trabalho feito fal@s padroes
convencionais a uma cultura marginal.” (COELHO, @0fp.
230).
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A relagcdo que Coelho desenvolve em seu livro, sobre
poder e seu sistema relacional com a cultura margia
década de 70 € interessante, pois nos ajuda arpemsaier
dentro da escala de observacdo da contracultulgyratu
marginal. O autor ressalta a importante permané&teipoder
nas elaboracdes artisticas marginais, poréem etdserva em
uma perspectiva relacional. Com base na abordag@mcd do
soci6logo alemé&o Norbert Elias, Frederico Coelhscom/e a
condicéo do poder:

Sua existéncia, porém, é marcada por uma
condicdo de equilibrio, na qual tais disputas
deslocam permanentemente seus limites e usos.
Assim, o poder deixa de ser visto como um
conceito de substancia estatico, passando a
funcionar como um “conceito de relagéo”.
(COELHO, 2010, p. 202).

Sendo assim, a colaboragdo dos estudos de Elies sob
poder, na analise de Coelho (2010), seria paranabrsque a
marginalidade e suas formas de expressdo nado figuram
como um estigma passivo, mas sim como uma postgaota
na dindmica do poder. Isso quer dizer que:

[...] o poder, que segundo Elias € um conceito
de relacdo, deve ser visto como objeto
constitutivo do jogo da vida, e ndo apenas como
luta por meios de producdo (na concepcao
marxista vulgar) ou como monopélio legitimo
da violéncia (nas palavras de Max Weber)
(COELHO, 2010, p. 204).

O autor ainda ressalta que:

Essa perspectiva viva e organica do poder na
situacdo de interdependéncia entre dominantes
e dominados é 0 que nos permite pensar
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eventos como o tropicalismo musical e a
cultura marginal como redimensionadores de
um suposto equilibrio de poderes no campo
cultural brasileiro da década de 1960 entre
direita/esquerda ou alienado/ engajado.
(COELHO, 2010, p. 204).

Nesse sentido, Holanda (2010) - com o seu pioneiro
estudo sobre tropicalismo, pos-tropicalismo e caltmarginal
-, quanto Coelho (2010) - com suas definicbesmimaam na
perspectiva de observar que essas frentes rembgastde
arte no periodo da década de 1960 e, sobretudslatamacoes
realizadas no contexto da década de 1970, saotadssl
efetivos desse sistema de operacionalizacdo dor,pode
frequentando as vias politicas polarizadas dadispeziodo,
mas demonstrando outras experiéncias artisticasogeen ao
balizamento politico e artistico, assim desenvaleeputras
formas e intencgdes artisticas.

Mediante todas as apropriacdes historicas aqui
colocadas, desenvolvidas no periodo das décadd®ak e
1970, percebemos que se fizeram necessarias, goiudam
a entender em que contexto algumas expressoesicastis
atuaram. Olhar para o passado, refletir o preseséer qual a
atuacdo do artista em meio a toda essa profus@bicatque
ocorreu durante aquele periodo é necessario paeaden a
atuacdo de grupos e artistas, sobretudo, ondegedotia do
grupo Dzi Croquettes sera descrita.

2.4 ASPECTOS SOBRE SEXUALIDADE NO CONTEXTO
DA DECADA DE 1960 E 1970: ESPECIFICIDADE E
DELIMITACOES
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As questdes ligadas as sexualidades, especificaraent
sexualidades dissident®s(leia-se homossexualidade), neste
aspecto da década de 1960 e inicio da década a8@Gram
percebidas como pauta de luta pelas organizacsissole
esquerda. Assim, tais questbes ndo se configuras@mo
frente de batalha. Zuenir Ventura ressalta emigsen ‘11968 -

O ano que nao terminou” a visdo de Luis Carlos ldzcseobre

a falta de relacdo das organizacbes de esquerdajwestoes

de sexualidade que mereciam destaque naquele nmment
“Vocé nao pode imaginar o que sofria uma pessoa@ngue

era comunista, homossexual e ainda transava drogasira-

se Lacerda (VENTURA, 2008, p. 23).

A falta de percepcéo dos movimentos de esquerda par
com questdes relacionadas a sexualidade ainda foram
negligenciadas no decorrer da década de 1960 adomeala
década de 197Mao dando margem para que as questdes das
sexualidades pudessem surgir como pauta reivirddiaat
mesmo acontecendo correntes dialogos sobre gépei®,0
debate feminista na década de setenta é bastémbelidd no
Brasil, seja por consideraveis publicacdes do gémaduzidas
no pafs, oriundas de pesquisas francesas e noecanas,,
como também a organizacao de eventos diretameaidol as
guestdes femininas.

Uma das narrativas fundadoras do feminismo
da Segunda Onda no Brasil informa que, gracas
a definicdo, pela ONU - Organizacdo das
Nacdes Unidas, de 1975 como o Ano

Internacional da Mulher, e como o ano de inicio
da Década da Mulher, aconteceu no Brasil o
ressurgimento do movimento feminista

% palavra que descreve algo fora do padrdo hegemdNste trabalho a
palavra sempre sera relacionada para evidencipps@ sexualidades fora
do padréo heterossexual e normativo.

31 Ler MURARO, Rose MarieMemérias de uma mulher impossivel2°
edicdo. Rio de Janeiro: Record/ Rosas do Temp®.199
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“organizado”. Este teria sido inaugurado com
uma reunido, ocorrida em julho de 1975, na
ABI - Associagdo Brasileira de Imprensa, no

Rio de Janeirpe com a constituicdo do Centro

da Mulher Brasileira, também naquela cidade.
A partir de entéo, teria ocorrido o aparecimento
de outros espacos de unido e movimentos
feministas em outros lugares do Brasil.

(PEDRO, 2006, p. 250)

No ano de 1975, como um titulo bastante timido — ‘O
papel e comportamento da mulher na realidade bnasilfoi
realizada no Brasil a primeira reunido de mulheres,
constituindo-se assim um marco no que tange espde€os
discussbes feministas, sobretudo porque ajudouigami@acao
de outras frentes feministas pelo pais. Maria Jdaedro
ressaltou em seu artigo que o mencionado eventoddoi
fundamental importancia para a formacdo do moviment
feminista no Brasil, pois:

Vivendo, desde 1964, em plena ditadura
militar, durante a qual qualquer reunido,

especialmente de grupos constantemente
vigiados, constituia um risco muito grande, a
década da mulher e o Ano da Mulher

proporcionaram o langamento de varios eventos
acerca de quest6es relativas a mulher. (PEDRO,
2006, p. 251)

Na dramaturgia teatral deste periodo é evidenc@ado
trabalho da Leilah de Assuncédo, com a péaka boca se néo
eu gritg e Consuelo de Castro, com a dramatu@gainho de

voltaeA flor da pele.

Contudo, a julgar pelas pecas de duas autoras
que despontaram recentemente em S&o Paulo,
Consuelo de Castro e Leilah Assunc¢édo, pode-se
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crer que seria preciosa uma contribuicao

feminina mais intensa nesse campo. Ndo apenas
por se tratar de duas mulheres, pois o fato em si
nada significa do ponto de vista artistico. Na

verdade, suas pecas por si mesmas justificam
um estudo que as coloque numa posi¢cdo de
relevancia, como se faria com qualquer autor de
mérito. Mas o que realmente se faz digno de

nota € que sob uma perspectiva os fatos
adquirem conotac¢des novas, muitas das vezes
com facetas esclarecedoras que antes foram
sistematicamente ignoradas ou menosprezadas
por artistas masculinos. Essa é a grande
contribuicdo que elas representam. (BARROS,

1976, p. 13)

O critico Yan Michalski, ressalta o trabalho
dramaturgico das duas presencas femininas no dontex

década de 1970.

Também em S&o Paulo, trés outras obras
marcavam as estreias de trés novas autoras de
grandes possibilidade€om Fala Baixo sendo

eu gritg Leilah Assuncdo estreava em grande
estilo: o drama, no entanto repleto de humor, de
uma solteirona vitima de frustracbes e
repressbes, mostrava, num  espetaculo
valorizado por um desempenho luminoso de
Marilia Pera, ummétier dramatirgico ja em
amadurecimento, tanto assim que a peca
mereceria logo varias montagens no extedor;
flor da pele,de Consuelo de Castro, contando,
de maneira algo mais linear, o conflituado
relacionamento amoroso de um professor
universitario esquerdista e de uma jovem atriz
anarquista, revela um promissor talento e uma
admiravel sinceridadeAs mocas,de Isabel
Céamara, dissecava um também traumatico
convivio entre duas jovens cariocas,
desorientadas na luta pela sobrevivéncia e pela
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assimilacdo de valores morais em rapida
mutacéo. (MICHALSKI, 1985, p. 42)

Sendo assim, podemos perceber que mesmo dentro de
uma rede ditatorial de politica de vigilancia naipéo da
década de setenta podemos identificar eventos isoeia
artisticos que puderam desenvolver acdes pioned@idmentes
a realidade da mulher daquela época. A décadasderda e o
inicio da década de setenta nos apresentaram eloies para
pensarmos como as questdes de género e sexualidade
apresentadas no contexto politico-social foramaamlas, e que
de forma direta nos ajudam a pensar como a prodar¢idtica
se apropriava destes dois vetores.

Na primeira via podemos observar que 0S movimentos
organizados populares, de Iuta contra a ditadu@ n
consideravam questfes subjetivas como pautasaléhrmo ja
vimos anteriormente), sendo assim desconsideravaast@ps
ligadas a sexualidade quando as mesmas se colocoram
sexualidades dissidentes, ja que dentro de algomsmantos a
questao das mulheres recebia atenao.outro lado, podemos
notar que algumas intervencdes feministas sédozaelals no
contexto da década de setenta, pontuando aspégaded a
vivéncia da mulher. Logo, podemos observar reflexéabre
sexualidade, porém, uma sexualidade delimitada péds
heterossexual, ja que mulheres lésbicas nao sdarsent
contempladas na pauta do discurso, assim como [somen
homossexuais ndo eram reconhecidos.

Tal invisibilidade sobre questdes dissidentes em
sexualidade nao foi apenas no campo politico-sopi@k é
notdria esta anulagdo também dentro do campo disoue
historico-artistico do periodo. Realizando uma hugor
evidéncias artisticas que coloquem o panoramam@seuacao
artistica dos dois periodos descritos é percebiyed a
descricdo € padronizada a evidenciar experiéncises g
encontram dentro da correlagdo binéria (homem ehenul
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Experiéncias artisticas que descrevem acdes quendé@am
outros corpos que ndo se enquadram na construganabsao
esquecidas no decorrer do tempo e dos registrossaou
renegadas a pouca valorizacdo na descricao dalperio

2.5 GRUPOS TEATRAIS DA DECADA DE 1970: TEATRO
DE GRUPO COMO FORCA ATIVA DO PERIODO

Parte da producao desenvolvida nos anos que procede
a década de 60 acaba por receber forte influéreitoda a
ebulicdo artistica e conceitual que a década de=cre
Segundo José Celso Martinez Corréa, “0 ano de d@%er
experiéncias malucas na arte, a experimentacaadrdgsas, o
contato com o outro, e tudo isso despertou o comesto do
corpo. Esse espirito esta vivo até hoje... E aadmtde se
libertar é reflexo do que fizemos em 88"

No inicio da década de 1970 no que tange o contexto
teatral encontra-se o teatro de companhia e o oteatr
empresarial, assim como o surgimento de grupostiads$
elaborados por meio de vida em comunidade. Cada uma
exercendo suas caracteristicas dentro da linguaeminal por
meio do modo de producdo, porém, ambas mantenagdes
diretas ou indiretas com o sistema opressor ddutdamilitar,
seja para se opor aos valores normativos do regimese
render a producdo cénica atrelada aos valores okgal
ditadura.

No inicio da década de 1970, é visivel a

mudanc¢a no panorama de teatro de grupo nos
grandes centros produtores. E sensivel a
transformacgéo da estrutura dos coletivos que se
formam, comprovando-se entdo o fenbmeno da

$3/ENTURA, Mauro. “Heranca Contracultural® Globo, 18 maio 2008,
p. 3, segundo caderno.
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criacdo coletiva e também da produgdo de

espetaculos. Todos os participantes passam a
atuar nas funcgfes inerentes ao espetaculo: a
artistica e a administrativa. Assim, 0s novos

grupos marcam distdncia do produtor

empresarial e também dos grupos como Arena
e Oficina. (LEAO, 2014, p. 11)

Para Mariangela Alves de Lima (2005) havia duas
formas de producdo teatral que atuavam de forma
preponderante no contexto da década de 70. No ippime
modo, a forma de producéo é baseada na eliminacéwvidao
social do trabalho no processo criativo; Na seguadarca de
producdo encontrava-se atrelada aos valores mébdgamis
ligados ao formato empresarial, preservando assidivasao

do trabalho”.

Silvia Fernandes reafirma esses modos de producéo
atravées da sua pesquisa de mestrado intitulada ptGru
Teatrais Anos 70", indicando que o importante cxotéeatral
da década estudada pode ser caracterizado porviisasle

destaque artistico:

A primeira tendéncia, definida pelo teor
politico das propostas, reunia grupos que
desenvolviam atividades na periferia da cidade
e se autodenominavam independentes. Sua
principal caracteristica era a intencdo de
desenvolver uma linguagem popular, conjugada
a motivacdo politica. A intencdo, nesse caso,
era amplamente corroborada pela pratica, pois
os Independentes afastavam-se do circuito
comercial de producado e veiculacdo do teatro,
além de desenvolverem intensa militancia com
a populacdo mais afastada do centro urbano.
Grupos como o Nducleo, o Uniédo e Olho Vivo e
o Truques, Traquejos e Teatro eram apenas
alguns dentre os inimeros que produziam
dentro dessa linha de atuag&o, abandonando o
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circuito do mercado e optando pelo trabalho
arduo nas comunidades periféricas.
(FERNANDES, 2000, p. 13).

Em outro momento do livro, tal autora descreve a
segunda tendéncia de producdao teatral:

Na segunda corrente, alinhavam-se 0s grupos
mais envolvidos com o teatro como
manifestacao artistica, ldica, ou,
principalmente, como meio eficaz de auto-
expressdo. Geralmente preocupados com
pesquisas de linguagem e trabalhando tematicas
préximas ao cotidiano, estavam longe de
expressar uma vinculacdo politica. Na maior
parte deles, a investigacdo do teatro e a
experimentacdo de novos modos de fazé-lo
aparecia, sendo como proposta, a0 menos como
resultado evidente de processo criativo.
(FERNANDES, 2000, p. 14).

A década de setenta destaca também outras formas de
producdo artistica teatral na cena brasileira, el@ac@io com
referéncias contraculturais que comecam a surgirpais
naquele periodo, e que de modo significativo alteras
relagdes no eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo deigfiod

No inicio da década de 1970, é visivel a

mudanc¢a no panorama de teatro de grupo nos
grandes centros produtores. E sensivel a
transformacgéo da estrutura dos coletivos que se
formam, comprovando-se entdo o fenbmeno da
criacdo coletiva e também da producdo do

espetaculo. Todos o0s participantes passam a
atuar nas funcdes inerentes ao espetaculo: a
artistica e a administrativa. Assim, 0s novos

grupos marcam distdncia do produtor

empresarial e também dos grupos como Arena
e Oficina. (LEAO, 2014. p. 11).
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Algumas construcdes cénicas transgressoras surgem n
periodo da década de setenta de forma a influeaqgidblico
da época, propondo formas transgressivas na suza fde
atuacdo e desenvolvimento estético. Edélcio Mostags
apresenta uma passagem que traz exemplos que aonegée
panorama transgressivo do periodo

Como ponto culminante, dentro da relacdo
estética destas interagfes sociais, surfgsta

ndo mais o espaco do prazer permitido, mas
inversamente, da transgressao, "um
instrumento, em sintese, de producédo do mito e
de controle de sua liturgia — o que até nédo
exclui a alegria: apenas a situa." l&& in
inaugurado pelos hippies ddair ganha o
contorno utopico indefectivel proposto em
Paradise Now na cena da barca de Gracias,
Sefior; transpassa verticalmente todo o conjunto
de Rito do Amor Selvagem; atinge
caracteristicas eclesiasticas ¢fnje é dia de
Rock arma-se como deboche e parédia em
Luxo, Som Lixcee adquire contornos perversos
irreverentes, profundamente participes deste
universo geral de transgressdes dbente
Computada Igual a Voc@elos Dzi Croquettes.
(MOSTACO, 1982, p. 141)

Vale lembrar que outras experiéncias transgressoras
contraculturais podem ser encontradas fora dog@&st@o Rio
de Janeiro e S&o Paulo, merecendo assim mencgao paate
do trabalho, na medida em que através das prodesbéeticas
efetuaram questionamentos a ordem vigente de piiodec
apreciacao artistica dentro da peculiaridade de caedido.
Influenciados por aspectos contraculturais, virsosa pelo
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jornal O Pasquin®, o grupo Vivencial desenvolveu em Recife
experiéncias artisticas que, pautadas no humor paraia,
postularam criticas aos padrées morais do pericem.
experiéncias artisticas apresentadas pelo grupos lhe
distanciavam da concepcao classica de teatro dals@to
pela classe artistica pernambucana, como destad@eior
teatral Guilherme Coelho que participou da priméranacao

do grupo nordestino.

Eu tinha 16 anos quando o Vivencial estreou e
0s outros tinham a mesma idade. E, ndo era
uma opgao estética, era cavar espago na
sociedade. Isso depois foi construido. E fomos
descobrindo a nossa linguagem e que ela ia de
encontro ao teatrdo que era feito: o TAP (Teatro
de Amadores de Pernambuco), e o TUCAP
(Teatro da Universidade Catélica de
Pernambuco), o TPN (Teatro Popular do
Nordeste). Todos sérios, bem estruturados,
montando textos escritos para teatro. E a gente
fazia colagem, adaptacbes e criava uma
linguagem nova e dialetizava com esses
teatrGes. A cultura dizia que homem era assim,
mulher era assim e quem fosse diferente néo
tinha vez. E a gente disse ndo. “Ser humano é
para brilhar e ndo para morrer de fome”. As
pessoas que eram diferentes eram obrigadas a
entrar em papeis sociais restritos, e o grupo
trabalhava muito nisso: “Vinte e vos aliviarei”.
“VYenham que aqui vocés vao ter espaco para
ser o que vocés querem e a gente vai trabalhar
pela nossa diferenca, pelo que nos faz arito”.

% Importante jornal alternativo pautado na divulgacde conceitos
contraculturais.

% Trecho da matéria “Fundador do grupo Vivenciakdita que o grupo
ndo acabou, mas se disseminou” publicada na vewsfine do jornal
Diario de Pernambucono dia 21 de novembro de 2011. Acesso em: 15
nov. 2015. Disponivel em:
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Sobre o contexto artistico teatral da cidade deaBat
no fim da década de 60 e inicio da de 70, Raimuvidtios
Ledo descreve acOes artisticas que desenvolver@ardes
com perspectivas tropicalistas:

Nos trés espetaculos verificam-se os elementos
recorrentes da estética tropicalista. A alegoria, a
mistura de géneros teatrais impregnados de
deboche, o melodrama, o escracho, a
chanchada, o teatro de revista, uma pitada
operistica e ingredientes da cultura de massa
utilizados ndo apenas de forma critica, mas
assumidamente como parte da poética do
espetaculo. Ao mesmo tempo inserem-se na
cena das trés montagens, mais precisamente em
Stopem, Stopem! a descontinuidade, a
fragmentacédo, o aparte, a teatralizacao, ecos do
distanciamento brechtiano. Sobre a montagem,
Glauber Rocha afirma ser um “documentério
vivo, atuante, agressivo e original da realidade
brasileira de ontem e de hoje [...] uma estrutura
aberta, uma neo- tropicélia” (Jornal da Bahia,
18.05.1968), embora Jodo Augusto se segue a
filiar a montagem ao tropicalismo. Mas,
tomando-se os titulos do espetac@topem,
Stopem!como um dado significante — A ilha
dos Papagaios na Véspera da Descoberta, Sou
elegante por Amor a patria, A trave do olho -,
constatam-se ai conteddos metaféricos muito ao
gosto dos tropicalistas. (LEAO, 2009, p. 56)

O processo de producéo teatral por meio da visdo de
teatro coletivo proporciona ao artista novas forod@producao
e relacdo com o processo de criagcdo. Tal estrdei@oducao
teatral mantém estreita relacdo com ideais cortumais, ja

<http://www.old.diariodepernambuco.com.br/viverasp?materia=20111
121112359>.
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que emprega a vivéncia coletiva como forma de wd&péo e
producao artistica.

O modo de produgdo de um grupo de teatro é
uma alternativa real, em microcosmo, do modo
de producdo capitalista. Pretende eliminar da
esfera da criacdo a linha de montagem
representada pela definicdo rigorosa de
atribuicbes no processo de producdo do
espetaculo. Em tese, um grupo de teatro admite
a preponderancia deste ou daquele setor do
espetaculo ou mesmo o monopodlio de uma area
por um Unico individuo. (LIMA, 2005, p. 238).

Desta forma, com a reformulacdo da ideia de gr@go n
busca de pontuar uma participacéo ativa do arnistarocesso
de producéo e criacdo, as limitagbes entre arted@ séo
atravessadas e diluidas no processo de criacadroDdesse
modo de produgcdo, onde estruturas empresariais Sao
descartadas, na busca de efetivar a participagdoagdo dos
artistas em todos os segmentos de produgédo, aeaba-s
formulando uma expressao artistica onde a “obra audoria
coletiva” e as reverberacdes que ela aciona sélagive
compartilhadas de forma coletiva.

Em alguns casos a vivéncia coletiva € intensificaaa
formulacdo da vida em comunidade. O grupo Dzi Cetigs,
por exemplo, foi um grupo que imprimiu tal configgéo ao
seu trabalho artistico, assim como o Vivencial daaa.
Segundo os artistas envolvidos, a vivéncia em catade
ampliava o objeto artistico e propiciava infinitatacoes entre
vida e arte. A ideia de grupo, de vivéncia em caddade,
estreita lacos em prol da producdo e da relaca® esus
membros. “Outro valor dos Dzi Croquettes era a @stap de
grupo, isto €, 'o apoiar-se um no outro', O 'emtrsg e confiar
no outro', o 'compartilhar tudo e desligar-se deta'e o
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desprender-se das demais amarras para concentmao-se
destino unissono.” (LOBERT, 2010, p. 93).

Nesse sentido, cada ator buscou na convivénciadiar
material criativo que era absorvido no trabalhdstco do
grupo. A liberdade artistica foi o potencial cnatide cada
ator/bailarino como destaca o ator Claudio TovaiO que
valia era ser livre para criar, acrescentar aotéaspk e abrir
novos caminhos. Quanto mais livre em cena, mais ha vida
e vice e versa” (PEREIRA, 2012, p. 30).

Outro fato que podemos destacar da producao telstral
alguns grupos da década de setenta era a autggestio a
producdo era de exclusiva responsabilidade do geuplms
seus envolvidos.

A solucé@o econdmica encontrada pelos artistas
gue, ndo dispondo de capital para bancar uma
producgdo, resolviam assumir coletivamente a

responsabilidade de se empresariar,

significando a abertura de um espaco de

trabalho independente das sujeicfes impostas
pelo produtor e que acabava desempenhando o
papel de modelo possivel para outros criadores
[...]. A verba para producdo vinha de uma

caixinha comum, resultado da colaboracdo de
cada participante, de empréstimo bancério, do
auxilio de amigos e dos mais inusitados

expedientes de obtencdo de recursos.
(FERNANDES, 2000, p. 21).

Firma-se um processo criativo, onde todos eram
responsaveis pela criacdo, producdo e divulgacdo do
espetéaculo.

% Um dos atores da primeira formacdo do Grupo. Te entrada logo
depois da estreia do grupo na boate MsPujor, na@®iganeiro. Atualmente
desenvolve trabalhos na TV e no teatro como atiiguenista.
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[..] a producdo cooperativada vinha

acompanhada de uma tendéncia a coletivizacéo
do trabalho teatral. Constatei que, em algumas
equipes, a cooperativa e producdo favorecia o
processo de criacdo coletiva dos espetaculos,
levando a diluicdo da divisdo rigida entre

funcbes artisticas e a uma democratica
reparticdo das tarefas praticas. Todos os
participantes eram autores, cendgrafos,
figurinistas, iluminadores, sonoplastas e

produtores dos espetaculos. Era evidente a
intencdo de fazer dos trabalhos o fruto da
colaboracédo de cada participante.

(FERNANDES, 2000, p. 14).

Para os artistas que se vinculavam ao processo de
autogestao a liberdade artistica era algo notBnooutro lado,
construir uma gestdo de forma coletiva, onde taifdsam
deveres e direitos alinhados com o processo dégesa algo
que poderia apresentar fragilidade no processo de
administragao.

A perspectiva de vivéncia em comunidade como modo
de producédo artistica foi fruto da relagdo com ggpeias
contraculturais, como foi o caso das experiénciasvidla
Hippie que eram incorporadas ao cotidiano dos artistas, o
seja, a convivéncia diaria era colocada como haralgssa
relagdo com manifestagbes contraculturais, comdac®s
Ledo (2014): “a constituicdo de uma 'nova famdiaim traco
presente em boa parte dos grupos teatrais quensurgdinal
da década de 60 e estendem-se até o final da ddead@”
(LEAO, 2014, p. 12).

Além dos Dzi Croquettes, outros grupos da década de
70 imprimiram essa forma administrativa de trabatbrm Sao
Paulo, o Teatro de Ornitorrint e no Rio de Janeiro,

% Grupo formado no ano de 1977 na cidade de S&coPfadmado
inicialmente por Luiz Roberto Galize, Carlos EduaRbsset (Caca Rosset)
e Cida Moreira.
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AsdrGbal Trouxe o Trombong destacam-se por ter um
trabalho que dialoga bastante com essa perspébeviaria do
artista na criacdo, producao e divulgacédo do shalino. Em
entrevista, a atriz Regina Casé, integrante dotAsdy relatou
que “o principio dentro do grupo é o proprio grupmlocando
a reflexdo de dentro para fora, ndo mais deixan@oogproprio
sistema descrevesse a forma com que o artistaeveesse
comportar.

Em cena do espetaculdrate-me ledp o ator diz
olhando para plateia, em sua maioria jovens da apoc
seguinte texto:

Eu vou escolher as minhas préprias duvidas,
porque ndo é sofrer menos que me interessa,
mas experimentar sentimentos de profundo
prazer. Eu quero ser feliz! Eu necessito da ideia
de ser feliz! A necessidade que eu, vocé e toda
essa gente tém da vida ndo da para ser
aniquilada. A felicidade € um compromisso
terrestre®®

Nesse trecho, identificamos a influéncia contracalte
as ressonancias de todo o ideal existencial, golgilibertario
gue o movimento Tropicdlia efetivou. A liberdadepdmsar, a
liberdade de ser quem voceé é e ndo aquilo queiedsae quer
gue Voceé seja.

37 Grupo formado ano de 1974 na cidade do Rio deirdarfeormacao

inicial composta pelos atores Hamilton Vaz PereRapgina Casé; Luiz
Fernando Guimardes; Daniel Dantas; Jorge Albertareso Luis Arthur

Peixoto; Janine Goldfeld e Julita Sampaio. Espétacle estreia: “O

inspetor geral”. No segundo momento entram pargoom grupo: Perfeito
Fortuna; Nina de Padua; Paulo Conde; Evandro MesqWRatricia

Travassos e Fabio Junqueira.

% Trecho do texto do espetaculpate-me ledaretirado do documentario
sobre o] grupo. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=I03aXutHOyE>.
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Outra caracteristica marcante na estruturacdo dos
grupos artisticos da década de 70, destacada poarfees
(2000), foi que “A permanéncia de um nulcleo maisr@nos
fixo de participantes parecia o fator determinaitiesucesso,
pois a manutencdo do grupo como polo criador aeabav
favorecendo a experimentacdo” (FERNANDES, 200014).
Desta forma, a manutencdo do elenco por vezes dixo
percebida muitas vezes como a possibilidade deamativo o
modo de producdo, onde o artista ndo € mais peceomo
mao de obra, ele € a obra em efetiva e continudupéo
coletiva.

Essas sado caracteristicas de algumas experiéncias
artisticas da época de efetiva repressédo, ondbeeddide é
cerceada e vigiada. “A arte, principalmente o tegtassou a
ser a politica em si. Nao era mais um elementoliauxéra a
propria politica, pois tratava de temas da reakdaihsileira,
destacando a intensa repressao e a necessidadeugerar a
liberdade de expressao”. (SANTOS, 2009, p. 501).

Deste modo, o que percebemos é que a producdo
artistica da década de 1970 se apropria das actistcas
desenvolvidas na década anterior, onde perspectivas
contraculturais e tropicalistas comecam a se $ichdi
mediante as atuacdes artisticas.
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3 DZI CROQUETTES: ENTRE O PASSADO E O
PRESENTE
3.1 FORMACAO DO GRUPO

O grupo Dzi Croquettes, formado em sua maioria por
homens, surgiu no inicio da década de 1970, naleida Rio
de Janeiro, especificamente no bairro de Santazdeeesteve
seu primeiro espetaculo denomina@&nte computada igual a
vocé&®. Este contava com as coreografias do bailarinoenort
americano Lennie Dalke a dramaturgia de Wagner Ribétro
O espetéculo tem suas primeiras apresentacdesata Gasa
Nova, localizada na Lapa, Rio de Janeiro. Logo eguisia, 0
espetaculo ganhou reconhecimento, através dasasrite
OCupou espacos teatrais convencionais. Segundator ddey
Matogrosso o grupo surgiu “confrontando com o feotato
da mentalidade, porque ninguém poderia pensar. uding
poderia ser diferente. Ninguém poderia se expressan
liberdade™

Vale ressaltar que existem varias versfes sobre a
escolha da denominacao do grupo, sendo uma dedtecdda
no livro “A palavra magica: a vida cotidiana do Dzi
Croquettes”da antropdéloga Rosemary Lobert:

% Primeiro nome dado ao show/espetéaculo que faainiente apresentado
na boate Casa Noviacalizada na Lapa - RJ, em dezembro de 1972.

4% Aprofundaremos a histéria de vida do bailarino @mro momento do
trabalho.

41 Ator, Escritor, Artista Plastico, Poeta e autor @xto do primeiro
espetaculo dos Dzi Croquettes e de algumas musica® vingativg
gravada pelo grupo feminino as Frenéticas.

“2 Depoimento retirado do filme documentario Dzi Grelges. Direcao:
Tatiana Issa e Raphael Alvarez. Producéo: Tria.ddanimovision, com
coproducéo do Canal Brasil. 2009. DVD (110 miroj).<or e pb.
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Entre as multiplas versdes da escolha do nome
da peca, a explicacdo, coerente com a
circunstancia, seria "Eu sempre curti muito o
pronome InglésThe também poderiamos ser o
zé portugués. E como a gente no bar comia
croquetes, por que nao batizar o grupo de Dzi
Croquettes?" (LOBERT, 2010, p. 20)

A Baixada de Mart€, uma pequena empresa caseira de
roupas e acessorios, de Wagner Ribdob,0 marco inicial
para a aproximacao dos futuros componentes enwsiddm o
projeto. Através da convivéncia diaria com a Baixatk
Marte, as pessoas se sentiam livres parssari** suas préprias
ideias e questbes. A Casa de Marte, como também era
denominada, até entdo era o espaco permissivévarigara
tal acdo e que no futuro proximo seria levada absop pelo
pioneiro e transgressivo espetaculo.

No Brasil, o periodo da ditadura militar perpassou
década de 70, época em que as pessoas viviam sab um
condicdo repressora por conta de varios atosungiitais que
regulavam as relacdes sociais da época. Desta,fosraatistas
desta época viviam em constante vigilancia.

Em 1972, estavamos no auge da repressao
politica: a censura, o medo, a violéncia, a
desconfianca eram nossos companheiros
cotidianos. No teatro, o clima de inseguranca
era constante; até o Ultimo momento ndo se
sabia se uma peca seria permitida ou proibida
na sua integra. O teatro era visto mais como um
lugar subversivo, em termos politicos, do que
como um espaco de producdo de cultura. E
nesse momento que surge os Dzi com uma

3 pequena confeccdo de roupas artesanais, confadamrpor Wagner
Ribeiro, que eram vendidas na fdiippie de Santa Tereza.

4 Termo utilizado na época para descrever novasriéxpias, fugindo de
qualquer conotacéo sexual.
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proposta contestadora das categorias sociais
vigentes, fantasias de purpurina, flores e paetés.
(LOBERT, 2010, p. 18)

O primeiro espetaculo do grupo torna-se fixo com os
seguintes atores: Lennie Dale, Wagner Ribeiro daz&o
Claudio Gaya, Claudio Tovar, Ciro Barcelos, Reglnatle
Poli, Bayard Tonelli Rogério de Poly, Paulo Baaell
Benedictus Lacerda, Carlinhos Machado, Roberto de
Rodriguez, e posteriormente na temporada em Sdo,Hday
Simoes.

Figura 1: Atores da primeira formacéo dos Dzi Ceitps
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O modo de producao que podemos vincular a producao
dos Dzi Croquettes é pautado em uma producado am|gtois
para cada um deles o que importava era viver 0 mame
criar suas proprias possibilidades dentre um anajddogo
realizado de forma aberta e horizontal entre astast 1Sso
fica bastante evidente quando Tovar menciona oepsacde
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criacao do figurino: “Quanto a grandes didlogosagazer um
figurino: NAO! O que valia eram as diferencas eiatividade
de cada um.” (PEREIRA, 2012, p. 35)

Os Dzi Croquettes tomaram para si o vocalibkrtos
como um elemento de inspiracdo fundamental para o
surgimento de sua producdao inicial “Gente computgdal a
vocé€”, mesmo em um periodo repressor, regido patidas
militares, porém com o auxilio de muita purpuriparucas,
saltos, coturnos e ousadia o0 grupo propdem umaupéond
ambigua que desestabiliza definicbes de génemnualggade.

Concomitantemente a esses gestos de
contestacdo a esquerda e a direita, o principio
da década de 1970 viu surgir os Dzi Croquettes,
um grupo teatralsui generis, que buscou
embaralhar os padrdes de género masculino e
feminino, em suas apresentacgées. [...] Os Dzi
Croquettes colocaram nos palcos brasileiros
uma ambiglidade de viruléncia inédita entre
nés — influenciados também pelo espirito dos
genderfucker americanos*. Em seus
espetaculos, homens de bigode e barba
apresentavam-se com vestes femininas e cilios
posticos, usando meias de futebol com sapatos
de salto alto e sutids em peitos peludos. Assim,
nem homens nem mulheres (ou
exageradamente homens e mulheres), eles
dancavam em cena e contavam piadas cheias de
humor ambiguo, tentando furar o cerco
repressivo desse periodo ditatorial em que a
censura e a politica mobilizavam-se ao menor
movimento que destoasse dos parametros
permitidos. (TREVISAN, 2007, p. 288)

A preocupacdao politica do espetaculo encontravdese
forma bastante diluida nas microrrelacdes, deseitlopelos
artistas, sem uma pretensao partidaria declaraeigun8o o
diretor José Possi Neto.
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Eles ndo estavam nenhum pouco engajados
com a politica institucional, mas claro que era

politico, pois qualquer ato é politico e havia

uma revolucdo de comportamento e liberacdo
sexual e de valores morais com relacdo a
masculinidade e feminilidade que eles s&o o
grande grito, sem david8!

A atuacdo em atividades artisticas contraculturais
dentro dos meios de producdo e apreciacdo da aropitura
pode ser percebida como critica ao proprio sistaiea
producdo, apreciacdo e difusdo da arte, especHicEmo
teatro. O grupo Dzi Croquettes tem, inicialmenteass
apresentacdes aceitas somente em espacos alesndgiarte,
como boates, bares e ambientes considerados, gonsal
como redutos marginalizados e ndo artisticos, @asiderarem
0 espetaculo dos Dzi como uma acao transgresssigaaodes
instituidos. Porém, as apresentacfes do espetd@aléicaram
apenas restritas ao ambiente descrito anteriormeuie a
ocupacdo de espagos teatrais convencionais foiétambma
mudanca que permitiu a visibilidade do trabalho albss de
uma sociedadeonservadora e produtora de arte tradicional da
época, fazendo com que aspectos da contracultuessaim
dentro dos espacos culturais do periodo.

Sendo assim, a estrutura do espetaculo nado foi
idealizada para grandes teatros com iluminagao cagéni
frontalidade italiana, até porque na época da iastmes
envolvidos sabiam que teriam suas apresentacOaslaegos
grandes teatros.

5 Depoimento retirado do filme Dzi Croquettes. Direg Tatiana Issa e
Raphael Alvarez. Produgéo: Tria. Manaus: Imovistom coprodugdo do
Canal Brasil. 2009. DVD (110 min.), son. cor e pb.
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Destaca-se que a ida do espetactémte Computada
igual a vocépara o Teatro Treze de M&idoi propiciada pela
critica de Sabato Magaldi, vinculada em um gradeaj de
circulacdo da época, onde destaca que “0 espetagpela
verve e pelo anticonvencionalismo, sacode a noasagem
de preconceitos e de acanhado atfdsoQuando acessa
espacos convencionais teatrais, o espetaculo realghenas
alteracbes de forma estrutural. Nada se alteraueotange o
discurso, o que ocorre sdo pequenas ampliagcOeseimrcom
a inclusdo de numeros de danga devido a alteragd@sghco
de atuacéo.

De acordo com Rosemary Lobert, devido a grande
procura pelo espetaculo o grupo obteve elevadasducgue
alterou a dinadmica de produgéo. O que antes eta @ENO
algo estranho e bizarro é descrito como algo excént

Pela primeira vez, localmente, um grupo de
homens suspeitosamente “travestidos”, isto é,
utiizando em  seu vestuario pecas
convencionalmente destinadas ao género
feminino, irrompia num teatro economicamente
reservado a classe burguesa com preocupacdes
intelectuais, em vez de alojar-se nos teatros de
segunda categoria ou nas boates destinadas
aquele tipo de espetaculo. (LOBERT, 2010, p.
28)

Deste modo, 0 grupo comeca a entrar em novo pr@cess
artistico propiciado pela independéncia financéied.situacao
fez com que os atores idealizassem e criassem reymigp
empresa teatral denominada de Grupo Tfepmde cada um
era sécio igualitario. Essa atitude mostra que medemtro de

“5 Famosa casa de teatro da década de 70.

47 Critica publicada no Jornal da Tarde, em 11/088197

“8 Empresa teatral formada pelos integrantes Bipis Croquettespara a
producéo dos seus espetaculos.
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uma estrutura empresarial, do ponto de vista agtraivo e
financeiro, os ideais ainda continuavam vigentegadd em
vista que todo faturamento era dividido em pargesis entre
os artistas. O processo de criacdo coletiva coaaumantido
e a estrutura de vida em comunidade permanecia.

Como ja foi destacado néo existiam patrocinadoses p
financiar as produc¢des do Dzi Croquettes. Cada ama fseu
figurino com pecas emprestadas, doadas de amigos frsa
o ator Bayard Tonefl:

N&o, ndo houve patrocinio, era tudo com a

gente, mas tinha essa coisa de pessoas
generosas nos doarem modelos de alta costura.
Houve uma época em que as roupas que eu
usava no palco, eram da Elke Maravilha. Eu

gostava e usava, depois ela vinha, pegava as
roupas que me havia emprestado e me dava
outras. (PEREIRA, 2012, p. 33)

A regularidade das apresentacfes do grupo no Besil
manteve até a temporada no teatro da Praia, ndeRianeiro,
em fevereiro de 1974. O grupo foi censufddan Sdo Paulo

49 Ator, Poeta, Bailarino e escritor. Fez parte dameira formacdo da
familia Dzi Croquettes. Atualmente desenvolve tiadis na performance,
além de atuar em espetaculos de teatro, filmesdupéo de TV.

% Segundo Claudio Tovar ele foi escolhido para predepoimento no
DOPS. Eu fui escolhido e la fui eu. Foi um dosdecites mais tristes da
minha vida. Eu fui orientado pelo Orlando Mirada&® falar. Chegando la
fui apresentado a um bem baixinho que se chamaver@eFranca ou
general Bandeira, ndo me lembro agora. Tinha degées ao lado dele, ai
fui xingado de todos os nomes. Perguntavam se esalsiéd fazer teatro
mostrando o cu. Se teatro tinha que mostrar o sa,au repetisse aquilo de
novo (Ele achava que eu era o Lennie Dale. O ahefgrupo segundo ele),
ele iria acabar comigo. [...] fiquei olhando pale &iquei calado. Iria fazer
0 que? Mas, chorei muito quando cheguei em casquedoi horrivel. Eu
ndo entendia a ignorancia humana que estava pfcadai naquela pessoa
que falava horrores a um artista que estava fazemuo trabalho
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nesta mesma €época e 0s responsaveis pelo espetdi@ro

convidados a prestarem depoimento no DOPBogo em

seguida foram liberados pela censura sob a detacdonde
que o tapa-sexo fosse aumentado. A temporada redala
grupo acontece até o fim da temporada do teatrBrdm e

depois disso o grupo faz viagem para realizar aptagdes na
Europa.

3.2 LENNIE DALE: DA BROADWAY AO DESBUNDE
CARIOCA

Nascido no dia 21 de julho de 1937, na cidade deaNo
lorque, no bairro do Booklyn, o dancarino, corefmgreantor e
compositor Leonardo Laponzina - conhecido pelo dgan
publico como Lennie Dale -, inicia sua carreiradaaca aos
cinco anos de idade. A sua trajetdria € marcadangmoneras
apresentacdes e envolvimento nos mais variado®seste
danca e contato com artistas, passando por expeséna
Broadway. Mas foi no Brasil que a sua carreira adgampla
divulgacdo, por ter mantido relagdo comBassa Novae
desenvolvido parceria musical com Elis Regina, aléan
experiéncia artistica com os Dzi Croquettes, onuguanto
coreografo e bailarino estreou no espetaculo piddupor
Carlos Machado, em uma famosa boate do Rio derdanei
Logo em seguida “Foi para Sao Paulo para montal® due
complementava o espetaculo de bossa nova, na gqual f

maravilhoso. (Depoimento coletado por meio de gi#i® via e-mail no dia
12/10/2012).

*! Departamento de Ordem Politica e Social; deparitomdo governo

criado em 1924, mas que obteve efetiva participagd@stado de vigilancia
dos militares, com finalidade de controlar e reprimovimentos politicos,

sociais e culturais ao regime no poder da época.
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apresentado no Teatro de Arena. Seu éxito levoubva
Excelsior com contrato exclusiv”

Na entrevista realizada para o Jornal Lampido da
Esquind® Lennie Dalle revela as suas pretensdes com ol Brasi
Segundo ele, a expectativa de viver no pais focata pela
diversidade cultural, que teve destaque para otrsdalho
artistico.

Bom, eu vim para ca trabalhando, minha ideia
era aprender. Fui ver a escola de samba, o
candomblé e ai fiquei louco estudando danca
folclérica com Katherine Dunhan e fiquei
fascinado. Eu sabia que ndo havia uma técnica
de jazz dance, por exemplo, mas ndo me
preocupei em ensinar logo. Eu ndo queria que o
Brasil me conhecesse: eu queria conhecer o
Brasil. Quer dizer, eu queria chupar o
conhecimento de todos daqui. Eu queria chupar
a cidade. Chupar a cidade é 6timb...

%2 As citacdes diretas colocadas no texto referergenatérias de jornais ou
revistas serdo referendadas por meio de nota dpépdontendo nome da
publicacdo, més e ano. Jornal Intervalo, abril @41

>3 Primeiro Jornal homossexual brasileiro que ciraudarante os anos de
1978 e 1981. O subsidio para a circulagéo veiomo da criacdo de uma
editora também chamada de Lampido e de colabosdpre doaram
algumas quantias em moeda. No total teve 38 edigd@sindo o nimero
zero. Inicialmente cada edicdo teve uma circulagitoximada de 10 a 15
mil exemplares em todo o pais. Em formato tabléd@rnal tinha colunas
fixas como "Cartas na Mesa", onde as cartas dusdsieram publicadas e
respondidas, "Esquina”, onde eram reunidas notithReportagem"”, onde
sempre a matéria de capa estava localizada, etia ggamimero cinco, a
coluna "Bixordia". Além dessas sempre havia espa@@ informacdes
culturais, como indicagdes de livros, exposi¢ohews e filmes; e também
para entrevistas. A producdo do contetdo era fedl@s conselheiros
editoriais e por convidados que variavam a cadgiedi

> Artigo ndo assinado: Jornal Lampi&o da Esquin@519
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Segundo varias publicacbes em jornais e revistag, C
depoimentos de artistas da época, o bailarino keidle
ajudou a popularizar e profissionalizar o géneralaecajazz
no Brasil, por meio de oficinas e cursos regulares
desenvolvidos por varias regides do pais. A mapartdicada
no jornal O Estado de FlorianGpolis no ano de li@#&ilada
“Lennie Dale confirma sua vinda para ministrar aulza
capital”, frisa que o bailarino foi “grande inceratdor do jazz
moderno no Brasil”, sendo assim, um dos grandg®nsgaveis
pela efetivacdo do mencionado estilo de danca ns. @&
jornal destaca ainda, que “Para quem ndo conhes&da de
Lennie Dale, ele é de Nova lorque e veio ha vimesaatras
para o Brasil afim de divulgar e desenvolver aiticdoJazz.
Foi o grande astro da apresentacédo da novela ‘Baitago’,
em que aparece dancando e mostrando sua corebyrafia

Lennie Dalle, também é descrito como um dos
incentivadores para que o homem pudesse vivendanga. O
bailarino, quando chega ao Brasil, encontra uménca de
bailarinos profissionais e observa a resisténciahdmem
brasileiro em se colocar na danca. A realidadeilbnas
segundo o artista, € bem diferente da norte anmexiqaorém,
foi sendo alterada no decorrer dos anos, como lt@ssm
entrevista intitulada “Lennie Dalle, uamericano e a danga no
Brasil”, para a jornalista Malu Maranhao:

Outro problema que o Lenny Dale encontrou
aqui foi falta de bailarino e muitas bailarinas,
uma coisa que eu ndo entendia, porque “nos
Estados Unidos os rapazes lutam judd, Kataté e
também dancam e ninguém acha estranho”. E
assim, Lenny comecou a formar bailarinos e
teve sua escola de danca. Ha 10 anos ele
novamente revolucionou a danca ao formar o
grupo Dzi Croquettes, que até se apresentou em

% Trecho da entrevista realizada pela Patricia @Gdgém Lennie Dale no
Jornal O Estado de Florianépolis em 15 de dezet®84.
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Paris. E de la para ca, fez coreografias para
diversos espetaculos, apresentou-se na televisao
e viagjou muito. [..] “ E verdade que
ultimamente a televisdo ajudou bastante, mas
nao foi sé por isso. A verdade é que ha uns 7
anos a danca vem despontando como uma forca
e sdo inUmeras as pessoas que passaram a
dancar. Inclusive gente que nem pretende ser
bailarino, mas que danca porque isso
descarrega energia e faz um bem enorme para a
saude®®.

Segundo a pesquisadora Ana Carolina da Rocha
Mundim, no artigo intitulado “Uma possivel histoda danca
jazz no Brasil” o bailarino Lennie Dale projetou novas
concepgOes de dangazz principalmente por desenvolver
aproximacdes entre fazz e abossa novaA autora ainda
destaca que:

Com o surgimento, na muisica popular
brasileira, do movimento da bossa nova, em
gue elementos jazzisticos tiveram grande
influéncia, era natural que assim que a novidade
atingisse o mercado norte americano, ou antes,
0os ouvidos do musico dmzz americano, a
influéncia se desse de maneira inversa, e a
partir dai os ritmos latinos ejazzpassaram a

se entrecruzar cada vez mais, sendo que com a
chegada do samba e dos ritmos do Caribe —
gue, como gazz tém origem africana —jazz-
ballet ganhou novos interesses. A bossa nova
encontrou, recém-chegado dos EUA, o
sensacional Lennie Dale, que se estabeleceu
entre nés e fez crescer cada vez mais entre os
jovens a vontade de aprender a dangazp O
samba colocou no estilo de Lennie (na tradicao
das grandes escolas americanagade dancg

o tempero latino, que o tornou um dancasnod
generis de fortissima influéncia entre os

% Jornal O Estado do Parané, 14 de agosto de 1981.
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bailarinos  brasileiros. (MUNDIN  apud
NARDIN, 2005, p. 102)

A pesquisadora ainda descreve que a experiéncia de
Lennie Dale com os Dzi Croquettes na década de pode
ser considerada um marco da danga Jazz no Brasil:

Esse periodo trouxe os Dzi Croquettes, grupo
de danca criado por Lennie Dale [sic], de
grande influéncia para o jazz no Brasil.
Acompanhados por fas fiéis onde se
apresentavam, os Dzi fizeram escola,
interferindo na formacdo de multiplicadores
deste estilo de danca. (MUNDIN, 2005, p. 103)

Em outra entrevista, o artista reforcou a ideia da
expansao da dancga no Brasil, tendo como reflexalmeeros
espacos de danca criados nesse periodo no paimdseg
artista, em entrevista para a revista Veja do diae& maio de
1978 intitulada “The Lennie Dale Story”, defendeeqtA
mentalidade do brasileiro em relagdo ao balé estfando. Os
rapazes ja procuram mais as academias de danchartaata
pressédo social sobre eles”. Em outra parte da westaeele
coloca que “a danca é uma arte assexuada. O honmnemuer
realmente ser um bailarino tem de tirar da cabeggué danca
é feita para mulher, pular esta barreira e ir enté”.

Porém, a vida do bailarino ndo foi apenas regada a
diversdo edesbundeartistico. Ao longo da sua carreira no
Brasil, Lennie Dale, sofreu algumas frustracbesmlas que
abalaram fortemente sua sensibilidade artisticaeAla mais
mencionada e divulgada em entrevistas, jornaisvistas da
época foi a morte da cantora Elis Regina, com qteve
estreita admiragdo e companheirismo. Ele foi umdgamigo
da cantora, juntos desenvolveram varias parcebate era o
responsavel pela desenvoltura corporal da ElisrRegas suas
interpretacdes musicais. Pouco antes do acidergevitjmou
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uma das cantoras mais importantes da musica popular
brasileira, o artista formulara um grande show ancgria com

sua amiga e companheira de cena. Alguns jornaiépdaa
destacaram que o bailarino entrou em depressaalgusaube

da morte da parceira artistica.

Figura 2: Bailarino Lennie Dale

Fonte: Arquivo Globv.

O referido artista foi um dos grandes responsgwels
credibilidade que o grupo Dzi Croquettes adquinudecorrer
dos anos das suas apresentacdes. Com a entradalatmd
para 0 grupo, a concepgao cénica ganhou novasizbsto
visual do espetaculo novos horizontes.

A historia dos Dzi Croquettes tornou-se publica
e teve garantido seu futuro com a adesédo de
Leonardo Laponzine (Lenne Dale), dancarino,

*" Foto publicada na ilustragdo "no compasso da ferisponivel em:
<http://oglobo.globo.com/rio/bairros/no-compasseeatala-1233736>.
Acesso em: 12 mar. 2014.
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coreoégrafo, cantor e compositor conhecido na
época da Bossa Nova. Lennie, na ocasido com
38 anos, era figura conhecida do publico
brasileiro como [..] jovem mais ou menos
comportado que danca na televisdo e nas boates
quase sempre vestido de Branto.

Para o bailarino, sua participacdo na primeira émpdn
do grupo foi um grande privilégio. Em depoimento a
pesquisadora Lobert, o artista declara: “Vocé splee apesar
de tantas coisas que aconteceram na minha viday todo
mundo sabe [...] este espetaculo é uma das coisas m
maravilhosas de minha vida” (LOBERT, 2010, p. 23).
Percebemos assim, a relevancia que o artista codmca
mencionar sua participa¢cao no grupo.

Para a antropéloga Rosemary Lobert, assim como para
alguns artistas envolvidos com a primeira formaf@@grupo, o
referido artista representava a figura do pai dedig uma
l6gica de familia que se constituia na estruturad@aexto
dramatargico em cena, assim como na organizac&mdam
comunidade. Lennie Dale representava tanto o phlpphi em
cena, quanto aquele fora dela.

O coredgrafo-bailarino lustrava seu talento e
sua técnica profissional num quadro Unico de
danca individual. A sugestdo do “afd de
perfeicdo” era posta em relevo pelo biquini de
stasss que vestia e, simultaneamente pelo
afastamento de qualquer outro acessorio teatral
na composi¢cado da cena. Além disso, cabia-lhe a
participacdo em todas as coreografias de melhor
desempenho corporal. Ele apresentava e
fechava o espetaculo. Na vida publica, era
conhecido como o coreégrafo da companhia.
No espetaculo, era apresentado conmabda
familia. (LOBERT, 2010, p. 74)

®8 Jornal O Globo, 1978
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No ano de 1978 Lennie Dalle resolveu produzir e
montar um espetaculo que contasse a sua histéri@aentre
vitorias, triunfos e frustracbes. Por meio dessadycdo, o
bailarino estadunidense aventurou-se em cena ctomnovesto
que essa foi sua primeira atuacao efetivamente ciorg ja
que no trabalho dos Dzi Croquettes a danca ganhmia
espaco nas suas aparicdbes em cena. O espetactutadot
1707/839 narra de forma fragmentada alguns fatasanges
da carreira do artista. A matéria intitulada “A aide Lenne
Dale da infancia a cadeia, nas cores de musicabligada no
Jornal O Globo do dia 23 de maio 1978, na cidad®idode
Janeiro, descreve um pouco do que foi o espetaculo:

O musical conta a vida de Lennie. Comega com
a prisao, em 1971, quando ele ficou
enlouquecido na cadeia, durante um ano e
relembra as historias que sua mae lhe contava:
gue o pai batia nela, que ndo queria que ele
nascesse. Depois fala do grande apoio que
recebeu para estudar balé. A mae foi quem lhe
deu os primeiros sapatos de danca. O pai queria
gue ele continuasse trabalhando na TV NBC,
para manter financeiramente a familia. [...] O
musical continua com cenas dos shows de
Carlos Machado, quando Lennie diz que cantou
a Bossa Nova,no periodo do Beco das
Garrafas, principalmente as muasicas “Meninos
das laranjas”, “ Bahia” e “S6 danco SamBa”.

O espetéaculo ainda descreve o encontro de Lenié& Da
com Wagner Ribeiro, momento que marca a incorporacé
bailarino na producdo do grupo Dzi Croquettes. Sdgu
Lennie Dale, a vivéncia com 0 grupo proporcionoal-thma

% Jornal O Globo do dia 23 de maio de 1978.
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vida em familia, aspecto este mencionado na déscda cena,
que marcou sua saida da catfeia

Volta para uma cena da cadeia, quando se
despede das pessoas e estas lhe perguntam o
gue queria ter na vida ele responde: uma
familia. Essa familia surge com as cenas dos
Dzi Croquettes, o grupo com quem dividiu o
seu Ultimo trabalho, durante cincos anos,
fazendo apresentacdes no Brasil e na Eftopa

De acordo com a matéria da revistaja, 0 espetaculo
apresenta algumas cenas intensas até para o ptdgrioe
Dale. De acordo, com o bailarino, o espetaculo engibu
memorias da sua infancia que estavam adormecidas e
precisavam ser rememoradas, porém foram recebidas c
abalos emocionais e afetivos. Sobre este fato tarive
destacou que:

Durante os quatro meses de ensaios, Lennie
desapareceu outras trés vezes. “Pirei, amor”,
confessa. “Quando vi no palco minha mée
apanhando do meu pai e tendo rela¢cdes com os
meus namorados eu levei um golpe na cabeca.
Estava mexendo com eles e ndo sabia se tinha
esse direito”. Nesses momentos, internava-se na
clinica de repouso Séo Vicente, prosseguia em
sessdes de andlise quatro vezes por semana até
chegar a conclusdo que a pecga deveria mesmo
ser encenada. “Quando vocé vomita, pde as
coisas para fora, tem mais lugar dentro para
encher com outras coisas. Quero me libertar

% No ano de 1972 Lennie Dale é preso por portar pegaiena quantidade
de maconha na bolsa.
®1 Revista Veja, 31 de maio de 1978.



85

dessas barras todas. S6 ndo sabia que iria ser
tao dificil" %

O espetaculo foi bem recebido pela critica da época
como sendo uma criacdo autobiografica que envdbtértas
que marcaram a trajetoria do artista em questéae, tgato
mobilizou geracbes na danca e, em certo sentido,
comportamentos diversos no campo social e artistico

A historia de Lennie Dale é marcada também pelo seu
convivio com a doenca Sindrome da Imunodeficiéncia
Adquirida - AIDS; enfermidade que em meados dos d%y0
encontrava-se  “fortemente  relacionada ao  universo
homossexual”. No ano de 1992, Lennie Dale voltancaar
em Nova York, onde comecou a desenvolver medidas pa
inibir o avango da doenca. O artista faleceu nd8ide agosto
de 1994. O jornal, O Estado de S&o Paulo, divuigmorte do
bailarino nacionalmente, em uma matéria intitulat@
bailarino e coredgrafo Lennie Dale morre em NovakYaos
57 anos de idade”.

O paciente Leonard Laponzina, de 57 anos,
morreu perto das duas horas da manhad de
ontem no setor para pacientes com AIDS do
Coler Hospital em Nova York. O bailarino e
coredgrafo Lennie Dale estava doente ha quase
dois anos e desde janeiro vivia internado no
hospital. Nos udltimos tempos, extremamente
magro, dormia numa cama d’agua porque seu
corpo estava coberto de feridas. Pouco antes de
morrer, Lennie ainda licido pediu a mae para
ser cremadb.

Lennie Dale, com toda suginga e malandragem
genuinamente adquiridas nos becos e ladeiras ddecib Rio

%2 Revista Veja, 31 de maio de 1978
%3 Jornal O Estado de S&o Paulo, 09 de agosto de 1994
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de Janeiro fez parte da historia do estdazz e da
profissionalizacdo do teatro musical no Brasil. d®das
passagens do artista por espetaculos artisticaamg e em
teatro marcaram um estado de incorporacao de wgalore
profissionais que sao lembrados, até hoje, nasupted
contemporaneas em teatro, especificamente teaswahu

3.3 GENTE COMPUTADA IGUAL A VOCEPRIMEIRO
ESPETACULO

O primeiro espetaculo dos Dzi Croquett€ente
computada igual a vocéomecgou a ser projetado a partir de
uma conversa de bar que acabou levando os envslu@uo a
experiéncia Dzi a uma dubia expressao artisticaredvida
em um momento artistico e social rigido, por catdavisbes
militares.

No dia 08 de agosto de 1972, Wagner,
desiludido com suas aventuras comerciais (uma
butique) e a procura de uma solugéo existencial,
encontrou apoio em Reginaldo de Poly e
Bayard Tonelli. O encontro casual, mas
rotineiro, num bar de Copacabana, no Rio de
Janeiro, que costumavam frequentar, registrou-
se nas memorias como a data de batismo de um
projeto de vida e teatro que se chamaria Dzi
Croquettes. (LOBERT, 2010, p. 20)

Para os artistas, 0 espetaculo representava majsedo
uma simples composicdo teatral, pois estava imbuldo
subjetividade adquirida na vida em comunidade que
atravessava o fazer artistico de cada um. Eratro di@émico,
ambiguo, que dimensionava a vida e a arte puranpetéste
ao periodo.
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O espetaculo apresentado pelos Dzi era a
expressdo publica de um projeto de vida e
teatro dinamico que se formulava, desfigurava e
recuperava o0 tempo todo. A féormula adotada
exigia de seu autores-atores a continua
manipulacdo dos principios que estruturavam a
peca, fundamentalmente ambigua, da
organizacdo da sua vida comunitaria e das
estreitas relacdes mantidas com parte de seu
publico. (LOBERT, 2010, p. 18)

O ator Ciro Barcelos destaca que:

A intencdo também vinha da insatisfacdo do
Wagner com o cendario teatral. Ele queria fazer
algo diferente, agradavel de fazer e que levasse
uma mensagem importante. No caso a
mensagem era algo de libertar o ator. N&o
tinhamos pretensdes de realizar um teatro
engajado, de contestagdo ao governo, mas
aquilo virou uma contestacdo pelo nosso
comportamento, virou um processo
comportamental. O publico aderiu, as pessoas
comegaram a se vestir como a gente, os artistas
se vestiam como a gente. Tinha uma coisa que
as travestis estavam no auge, as ftravestis
poderiam dizer o que quiser. O sistema
contestava o teatro sério, mas ndo contestava os
shows de travestis. NO0s pegamos e queriamos
fazer a mesma coisa, porém, vamos fazer um
humor vestido de mulher, porém nds ndo somos
travesti, n6s somos homens, atores. Entdo, a
gente queria em primeiro lugar se divertir e ter
possibilidades de estar em cena, trabalhando,
ganhando dinheiro, porém, fomos percebendo
que o que estavamos fazendo tinha uma
importadncia muito maior do que aquilo que
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inicialmente se pretendia, ai a gente foi se
apropriando disso. (BARCELOS, 2015

A ideia inicialmente embasada no humor foi projatad
para um campo comportamental, onde as questdeSndeoge
sexualidade foram ganhando importancia aos olhoguéen
acompanhava o grupo. O valor dado a acdo Dzi dekew
expressdes publicas de desestabilidades idendi@wigeriodo.

Se a ambiguidade era inicialmente um

impedimento a formulagbes claras de temas
gerais de reflexdo, a multiddo de signos e

simbolos da pecga foi sendo decifrada com o
tempo. O cunho social da proposta cénica dos
Dzi pode ser observado na medida em que as
pessoas se articulavam e se identificavam por
meio das experiéncias vividas — ou pensando
nos que contrariamente nao tinha feito essa
opcdo -, na medida também em que aquele
novo padrdo de comportamento ia espalhando-
se, e, ainda, na medida em que o significado da
peca ampliava-se por repetidas opinibes

parceladas dos proprios individuos em estudo,
da imprensa e do publico mais afastado,

construindo as versbes e os temas de sua
preferéncia. (LOBERT, 2010, p. 221)

Segundo Tovar destaca a experiéncia Dzi “Era uma
coisa muito libertaria, foi muito forte entrar esasiir tudo
isso. Deixar eu ser da maneira que eu sou, nao e0 m
influenciou, mas influenciou muita gente”. (TOVAR)15). A
composicao artistica foi algo muito potente tamhgara os
atores. Toda a opressao ditatorial que estava rieesea

® Todas as falas de artistas que contribuiram codissertacdo seréo
referendadas mediante sobrenome e ano da entreyistduando o
protagonismo das afirmativas dadas por eles. Taddalas foram obtidas
por meio de entrevistas coletadas no periodo daer&®d12, 2014 e 2015.



89

dimensado politica e social do Brasil, na épocagiaxdo
individuo padrdes fixos no que tange, principalragqtiestoes
ligadas as sexualidades. A l6gica comportamentalvasiada

por padrbes previamente descritos. Porém, os Dzi
desenvolveram formas de apropriagdo simbolica deese
individuo atravessando a feminilidade e masculoedala
época, transpondo um noOvo COrpo, uma nova expressao
comportamental.

O apuro estético, a fluida evolugdo cénica e os
excelentes numeros coreograficos foram alguns t&spec
observados pela audiéncia da época como algo extrente
inovador e pioneiro para as construcdes cénicapedimdo.
Segundo o ator Reinaldo Cotia Braga, que na épaasiieia
do espetaculo, era um jovem estudante do Conseovato
Nacional de Teatro, destacou o pioneirismo dos Dzi
Croquettes:

O espetaculo tinha uma vivacidade, uma
energia porque vocé sentia que havia uma
coesdo da proposta e o0 elenco tinha uma
entrega muito grande. O espetaculo tinha um
ritmo muito bom, as sequéncias das cenas, 0
uso das musicas, a iluminacdo e os figurinos,
tudo era muito sugestivo. O Lennie - acho que
pela experiéncia que ele tinha como ator e
dancarino vindo d8roadway- tinha ungimes
terminou uma musica ja entra a outra, mudanca
de luz, ou seja, o espetaculo tinha uma
sincronia e isso era cativante. Era uma época
que era dificil por conta da censura e eles
conseguiram passar pela censura. O tema era
polémico, mas eu acho que o espetaculo tinha
uma vibragcdo grande, que aquilo foi visto mais
como uma revista do que uma coisa politica, ou
de critica comportamental, na verdade era,
porque para época eles estavam um tanto a
frente do seu tempo, principalmente na questao
da sexualidade, porque tinha esse aspecto que
era importante. (BRAGA, 2015)
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O ator, ainda ressalta que o espetaculo desenvolvia
aspectos politicos, altamente profundos para aagpoesmo
ndo ostentando aspectos panfletarios. O grupo goopi
pensamentos sobre sexualidade, expondo Nnovos
comportamentos, através da apresentacdo de caipmsdno
qual relaciono ao campo das questdes de analisgéraro e
sexualidade, colocando em cena seres femininosseutitas
em uma s6 composicao corporal. Segundo Braga, po gréo
imprimia uma s6 sexualidade em cena, pois ndovaata
diretamente da homossexualidade, ou da bissexdalidau
qualquer outra definicdo sexual. A sexualidade sme#culo
era transitéria e marcadamente passageira.

O interessante do espetaculo € que ele ndo era
insistente em um sé aspecto da sexualidade
(homossexualidade ou da bissexualidade). Eles
(grupo) até estavam mais no sentido do
masculino e feminino que existe em todo ser
humano. O espetaculo foi feito de uma maneira
gue conseguiram passar pela censura. Se eles
fossem mais 6bvios, talvez eles ndo tivessem
passado. O espetaculo tinha essa quimica que
fez com que eles fluissem porque era um
espetaculo muito bom, tinha um tempo bom,
era divertido e musicalmente  muito
interessante. A cena diwis para la, dois para

¢4, a coreografia era belissima. A interpretacéo
musical na voz da Elis Regina tinha a ver com a
coreografia que o Lennie criou para esta cena.
Era uma coesao perfeita, o namero era
maravilhoso. S6 aquele nimero ja valia muito.
O espetaculo tinha uma independéncia de
concretude coreografico, interpretativo e
musical. (BRAGA, 2015)

A antrop6loga Rosemary Lobert destaca que mesmo
nao tendo pretensdo em produzir um espetaculo codelm
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do teatro de militAncia, o grupo impulsionou pensSaos
novos ao contexto da época.

[...] a questdo mais importante para os Dzi era
como captar por um objetivo de vida e teatro
gue evitasse enquadramentos, classificacdes,
definicbes fechadas; ou, inversamente, preserva
uma proposta que se alargasse, abrisse véo ao
infinito, sem transformar seu projeto num novo
enguadramento, ou melhor, como transgredi-lo
continuamente. (LOBERT, 2010, p. 36)
Podemos ressaltar que toda essa expansao
comportamental que o grupo imprimiu na década d®,18as
cidades do Rio de Janeiro e em Sao Paulo, sé @iesi com a
entrada do grupo para 0s espagos convencionaisatte.tA
ida ao teatro da Praia no Rio de Janeiro, assimocam
temporada em Sao Paulo no teatro Treze de Maiomiopou
a apreciacao de publico variado, ja qumubmundalas boates
eram espacos restritos a uma classe social especffelo
menos, no que diz respeito as duas boates ja nmewics.
Sobre este aspecto Tovar desenvolve:

O publico das boates era um povo de maior
poder aquisitivo. Quando a gente foi para o
teatro ergpovdomesmo. Era muito incrivel. Era
gente de classe média, povo de teatro,
estudantes, muito homossexual, hétero, muito
tudo. A gente teve um pouco de medo de ir para
o teatro porque tinha a censura. A gente fez o
espetaculo para a censura, mas fez quase como
peca infantil, sem muita nudez, mesmo assim
suspenderam 0 nosso espetaculo por dois
meses, quando fizemos no teatro da Praia no
Rio. (TOVAR, 2015)

A amplitude do espetaculo ganha forca quando oogrup
adentra espacos convencionais teatrais, pois aafambigua
do grupo conquistou novos olhares. Obviamente que a
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passagem pelas boates desenvolveu uma melhora na
divulgacdo do espetdculo, que proporcionou contaim
produtores, jornalistas, e isso tudo passou aenfiar de
forma significativa a projecdo do espetadculo nasasa
convencionais de teatros, porém, 0 grupo comengéugemnciar

0 publico da época de forma comportamental quaondeeca a

se apresentar em teatro.

A casa de Wagner Ribeiro, localizada no bairro de
Santa Teresa, sempre foi um reduto de artistaspdeaée A
ideia de montar um espetéculo ja existia por poté/agner e
a pretensdo dramaturgica era sempre apresentaalagazles
gue frequentavam a casa do artesdo. Segundo Alexandre
Laberf® que participou da primeira fase, que podemos chama
de periodo pré D%, a composicéo do elenco era diversificada
no que tange a sexualidade dos envolvidos iniciaeneom o
processo, pois a ideia era de fato criar um espagbvo que
evidenciasse esse convivio. Para os atores essdaénqgia era
algo instigante e inovador. Com o passar do temnigona
atores se afastaram do projeto por motivos diversos

O Wagner juntou varios atores na época que
tinham um perfil andrégino, ou seja, que nao
era homens, nem eram mulher. Eram Dzi. Ele
chamou eu, Bayard Tonelli, Paulo Assis
Parana, Assis Trindade, Rogério Polly,
Reginaldo Poli, Claudio Gaya, Benedito
Lacerda. O grupo tinha homossexuais,

% Ator e produtor cultural. Fez parte do periodo eamtério do espetaculo
do grupo Dzi Croquettes. Inicialmente o espetadinba como titulo

provisérioAnimus, Anima, Animatd972.

% Destaco essa fase do grupo como sendo pré Dzi,paote dos atores
envolvidos nem chegaram a fazer nenhuma apresentabarta do

espetaculo. Nesse periodo foram feitas apenas ia®im@s leituras e
marcagbes do texto. Essa fase é pré-vivéncia enuridade, pois o
processo de vivéncia comunitaria acontece s6 quargioipo se estrutura
efetivamente enquanto Dzi Croquettes, logo depai®mtrada do Lennie
Dale.



93

heterossexuais e bissexuais, trabalhando dentro
da mesma filosofia. Comecamos a ensaiar em
um circo localizado na lagoa, depois a lona do
circo caiu e procuravamos um local para
ensaiar e fomos ensaiar em uma boate na Lapa.
O Wagner estava dirigindo o grupo e ai
comecaram as primeiras desisténcias. O Assis
Trindade tinha escrito e dirigido uma peca que
entrou em cartaz e acabou recebendo severas
criticas, ele ndo aguentou as criticas e se
afastou do mundo artistico. Paulo Assis Parana
recebeu um convite para realizar um espetaculo
com o Victor Garcia na Europa e saiu. Sendo
assim, de todos os atores héteros, ficou somente
eu. Nesta época tinhamos um problema, nés
ndo tinhamos um coredgrafo. Um dia
estdvamos ensaiando na boate; na mesma boate
onde tiramos a primeira foto que saiu na revista
Rolling Stones como foto de divulgacdo do
grupo. O texto era meio que um roteiro, tinha
16 péaginas e muitas partes comicas.
(LAMBERT, 2015)

Desta forma, ja podemos identificar alguns aspepies
irdo se concretizar com o amadurecimento do esgetac
Aspectos sobre a juncdo de diferentes sexualidades,
personagens cobmicos ja faziam parte da ideia Inid@
espetaculo, e que ja se encontravam presentes opasfa
original do texto. A concretude do espetaculo ammicom a
chegada do Lennie Dale, pois a estrutura de shawhaga
vivacidade, entrelacado pelas fortes composicoesgaaficas
do bailarino e as exaustivas aulas de danca. Nasraa de
Ciro Barcelos, a importancia de Lennie Dale denta
proposta estética do grupo é referendada.

Era porque no inicio tiveram outros atores que
foram se chegando. N&o tinha teste, mas tinha a
aula do Lennie e ai tinhamos alguns amigos
atores que foram se chegando e faziam aula
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com a gente e sabiam que dali surgiria um
espetaculo, porém, essas pessoas nao foram
ficando porque o negécio da danga comegou a
pegar. O Wagner ja tinha o texto Dzi Familia
Croquettes que comecava a ser fomentada por
ele, foi quando eu e o Lennie Dale conhecemos
o Wagner. O Lennie adorou a ideia do
espetaculo e convenceu o Mielle a estrear o
show na boate Monsieur Pujol. O Lennie pegou
a ideia inicial e a transformou em um grande
show. (BARCELOS, 2015)

A estrutura do elenco da primeira formagéo acontece
de duas formas: sendo a primeira na cidade do ®itadeiro,
quando fizeram suas primeiras apresentacdes nae boat
Monsieur Pujol’, onde desenvolveram apresentacbes de
dezembro de 1972 a margo de 1973. Inconformados @om
baixo rendimento financeiro seguiram para S&o Réatendo
suas primeiras apresentacdes na boate Ton . T¥a cidade
paulistana, novos atores integram o grupo, fechas$om o
grupo dos treze atores.

Dessa vez tinham sido selecionados os que
possuiam alguma experiéncia teatral. Estre os
novos componentes estava Carlinhos Machado
(Lotinha), carioca de 29 anos, velho amigo de
Lennie por terem dancado juntos dez anos
antes; Carlinhos havia feito carreira prépria

percorrendo a Europa com o grupo “Folclérico

Brasileiro”, composto, segundo ele, “s6 de

crioulos”. Jarbas Braga, de 40 anos, paulistano,
também aderiu: “No verdo, na praia, eles me
chamavam de vovd; tinha muita afinidade com

67 Famosa boate carioca da década de 70 localizabapaa bairro boémio
do Rio de Janeiro.

® Famosa boate paulistana da década de setentand®egs atores
entrevistados foi um espaco bastante frequentadopessoas de poder
aquisitivo elevado para os padrfes da época.
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o trabalho deles e entrei em S&o Paulo”.
Advogado diplomado, era publicamente
conhecido como cantor lirico, baritono, em
desempenhos de musica de camera, e tinha sido
premiado na Europa. A composi¢cdo do grupo
fixou-se definitivamente, pouco tempo depois,
com a incorporacdo de Eloy Simfes, que, aos
22 anos, chegava de Bauru (SP) com uma
experiéncia de “teatro de familia”, por ter
trabalhado dois anos com o grupo Transa
Nossa. (LOBERT, 2010, p. 26)

Logo, com o desenvolvimento das apresentacbes no
Teatro Treze de Maio, o espetaculo ganha, cadamaag,
estética apurada com desenvolvimentos de novasgrafeas
conduzidas pela criacdo do Lennie Dale, assim cgarha
novas diretrizes na dramaturgia, através das ingaodes
realizadas pelos atores no decorrer das apresestag§éndo
assim, as novas circunstancias apresentam umadntdica
de trabalho aos artistas, na qual “Wagner Ribegtezr
inlmeras vezes o0 texto, adaptando-o as novas stémoias
que surgiram a cada dia, por meio de improvisowithaais e
coletivos, costurando um espetaculo dirigido, cesfaglo e
concebido coletivamente” (MOSTACO, 2011, p. 02).

Ainda sobre o texto dramaturgico a pesquisadoraitob

destaca que:

Na sua parte formal, o texto parecia tanto
expressar uma intencéo continua de surpreender
0 espectador, provocando uma simultaneidade
de afirmacdes contraditérias, quanto oferece
uma sucessao de metaforas que quebravam sem
ser aprofundadas. A teérica constante era a da
ambiguidade (LOBERT, 2010, p. 78)

A visualidade ambigua do espetaculo ndo era somente
compreendida pela construcéo dos figurinos, pasnagrafia
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se entrelacava com a dimenséao difusa colocada pelp®s
androginos. A producdo cenogréfica do espetacoloufpor
conta do Claudio Tovar, um dos atores do espeta¢uldo foi
projetado da forma mais libertaria possivel, setrinas pré-
elaborados, 0 que existia era a vontade de cdasenvolver o
melhor para o grupo na medida das possibilidades
apresentadas. Segundo Tovar, nada passava poregrand
discussbes ou mesas de criacdes entre eles. Oatjaeera
fazer, criar e desenvolver. Como descreve o ator:

O cenario era feito por mim. O que eu tinha que
fazer eram praticaveis que deixassem todo
mundo dancando a vontade. Quanto a
decoracao era o que desse para fazer. O espaco
também variava, dependendo do palco. Muito
tempo depois, na lItalia, conseguimos ter um
palco mével, bastante portatil, porém ficou na
Europa quando voltamos para o Brasil. A
iluminacdo também variava dependendo do
lugar em que estavamos. Mas nada disso era
resultado de uma mesa de criagdo ou grandes
reunibes de criadores. Tudo se juntava, tudo
dava certo, tudo ia (TOVAR, 2015).

Sobre o0 processo de composicdo das personagens, 0S
atores remanescentes da primeira formacao sadcesf&m
dizer que nao existia uma estrutura fixa, pois tedtava
baseado na improvisacdo. Sobre este ponto Bardekisca
que:

Quando o texto chegou nas maos do Lennie
isso tudo foi se diluindo, porém conservamos a
ideia desses personagens que passaram a existir
no jogo doméstico, no dia-dia do grupo. Agora,
em cena o espetaculo era muito livre. A
ideologia Dzi que o Wagner colocava no
trabalho é a de liberdade do Ator. Nos tinhamos
um roteiro, que era baseado, sobretudo, nas
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coreografias do Lennie e esquetes. A férmula
dos Dzi é a formula do teatro musical
brasileiro. A forma era a mesma do Teatro de
revista, danca, esquete, danca esquete, e nestas
esquetes apareciam 0s personagens que eram do
nosso convivio, do nosso dia-dia na vida em
comunidade. (BARCELOS, 2015)

Ainda sobre a criacdo das personagens o ator Bayard
Tonelli afirma que:

O personagem foi se criando de acordo com as
caracteristicas, tanto minha como de cada um.
O Lennie vinha e montava uma coreografia
para mim, para 0 outro ele montava outra e
assim ele foi vendo as caracteristicas de cada
um e assim ele foi montando as coreografias
dentro da parte musical. O Wagner criou uma
estrutura de familia, como se nés fossemos uma
familia; ele a mae, o pai, as irmas, o marido e
as filhas. Isso ndo estava na estrutura do
espetaculo diretamente. Os personagens que a
gente criava era sempre constante, sempre em
mutacdo porque a gente trocava todo dia de
roupa, trocava de cabelo, mudava o estilo. Eu
se estava de bom humor, feliz, eu entrava
lindissima em cena. No dia que eu estava de
mau humor eu fazia a velha, eu fazia a bruxa,
eu fazia um personagem nao tdo glamoroso. O
espetaculo permitia porque um dia eu estava
glamoroso, 0 outro estava la caricata, entdo era
uma variedade muito grande nessa parte de
criagdo. (TONELLI, 2015)

Para os atores, o processo de criagdo da personagem
aconteceu da forma mais aberta e liberta posgivator tinha
todo o processo de criacdo nas suas maos, cont oelavar:

De inicio era jogada uma ideia. Tipo,vamos
fazer as bailarinas. O Tovar sera a bailarina
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alemd, o outro a bailarina francesa etc. E ai, a
gente curtia, era experiéncia o tempo todo. A
gente fazia em cena, e o que dava certo a gente
continuava. A minha personagem, por exemplo,
no inicio era uma bailarina loira, depois era
meio nazista, era meio estupida e no final das
contas acabei fazendo o Hitler. O Hitler de
bailarino em Paris eu fiquei com muito medo
de fazer, mas era tanta satira em cima que
acabou dando certo e ninguém rejeitou. Entao
cada personagem era jogado, ai a gente
desenvolvia pouco a pouco. Tudo
improvisagéo, pois o ideal era ndo ter nada fixo.
(PEREIRA, 2012, p. 38)

Figura 3: Personagem bailarina alema.

Fonte: Acervo pessoal de Claudio Tovar.

Podemos perceber que em boa parte das falas
mencionadas anteriormente sobre a composicdo das
personagens, aspectos de vida e arte se entrefecdmamica
da criacdo, na medida em que, a construgdo fluida d
personagem € composta por elementos extraidos da
convivéncia comunitaria por meio das frustracoesatetos,
falhas, conquistas de cada ator/bailarino. Fatexésrnos sao
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direcionados a compor a personagem, na medida emoqu
atravessamento social compde o artistico, assimocom
artistico descreve o social. O fluxo continuo d&géo
acontece na dimensdo da passagem de um para pissirde
forma direta decompde qualquer pensamento fechado d
personagem. A personagem é criada e recriada ro énotre
vida e arte.

Outro aspecto que era observado pela maioria dos
atores no desenvolvimento da personagem era o itorse
androginia, principalmente nos aspectos visuais igunols
colocados na caracterizagdo da personagem. Sdbraspecto
Tovar conclui:

A gente falava muito da androginia e cada um
interpretava isso a seu modo. Mas ndo era
obrigatério ter esse conceito para fazer um
figurino. Me lembro que o Wagner, por
exemplo, falava sempre que usava uma
maquiagem feminina, mas, gostava de mostrar
seu peitoral através do vestido, bastante forte e
masculino. Isso, para ele, criava um contraste e
uma contradicdo bastante interessante. O
Roberto fazia uma bailarina arabe, de barba e
bigode, muito engracada. A minha bailarina
(alemd) tinha a cara do Hitler. O Ciro fazia uma
puta, com um lindo trapo dourado, sapato muito
alto, mas, a tatuagem de drag&o no braco ndo
deixava duavida que era um homem. Brincar
com isso era um barato, mas, ndo obrigatorio.
(TOVAR, 2015)

Em vérias cenas do espetac@ente computada igual
a vocéa referéncia com aspectos androginos encontrama-se
figurino dos atores e nas coreografias, que podpeseebida
pela figura 5, visto que a caracterizagao/figurera apenas
uma saia e uma luva de boxe na méo esquerda deatada
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bailarino, remetendo visualmente a figura androgijou@ o
espetaculo propoe.

Figura 4: Cena do espetaculo“Gente computada &ual
VOCcé”

¥

Fonte: Acervo do Claudio Tovar.

A presenca do conceito de androginia, vinculado aos
pressupostos contraculturais, foi algo desenvolpiglo grupo,
visto que no inicio do espetaculo tal construcaergadescrita
nas falas do Lennie Dale. O show era anunciado cm&o
somos homens, nem mulheres, somos gente”, ou aeja,
composicao desses seres postos em cenas atrilrfaasfque
eram préprias desse transito em género. A ideiaalido
espetaculo navegava por estes aspectos. A progodtagina
nao foi apresentada como regra ao elenco, masafdiagndo
forca e reconhecimento estético, sendo colocada naté
divulgacao do espetaculo.

O ator Ciro Barcelos, destaca que:



101

[...] a gente se colocava essencialmente como
androgino porque ndo deixa ser na medida em
gue se vocé tem as duas possibilidades e se
sente atraido tanto por uma energia sexual
masculina quanto por uma energia sexual
feminina, igualmente, sem distincdo entre as
duas, vocé é andrégino. (BARCELOS, 2015)

A ideia ndo era desenvolver em cena, uma identidade
géner® fixa. A l6gica dava-se ao contrario, pois a fodgm
espetaculo encontrava-se nessa dualidade, na cgdpe@sna
recomposicao de seres em transito continuo.

Era uma coisa de nem fazer uma travesti e nem
fazer um macho. Era fazer os dois. Esse era o
jogo, o jogo da ambiguidade. Entdo as nossas
roupas eram todas metade uma coisa, metade
outra coisa. A gente ndo excluia a caracteristica
masculina de jeito nenhum, mas isso tudo era
misturado. Tinha hora que vocé via homem,
mulher, os dois e isso era o grande barato e
eram seres muitos novos. Ninguém nunca tinha
visto aqueles corpos. Era um caminho novo.
Entdo, o jogo era esse da androginia, da
ambiguidade, da ambivaléncia em cena.
(TOVAR, 2015)

A experiéncia Dzi prop6s novos olhares para a §oest
de género, pois em cena ndo eram homens vestidosilter,
mas sim, seres marcadamente masculinos e fortemente
femininos em um sé corpo. A desconstrucao da gtagémea
e a forca do macho eram demonstradas nos corpodgamas

% A identidade de género de forma geral aplica-sendiwiduo dentro do
prisma masculino e feminino de acordo com cada estmt historico,
politico, social e cultural. Porém, podemos obsesacialmente outras
representacdes sociais que estdo para além dcapaiserior descrito.
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em cena. Segundo Ney Matogrosso “Eram lindos homens
vestidos de mulher, mas nenhum querendo ser mfiher”

Para o ator Reginaldo Cotia Braga, ndo eram homens
querendo ser mulher, pelo contrério, a intencageopetar os
dois géneros em um s6 corpo. Conforme o ator, mesmo
reconhecendo aspectos do teatro de revista naapeesentada
pelo grupo, o diferencial era queravestiment6" em cena dos
atores foi utilizado de outra forma.

Os artistas no teatro de revista tinham que
passar a ilusdo de mulher, sendo homens. O Dzi
Croquettes, ndo tinha essa preocupacéo, porque
ali ndo tinha ninguém querendo se transformar
em mulher, pelo contrario, queria mostrar a
dualidade, o masculino e o feminino. Entdo, os
figurinos, eram bipartidos, eles poderiam estar
com salto alto doze em um pé e no outro pé
uma botina. Tinha essa dualidade e isso era
inovador. Tinha a ver com a nossa tradicdo do
carnaval onde os homens se vestiam de mulher.
Eles estavam vestidos de mulher, mas néo
estavam querendo transparecer uma mulher.
(BRAGA, 2015)

Para os atores envolvidos na experiéncia Dzi avgala
“gente” que era descrita em uma das principais frases do
espetaculo, indicava essa composicdo sem rétul@és pr
definidos, sem enquadramentos postos e exigidoesa A
descricdo, em cena e fora de cena, era de pessdagiuos,
desprovidos de roétulos, principalmente aquelesaguisionam.
Sobre esta questédo Tovar coloca que:

Eram pessoas sem rotulos. Simplesmente uma
pessoa. Sem ser negro, branco, homossexual,

® Depoimento retirado do filme Dzi Croquettes. Diteg Tatiana Issa e
Raphael Alvarez. Producgéo: Tria. Manaus: Imovisg009. DVD (110 min.)

" Segundo a visdo do entrevistado, o termo é ulilizpara caracterizar o
homem que se vestia com roupas e acessorios faminin
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heterossexual, bissexual, ou seja, qualquer
divisdo que pudesse enquadrar o ser humano
em que pusesse ele em uma gaveta. No6s éramos
pessoas sem nenhuma classificacdo. NGs somos
gente. Ndo éramos nem melhor e nem pior do
que ninguém. Eramos gente. (TOVAR, 2015)

Ainda sobre este aspecto Barcelos destaca que:

Gente no sentido de que antes de vocé ser
classificado com gay, hétero, homem, mulher
somos gente. Independente da opcdo sexual, da
opcao biologica, opcéo filoséfica ndés somos
gente. N6és somos uma sé manada. Igual. Feitos
dos mesmos principios fisicos, da mesma
matéria. Entdo, a verdade é isso, nés ndo somos
nem homem e nem mulheres, somos gente e
sendo gente somos tudo. (BARCELOS, 2015)

Mesmo atribuindo a ideia da sexualidade como opc¢éo
nao como orientagcdo podemos compreender na fadéodgue
a perspectiva corporal dos atores bailarinos ndalin@
desenvolvido pelo Dzi Croquettes esta relacionadi@uao em
género, o fluxo entre as identidades, e ndo a wsécl do
artista por uma identidade. Na ideia dos artistagalavra
“gente” atribui ao trabalho um estado de amplitudeio no
carater artistico, como nas composi¢fes em gératasdem
cena pelos atores.

O espetéaculo ficou em cartaz nos teatros nas gdime
Rio de Janeiro e em S&o Paulo entre os anos deal29Z4.
No fim do ano de 1974 o grupo buscou novos horesnt
fazendo com que o projeto em realizar uma expedigio
continente europeu fosse concretizado. Segundo rimaté
intitulada “Dzi Croquettes na Europa”, publicada setembro
de 1974, o grupo tinha pretensdes de realizar onmasicesso
de publico e de critica em paises da Europa.
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O grupo brasileiro “Dzi Croquettes” embarcou
domingo Gltimo no navio Italiano “Cristéfaro
Colombo” em Santos, rumo a Europa, para uma
turné de trés ou quatro anos. [...] eles tém muita
esperanca de obter la fora 0 mesmo sucesso que
alcancaram no Brasil. O grupo nao levou muita
bagagem, pois, segundo Paulo Balar “La na
Europa tem tudo que nos precisamos”. Mesmo
da longa auséncia programada, eles ja tém
planos para quando voltarem ao Brasil.
Provavelmente realizardo um filme “Memorias
de Madame Satd” A producédo, segundo dizem,
seria do proprio grupo, que se define como
“uma familia teatraf?

Antes da viagem para 0s paises europeus, O grupo
desenvolveu uma série de apresentacdes no teatra Dilla
Costa intitulada “Temporada de despedida do Bra&th
matéria publicada no jornal Folha de S&o Paulo,eaal@a de
“Dzi Croquettes de novo em S&o Paulo”, o grupoofenincio
da turné de despedida. O texto jornalistico comerdaguinte
sobre este momento:

Abre no préximo dia 02, no teatro Maria Della
Costa, a nova temporada dos Dzi Croquettes de
apenas 20 dias. Os espetaculos serdo de terca a
domingos as 23:00hs. Apds a curta temporada
em S&o Paulo, a companhia parte para a Europa
no dia 09 de setembro, pretendendo ficar um
ano’®

O grupo viajou ao continente europeu e realizou
diversas apresentacdes em boates e casas de elgset@ndo
como publico, ilustres famosos, como foi o casoaliz

"’Folha de S&o Paulo, setembro de 1974.
Folha de Sao Paulo, julho de 1974.
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Minnelli”® que foi considerada pelos atores do grupo como
madrinha dos Dzi Croquettes em sua excursao petp&u

Na passagem pela Europa alguns entraves aconteceram
ja que a dinamica de producéo era diferente deepiel@ no
mercado brasileiro.

Os problemas que enfrentariam na Europa por
caracterizarem-se como um grupo teatral
independente e sem contatos importantes
passavam tanto pelo fato de se tratar de um
mercado dominado por empresarios poderosos,
qguanto pelo fato de que la a programacéo teatral
era feita com um ano de antecedéncia, o que
representava a auséncia de palcos vazios. Mais
mal que bem em matéria de dinheiro,
transladaram-se para Paris no fim de novembro
de 1974. (LOBERT, 2010. p. 30)

Em Paris, o grupo conseguiu auxilio de alguns

produtores locais e conquista o0 esperado reconkatimOs
Dzi:

Estrearam em dezembro de 1974, mediante um
contrato de seis meses de trabalho, o que nos
remete ao més de abril de 1975. Com grande
esforco e inicialmente lutando contra uma
imprensa que lhe concedia menos do que pouco
espaco nas colunas de jornais, o0s Dzi
conquistavam seu publico, recebendo ovacao
geral (LOBERT, 2010, p. 30).

No fim do ano de 1975 o grupo resolveu retornar ao
Brasil, a fim de realizar uma apresentacdo no de@astro
Alves, na cidade de Salvador.

"Atriz, e cantora norte americana. E descrita comm wlas principais
influéncias para atores e atrizes do teatro myspcas sua personagem no
filme Cabaret (1972) é um grande exemplo de atuacéo
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Saudosos do Brasil, sem dinheiro no bolso,
entdo em maos de um advogado que acabaram
perdendo de vista, voltaram a terra natal.
Inicialmente, sem Lennie, que fica em Paris
dirigindo um grupo local (nov. de 1975). A
dificil estreia da peca no teatro Castro Alves de
Salvador, na Babhia, durante o festival de Verdo
— por trés vezes consecutivas censurados na
pré-estréia -, se encerrou com uma violenta
crise no grupo (jan. de 1976), que desencadeou
a separacdo de Lennie. Este retornara
especialmente para a ocasido, mas,
decepcionado com o resultado, deixou o grupo,
juntamente com o Ciro, Carlinhos e Bené. (Jan.
de 1976). Os nove atores restantes se
transfeririam para o Teatro das Nacfes, de Séo
Paulo (fev.de 1976). (LOBERT, 2010, p. 31)

De acordo com Rosemary Lobert (2010), o espetaculo
Gente computada igual a vocéepois da temporada em
Salvador-BA ainda desenvolveu apresentacfes enP&alo,
porém, mediante o descarte e as inUmeras saidastales,
assim como com a falta de ensaios e falta de @foranceiro,

0 grupo deixa de apresentar o espetaculo “Genteguimia
igual a vocé” e passa a desenvolver outros trabali@s Dzi
comecaram a desacreditar de sua propria formula e
concentraram esforcos na producdo de uma nova peca:
Romance”. (LOBERT, 2010, p. 32).

Mediante a situacdo de restruturacdo, 0 grupo passa
desenvolver trabalho com estética mais ligada dcipateatral
convencional, com textos fixos e personagens claos
definidos por uma apresentacdo fechada, assuntosenie
melhor desenvolvido em outra parte da dissertacao.
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3.3.1 Aos olhos da imprensa da época: transitorioopos

em cena

No final da temporada na boate Ton — Ton em S&o
Paulo o grupo comeca a ganhar visibilidade da midia
jornalistica local, adentrando assim ao teatro 8z Maio.
Associada a uma grande divulgacdo nos meios jetitalé da
época, o0 espetaculo estreia em teatro na cidadstpaa no
més de maio de 1972.

Quando a gente fez em boate ndo tinha muito
divulgacdo, mas eu era gaucho e tinha muitos
amigos jornalistas e quando cheguei no Rio de
Janeiro eu tinha feito bastante sucesso como
modelo fotogréfico, entdo tinha muitos amigos
nas redacdes, principalmente em S&o Paulo.
Quando a gente foi fazer teatro em S&o Paulo
eu fui nos principais jornais com 0 nosso
material e a coisa rolou naturalmente. N&o é
como hoje em dia. Vocé tinha que ir em meia
dizia de lugares para divulgar. Os Dzi
Croquettes foi o primeiro espetaculo que teve
publicidade em meia pagina em Sao Paulo, isso
nédo se fazia, a gente conseguiu inovar fazendo
publicidade para teatro em alto estilo. Uma
firma botando dinheiro para divulgar o
espetaculo, colocando o nomezinho pequeno,
isso a gente conseguiu na época. (TONELLI,
2015)

Além da critica teatral, descrita por Sabato Magatd
primeiro espetaculo do grupo, alguns jornalistas égaca
desenvolveram ensaios jornalisticos, destacand@argos
favoraveis do espetdculo. Sendo assim, o espetémumibém
ganha severas criticas negativas como € o0 casecdsagor
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Fausto Fuser no jornal Folha de Séao Paulo, intitufdem Dzi
Croquettes na Banca™

As restricdes que fazemos colocam-se em dois
planos aparentemente distintos: em primeiro
lugar, discordamos da colocagdo falsamente
flosofica em que se procura colocar o
espetaculo. Nao é s6 um levantamento fora da
realidade das atividades artisticas exercidas,
como sua fragilidade e superficialidade
transbordam mais forte do que a simpatia do
cbmico bailarino apresentador. Pensamos que
nos recordam velhos almanaques de produtos
médicos, onde, o anti-verminose esta na mesma
pagina do reclame de perfume “Royal Brian” e
do p6 de arroz “lady”. Velhas balelas dos
velhos tempo#’

O critico, contudo, descreve em outra parte ddesdo
diferencas significativas do publico de boate parea plateia
de teatro convencional. Nesse sentido, o jorndairatgou uma
clara distincdo do perfil que o publico alcancaepepas
frequentadores de boate, pouco interessados comagi@
artistica), e descrevia o publico que o grupo nadepa
alcancar (plateia seleta, preocupada com o vai@stieo da
obra apreciada), ja que ndo apresentava perfil gagairir tal
valor. Vale ressaltar que tempos depois 0 grupegoas se
apresentar em espacos teatrais consagrados da época

Mas quando um solista ou um grupo deixa seu
local “exclusivo”, para apresentar-se no teatro,
€ quase com um sentimento de carinho que
vamos aplaudi-los. Um palco e uma plateia sao
terrenos naturais para as artes que dispensa 0s
estofos aveludados, os frisos dourados,
espelhos, tapetes, servidores sofisticados e

"5 Folha de S&o Paulo, 25 de julho de 1972.
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poliglotas. Na plateia alguém pode mastigar
umas boas pipocas, ou quando muito, um
“sonho de valsa”, mas sempre acompanhando
as apresentacfes, sem nenhuma autenticidade
da bebida paga como importada ou de saber
qguem é o senhor que faz a corte a senhora
fulana. [..] & proveitoso, portando, lembrar que
se trata de uma apresentacdo destinada
inicialmente ao publico noturno, gente
nobrissima, sem dulvida, que sabe apreciar o
que € bom na vida, que nao dispensa sua noite
de sdbado alegrado a um sabor do bom whisky,
dando, porém, mais valor a legitimidade do
whisky do que daquilo que se lhes oferece em
matéria de divertimento. Aqui, a palavra arte é
termo secundari®.

Os jornais da época nao sabiam onde divulgar o
espetaculo, porque a indefinicdo que o espetaclbzava em
cena nao estabelecia nenhuma linha conclusiva de
classificacdo. Em alguns jornais da época, o espetHoi
divulgado como Show de boate, outros os class#dicagomo
oriundo do género teatro.

As posturas profundamente ambiguas pecam
em vulnerabilidade frente a qualquer
aprofundamento intelectual; no entanto, suas
repercussfes emocionais sobre 0s receptores
tém impacto positivo ou negativo. Na época do
surgimento dos Dzi Croquettes nos palcos
brasileiros (1972-1973), os atores ganharam
rapidamente a reputacdo de ‘“irreverentes”,
“agressivos” e um sem-numero de roétulos do
mesmo calibre dados a eles pela imprensa e por
alguns circulos sociais. O estilo até aquele
momento  desconhecido localmente de
transgressao de imagens de géneros referentes a

"® Folha de S&o Paulo, 25 de julho de 1972.
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papéis sexuais - entre outras coisas, mas
fundamentalmente -, por um lado, e a
construgdo de um espetaculo que deixava
brechas de manipulacdo que se abriam e
fechavam em qualquer sentido, mas sempre em
momentos oportunos, por outro lado, faziam
figuras de bombas latentes, especialmente num
periodo de producdo artistica nacional
reprimida a forca. (LOBERT, 2010, p.121)

Desta forma, podemos perceber que o estado traasitd
gue constituia o espetaculo afetava até a formaocom
espetaculo era colocado na midia impressa da épdca.
visualidade hibrida do espetaculo confundia atérad com
que a encenacao veio a ser divulgada na midialijstina da
época, porém, vale ressaltar que essa davida sdeaeocom
relacdo a primeira montagem do grupo (Ver Anexo A).

O que podemos perceber da relagdo que o grupo
desenvolveu com a imprensa da época passa porinohaa |
instavel da indefinicho como aspecto constante atac&o
imprensa-artista, porque ao mesmo tempo que O Qgs&po
apresentava como um grupo artistico, oriundo dopoado
teatro, os jornais e revistas da época nao ideawidim neles
algo fechado e definido que os colocasse apenaampo do
teatro. Sendo assim, a divulgacdo do espetaculatéomesmo
a compreensao do espetaculo por varios jornaldgaso de
uma concepcéo fechada teatral comprometia todafasgio
gue o espetaculo projeta em cena. As margens SiNB®II0
grupo ndo permitiam tal delimitacdo de forma cosigl, a
construcdo estética era algo em constante movimento
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3.4 ESPETACULO ROMANCE O FIM DA
TRANSGRESSAO E D@ESBUNDE

No inicio do ano de 1976, o grupo retornou ao Brasi
parcialmente, com o elenco desestruturado, ja lguasatores
ficaram na Europa. NO pais 0 grupo passou por s
saidas que afetou diretamente a vida em comuni&sdgindo
Rosemary Lobert (2010), a desestruturacdo do gaopotece
por continuos desentendimentos entre os artistgsitando
assim em uma profunda crise. Diante dos inUmensstes do
espetaculo ocasionados com as saidas de atoresugdo, g
acrescido com a falta de identificagcdo dos intedgsacom a
nova estrutura do elenco, a forca Dzi perde padélesiando o
grupo a um fracasso comercial e a um posterior
desaparecimento na midia. O grupo desenvolveu utro
espetaculos, mas acabaram néo obtendo resultatdatéaos
de publico e de critica positiva na épdc@m destaque no
trecho da matéria a seguir:

TV Dzi Croquettes, canal Dzi, fraco e
pretensioso espetaculo atualmente em cartaz no
café concerto Rival, no Rio de Janeiro. O
resultado é lastimavel: por mais purpurina que
usem, ndo ha realce capaz de dar brilho ao um
show pautado em cima de lugares comuns e de
um homem impiedosamente desgastado pelo
tempo. [...] Os equivocos do espetaculo ndo se
baseiam apenas no tempo em que o conjunto
esteve fora do pais. Orfaos do pai Lennie Dale,
grande responsavel pelo sopro de vida do
grupo, e ainda desfalcado de dois talentos Dzi —
Carlinhos Machado, que permanece em Paris

""Além do TV Dzi Croquette®les produziram o espetacuRmmanceque
teve estreia em setembro de 1976. Esse espetdotl no elenco o
Claudio Tovar e Wagner Mello, com dire¢do de Fedoarinto.
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coreografando shows do clube 70, e o agitado
Paulete, hoje fazendo carreira na TV GI8bo

A falta de harmonia, ja era indicada por frequentes
desentendimentos do elenco ainda na turné eurdgeiados
fatores que pode explicar a relagéo fragilizadeeeos artistas
do grupo foi a indecisdo por parte de alguns iatggs em
voltar ou ndo para o Brasil. Desta forma, o concbase da
formacéo do grupo foi se diluindo com as frequestdédas dos
atores/bailarinos. A vida em comunidade que eraiderada
outrora fonte de retroalimentacdo do grupo, ja fazea mais
sentido para os atores que restaram da formaggiaairi

O primeiro espetaculo que é desenvolvido sem a
direcdo do Lennie Dale, assim como sem a dramatudgi
Wagner Ribeiro € o0 espetaculo teaRamanceque tem a sua
estreia descrita por jornais da época datados te de
setembro de 1976 (Ver Anexo B).

O espetaculo Romance tinha uma construcdo estética
totalmente diferente da primeira producdo artistioagrupo,
pois apresentava uma constituicdo fechada dos rzaysos,
uma dramaturgia limitada e sem margem para muitas
improvisagcdes. A montagem evidenciava aspectoldgdo
amorosa entre Pierrd, Colombina e Arlequim, mesiddeatro
de revista, carnaval €ommedia Dell’Arte A direcao foi
assinada por Fernando Pifte a dramaturgia por Wagner
Mello e Claudio Tovar.

Na matéria publicada tendo como titulo “A apoteose
dos Dzi Croquettes na corte de momo”, as pretensdes
diretor com o espetaculo sdo assim descritas:

8 Revista Veja, 01 de outubro de 1980, trecho dariaat‘Desinformacao:
Os Dzi Croquettes voltaram sem criatividade.”

" Carnavalesco, natural do Recife. Em seu trabatimoccarnavalesco
desenvolveu trabalho na escola de samba Impéricarer Mocidade
Independe de Padre Miguel, Estacédo Primeira de Madray O artista vem
a falecer em um acidente de carro no ano de 1987.
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A historia ndo é nova, embora todos eles
assegurem tratar-se de um enfoque inédito: o
tragico-romance do Pierrd, Colombina e
Arlequim, ambientados através dos quatros
bailes de carnaval e enriquecidos com a
presenca do Polichinelo, Rei Momo, Zé Pereira,
Jardineira e da lendaria tia Cida da Praca 11,
entre outros. Assim como a estrutura da
montagem é convencional, com comeco, meio
e fim — segundo seu diretor, Fernando Pinto,
“um grande musical carnavalesco, apoiado no
teatro de revista e nos desfiles das escolas de
samba, envolto no espirito d&€ommedia
Dellarte e com influéncia marcante (como
negar?) do balé classico e do jazz-dance”. Ou
como ele proprio sintetiza: “uma salada geral,
como as nossas formac6&s”

De acordo com o jornalista, a montagem desligava-se
do padrdo estético que os Dzi Croquettes desemaniv@a
década de setenta, ja que referéncias a sexuafidadam em
segundo plano ou nao foram lembradas dentro degsocde
criacdo, assim como a improvisacao nao é percel@darma
preponderante em cena. Porém, os artistas ndo iasswue a
visdo dos Dzi Croquettes foi alterada. Para elemnfoapenas
algumas novas diretrizes de trabalho que foramridese na
|6gica de producéo do grupo, reafirmado na matgréa

Teriam os irreverentes Croquettes abdicado de
suas ambiguas particularidades, “ nem homem,
nem mulher, gente computada igual a vocé, sé
gue sem destino sexo0™? “Mas nunca’, garante
guase em unissono. “Apenas optamos por uma
nova linha de trabalho; com novas diretrizes e
novas fontes”. Diz Tovar que além de co-autor
e intérprete da figura do Arlequim e também

8 Jornal Folha de S&o Paulo, 30 de agosto de 1976.
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criador dos sessenta figurinos e dos quatro
cenarios. E, de fato, malicia e humor permeiam
toda a suposta austeridade que a esta altura o
leitor poderia imaginat

Para o ator Claudio Gaya, o espetaculo tem um
propésito inovador para os padrdes da época. “D@gaum
pouco de lado o escracho. Estamos nos propondogar atigo
préximo a maturidade.”

Para o diretor Fernando Pinto, mesmo trazendo uma
inovagcdo estética para o processo criativo do grapistia a
intencdo de preservar algumas caracteristicas dedagens
anteriores. Como pode destacar o diretor:

Desta forma o espetaculo Romance seguia
marcacdes cénicas bastante delimitadas, porém
ainda existia por parte do texto o humor, fato

gue marca ainda hoje as producgdes artisticas
desenvolvidas pelo grupo. Haja vista que

segundo a critica jornalistica o espetaculo

permanece voltado para o divertimento sem

compromisso, embora alguns agora facam de
um modo mais desenvolto e sedfro

A retomada do grupo, na época da estreia do esp@tac
Romancechegou a 22 integrantes, sendo 17 em cena, onde 8
sdo remanescentes da primeira montagem e 9 sacs novo
integrantes. Para a producdo do novo espetacudonféeitas
audicdes para compor o elenco fixo

8 Jornal Folha de S&o Paulo, 30 de agosto de 1976.
8 Jornal Folha de S&o Paulo, 30 de agosto de 1976.
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Figura 5: Croqui do figurino do esfculoRomance

Fonte: Jornal Folha de Sao Paulo

A producdo do espetacuRomance ndo foi lucrativa
para 0 grupo, pois o anterior espetaculo dos Doig@sttes
criou uma estética que nao foi identificada pebnde publico,
efetuando assim, o desinteresse pela nova prodas@ectos
de subversdo de valores teatrais e sexuais coloaforma
preponderante na producdo da primeira montagemruaioo g
nao foram encontrados no espetaciomance A unido
comunitaria que o grupo efetivou - fonte de criagéistica na
trajetéria do grupo -, € esfacelada com a saidpadte do
primeiro elenco e com a n&o lucrativa temporada de
apresentacdes do espetacRlzmanceDesta forma, logo apos
a temporada de apresentacdes, o grupo finalizaaswsgao
enguanto grupo Dzi Croquettes.
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3.5 REVISITANDO A MEMORIA DZI CROQUETTES NA
CONTEMPORANEIDADE

O filme Dzi Croquettes dirigido por Tatiana Issa e
Raphael Alvarez teve sua estreia nas salas de ainerBrasil
no ano de 2009. A producdo do filme com estética de
documentario foi realizada pela produtdrda Productions
com coprodugdo do Canal Brasil. E divido em duatepaa
primeira parte do filme descreve o periodo poligocial do
inicio da década de 1970, associado aos aspegidssrida
ditadura militar principalmente no que confere @&dpicéo
artistica do periodo. No que tange a segunda garfiéme foi
dado destaque para criacdo e formulacdo do gruaoadod
protagonismo de fala aos remanescentes da primeira
montagem, assim como artistas que tiveram contato o
grupo, tais como: Geraldo Carneiro, Marilia Péradr®
Cardoso, Betty Faria, Claudia Raia, Elke MaravilN&|son
Mota, Luis Carlos Miele, que sédo alguns nomes dadts na
pelicula

Figura 6: Imagem ilustrativa da capa do filme

: =) Cu
Fonte: Site da produtora do filme document&rio

8 Imagem disponivel em: <http://girasp.com.br/202/6bb-exibe-os-
documentarios-cartola-dzi-croquettes-e-favela-@sthb.
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Para a diretora e produtora do filme, Tatiana Issa,
ideia inicial de realizar uma producdo cinematagsafque
descrevesse o0 legado que nos deixou o grupo Dzjuéties
partiu de um resgate emocional, ja que o iluminatbogrupo
Américo Issa fora seu pai. Como ressalta a diretora

O filme surgiu de um resgate pessoal meu. Eu
cresci ao lado de treze Dzi Croquettes, morando
na casa com eles em Paris, vivendo aquela
realidade libertadora que era projetada pelo
grupo. Eu tive uma criacao livre, onde tudo era
permitido. Eu tive uma criacdo, onde a verdade
prevalecia (ISSA,201F.

Para Issa, a vivéncia com questdes de sexualidade
desenvolvidas pelo grupo foi algo construido noodec do
convivio com os artistas. Ela destaca em seu demdoque:

Aquilo para mim era natural. Eu nunca tive
uma visdo que aquilo ndo era certo ou deixava
de ser certo. Eu acho que a filosofia do grupo
era“Nao somos homens, ndo somos mulheres,
somos gente”Entdo isso para mim sempre foi
claro, para mim o meu pai era do jeito que ele
era. Ele era meu pai. Independente da
sexualidade dele eu 0 amava (ISSA, 2&11)

As guestdes de sexualidade que permeavam 0 convivio
do grupo foram notadas por Issa como algo natunab
anulando em nada a relacdo que a diretora deseavobm o
seu pai, e isso é notdrio nas cenas em que o fimga uma
poética biografica entre filha e pai. Segundo atdia existia
uma contaminagdo com o estado de naturalidadecpanaas

%Entrevista publicada no canal youtube em 06/04/20dfonivel em:
https://lwww.youtube.com/watch?v=iipMvYjwuul. Acessk8/09/2014.
%Entrevista publicada no canal youtube.
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relacbes que eram construidas no ambiente famiiewvivia o
grupo, onde a liberdade do individuo encontraveese
primeiro plano.

Para o diretor Raphael Alvarez, o processo de gému
do filme revelou memodrias artisticas que ele juretiate com
toda a equipe de produgdo ndo conhecia. Segundonele
decorrer da producdo do filme algumas pesquisaamfor
realizadas sobre o grupo em sites e revistas edigadas da
época, nao obtendo resultados favoraveis. Seguhdoek, a
memoéria do grupo até aquele momento se encontrava
silenciada dentro da histéria teatral brasileirais godas as
histdrias pessoais dos artistas que fizeram partgrapo nao
apareciam em nenhum escrito historico da décadsetmta.
Como afirma Alvarez:

A gente tentou fazer uma pesquisa sobre os
Dzi, mas ndo existia nada. Vocé realizava uma
busca na internet e ndo encontrava nada. Entao,
a histéria como morreu Lotinha, como morreu
Wagner Ribeiro, isso foi sendo aprendido
durante o processo e isso foi muito interessante
(ALVAREZ,2011¥°,

Conforme os produtores do filme, as memorias desses
artistas estiveram silenciadas por mais de quageerds, assim
como toda a producdo artistica do grupo - valeal@gsque
algumas mencgdes ao trabalho do grupo foram reakzadste
periodo por meio de artigos e trabalhos dissedstsobre o
grupo. Outro fator apresentado por Issa para icetifa
auséncia do grupo na historia artistica da décadédd fruto
do rigido processo de ditadura que viveu o paigpwea da
criacao do grupo.

Na elaboracdo do filme, os diretores tiveram ac@sso
Gnica apresentacdo filmada do espetacsdmte computada,

8Entrevista publicada no canal youtube.
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igual a vocé na integra, que foi registrada pela TV aleméa
NDR, de Hamburgo, na passagem do grupo pelo comgine
Europeu. Segundo Issa:

A ditadura apagou qualquer imagem existente
dos Dzi Croquettes no Brasil. Conversando
com os Dzi Croquettes a gente descobriu a
possivel existéncia da misteriosa lata de filme
perdida em Paris. A TV Alema NDR deu uma
copia do filme para um dos Dzi que estava no
pordo da casa dele em Paris, mas a gente
conseguiu encontrar o contrato original e
entramos em contato com eles (TV alemd) e
eles nos deram uma cépia de um filme que foi
gravado a mais de 35 anos (ISSA,2811)

No decorrer do processo de elaboracdo da pelicula a
aquisicao desse registro foi uma conquista pata pooducéo,
pois no Brasil ndo existia nenhuma gravacdo dotésple.
Todos os registros visuais foram eliminados pelswea da
época. Todos os envolvidos com o filme documentakmam
gue estavam dentro de um projeto que ressaltava uma
visibilidade criativa e transgressora que precisaser
evidenciada na contemporaneidade. Essa importaécia
pontuada pela diretora, ao destacar que “Essa liesaodos
Dzi para mim foi muito importante. Mas, foi uma dalserta
para todos os envolvidos com o filme. Eles senticare o
flme ressaltava uma descoberta muito importante”
(ISSA,2011)%,

Nesse sentido, os diretores do filme observaram
também que todas as figuras publicas que foramidadas a
comentar sobre o trabalho artistico dos Dzi Crdgqaet sua
influéncia para o campo teatral da década de seteoéberam
com grande satisfacdo o convite, pois reconhecidacuna

8"Entrevista publicada no canal youtube.
8Entrevista publicada no canal youtube.
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historica deixada pela falta de reconhecimentaamatho dos
Dzi Croquettes.

Todas as pessoas que a gente entrevistou, no
momento em que a gente abordou sobre os Dzi
Croquettes a aceitacdo foi imediata, pois a

vontade de falar era muito grande. Eu acho que
todos sentiam que havia uma certa injustica

dessa historia nao ter sido registrada, das

pessoas ndo darem o real valor ao legado dos
Dzi Croquettes (ISSA,201%)

Desta forma, veiculos de informacdo na midia
jornalistica e online descrevem o filme como umateg
historico, dando visibilidade para acdo transgmesspe o
grupo desenvolveu na década de setenta, colocasim,aa
atuacdo dos Dzi Croquettes no contexto contemporafie
partir do filme varias pesquisas académicas sobigrupo
foram desenvolvidas, tendo trabalhos na literdlum em
programas de p6s-graduacdo em Cultura e Soci€dade

O nome dos Dzi Croquettes enquanto grupo
transgressor no Brasil em pleno periodo ditatorél
reconhecido e expandido com as exibicbes do filme
documentario a nivel nacional e internacional. Gadb
assim, inimeros prémifsem festivais pelo mundo. Deste

8Entrevista publicada no canal youtube.

% pesquisa dissertativa intituladalE' CONTEI, NAO?: a glitter
revolution Dziescrita em plumas e sangue", defendida no Progilenfas-
Graduacéo em Literatura, Cultura e Contemporanegjath PUC-Rio, ano
de 2015.

%1 pesquisa dissertativa intitulad?a transgressdo confinada as novas
possibilidades de subjetivacamsgate e atualizacéo do legado Dzi a partir
do documentario Dzi Croquettedefendida no Programa de Pds-Graduacéo
na Universidade Federal da Bahia — UFBA, ano d&201

2 2011 - Grande Prémio do Cinema Brasileiro - MelBarcumentario
Voto Popular - 2011 - Grande Prémio do Cinema Riasi - Melhor
Montagem Juari Oficial - 2011 - Prémio ACIE Assoéa¢ dos
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modo, o nome Dzi Croquettes ganhou cada vez mais
popularidade no campo cinematografico e nas redlexd
contemporaneas. De acordo com a critica cinemditogra
publicada na revista onlindRevista Cinética escrita por
Eduardo Valente, a importancia histérica para ngesacoes €
inegavel e permeia todo o mérito do filme.

Ha o sentimento aqui de uma urgéncia para

contar essa historia antes que elas se percam —
como aparentemente ja se perdeu em grande
parte para as geracdes mais novas. Nesse
sentido, o uso das imagens de arquivos dentro
do filme é exemplar, até pelo fato destas

imagens estarem em suportes deteriorados que
tém uma leitura quase arqueoldégica: parece que
aquelas imagens saem de bal, escondidas, de
tempos bem mais distantes do que os 40 anos
gue nos separam delas, e que corriam risco real

Correspondentes de Imprensa Estrangeira— Melhoe filari Oficial - 2010
- LONDON Brazilian Film Festival — Melhor DocumeritaVVoto Popular -
2010 - DANCE, CAMERA, WEST - Los Angeles/lUSA — Mel
Documentario pelo Juri Oficial - 2010 - TORINO Ir@lbt Film Festival —
Melhor Documentéario Voto Popular - 2010 - FRAMBEH 34 - San
Francisco/lUSA — Melhor Documentario pelo Jari Giici 2010 - 14th
MIAMI Brazilian Film Festival — Melhor Filme Voto épular - 2010 -
LABRFF 2010 - Los Angeles Brazilian Film Festival Melhor
Documentario Jari Oficial - 2010 - FOR RAINBOW 2010 Melhor
Documentario pelo Jari Oficial - 2010 - IN-EDIT InDocumentary Film
Festival — Melhor Documentario - 2009 - Festival Rm (Rio Int'IFilm
Festival) - Dzi Croquettes - Melhor Documentarigi Jificial - 2009 -
Festival do Rio (Rio Int'l Film Festival) - Dzi Cyaettes - Melhor
Documentario Voto Popular - 2009 - 33° Mostra Inéaional de S&o Paulo
(33th Sdo Paulo Intl Film Festival) - Dzi Croqestt - Melhor
Documentario Grande Prémio do Itamaraty (Ministédas Rela¢cbes
Exteriores - MRE) - 2009 - 332 Mostra Internacioth@lSao Paulo (33th Séo
Paulo Int'l Film Festival) - Dzi Croquettes - MethBocumentario Voto
Popular - 2009 - 17° Festival Mix Brasil Internatab (17th Mix Brazil Int'l
Film Festival) - Dzi Croquettes - Melhor Documerga¥voto Popular -
2009 - 5° Festcine Goiania — Melhor Edicao.
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de sumirem a qualquer momento, apagando a
passagem daqueles espetaculos e daquelas
pessoas pela terra. Este risco de extingdo parece
um sentimento particularmente auténtico pelo
fato das circunstancias historicas e pessoais
terem sido tdo devastadoras com o grupo, sendo
assassinados a grande maioria deles em idade
precoce. E, por mais cheio de energia e amor
pela vida que o filme seja, também néo se pode
negar que ele caminha inexoravelmente para a
morte — algo que podemos pressentir desde o
comeco tanto pelo decorrente uso de imagens
de arquivos para falar de uma série de
personagens como pela maneira embargada
como se fala deles no filme
(VALENTE,2009°,

A matéria de Nilva de Souza, publicada no jorndihen
Jornais de todos os Brasis, intitulada “Cinema:rempado
documentario sobre a tribo Dzi Croquettesisalta que:

O documentario resgata a trajetoria dos
atores/bailarinos que se tornaram simbolos da
contracultura ao confrontar a ditadura usando a
ironia. e a inteligéncia. Os espetaculos
revolucionaram os palcos com performances de
homens com barba cultivada e pernas
cabeludas, que contrastavam com sapatos de
salto alto e roupas femininas. O grupo se tornou
um enorme mito na cena teatral brasileira e
parisiense nos anos 70 (SOUZA,2014)

% Revista Cinética. Disponivel emhitp://revistacinetica.com.br/home/ >.
Acesso em: 11 dez. 2015.

%Material

publicada

em 13/07/2014 disponivel em:

http://jornalggn.com.br/noticia/cinema-o-premiaduszdmentario-sobre-a-
tribo-dzi-croquettes Acesso: 11/12/15.
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No ano de 2011, o documentario figurava nas praisip
listas cinematograficas, sendo considerado pomalgtiticos,

a aposta do Brasil a disputar uma vaga na catederraelhor
filme estrangeiro ndscar”, algo que ndo aconteceu, pois, a
indicacao brasileira neste mesmo ano foi o fila&: O filho

do Brasil.O filme documentéari®zi Croquettes considerado
uma das peliculas brasileiras com mais premiacdgsirédas
durante toda a sua trajetoria nos melhores fest@icinema
do mundo.

Nesse sentido, o filme também rende visibilidade ao
artistas ainda vivos, assim como reconhecimentanpe o
grande publico. Segundo Alvarez, um dos maioresipeque
o filme ganhou foi propiciar o0 momento de reuniaos d
remanescentes do grupo depois de quase trintss e@ses da
estreia do espetaculo. Como ressaltou Alvarez,reraésta:

O mais importante no festival do Rio é que eles
ndo se falavam ha muito tempo por motivo da
briga do término do grupo. Para a gente

,quando viu eles se abracando no final da
sessdo do filme foi muito emocionante, pois

mostrou para eles que tudo que eles viveram
valeu a pena e que tudo teve um propdsito, pois
deixou de fato um legado (ALVAREZ,20%1)

A rede de visibilidade que o filme criou ndo s6 deu
reconhecimento histérico para o grupo, como deutopiolade
as novas geracdes de poder conhecer o traballsticartilos
Dzi Croquettes que foi desenvolvido dentro do pkrio
politico-social ditatorial. Desta forma, a pelicutendeu
aproximacéo do jovem contemporaneo com todas astGopse
politicas e sociais que estiveram envolvidas nalyg@éo do
primeiro espetaculo do grupo na década de 1970 asilB

%Ver: < http://glamurama.uol.com.br/purpurina-84 42/
*Entrevista publicada no canal youtube.
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Nesse sentido, com o filme documentario, a logea d
visibilidade do grupo ndo se encontra apenas emreles a
memoria do grupo as novas geracoes, ja que a @ojeg
filme oportunizou a recolocacdo no mercado de artearca
Dzi Croquettes.

De certa forma quase todos os artistas envolvidosa
primeira formacdo do grupo se encontravam fora dccato
artistico, ou com trabalhos artisticos de poucgepém no meio
cultural, mas com a ampla visibilidade dada a ptgsmeio do
filme observaram uma oportunidade lucrativa de mesger
projetos com a marca Dzi Croquettes. A criacdo decanDzi
descreve também certa vigilancia com tudo que passa
assemelhar com as atividades desenvolvidas pefmgpois
todo material artistico que os Dzi desenvolveram fo
preservado e tido como de uso restrito e pessaalagpaos
remanescentes da primeira montagem.

Com ampla divulgacédo do filme documentario, alguns
artistas remanescentes resolveram elaborar uma nova
montagem que tivesse como base artistica a prodeefal,
desenvolvida por eles na década de setenta.

Sendo assim, Ciro Barcelos estreia no ano de 2012 o
espetaculo musical Dzi Croquettes em Bandaliagegtreou na
cidade do Rio de Janeiro sob a direcdo geral eogoaBica
dele, com figurinos idealizados e confeccionadas@laudio
Tovar e tendo no elenco Bayard Tonelli. Beneditoeltda, por
sua vez, ndo compds o grupo nesta nova produciEticarte
nao desenvolveu nenhum trabalho artistico de gravidencia
desde o fim do grupo Dzi Croquettes na década d®,19
afastando-se da atuacao artistica.
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Figura 7: Cartaz do espetaculo Dzi Croquettes em
Bandalia

Demetria Gil
udio Tovar
| Produgses

Fonte: Material de divulgacao

Segundo Ciro Barcelos, a intengédo de criar um novo
espetaculo estava alinhada com a visibilidade quoemodria
do grupo adquiriu com a producao do filme da Tatitssa e
do Raphael Alvarez. A montagem também comemorou de
forma significativa os quarenta anos de nascimdotgrupo.
Como reforca Barcelos:

A partir do filme houve um interesse muito

grande em saber um pouco mais sobre o grupo
Dzi Croquettes por parte dos jovens que nao
puderam viver o que foi os Dzi na década de
setenta. Os jovens queriam de alguma forma
viver 0 que foi os Dzi naquele periodo. Entédo

eu resolvi montar essa nova versdo dos Dzi

*Imagem disponivel em: <http://medindodias.blogsmpon.br/2012/10/dzi-
croquettes-em-bandalia.html.>. Acesso em: 11/12/15.



126

Croquettes que € o Bandalia. O espetaculo de
forma bastante direta comemora os quarentas
anos de existéncia dos Dzi Croquettes. Na
época da criagdo do espetaculo eu era o mais
novo do elenco, agora eu comando essa mog¢ada
jovem que compdem o elenco do Dazi
Croquettes Bandalia. Isso me emociona muito
(BARCELOS, 2015%.

Desta forma, Barcelos colocou a nova producéo dos D
Croquettes sob o viés de uma nova versdo do que foi
espetaculo do grupo projetado na década de 19@6p€&aculo
se configurou como teatro musical, com varias cenas
coreograficas e divididas em esquetes, entrelapadaum
texto dramatlrgico. Através de pequenos momentos na
encenacao 0s atores exerciam a improvisacao colateiap
Conforme, o trecho da matéria intitulada “Zieg ViDzi
Croquettes em Bandalia”, destaca-se que:

A coreografia, também coordenada pelo Ciro,
possui passos do coredgrafo original, o
americand_ennie Dale,e complementadas por
todo o grupo. Coreografias modernas se
mesclam com bolero, samba e também
flamenco, num ndmero de tirar o félego. O
cenario de Pedro Valério, apesar de simples,
contribui para sentirmos que estamos num local
abandonado, onde as regras da sociedade ndo
chegam (BARCELOS, 201%)

% Trecho da entrevista online do ator, bailarinoreégrafo e Dzi
Croquettes, Ciro Barcelos. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Pzp5W8elLGbc>. Aceem 20 nov.
2014.

% Entrevista disponivel em: <http://mrzieg.com/bR3/03/zieg-viu-dzi-
croquettes-em-bandalia/>. Acesso em: 20 nov. 2014.
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De acordo com Barcelos, as vivéncias da sexualidade
colocadas na relacao efetiva do masculino com anfemsao
retomadas, na dindmica artistica dessa nova vels&dDzi
Croquettes. Segundo ele, no palco os atores estdo
caracterizados com elementos do vestuario feminéo
masculino, colocados sobre os corpos, sem tereagad de
desenvolver qualquer caricatura que possa descedgema
identidade sexual ou de género. A ideia do espletéeta
colocar a masculinidade e feminilidade em crissinaxomo
aconteceu outrora com a primeira montagem.

Figura 8: Elenco do espetaculo Dzi Croquettes endBla

Fonte: Material de divulgacao
O visual com referéncias andréginas é percebido na
nova montagem, porém o0s corpos dos atores respeiideal
de beleza pontuado na contemporaneidade onde corpos
malhados demonstram a exemplificacdo do padraocorarp
posto pela grande midia. Essa ideia da midia emguan
mobilizadora e produtora de vontades,é questionaela
antropdloga Ana Lucia Castro da seguinte maneira:

A midia e a industria da beleza sdo aspectos
estruturantes da pratica do culto ao corpo. A
primeira, por mediar a tematica, mantendo-a

10 |magem disponivel em: <http://www.teatros.artemito-do-leblon-
ri/peca/dzi-croquettes-em-bandalia>. Acesso endel2 2015.



128

sempre presente na vida cotidiana, levando ao
leitor as Ultimas novidades e descobertas
tecnologicas e cientificas, ditando e
incorporando tendéncias. A segunda, por
garantir a materialidade da tendéncia de
comportamento, que — como todo o traco
comportamental e/ou simbdélico no mundo
contemporéneo — sO poderia existir, se contar
com um universo de objetos e produtos
consumiveis, ndo podendo ser compreendido
desvinculado do mercado de consumo.
(CASTRO, 2004, p. 07)

Deste modo, mesmo fazendo claras evidéncias ao
espetaculo anterior, a forca do novo espetaculo geétha
grandes identificacbes com a obra artistica na elmlse
projeta, principalmente no que tange a forca palitsocial e
cultural que teve os Dzi Croquette na década d6.197

Sendo assim, a producéo desenvolvida por algunssato
remanescentes da primeira formacdo é apenas urdacfm
artistica que pontua algumas referéncias ao trabatfiterior
por meio de algumas cenas do primeiro espetacuoDdn
Croquettes. As pretensbes de demonstrar em cena a
desconstrugcéo deorgca do macho e a graca da fémieam
apenas na estruturacdo estética do espetaculo, nsais
identificacdo com a obra anterior.
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4 DZI CROQUETTES NA CONTEMPORANEIDADE:
ATRAVESSAMENTOS ENTRE SEXO, GENERO E
SEXUALIDADES

4.1 NOCOES PRELIMINARES EM GENERO E
SEXUALIDADE

Neste momento do trabalho, refletiremos alguns
conceitos que passam a ser descritos diante dogas/aos
estudos em corpo, género e sexualidade na contangidade
sao pertinentes. Diante disso, pontuaremos com®s ess
conceitos sao construidos e refletidos contemparaaste,
sempre relacionados, quando necessario, a expari@m
como reconhecimento no campo artistico destes itosce
Todo o trajeto do grupo descrito até aqui ja pordualacdes
em género e sexualidade que aqui serédo destacamamnaior
aprofundamento.

O ressurgimento da memoria do grupo Dzi Croquettes
aos olhos da contemporaneidade, por meio da prodacéa
difusdo do filme documentario, nos da a possikbléedale
refletir sobre a atuacdo dos Dzi Croquettes atraeesutras
matrizes contemporaneas em género e sexualidadpiejé
espetaculo j& descrevia acdes artisticas em ctora de cena
(por meio das performances do atores/artistas)pqoiavam
uma nova configuracao corporal para além do bimaris

De acordo com o professor da Universidade Federal d
Bahia, Djalma Thurler, que tem se destacando poaseismo
e pesquisa na area de género, masculinidades re, teat
fendbmeno de desestabilidade de género gerado atleebDa
mais bem percebido por n0s agora na atualidadelalexs
avancos nos debates em género e sexualidades:
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O mundo contemporaneo estd infestado de
emocdes fluidas, que transformam a vida numa
experiéncia rapida e sem profundidade. As
aliancas sao transitérias e as verdades mudam
aceleradamente. Tudo é descartavel, substituido
e, logo depois, substituido de novo. Porém,
diante de tal colapso e certa descrenca, ha
também uma constante “destruicdo criativa”.
Num mundo disforme com identidades frouxas,
vivem melhor aqueles que “se consideram em
casa em muitos lugares, mas em nenhum deles
em particular”. Os Dzi foram assim.
(THURLER, 2011, p. 14)

As condugbes em género e suas possibilidades de
relacionamentos na vida contemporanea estdo cascaor
acordos que obedecem ao transito como alternateo d
constituicdo em meio ao fluxo da redefinicdo. Onwitio ao
mesmo tempo em que se coloca por meio de uma ddeeti
ele acaba por revelar outras probabilidades quéagiodem
ser acessadas e vivenciadas por ele.

De acordo com Heleieth I. B. Saffioti (2004), a@gdo
de género recebe inumeras contribuicbes no decalwer
estudos das sexualidades, sendo empregada em odivers
apontamentos tedricos, por diferentes feministastdforma,
podemos pensar como 0 emprego do conceito de geasro
sendo colocado, e a partir dessa construcao podentesder
como 0 género na experiéncia Dzi pode ou ndo evidleassa
linha de construgcdo conceitual proposta por estéeres
apresentados pela tedrica feminista.

Género também diz respeito a uma categoria
histérica, cuja investigacdo tem demandado
muito investimento intelectual. Enquanto

categoria histérica, o género pode ser
concebido em varias instancias: como aparelho
semiodtico (LAURETIS, 1987); como simbolos

culturais evocadores de representacdes,



131

conceitos normativos como grade de
interpretacdo de significados, organizacbes e
instituicbes sociais, identidades subjetivas
(SCOTT, 1988); como divisGes e atribuicdes
assimétricas de caracteristicas e potencialidades
(FLAX, 1987); como, numa certa instancia,
uma gramatica sexual, regulando nao apenas
relages homem-mulher, mas também relagGes
homem-homem e relagbes mulher-mulher
(SAFFIOTT, 1992, 1997; SAFFIOT;
ALMEIDA, 1995) etc. Cada feminista enfatiza
determinado aspecto do género, havendo um
campo, ainda que limitado, de consenso: o
género é a construcdo social do masculino e do
feminino. (SAFFIOTI, 2004, p. 45)

Saffioti (2004) ainda declara que o termo sofrauadg
abalos no que corresponde a frente feminista mais
conservadora, ja que para algumas feministas oeioné
pouco colaborativo para luta de opressao da mulher.

O conceito de género ndo explica,
necessariamente, desigualdade entre homens e
mulheres. Muitas vezes a hierarquia é apenas
presumida. Ha, porém, feministas que véem a
referida hierarquia, independente do periodo
histérico com o qual lidam. Ai reside o grande
problema tedrico, impedindo uma interlocucéo
adequada e esclarecedora entre adeptas do
conceito de patriarcado, as fanaticas pelo de
género e as que trabalham, considerando a
historia como processo, admitindo a utilizagao
do conceito género para toda a histéria, como
categoria geral, e o conceito de patriarcado
como categoria especifica de determinado
periodo, ou seja, para 0s seis ou sete milénios
mais recentes da histéria da humanidade.
(SAFFIOTI, 2004, p.45)
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A construcdo da feminilidade e masculinidade estao
inscritas nas relagdes sociais efetivadas por meso
comportamentos que regulam o individuo frente & dyegdes
de constituicdo em género. A convite da pesquisatetoisa
Buarque de Holanda, Lauretis publica seu artigage@gnologia
do género”, no livro “Tendéncias e impasses. O rfiesmo
como critica da cultura” organizado por Holanda. atigo a
feminista desenvolve apontamento sobre representaca
cultura, género, feminilidade e masculinidade. Bdsirma,
mesmo nao tratando sobre a experiéncia Dzi em dgo,a
suas reflexbes nos ajudam a entender como a
imagem/representacdo de feminilidade e masculiridishtro
do trabalho dos Dzi Croquettes pode ser percelisia, que o
grupo apresenta difusas representacbes de madedknie
feminilidade. Segundo Lauretis:

As concepcgBes culturais de masculino e
feminino como duas categorias
complementares, mas que se excluem
mutuamente, nas quais todos os seres humanos
sdo classificados, formam, dentro de cada
cultura, um sistema de género, um sistema
simbélico ou um sistema de significacbes que
relaciona o sexo a contetdos culturais de
acordo com os valores e hierarquias sociais.
Embora os significados possam variar de uma
cultura para outra, qualquer sistema de sexo-
género esta sempre intimamente ligado a
fatores politicos e econdmicos em cada
sociedade. (1994, p. 211)

Desta forma, contemporaneamente podemos pensar que
as formulagbes de corpos difusos, hibridos e ctamiente
transitorios em género e sexualidades, inscritosxpariéncia
do grupo Dzi Croquettes pelo espetac@ente computada
igual a vocénos revela novas diretrizes para pensarmos género
e sexualidade no campo teatral e social.
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Segundo Djalma Thurler “mais que a estética teadral
trajetéria dos 13 homens ensandecidos é vital aureul
brasileira, pois foram eles que apontaram outrioerérios
para nossos corpos e desejos, cultivaram outrgstisalgdes e
deram mais delicadeza aos anos de chumbo”. (2012)p

Vale frisar que concomitantemente ao trabalho dds D
Croquettes tiveram atuacOes artisticas que também
desestabilizaram o ideal binario de género, comtacao dos
musicos dos “Secos e Molhados” com o langamento do
primeiro alboum no ano de 1973, e posteriormentaréeica
solo do cantor Ney Matogrosso, porém, no campadtd de
certa forma, a atuacdo dos Dzi pode ser traduzataoc
singular e subversiva as projecBes binarias energée
sexualidades, se tratando do campo artistico teztnao bem
aponta Thurller.

O sexo sempre foi e continua sendo um dos prirgipai
marcadores comportamentais do individuo, tanto mbita
publico, quanto no privado. Para muitos individuasiégua
gue regulamenta o desenvolvimento dos padrbes esr@@
naturalizada e atribuida nas relacbes pessoas epobntra-se
estritamente ligada a entdo reveladora divulgagisexo do
bebé ainda dentro do processo gestacional, culturalmente
cobrado pela sociedade patriat€aldemarcando um espaco de
castracdo, ja que a possibilidade binaria em géjeneem
inscrita nos corpos.

Segundo Judith Butler:

A categoria do “sexo” é, desde o inicio,
normativa: ela é aquilo que Foucault chamou de

Y15egundo Saffioti (2004) O patriarcado é uma forreaesipressdo do
poder politico que delimita sua atuacdo na dommagdmasculino sobre o
feminino, obedecendo a uma légica machista tratalldantro da dindmica
de pensamento do homem, sobretudo, enfatizandoessdp da figura da
mulher/feminina.
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“ideal regulatorio”. Nesse sentido, pois, 0
“sex0” ndo apenas funciona como uma norma,
mas é parte de uma pratica regulatéria que
produz 0s corpos que governa, isto €, toda forca
regulatéria manifesta-se como uma espécie de
poder produtivo, o poder de produzir -
demarcar, fazer, circular, diferenciar - os corpos
gue ela controla. Assim, 0 “sexo” é um ideal
regulatdrio cuja materializacdo é imposta: esta
materializacdo ocorre (ou deixa de ocorrer)
através de certas praticas altamente reguladas.
Em outras palavras, o “sexo” é um construto
ideal que é fortemente materializado através do
tempo. (BUTLER, 2007, p. 153)

Por outro lado, mesmo reconhecendo a existéncia da
regulamentacédo do corpo pelo sexo, dado pela Wisdagica,
Butler apresenta em seu texto “corpos que pesabre sus
limites discursivos do “sexp” a existéncia de corpos
inconformados: “O fato de que essa reiteracaorssjassaria €
um sinal de que a materializacdo ndo € nunca tetdaém
completa, que o0s corpos ndo se conformam, nunca,
completamente, as normas pelas quais sua matagaize
imposta”. (BUTLER, 2007, p. 154)

Segundo a autora, os corpos inconformados desviam o
local de construcdo hegemonica do sexo, “borraraksim,
nocbes de género e sexualidade que estdo ligadaanms
correlacdo entre sexo e género. Para a autorac@ssucao é
constantemente fragilizada pela vivéncia desseposono
meio social. A existéncia desses corpos ja noslaewatras
dimensdes para pensar sexo e sexualidade.

Podemos compreender que individuos inconformados
se encontram, sobretudo, visiveis no contexto ocgmbeaneo,
mas, podemos observar interfaces artisticas cliato do
contexto da década de setenta no Brasil, pois sorpo
inconformados, chamados contemporaneamente de corpo
gueer ja descreviam existéncias inconformadas nas formas
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binarias em género naquele conturbado momentoigmolit
historico, social de construcdo hegemoénica em gémarcada
pelo binarismo.

Os Dzi foram pés-estruturalistas quando ainda
desenhdvamos os pilares tedricos dessa
corrente. Para eles o género era mutavel,
multiplo, e ndo apenas o masculino e o

feminino. Eles implodiram a constituicdo da

masculinidade quando foram mulheres e bichas
em campos marcados por pelos. (THULLER,

2011, p. 112)

Conceitos como os de sujeito e identidade passéam pe
reflexdo contemporanea em género, sobretudo endosstu
propostos por Butler, ja que de uma forma ou deagetelam
aprisionamentos binarios de identificacdo do imtliei se
percebidos dentro da dinamica biolégica do gén®egundo
Sara Salinh, a pesquisadora feminista:

Pde em dlvida a categoria “do sujeito”, ao
argumentar que ele é um construto
performativo; e afirmar que ha modos de
“construir’ a nossa identidade que irdo
perturbar mais ainda quem esta diretamente
interessado em preservar as oposi¢coes
existentes, tais como macho/ fémea, masculino/
feminino, gay/ hétero, e assim por diante.
(SALIN, 2015, p. 65)

Butler ressalta que:

O proprio sujeito das mulheres ndo é mais
compreendido em termos estaveis ou
permanentes. E significativa a quantidade de
material ensaistico que ndo sO questiona a
viabilidade do “sujeito” como candidato ultimo
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a representacao, ou mesmo a libertagdo, como
indica que €é muito pequena, afinal, a

concordancia quanto ao que constitui, ou

deveria constituir, a categoria das mulheres.
(BUTLER, 2007, p. 18)

Vale ressaltar que a pesquisadora ndo esta cdbcan
identidade mulher, pois o que ela coloca é que rfaca
feminista também deve compreender como a categasa
'mulheres’, o sujeito do feminismo, é produzidoeprimido
pelas mesmas estruturas de poder por intermédiogaas
busca-se a emancipacao”. (BUTLER, 2007, p. 19)

O grande objetivo do estudo da autora em sua pamei
grande publicagéo € tornar visiveis questfes qtisi@mm o
individuo, e nesse sentido a autora faz um relevaabalho,
desenvolvendo trampolim tedrico para pensar owikgncias
do individuo, assim como compreende outros entesrting e
vivéncias em género e sexualidade como novos agaBptes
novos estudos podem projetar alguns entendimeti@s qom
acbes artisticas que podem ser observadas porpesiea
contemporaneo tedrico em género.

Dentro das varias questdes que a obra da pesqguasado
trata encontra-se a dinamica da inteligibilidade pg@sar e
visualizar o individuo por meio deste prisma deeobscdo
binaria, que compdem corpos e atuacao inteligamigénero.

Géneros ‘“inteligiveis” sdo aqueles que, em
certo sentido, instituem e mantém relacdes de
coeréncia e continuidade entre sexo, género,
pratica sexual e desejo. Em outras palavras, 0s
aspectos de descontinuidades e incoeréncia,
eles proprios s6 concebiveis em relacdo a
normas existentes de continuidade e coeréncia,
sdo constantemente proibidos e produzidos
pelas proprias leis que buscam estabelecer
linhas causais ou expressivas de ligacdo entre o
sexo biolégico, o género culturalmente
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constituido e a “expressdo” ou ‘“efeito” de
ambos na manifestacdo do desejo sexual por
meio da pratica sexual. (BUTLER, 2007, p. 38)

Por outro lado, a autora descreve os favorecimentes
essa ordem possibilita e o que ela oculta:

A matriz cultural por intermédio da qual a
identidade de género se torna inteligivel exige
gue certos tipos de “identidades” ndo possam
“existir’ — isto é, aqueles em que o género nao
decorre do sexo e aquelas em que as praticas do
desejo ndo “ decorre” nem do “sexo” nem do
“género”. Nesse contexto, “decorrer” seria uma
relagdo politica de direito instituido pelas leis
culturais que estabelecem e regulam a forma e o
significado da sexualidade. Ora, do ponto de
vista desse campo, certos tipos de “identidades
de género” parecem ser meras falhas do
desenvolvimento ou impossibilidades ldgicas,
precisamente porque ndo se conformaram as
normas da inteligibilidade cultural. (BUTLER,
2007, p. 39)

Uma das contribuigdes do estudo da filosofa fertargs
a possibilidade de desestabilizar varias zonasetinais que
até entdo eram descritas como naturais e biolqgmasaté
mesmo percebidas como constru¢des sociais. Senio, &ta
nos propde uma ampliacdo da rede de construcdo que
possibilita diluir a correlacéo entre sexo, géreesexualidade,
ampliando diretamente as possibilidades e percep@eorpo
e sua atuacao social. Desta forma, novas zonastnaas sdo
postas, novas redes de contatos sao criadas e peapcoes
do individuo para além do binarismo de género s&sipeis
de existir. “E a tarefa é justamente formular, mrior dessas
estruturas constituidas, uma critica as categdeasientidade
que as estruturas juridicas contemporaneas engendra
naturalizam e imobilizam”. (BUTLER, 2007, p. 22)
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Dentro de toda a fragilidade e os questionamentses a
conceitos estaveis encontram-se os ligados asdddet, nédo
somente ligados a identidade de género, mas ligados
identidade sexudl?, visto que elas também regulam, delimitam
e circunscrevem a zona de atuacdo do individusegs@mpre
dentro de uma dindmica relacional dada pela
heterossexualidade. A reflexdo sobre a instabiéidaths
sexualidades que Butler efetiva no seu estudo lpbissi
observar no trabalho dos Dzi Croquettes exempléacps e
artisticos que mesmo com atuacdo na década de 1970
possibilitou desestabilizacbes em género e seadsid

Pensar a identidade sexual fragilizada é colocas du
opcOes de andlise, a partir da experiéncia Dzi.rifngra
corresponde aquela que parte do elenco se idenafipor
meio de sexualidades variadas (bissexual, homoakexu
heterossexual etc.), porém eles nao deixavam que as
identidades sexuais limitassem a zona de expeaiérsaja
artistica ou afetiva. A identidade nao era percelpdr eles
como um dado que descrevesse formas de compor@snent
afetividades Unicas, pelo contrario, dentro da niie que o
grupo estabeleceu as identidades eram diluidaas feirefeitas
dentro de um processo continuo.

Por parte dos Dzi, além das possibilidades de
ter uma experiéncia teatral e de grupo, o
espetaculo era também um ponto de partida
para a reflexdo: “é claro que, como autor, botei
nele ‘'todos' os meus problemas [..] o©
homossexualismo [sic] era o meu problema...
Era o problema dos outros também e todo
mundo achou 6timo. Nao era questédo de fazer
travesti, gay-power, nada disso, uma
brincadeira de teatro”. Como resultado, a
consciéncia de seus problemas ensinou-os a

192 iga-se efetivamente a construcéo afetiva do iddiv compreendida dentro
do tripé da heterossexualidade, homossexualidagssexualidade.
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enfrenta-los (“assumir”) e, no caso, a deles tirar
partido: “Nem que fosse um show de travesti”.
Se, concretamente, “travesti da dinheiro”, no
entanto, “tem que ser uma coisa indefinida”, ja
gue ‘[...] ndo tem nada a ver fazer travesti com
peito e tudo, a gente ndo é mesmo mulher.”
(LOBERT, 2010, p. 240)

Outra forma de perceber as instabilidades das
identidades sexuais dentro do trabalho dos Dzi @athes € a
relacdo do grupo com a audiéncia da época, ja sjypessoas
que se identificavam com a producdo do grupo eram d
diferentes identidades (heterossexual, bissexoaholsexual,
mulheres, homens, criancas). O contato que a audi@a
época desenvolveu com o0 grupo ndo vem a ser degoit
uma identidade inflexivel, seja ela sexual ou deeg® pois a
possibilidade transitéria era algo que aproximagaebes e
aguelas que passaram a conviver com a experiéacia D

Magnetismo e desorientacdo marcaram a
primeira fase do confronto dos Dzi Croquettes e
dos tietes. Isso fica claro tanto pelas referéncias
a eles que demonstram exaltacdo — “é uma
coisa”, “eles sdo maravilhosos”, “eles dizem
tudo”, ou ainda “eles falam de paz, amor e
unido” — tanto por aqueles que denotam
desconfianca — “ndo sei 0 que dizer”, “eles séo
muito agressivos”, ou “é um bando de
malabaristas mais do que atores”. Esse padréo
de resposta, que encobria quase todas as
manifestacbes verbais dadas pelos t&t¢e o
publico mais amplo), se repetia nos distintos
lugares geograficos onde o0s atores se
apresentavam. (LOBERT, 2010, p. 215)

1% Nome dado para a parcela do publico que acompadha as apresentagdes.
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Na dimenséo artistica e social o grupo demonstutna o

relagdo com o corpo, com a sexualidade e, sobretodo
questbes que atravessam a percep¢ao normativandar pe
género dentro da estrutura hegemoénica da hetercdgade.
O grupo pode ser percebido dentro da dinamicaivaiata
contracultura e por assim dizer as questbes deakgade
obedecem a acdao transitéria de correlacdo que amaoto ja
propbe. Toda a libertacdo criativa e afetiva dassqas
envolvidas com experiéncias contraculturais pegy@sgonas
identitarias que até entdo se demonstravam estaweismo
levando em consideracdo que a bissexualidade éhpeacja
na década de 1950, mas aqui a ideia de transite est
sexualidades é colocada de forma mais intensaclardda
pelo individuo.

Outra dimensédo que pode ser observada por vetores
contemporaneos é a dimensdo do corpo, enquantptoeae
principal espaco de atuacdo dessas desconstrugbgérero,
onde de forma pendular podemos compreender metmo c
eles eram observados, ja que a vigilancia dos sogra
percebida como “natural” “comum” ou de acordo com a
estrutura sexo-género no periodo ditatorial dadkeda setenta
no Brasil.

Os corpos variados, descritos como andréginos eram
exemplos claros de alteracdo das fronteiras, segédero ou
sexualidade. A propria atuacdo dos Dzi Croquettes f
considerada como sendo um exemplo claro, dentro do
movimento artistico da época, de um grupo de seres
androéginos. Na atuacdo dos Dzi os corpos eram lpdose
como sendo permeaveis, transitorios e em contitwuxo,f
marcados pela ousada transgressao das frontegam f@rma,
ja na década de 1970, a producdo artistica revelattas
dimensdes dos corpos. Podemos nos apoiar na m@fleéxa
pesquisadora Guaciara Lopes Louro, que problemadiza
propria no¢do de corpo como objeto fixo, segundo “€ls
corpos nao sao, pois, tdo evidentes como usualmente
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pensamos. Nem as identidades sao uma decorréneia das
‘evidéncias' dos corpos.” (LOURO, 2007, p.27).

Nesta perspectiva podemos nos apoiar também nos
estudos do pesquisador Thirler através da suaxdeflao
trabalho dos Dzi Croquettes, para compreender gaeiedade
de corpos apresentados pelo grupo atravessa megsado
sociais, que problematizam a compreensdo de corpos
evidentes.

Ao |hes negar a voz, certamente ndo lhes
roubaram a fala. Fazendo de seus corpos e do
palco o seu espaco de resisténcia, essas pessoas
se expressavam livremente. Entre esses corpos
— inicialmente treze — se encontravam negros,
pobres, estrangeiros e, sem excec¢ao, “viados”.
Posteriormente, varios corpos vieram se somar
a esses: 0s corpos tietes. Com eles, o palco
transbordou, ganhou as plateias e, em seguida,
as ruas. Dzi Croquettes virou moda e atitude.
(THURLER, 2013, p. 06)

Como podemos perceber € inegavel que o grupo Dzi
Croquettes desenvolveu atribuicdes identitariagénero, por
meio do seu trabalho artistico, que desloca a \bg&aria em
género (homem ou mulher), para um padrdo mais amplo
fazendo com que a ideia de “gente” proposta palpa@mnao
indicasse uma identidade, mas a ampla possibiliddele
vivenciar todas, colocando aspectos transitorios gémero
como espaco de vivéncia com as fronteiras entre, g&nero e
sexualidades. O desvio deve ser percebido ndo egaw fora
do padrédo, mas como espacamento fluido de ideagdic
transitoria tanto do individuo que se fez Dzi (esfibailarinos)
qguanto os individuos que se deixaram fazer conmpar@&ncia
de vida e arte Dzi (publico da época). Segundaeiati teatral
Amir Haddad, tal relacdo transitéria de sexualidesi@
“Porque vocé via homens fortes, cabeludos, chetopeados;
porque eles ndo raspavam os pelos, pisavam dungavam
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como machos e vestidos de mulher com uma sexualidizioia
que balancava muito as estruturas sexuais dasas&S&o

4.2 ACOESCAMP COMO FORCA DE CONTESTACAO

Para a pesquisadora Susan Sontag, 0 camp “é uéma Vis
do mundo em termos de estilos — mas um estilo pect a
predilecdo pelo exagerado, por aquilo que estaa™fopor
coisas que sdo o0 que nao sao” (SONTAG, 1987, p. 32
autora ainda ressalta que o estilo camp esta ddrela jeito
fora do tradicional que evidencia o exagero, aa@egigancia e a
vivéncia da sensibilidade.

A autora apresenta ainda a relacdo do carom a
androginia®. Para a pesquisadora, o andrégino é uma das
grandes imagens campois convive com a sensibilidade dos
dois géneros, remando contra a corrente do prépKo.

O androgino é seguramente uma das grandes
imagens da sensibilidade Camp. [...] o gosto
Camp inspira-se numa autenticidade do gosto
em grande parte ndo reconhecida: a forma mais
refinada de atracao sexual (assim como a forma
mais refinada de prazer sexual) consiste em ir
contra a corrente do proprio sexo. O que ha de
mais belo nos homens viris é algo feminino; o
gue ha de mais belo nas mulheres femininas é
algo masculino... Aliado ao gosto Camp pelo
androgino existe algo que parece bastante
diferente, mas ndo é: uma tendéncia ao exagero
das caracteristicas sexuais e aos maneirismos
da personalidade. (SONTAG, 1987, p. 322).

1% hepoimento retirado do Filme Dzi Croquettes.

%50 uso desse conceito se emprega sobre duas foemasstura de
caracteristicas femininas e masculinas e um Urecom uma forma de
descrever algo que ndo € nem masculino e nem feonini
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Sendo assim, podemos relacionar o trabalho dos Dzi
Croquettes com a expressao camp, pois além dorexegeo
via estética de atuacdo do grupo € percebido @nsist
relacional entre os géneros onde “a forca do maangraca da
féemed® encontram-se presentes em um sé corpo, onde a
sensibilidade dos dois géneros e a vivéncia expeesia
subjetividade do ator/bailarino na composicdo dmcao
artistica € inscrita no mesmo corpo.

Observamos, que nem tudo que € extravagante vem a
ser colocado enquanto camp. Para se configurar ¢cama
sensibilidade deve brotar de uma vontade irrefledve
praticamente incontrolada, caso contrario, “semdmgitemos
um pseudo-camp — 0 que é meramente decorativoyosegu
numa palavra, chique.” (SONTAG, 1987, p. 328).

O camp libera outros devires que o individuo néera
por conta da rigidez e seriedade da vida. Novasréxias e
possibilidades brotam dessa relacéo libertaria, gqueamp
produz:

Algo que € bom ndo porque esta realizado, mas
porque revela outras espécies de verdade sobre
a condicdo humana, outra experiéncia daquilo
que é ser humano - em suma, outra
sensibilidade valida. [...] O Camp rejeita tanto
as harmonias da seriedade tradicional quanto os
riscos da identificacdo total com estados
extremos de sentimento. (SONTAG, 1987, p.
331).

A atuacdo dos Dzi Croquettes propde outras
possibilidades de vivéncia que nao foram apenasciEgas
pelos artistas envolvidos, pois a intensidade dasuedes
artisticas libertarias foram percebidas pelo gramdlglico da
época, permitindo assim que tal publico viesse &mb
subverter suas normas e padrées, como podemoREwNd
seguinte depoimento: “Eu nédo s6 vi os Dzi Crogsettemo

eu vi a revolugdo que eles significaram no serdigltiberdade

1% Trecho do texto espetacuBente computada igual a vocé
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de linguagem teatral, de ver homens travestidas,ngio eram
travestis, ndo se comportavam como trave$fis’Jose Possi
Neto — Diretor teatral.

Sendo artista ou n&o, todos passavam por vigil&ncia
constantes, dadas as circunstancias politico-sogd@periodo.
Entretanto, por meio do espetaculo gozavam da mesma
liberdade e possibilidade de transgressédo. Sension,ass
acoOes, formas, jeitos e comportamentos colocadoseea s&o
levados para fora do palco pela audiéncia da épuxra
possibilidade de compor novas vias de representagao
expressdo do individuo sob as formas transitoitsestérias
entre o real e o ficcional, em uma simbiose comstan

De acordo com relatos de pessoas que conviveram com
o trabalho do referido grupo e que foram descntafiime, os
Dzi Croquettes propuseram uma atitude para a épocaneio
de costumes e diversificadas formas, compondo naits
performaticos de se expressar frente as amarra®rilis do
periodo, expondo expressdes e formas camp paraiadpe
Marcos Jatoba descreve bem o espirito croquettes @a
periodo. “Foi como se alguém tivesse dito — vidasé. Ser
humano é isso. Imediatamente cheguei em casa, sgeeia
todo, j& joguei uma purpurina, ja fiz um molde dgii — E o
espirito croquettes®®

Para além de um modelo padrédo ou algo conceitsal, 0
envolvidos com a experiéncia Dzi puderam vivencatras
formas de viver e encarar a vida, destacando eatsuidlpde do
individuo em primeiro plano, diluindo assim, asnteiras
sociais estabelecidas de demarcacédo do desejos€jodea
busca de compor a relacdo com o outro, reconhecemddro
como parte integrante dessa relacdo. Desta formds a
vivéncia com a experiéncia Dzi por meio da aprémado
espetaculo, o publico demonstrava no, plano sofidamas

17 Depoimento retirado do filmBzi Croquettes2009.
1% pepoimento retirado do Filme Dzi Croquettes.
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estéticas que evidenciavam o contato com a obistieat dos
Dzi Croquettes. Segundo Marcos Jatoba, o espetguuiva”
a cabeca e promovia uma reacédo, comportament@wuliéedos
padroes hegemonicos da época.

Pirou a cabeca de muita gente. Acabou com a
ditadura, acabou com aquela coisa. Eu néo
tinha mais medo de sair na rua vestido de
homem ou de mulher, andrégino. Eu ndo tinha,
mas a preocupacao: Sou bicha? Nao sou bicha,
sou o0 que? Sou macho, tenho que ser macho.
Minha mée sabe? N&o vai saffér

Os Dzi desenvolveram comportamentos sociais que
demonstravam a ampliacdo ou até mesmo a subveesio d
fronteiras, sobretudo, as que limitavam a exper@érem
género e sexualidade. O camp também é relacionado c
formas ligadas a cultura homossexual, ao estalelenaas,
jeitos e expressbes, muitas vezes ligadas ao exagea
extravagancia para demarcar espaco de atuacaodfelerdga”,
que borra as marcas candnicas do binarismo daregastde
género. Inicialmente, a conceituagdo camp nase&éstrdas
representacdes comportamentais a fim de descredes alo
homossexual masculino. Para o autor Deyer, “dar boea
pinta em grupo nos proporciona um imenso sentido de
identificacdo e pertencimento, pois foi durante tmmtempo o
anico estilo, linguagem e cultura distinta e ingquamente
gay” (DEYER, 2002, p. 110). Tal descricdo camp parnim
espaco de atuacdo como forma de resisténcia, densogays,
por meio de apropriagcdo da linguagem e comportament
proprios.

Entretanto, a aplicabilidade do conceito ndo egtila
estritamente aos pares homossexuais, até porga o [tao €
regra absoluta de descricdo comportamental do rs®@xroal.

199 Depoimento retirado do Filme Dzi Croquettes.
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Segundo a autora Susan Sontag, 0s homossexuaigusmsa
vanguarda da acdo, porém ndo deve ser descritann@ite
atraves do estilo que o conceito descreve.

E preciso explicar a relagéo peculiar entre gosto
Camp e a homossexualidade. Embora ndo seja
verdade que o gosto Camp é o0 gosto

homossexual, existe indubitavelmente uma

afinidade e uma imbricacdo peculiar. Nem

todos os liberais séo judeus, mas os judeus tém
demonstrado uma peculiar afinidade as causas
liberais e reformistas. Portanto, nem todos os
homossexuais tém gosto Camp. Mas o0s
homossexuais, em grande parte, constituem a
vanguarda e o publico mais articulado do

Camp. (A analogia ndo é escolhida de modo
frivolo, judeus e homossexuais sdo as

proeminentes minorias criativas da cultura

urbana contemporanea. Criativas, ou seja, no
sentido mais auténtico: eles sé@o criadores de
sensibilidade. As duas forcas pioneiras da
moderna sensibilidade sdo a seriedade moral
judia e o esteticismo e a ironia homossexual).

(SONTAG, 1987, p. 335)

O pesquisador Denilson Lopes considera que na
contemporaneidade o conceito supracitado podebsenado
como pratica fechativa para fazer uso de um termo
contemporaneo para descrever acdes, formas e ljgho®s a
pratica LGBT, na busca de compor uma agao estétitaés
de codigos que demarcam um angulo de atuacdo desalg
homossexuais, por meio da ironia, humor e extravaga
Muitas dessas constru¢cbes sdo amplamente encantrada
submundo cultural, na marginalidade cultural daandes
cidades, mas que apresentam fissuras de represemiagneio
social, pois ganham espaco de visibilidade justéengor
propor o diferente, o ousado como forma de ideaiiffio e
representacao.
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Como comportamento, a palavra remete a
fechacdo, ao homossexual espalhafatoso e
afetado, ao transformista que dubla cantores
conhecidos, tdo presente em boates e programas
de audit6rio, ndo s6 como cliché criticado por
varios ativistas e recusado no proprio meio gay,
guando se deseja firmar talvez um novo
estereotipo ou pelo menos uma imagem mais
masculinizada de homens gays, mas como uma
base para pensar uma politica sustentada na
alegria e no humor, como alternativa ao 6dio e
ao ressentimento. Através do humor, trata-se de
uma estratégia do diadlogo e de fluidez, ndo do
isolamento e da marcacdo de identidades
rigidas e bem definidas. (LOPES, 2002, p.
384).

Pode-se destacar, ainda, a relacdo da estética camp
expressdes contraculturais, justamente por proppage de
atuacdo com e na marginalidade, expondo fissuras da
representatividade estética do conceito para alémelhcao
com o comportamento homossexual da época. De foineiz,

a experiéncia artistica tropicalista que vem sertofrda
vivéncia com conceituagdes contraculturais pode w@r
exemplo da aproximacdo do camp com a experiénaigckda

de 1960 e 1970, j& que essas acdes artisticas rraeEdiem
diferentes comportamentos do individuo, atravésnddo de
vestir-se, comunicar e andar. Posturas como esskesgrevem
certa conduta que pode ampliar o termo camp par@sméo
somente restritos ao homossexual, trazendo assionceito
para outras formas de representacdo, para além da
homossexualidade. Tal conduta ¢€é “decisiva para a
disseminacdo do camp para longe dos guetos honuassex
(LOPES, 2002, p. 94).

Observar o trabalho artistico dos Dzi Croquettda pe
Otica do conceito aludido é reconhecer o uso dgusgem
extravagante, humorada e fora da constituicido hégea de
arte como forma de producdo artistica, por meioude
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conjunto de gestos, posturas, expressoes, giriassede fala
entrelagados com comportamentos que atuam em @Qsstap
com o género feminino e masculino em s6 um corpo.

Eu tive todas as sensacdes de publico: tensdo
por determinadas pessoas rir de coisas visuais,
coisas transadas no espetaculo, até ter um novo
jeito na minha vida. No visual vocé percebia
disciplina do corpo, do trabalho, mas era uma
coisa livre e individual, era um relacionamento
de pessoas. Minha transa como espectador era
da liberdade de expressdo, da criatividade...
Eles, cada um fazia sua prépria critica, ninguém
falava “ponha a roupa, tira essa roupa’. A
sensacao era de liberdade. (LOBERT, 2010, p.
221)

Dessa maneira, 0 camp se concretiza na atuacdozios
Croquettes, tanto dentro do espetacsémte Computada Igual
a Vocé guanto fora dele, ja que tal comportamento écemlo
no convivio social dos atores/bailarinos com o jgéblcomo é
descrito pela citagédo anterior.

4.3 QUEER SOBRE ANALISE DOS DzZ|

Os estudosgjueerse desenvolvem dando suporte a estas
reivindicacbes na dimensdo em género e sexualidpee
buscam o fluxo como aspecto de constituicdo. Osdest
analiticos queer desafiam a norma, sem ter a intencdo de
ocupar o lugar de referéncia. Tais estuglagem para acentuar
a possibilidade fluida, propondo uma reflexdo aasrfes
identitarios. Como aponta Joshua Gamson (2006) & teoria
queere os estudogueerpropdem um enfoque ndo tanto sobre
populacbes especificas, mas sobre o0s processos de
categorizacdo sexual e sua desconstrucao” (GAMSXDRG,

p. 347).
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Segundo Tamsin Spargo, em seu livro “Foucault e
teoriaQueef:

A teoria queer faz uso de varias ideias da teoria
pos-estruturalista, incluindo os modelos
psicanaliticos de identidade descentrada e
instavel, de Jacques Lacan, a desconstrucédo de
estruturas binarias conceituais e linguisticas, de
Jacques Derrida e, é claro, o modelo de
discurso, saber e poder, de Foucault.
Previsivelmente, ela ndo tem um momento
Unico de origem, mas, retrospectivamente, o
inicio de sua cristalizacdo é muitas vezes
identificado como uma série de conferéncias
académicas realizadas nos Estados Unidos no
final dos anos 1980, que abordaram assuntos
gays e léshicos em relagdo a teorias pOs-
estruturalistas. Em sua maioria, os estudos
coletivamente chamados de teoria queer estao
inseridos nas ciéncias humanas, na historia, em
estudos culturais e literdrios e na filosofia,
embora os tépicos incluam discursos legais,
cientificos e outros. (SPARGO, 2006, p. 37)

Na base dos principais tedricos que versam sobre 0s
estudogjueerestao os fundamentos realizados por Foucault na
perspectiva do poder, pois ele ja problematizawesifes que
atravessam as sexualidades. Sendo assim, a tper&x se
apresenta de forma coerente com a visao foucaaltian
sobretudo, dentro da visdo que o autor nos apeesent

N&o se deve fazer divisdo binaria entre o que se
diz e 0 que ndo se diz; é preciso tentar
determinar as diferentes maneiras de néo dizer,
como sdao distribuidos os que podem e os que
ndo podem falar, que tipo de discurso é
autorizado ou que forma de discricao é exigida
a uns e outros. Nao existe um sé, mas muitos
siléncios e sdo parte integrante das estratégias
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gue apoiam e atravessam o0s discursos.
(FOUCAULT, 1988, p. 30)

A partir de Foucault, vérios tedricos comecam a
revisitar e questionar teorias naturalizadas, cosm@onceitos
de género e sexualidade dando assim suporte pasarpes
as acOegjueer Uma dessas tedricas é a estadunidense Judith
Butler (2003), que em sua obra “Problemas de gérgronta
que a inteligibilidade de género na sociedade cogmbeanea
passa pela coeréncia imposta socialmente entreosgémero-
desejo.

A construcéo da teorigueer encontra-se na eclosao da
naturalizacdo do género como fator ligado ao sexdodna
binaria. A preocupacdo dos estudapieer € fornecer
possibilidades de vivéncia para as identidadesiale®s, sem
0 atrelamento em uma via ou outra, ndo tendo malsia de
opc¢ao, mas a possibilidade de transito. A ideiaéghamegacao,
€ apenas apresentar possibilidades sob a viaatemf.

Butler é considera uma das precursoras dos estudos
queer assim como Marie-Héléne Bourci€r As estruturas
gue as autoras questionam por meio de suas argagbestnao
s6 nos faz repensar as estruturas que formam passediluir a
heteronormatividade compulsdri como nos faz questionar a
dindmica de producéo identitaria binaria.

10 E socidloga, uma das figuras mais expressivasitimmismo queer na
Europa. Tradutora de Monique Wittig e Teresa deréigmi foi uma das
responsaveis por introduzir a teogaeerna Franca. E autora de diversos
artigos e livros sobre cultura, feminismo, pos-fesmo e subculturas
sexuais e pornd, dentre 0s quais pode-se desfaoser Zones Queer
Zone 2

11 A heteronormatividade compulséria é constituide pso regular das
afirmativas e padronizacbes ligadas apenas a ddelgi sexual
heterossexual. Nos espagos sociais, em sua maadadefinidos por
normativas que produzem corpos descritos e avaligis meio dessa
perspectiva exclusiva que corresponde ao padrdituide e naturalizado
pela biologia.
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De acordo com Raewyn Connel e Rebecca Pearse:

A abordagem mais influente enfatizava a
fragilidade de todas as categorias identitarias e
via 0 género, em principio, como fluido em vez
de fixo. Uma nova onda no pensamento lésbico
e gay, que ficou conhecida como teayizeer,
partiu dessa ideia. Seu coragdo era uma critica
dos constrangimentos culturais, resumidos na
palavra “heteronormatividade”, que empurrava
as pessoas para identidades fixas em binarismos
de género. Houve um fluxo de energia das
novas formas de ativismo politico e cultural que
desafiam categorias convencionais, jogaram
jogos radicais com os significados do género e
passaram a “queerizar” tudo o que podia ser
visto — problematizando também as velhas
formas de ativismo léshico e gay (para um
balango bem-humorado e sensivel feito por um
historiador, veja Reymolds, 2002).
Gendertrouble de Butler, tornou-se um icone
de todo esse movimento cultural. (CONNEL;
PEARSE, 2015, p. 144)

Reafirmados pelas autoras, alguns dos principais
estudos filosoficos que compdem de forma diretad@dta a
rede para pensaraueer mesmo ndo estabelecendo o género
como foco primordial, sdo derivados de FoucaulegibDa:

A aplicacdo feminista dos estudos de Foucault
sobre o discurso, a micropolitica e a regulacao
dos corpos foi amplamente disseminada. A
influéncia de Derrida foi mais indireta, embora
possivelmente mais profunda. Seu argumento
sobre o adiamento constante do sentido na
linguagem e sua técnica de “desconstrucéo”
filosofica foram lidos como um questionamento
a estabilidade de todos os conceitos e de todas
as identidades — incluindo as categorias nas
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quais o pensamento feminista se apoiava.
(CONNEL; PEARSE, 2015, p. 141)

Guacira Lopes Louro, ao abordar os estudos reakzad
por Butler, nos apresenta uma das possiveis dgésipara
podermos compreender a teoria ou estugesr

Queer pode ser traduzida por estranho, talvez
ridiculo, excéntrico, raro, extraordinario. Mas a
expressdo também se constitui nas formas
pejorativas com que sdo designados homens e
mulheres homossexuais. [.QQueer representa
claramente a diferenca que ndo quer ser
assimilada ou tolerada, e, portanto, sua forma
de acdo €é muito mais transgressiva e
perturbadora. (LOURO, 2004, p. 38)

Em entrevista ao jornal Frandés Nouvel Observateur
Butler ao ser questionada sobre a dimensao crhiiéca as
normas de género, a autora declara que:

Os estudos de género ndo descrevem a
realidade do que vivemos, mas as normas
heterossexuais que pesam em nds. Nés as
recebemos pelas midias, pelos filmes ou através
de nossos pais, n0s as perpetuamos através de
nossos fantasmas e nossas escolhas de vida. As
normas nos dizem o que devemos fazer para ser
um homem ou uma mulher. N6s devemos a
todo instante negociar com elas. Alguns de nés
as adoram apaixonadamente. Outros as
rejeitam. Alguns detestam, mas se conformam.
Outros brincam da ambivaléncia... Eu me
interesso pela distancia entre essas normas e as
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diferentes formas de responder a ela
(AESCHIMANN,2013)*2

Refletir sobre as relacdes sociais ou especifictanen
acoes artisticas, por meio do campo de visdo prtapusnte
“turvo” dado pelo prismaqueer € perceber corpos que
deslocam a visdao hegemoénica em género e sexuglidade
diluindo qualquer padronizacéo, seja identitaria,
comportamental ou social. Visualizar a agao dos Dzi
Croquettes por este prisma faz-se necessario, gdoggrupo
desenvolveu corpos instaveis e transitorios na ke
artistica e social, desvinculando a viséo inteéjide pensar
sexo e sexualidade por meio de uma construcaoidinéw
contexto artistico da década de 1970.

Os Diz Croquettes efetivaram uma trajetoria que nos
leva a pontuar sobre a experiéncia artistica qugrupo
imprimiu, na qual pode ser percebida, enquanto acéer,
ainda que o termo venha ser cunhado posteriormBotem
toda a construcdo artistica atribuida ao primespetculo dos
Dzi Croquettes desenvolveu uma forma que desloeiyager
viséo estavel.

Pode-se observar que a criacdo das personagens,
segundo os discursos dos proprios artistas, fardedvida por
eles com ampla liberdade, ndo buscando uma ideéetisiaxual
fixa, mas a criagdo performética do ator/bailarisendo
desenvolvida dentro e fora de cena, descrita pkita ao
binarismo reiterado socialmente. Desta forma, jettda dos
Dzi, sobretudo a sua primeira experiéncia artistics revela
um potencial difuso que imprime a diferenca encquastética,
buscando o percurso enquanto processo criativo.

12 Entrevista publicada e traduzida para o portugquélog Histéria de
desejo Disponivel em: <https://historiadodesejo.wordpresm/teoria-do-
genero-judith-butler-responde-aos-seus-criticoszes&o em: 10 jan. 2015.
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4.4 CORPOS ABJETOS TRANSITAVEIS

Quando falamos em género devemos reconhecer que o
corpo € o primeiro registro que se coloca para deanee
delimitar o espaco de construgcdo discursiva doviddo por
meio da visdo bioldgica. De acordo com Louro (20QY)
reconhecimento do género se da em efetiva relagie e
sexo e suas estruturas anatbmicas corporais, @ 8€j
concepcao de corpo encontra-se ligada aos estiabgibos e
suas definicdes. Desde o0 nascimento até a montej\oduo é
definido, marcado e silenciado pelo que foi impastgquanto
fator de reconhecimento dado por afirmativas basai® corpo
enquanto definicho ndo binario,b € um espaco de
guestionamento politico quando nos colocamos asanasse
espaco a luz dos estudos em género na contempitadaeja
que fragilizam e questionam as visdes sacralizddatiscurso
biolégico.

A respeito do conceito de corpo abjeto, a pesqaisad
Butler (2003) acaba por revelar nuances que cane&m ao
corpo que descreve vias opostas a correlacdo heg=nde
pensar o individuo. Nesse sentido, a compreensao
correlacionada entre sexo, género e pratica sexuhluida,
pois as exposi¢coes dos corpos abjetos descrevermvarséao
dessa ordem. Desta forma, o corpo abjeto é pergistbs
agenciadores da norma como algo fora e nunca cartra o
possibilidade de pensar e existir corporalmentesnve sem
mencionar o termo abjeto no corpo do seu discsocault ja
sinalizava para existéncia de desvios de normapjetam a
experiéncia do individuo na amplitude de sua reptegao: “o
que nao € regulado para a geragdo ou por ela sfigaado
[..] E ao mesmo tempo expulso, negado e reduzioo a
siléncio.” (1987, p. 10)

Na contemporaneidade a vivéncia de corpos
transitaveis, ou seja, corpos que se apresentanmpir do
transito das identidades, tanto na dimensao dstiadj quanto
na dimensao das vivéncias em género e sexualidadampo



155

social, ou no fluxo continuo entre ambas, permit@ma maior
visualidade a corpos estranhos, porém, isso naodiger que
eles sejam aceitos e naturalizados ao olhar dbweano, ja
que eles apresentam diferencas que os colocamjeghalse
relacionados aos corpos inteligiveis.

Tudo o que se pode afirmar do abjeto é que néo
€ sujeito, pois ele é a diferenca necessaria para
a fundacao do sujeito; ele é aquilo que precisa
ser constantemente repudiado em si para se
ascender ao status de sujeito, uma vez que 0s
corpos jamais se materializam completamente,

pois ha em cada corpo algo de abjeto, algo que
precisa ser constantemente negado, alijado,
para que ele seja incluido no rol dos sujeitos.

(THURLER, 2013, p. 03)

Segundo Butler (2003), a constituicdo destes canpos
plano social delimita a zona do permissivel em gérse
comparados ao que a sociedade espera do indivfuhise,
corpos abjetos sdo descritos aos olhos das norinlégibas
como corpos estranhos, anormais e fora dos padrdes
estabelecidos.

A producéo artistica dos Dzi Croquettes, nessadsent
produziu corpos abjetos, jA que todos o0s corposseptados
em cena e na acao cotidiana estdo relacionadosamida
entre arte e vida, pois os marcadores da difereagaito séo
acionados na composicao e recomposicao constanszata
artistica desempenhada por eles.

Ainda que de forma inconsciente, 0 grupo indiretateme
guestionou os padrdes naturalizados, compondo asenpos
em meio ao transito entre o feminino e o masculino,
descontruindo a forgca do macho e a graca da fémea.

O formato da ambiguidade dado a apresentacdo
doava-lhe um sentido para além do
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esvaziamento de conteddo imediato; suas
verdades, ditas de modo irbnico, duvidoso,
jocoso, realcavam e reforcavam a instabilidade
do terreno que sustenta os nossos valores,
objetivos, sentidos, conceitos. Sua marca é o
movimento; fazer contato com os Dzi é ser
movido, mexido. Em outras palavras, uma das
tantas marcas passiveis de ser encontradas nos
Dzi é o transito. (THURLER, 2013. p. 05)

Desta forma, percebe-se que a exploracdo de corpos
indefinidos ndo por opcdo, mas por confeccdo msdistio
grupo Dzi Croquettes expdem formas transitaveis cema.
Como podemos observar nas imagens corporais, apxdas
nas cenas das figuras 12, 13 e 14, aonde 0 grupde ess
corpos abjetos, descritos pela diferenca, ou pem, efetivo
transito.

Figura 9: Elenco completo do espetaculo “Gente adata
igual a vocé”
s ot
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Figura 10: cena do espetaculo “Gente computadal &u
vocé”

Figurall: Lennie Dalle em uma das cenas do espetacu
gente computada igua a vocé

Fonte: Arquivo do grupo
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Como podemos analisar nas imagens, expostas atima,
proposta corporal abjeta ressalta varias possaloiéid que o
corpo pode vir a adquirir; o corpo abjeto subverteorma
inteligivel, pontuando outras relagbes que nao oesta
necessariamente compreendidas ao sexo/género.

Quando contemporaneamente percebemos 0s corpos
transexuais® na grande midia, ou at¢é mesmo quando
descrevemos outras formas definidas por uma imaupeiréo,
compomos uma linha conclusiva de reconhecimentpocat,
através dos destagues de corpos que S0 e outnaqusio
aceitaveis. Para efetuar tal avaliacdo acionamasdicoes
biolégicas correlatas, e assumimos como abjetagdoaque
esta colocado fora dos padrdes instituidos.

A criacdo desse corpo transitério na producdo Bm v
a reboque do entendimento que o grupo desenvolles so
guestbes de género, muito relacionada a visdo deginia
que 0 grupo teve contato. Em entrevista o ator ©zx
Croquette, Benedito Lacerda, coloca como o ternmei@éera
descrito dentro da dinamica do espetaculo. “Acoediie €
bem facil de entender isso, pois gente ndo temrgfae seja,
€ 0 ser humano, bem mais do que um homem ou unmamul
mas sim todos 0s géneros que um ser humano pasd¥.se
Logo, é mediante essa conceituacdo que 0 corpdoabge
constréi e se reconstrdi, pois, as bases sdao tamente
transitorias, ndo fixas. O que o ator pontua éajes em cena
colocam um corpo sem género, ou seja, um corpts@iio na
marca da ampla possibilidade. Poréem observo qualaado

"ndividuos que ndo se reconhecem com 0 sexo detdmi

biologicamente. Vale ressaltar que a transexuatid#ib se relaciona de
forma direta com a identidade sexual, ou seja, ian@gdo sexual ou
identidade sexual ndo se encontram correlacionadas.

14 Trecho da entrevista realizada por e-mail com meBito Lacerda.
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Lacerda ndo é percebida as relacbes de desigualjiasie
perpassam as andlises das relacdes de ¢&hero

O filésofo Paul B. Preciado desenvolveu uma acao
conceitual a partir da ideia de “manifesto coneaasal”,
expondo a diferenga como um campo de reconhecimento

O sistema sexo/género € um sistema de
escritura. O corpo é um texto socialmente
construido, um arquivo organico da histéria da
humanidade como histéria da producéo-
reproducao sexual, na qual certos cédigos se
naturalizam, outros ficam elipticos e outros sédo
sistematicamente eliminados ou riscados. A
(hétero) sexualidade, longe de surgir
espontaneamente de cada corpo recém-nascido,
deve se reinscrever ou se reinstruir através de
operacdes constantes de repeticdo e de recitacdo
dos coédigos (masculinos e femininos)
socialmente  investidos como  naturais.
(PRECIADO, 2014, p. 26)

Desta forma, o filosofo apresenta pilares para
pensarmos uma acao contrassexual, diante do corpo
socialmente construido por visbes inteligiveis eénego,
pontuado por coédigos em género e sexualidade. 3adientar
que:

A contrassexualidade tem como tarefa
identificar os espacos errbneos, as falhas da
estrutura do texto (corpos, espacos intersexuais,
hermafroditas, loucas, caminhoneiras, bichas,
sapas, bibas, fanchas, busch, histéricas, saidas
ou frigidas, hermafrodykes...) e reforcar o poder
dos desvios e derivacbes com relacdo ao

15 Os estudos da intersexualidade acionam os maesdas diferencas de
classe, étnico-racial,para entender as relacoesdias na sociedade sobre
género e sexualidades.
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sistema heterocentrado.[..] A questdo ndo reside
em privilegiar uma marca (feminina ou neutra)
para levar a cabo uma discriminacdo positiva,
tampouco em inventar um novo pronome que
escapasse da dominacdo masculina e designasse
uma posicdo de enunciacdo inocente, uma
origem nova e pura da raz&o, um ponto zero no
qual surgisse uma voz politica imaculada. O
gue é preciso fazer é sacudir as tecnologias da
escritura do sexo e do género, assim como suas
instituicbes. Nao se trata de substituir certos
termos por outros. N&do se trata nem mesmo de
se desfazer das marcas de género ou das
referéncias as heterossexualidades, mas sim de
modificar as posicbes de enunciacdo.
(PRECIADO, 2014, p. 27)

Sendo assim, a atuacao do Dzi Croquettes, projetou
uma classificacdo identitaria que descrevesse &izL&80 em
apenas uma unica via de operacdo. Eles objetivaram
processo criativo o trajeto entre o feminino e oscoéno,
como possibilidade de existéncia artistica e social
desestabilizando os papéis convencionados. “Os snoomo
macho e fémea se apresentam, se seduzem, se tu@iaz
mais sentido: a vida mudou muito, e com isso mugou
completo o que sente o corpo” (ROLNIK, 1998, p..@3sas
mudancas podem ser percebidas na atualidade, ejaen 80
campo social, politico e artistico. No vocabgknte o grupo
projetou um novo ser em fluxo continuo. Sendo aseirser
humano é muito mais do que uma identidade desoota
comecgo, meio e fim de sua atuacéo.

Dentro da identificacdo dos corpos artisticos eagoc
desenvolvidos pelos Dzi Croquettes, o “andrégino”“gente”
sao vias descritivas destes corpos que buscanmsittr&éomo
forma existencial. A identificacdo de androginesitd adotada
pela midia da época, quanto pelos proprios arfiseagirma
uma forma transitoria de identificacdo, na qualspas a
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descrever a experiéncia Dzi. Porém, segundo asligasigras
Raewyn Connell e Rebecca Pearse no livro “Génera um
perspectiva Global’na visdo de Sandra Bem identificacao
androégina €& algo que precisa ser revisitada na
contemporaneidade jA que os padrbes naturalizadoslp
enquanto construcdes identitarias ja ndo corregronds
formas variadas que compdem o individuo:

O conceito de “androginia” mencionado por
Sandra Bem (1974) e outro psicélogo na época
foi uma tentativa bastante popular de definir um
padrdo de género alternativo. Androginia
significa uma mistura de carateristicas
masculinas e femininas que um individuo ou a
sociedade poderia escolher. (CONNELL,
PEARSE, 2015, p. 99)

Pensar o trabalho dos Dzi Croquettes, por um prisma
analitico buscando fundamentos em uma identidadedgima,
ja ndo corresponde ao sistema transitorio de taBnielacdes
em género colocadas contemporaneamente. Hoje, ®m a
novas relacoes que estabelecemos com os avancestddss
em género, podemos identificar inUmeras fissuras qu
espetaculo ja evidenciava, mas que dentro da doaamo
andrdgino ja nao corresponde.

Dentro da dinamica contemporanea em género, de
pensar 0 corpo, 0 Sexo e as praticas sexuais ddsdrpraticas
artisticas, nos leva diretamente a promover um dvar para
identificar as projecdes que o espeticulo dos Dag@ettes
desenvolveu na década de setenta. Ao analisaballitados
Dzi Croquettes dentro de um aspecto histérico-bocia
contemporaneo é projetar o trabalho do grupo paraspaco
variado no campo do indefinido, do estranho, ouqdeer,
aspecto este pontuado no tépico anterior.

Observar o grupo por meio da dinamica dos discursos
contemporaneos em género nos faz colocar o trablaibdzi
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Croquettes Gente computada igual a vgcéomo um dos
marcadores historicos importantes para pensareaajénero,
e, sobretudo, para pensar como o teatro pode pnabiar as
questbes em género e sexualidade, seja ela atrelada
dramaturgia ou as concepcbes estéticas. As fissuras
estabelecidas pelo trabalho dos Dzi ndo s6 movamamt
fluidas identificacbes em género e sexualidade comtexto
histérico da década de 1970 no Brasil, como desesnam
marcas que podem ser revisitadas para pensar as fomas
instaveis desenvolvidas no contexto contemporanegénero

e teatro.

A retomada dos Dzi nos dias de hoje resgata,
divulga e atualiza o potencial revolucionario
desse grupo teatral. Sem qualquer pretenséo de
representar movimentos sociais da época, 0s
Dzi Croquettes falavam de si, de seus
problemas, de suas experiéncias teatrais e de
grupo, de suas relagcdes. Ao criar um modo
possivel de falar de si com liberdade, os Dzi
exerceram sua autoria e transgrediram a mera
encarnacdo e repeticAdo do  discurso;
materializaram seus corpos, corpos
ininteligiveis, abjetos. Corpos estes cuja voz
ressoa na atualidade e ainda se mostra capaz de
desestabilizar discursos e posicées. Passados
guase 40 anos, os Dzi Croquettes ainda séo os
porta-vozes da mudanca, da inovacdo, do
progresso, enfim, da revolucéo cultural, social e
artistica no Brasil. (THURLER, 2013, p. 08)

Refletir tendo como foco de estudo o trabalho tarts
dos Dzi Croquettes é perceber que a fronteira éonmgis do
gue um local apenas de passagem, ela pode virwarstrcal
de existéncia dubia, transitoria e marcadamentardst e por
gue nédo dizequeerdo individuo em sua ampla existéncia, seja
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no social ou nos reflexos encontrados na cena ropa&nea
artistica.

45 O LUGAR DO TEATRO NA DINAMICA
CONTEMPORANEA EM GENERO

De acordo com as marcas que sao produzidas e
naturalizadas dentro dos processos sociais, dests€aas
atividades no campo da educacdo e cultura, perdebas
relacOes para com as questdes de género. Coma fitaacao
da Arte ou especificamente do Teatro, dentro dandica de
reafirmacgé&o binaria em género do individuo?

Como os registros histéricos teatrais observam (ou
nao), corpos artisticos diluidos em identidadegé&teero, cada
vez mais fragmentadas da persona, que contemparanga
se configura com a do artista? Fatores canOnictistiems
teatrais ainda s&o observados pelo prisma quercarfi a
regulacdo dos corpos artisticos por meio da cadelantre
sexo, género e sexualidades? Essas e outras queside
pontudas para descrever o espaco de atuacao ddeartie® do
processo de construcdo hegemodnica do perfil legdcel
individuo, na estreita relacdo entre arte e vida femo
continuo.

Em alguns estudos historicos teatrais brasileims@
ou quase nunca identificamos experiéncias teatrpie
desenvolvem alguma “inconformidade” na relagdoeeséxo,
género e sexualidades, por meio dos personagelosados
em cena ou na variada composi¢ao transitoria distaar que
pode envolver aspectos de vida e arte na dinamecsud
producao teatral.

Desta forma, compreender que tipo de relacdotmtea
tem na (in) visibilidade desses corpos inconformsado
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transitorios ou notadamenjeeer é relevante, pois nos ajuda a
compreender o silenciamento dos Dzi Croquettesmzos de
guarenta anos nos registros especificos em teatro.

Vale ressaltar que as percepcbes de género e
sexualidade, através dos avancos dos estudos, éomgiadas
com o decorrer do tempo adentrado outras aredsidisando
o discurso em género na interdisciplinaridade camros
campos, mas nado podemos usar dessa afirmativa para
naturalizar esquecimentos artisticos, pois devenmosar
investigacdes que possibilitem apropriacdes qugiliza tal
processo de naturalizacdo, expondo como esseseslisao
construidos e estritamente fixados apenas em uoo tnivel
de exposicdo corporal e artistica (binaria), penchit assim
contatos com teorias e estudos que possam ajudar no
entendimento, antes negligenciado.

Refletir sobre tal realidade pode expor algumas d@
justificativas para além das ja usualmente colccagara
naturalizar o silenciamento destes corpos art&soaiais, pois
entendemos que esse processo de arrebatamentmrmpos c
difusos, hibridos inconformados, ou abjetos, podesta
relacionada a manutencdo do sistema hegemonicceemsamp
apenas o corpo inteligivel tanto no campo sociama no
campo artistico. Obviamente, que devemos pontuaosva
fatores que podem contribuir ou ndo para tal radbg porém,
ja podemos identificar que a perpetuacao de canpelgyiveis,
por meio de personagens, ja demonstra uma congtruca
hegemonica na producéo artistica, que indica g&elalireta
do sexo, género e sexualidades.

As nocOes de personagens e identidades dentro da
concepgao conceitual fixa ndo devem ser prerrcgmtpara
observar as frageis composicées artisticas geradpsoducao
de grupos e artistas da década de 1970 no Brasil;
especificamente a atuacdo do grupo Dzi Croquetlestacada
neste trabalho -, justamente porque o grupo sedretréi por
uma via dindmica que estabelece o fluxo como faidge
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existéncia. Segundo as falas dos artistas, descritecapitulo
anterior, a construcdo das personas acontece szitaestlacéo
com a vida de cada artista, envolvido na experémazi.
Porém, as questdes de género e sexualidade queoeomso
individuo também pontuam a fragil composicado dasqmas
em cena.

Tal dindmica promovida pelo grupo descreve no campo
artistico da década de setenta no Brasil corpogsahf
configurados pelo transito, fragilizados na comg@si de
identidades, criados no processo artistico.

Por meio do espetacufdente computada igual a vqcé
essas identidades ganharam ampla divulgacdo como fo
percebido no capitulo anterior. Entretanto, padidd visdo da
manutencédo da correlacdo entre sexo, género eliskexiea a
exposicdo de artistas difusos em suas composicgiéticas
hibridas e contemporaneamente chamadaguéer diante da
normatividade que diretamente aciona vias binarias,
visibilidade é negada em prol da perpetuacao Visjvenas de
corpos inteligiveis. Sendo assim, a exposi¢cao slesigos é
anulada, em varios espacos de marcadores hist@itisscos
teatrais.

Vale ressaltar que expor essa outra possibilidade d
entendimento do processo de invisibilidade artistdtada no
ambiente politico-social da década de setenta,imé&dida a
ampla constru¢do historiografica teatral desendalvaté o
momento, pelo contrario, o objetivo é apresentatrasu
compreensdes que podem estar inconscientemenigdatea
manutencdo de dados inflexiveis de sexo, corpoergée
identidades dentro do campo teatral. Assim, podeshesrvar
que:

Somos sujeitos de muitas identidades. Essas
multiplas identidades sociais podem ser,
também, provisoriamente atraentes e, depois,
nos parecem descartaveis; elas podem ser,

entdo, rejeitadas e abandonadas. Somos sujeitos
de identidades transitérias e contingentes.
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Portanto, as identidades sexuais e de género
(como todas as identidades sociais) tém o
carater fragmentado, instavel, histérico e plural,

firmado pelos teoricos e teodricas -culturais.

(LOURO, 2007, p. 12)

Portanto, a crise de identidade nos mostra que essa
fragmentacdo do processo identitario, seja no catopgénero
Oou no campo artistico, nos revela possibilidadesndmeras
existéncias, para além do binarismo ja solidificago
naturalizado.

Quando os atores dos Dzi Crogquettes resolvem, em
plena ditadura militar, revelar outras possibiliesd de
constituicdo do ser humano, eles de alguma forropggm
variadas construcfes identitarias que estabeleceémsito no
espaco de tempo entre género e sexualidade coneztasp
primordial dentro do processo de criacdo artistica,
desestabilizando assim o fluxo organico que confare
dindmica padréo de pensar o género por meio daslagies
fixas, mencionada anteriormente.

Louro (2007) nos mostra os desafios que a expatsao
individuo pode nos revelar, ja que a variacdo dwege atrai
outros desafios para as relacdes contemporanegéresro:

O grande desafio ndo € apenas assumir que as
posicBes de género e sexuais se multiplicaram
e, entdo, que € impossivel lidar com elas
apoiadas em esquemas binarios; mas também
admitir que as fronteiras vém sendo
constantemente atravessadas e — 0 que é ainda
mais complicado — que o lugar social no qual
alguns sujeitos vivem é exatamente a fronteira.
(LOURO, 2007, p. 28)

Logo, observar a fronteira ndo apenas como um espag
de passagem, mas como um espaco “permanente” e
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continuamente em transito na constituicdo fragnaentedo
individuo é algo que modifica as relacbes pesssalmetudo,
a relacdo contemporanea em género e que de foneta di
indicam alguns silenciamentos nos marcadores hiegdmo
campo teatral.

O que Louro (2007) descreve em sua colocacédo € que
ampliagcdo do individuo dentro do seu processo de
conhecimento e reconhecimento do ser humano erngdial
com espacos que antes eram percebidos apenas ooa®de
passagens, e que agora se solidificam enquantoszona
existenciais, € uma instancia bastante desafiadtwa.isso,
esse desafio deve ser assumido também pelos messado
histdricos teatrais, a fim de reconhecer os movio®rmgrupos
e artistas que obtém na fronteira a relacdo erteeeayénero.

Em recente entrevista, Butler aponta para a andglitu
da formacdo do individuo no que confere a compésed
sexual. Segundo a pesquisadora, as manutencoandragas
de conceitos inflexiveis “turvam” o reconhecimed®® novas
formas fronteiricas de identificagdo do ser humaBendo
assim, a autora nos aponta que:

Talvez devéssemos entdo aceitar a variagéo e a
complexidade sexual dos humanos. Quando nos
referimos a uma diferenca material entre os
sexos, recorremos a um antigo esquema
conceptual de modo a nos entendermos sobre o
gue dizemos. Temos de ter em conta o facto de
gue ha muitas maneiras diferentes de
estabelecer o sexo, o que significa que
nenhuma definicdo goza de uma hegemonia
cultural. E isto ndo significa que o sexo néo
existe. (BUTLER, 2015}°

18 Entrevista publicada na revista virtwlblico, com o titulo: “Desfazendo o
género e outras subversbes?ublicada em 29/05/2015, disponivel em:
<http://www.publico.pt/culturaipsilon/noticia/degkr-0-genero-e-outras-
subversoes-1696991>.
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Quando o Dzi Croquettes na década de 1970 projeta
personagens diluidas que se confundem com a vidzadie
ator/bailarino, fragmentadas em género, por meioflaxo
entre o fazer artistico e suas a¢des no campolset@a ja
estabeleciam contato direto e continuo com a vigénc
transitoria existente na fronteira, que néo eragieda pelos
artistas apenas como um espaco que separa o oegtoado, 0
permissivel do proibido. A zona fronteirica habéagabr eles
foi percebida como um espaco plural do convivioreert
masculino e o feminino, que em um contato procéssua
reverberavam novos corpos, Novos —comportamentos,
notadamente criados em meio ao transito, contempanaente
chamados de corpagieer.

Mesmo sabendo que a expansao dos debates acerca do
entendimento em género, por vias fluidas, vem sendo
concretizada contemporaneamente, a acdo dos Dguéltes
na década de 1970 ja nos evidenciava algumas dsgile
desestabilidade no que corresponde as nog¢des alegéeero e
identidade. A relacdo com corpos percebidos condodgmos
- adjetivo empregado pelos artistas e pela midiapdea para
evidenciar os corpos Dzi - foi algo perturbadorap@poca da
década de setenta nas cidades do Rio de Jane#&o Pdsilo,
seja no campo artistico teatral, seja no campa@lsoci

A relacdo que o publico exercia com os Dzi Crogsett
era muito mais proxima e pessoal do que com outras
companhias e trabalhos teatrais que se vinculavam &
estética dotravestismp mesmo porque quando o publico se
aproximava dos artistas envolvidos com a expe@ébai, as
nocoes de identidade sexual ficavam suspensas desans
lados. As concepgdes se tornavam flexiveis, ti@nmest,
abrindo assim, outros campos de relacdes soci@snga se
estabelecia pela matriz normativa e biolégica desaeo sexo
e a sexualidade de forma fixa.

Quando no capitulo anterior tratamos por idemtific
que o publico que conviveu com os Dzi Croquettes se
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constituia de ampla e variada sexualidade, eramesite
pensando na inflexibilidade das identidades, sejelas
sexuais, ou de género. Os aspectos fluidos indanst ndo
foram percebidos como algo que pudesse limitameisao do
publico definido em X ou Y para adentrar ao unigers
comportamental dos Dzi Croquettes, pelo contrgsera os
artistas o importante era o convivio com todosafmar que

a negacao de categorias fixas dentro da perspebDivaa
pesquisadora Lobert descreve a amplitude que altbm@bdo
grupo obteve:

No seu conteddo ou plano discursivo, a peca
comecava pela negacdo de categorias que
diziam respeito tanto aos espectadores quanto
aos atores (“Nem homens, nem senhoras/ Nos
ndo somos homens, ndo somos mulheres”),
para junta-los em seguida numa outra categoria
comum a ambos: “gente computada”’.
(LOBERT, 2010, p. 77).

Na matéria intitulada “Os Croquettes segundo Wagner
um deles”, publicada no jornal Folha de Sdo Paolamo de
1972, Wagner Ribeiro destacou a amplitude do thabal
artistico desenvolvido pelo grupo, descartandarasgialquer
tipo de identidade que estabilizasse o espetaculorea Unica
via de atuacdo. “Os Dzi Croquettes ndo sao repia@ses nem
do gay-power, nem dos andréginos, nem dos homens das
mulheres, nem dos brancos, nem dos pretos, masdds. t
Porque, ou a gente representa todos, ou nés né&seapamos
ninguém”t’

Refletir aspectos relacionados ao teatro dentrsades
rede de instabilidade que ndo sufoca e nem diss@Enaum
argumento posto em transito é pontual na contempmade,
visto que ressaltar essas fissuras em género, mgeamlo

"Eolha de S&o Paulos, caderno folha ilustrada, Gydsto de 1972.
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colocadas em tempos politico-sociais onde as gesti@
género e sexualidades, percebidas de forma fluUm@am
sumariamente silenciadas. Tal reflexdo se pde aaheoante
ao pensar a historia nas relagbes contemporaneg8éresro.

O contexto politico social do fim da década dees@ss
e inicio da década de setenta no Brasil, no qu@etan
especificamente 0 contexto artistico foi extremamen
repressor e autoritario dado pela constante vigjgéditatorial,
porém, tivemos grupos e artistas que evidenciarabalhos
transgressores ao periodo, em varios sentidosae fanulados
em diversos marcadores historicos da época.

Por conseguinte, pensar porque essas formas
transitorias em género e sexualidade ainda enco+tseafora
dos registros teatrais em plena contemporaneidalgoéque
deve ser guestionado, jA que ndo se trata maissietas
renegados a ativos atos de represséo, silenciaroerfadta de
conhecimento sobre questbes fluidas em género, como
percebido na década de 1970.

A permanéncia desse cenario de esquecimento na
contemporaneidade afirma que a dindmica de omigsdo
género percebido no campo teatral obedece outicalgge de
forma direta solidifica o pensamento estabilizadomeelato de
pensar o individuo (seja aquele que faz ou aquee esta
sendo representado) como apenas seres inteligiaeislacao
direta entre sexo, género e sexualidade.

Pensar o lugar da arte, em especifico o lugar atoote
na zona fronteirica,contemporaneamente, do sexmgedero,
€ problematizar como estamos nos relacionando com o
passado, a fim de construir um futuro mais libert& mais
justo com as eclosdes identitarias do individuogye ele
enguanto artista e enquanto cidadao ja ndo sercomfapenas
com a visdo fixa e estavel por meio da acepcaaelaidade
binaria. Pensar a historia ndo € apenas evidem@arorias, é
sobretudo expor como elas foram selecionadas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O trajeto histérico desenvolvido nesta dissertacao
descreve a intencdo de apresentar uma pesquiseo cimt
universo académico, especificamente de um Progdenios-
graduacdo em Teatro, sobre o trabalho artisticendessido
pelo grupo Dzi Croquettes na década de 1970, ntgpa
teatrais brasileiros, assim como busca de formaduyen
refletir contemporaneamente as apropriacdes da ne@emo
apresentada pelo filme documentéini Croquettegrojetam
a contemporaneidade, e as possiveis relacfes gaeiade
entdo podemos estabelecer, sobretudo, no aspeg@ndeo e
sexualidade.

Sendo assim, com a escrita desta dissertagéo nadsca
ao campo do teatro, aspectos pouco trabalhadomexto
teatral, por diversos fatores que aqui foram calosamas que
objetivaram a experiéncia fronteirica dilatada dengar e
desconstruir a naturalizacdo ttaca do macho e a graca da
fémea ndo sO descrevendo aspectos do passado, mas
relacionando com reflexdes do presente.

A relacéo do passado e presente foi desenvolvidiaade
de uma constancia entre o historico do grupo aptade na
década de setenta, com as reverberacfes da melodiapo
na contemporaneidade, assim como reflexbes contémges
em género.

Dzi Croquettes nao foi apenas um marco no que tange
as formas transgressoras de pensar o individuo ghéama do
binarismo de género naturalizado em apenas duas dea
constituicdo (homem e mulher). A atuacdo do gm@o foi
apenas importante por revelar outras posi¢cOesalimtiFente a
dimensdo de pensar arte e género no periodo daladéea
setenta. A experiéncia Dzi nos deixou inUmerasntas

A heranca deixada pelo grupo, na perspectiva tiaen
e coreografica do Lennie Dale muda radicalmenteatica da
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danca no pais, pois o inventivo bailarino estadiemse, por
meio da sua atuacdo artistica solidificada comasuagdo no
trabalho com os Dzi Croquettes descreveu marcas@dange
o estilo de Jazz empregado ao teatro da época. lbogupo
mobilizou geracdes e transformou a danca no queepemos
hoje nas elaboradas performances das grandes coapale
teatro musical, que buscaram profissionalismo ayeg
valores para o artista, dentro da atuagao, catémea.

Vale ressaltar que o desenvolvimento dramaturgico
efetivado pelo Wagner Ribeiro, através de um textginal
que favorecia a evolugcdo do ator bailarino em cpoameio
dos varios momentos de improvisagfes, descrevigitast
relacdo no que corresponde a uma estética cabaré

Na contemporaneidade, podemos perceber que existem
planos mais fluidos das fronteiras em género. Adgun
movimentos conscientes e outros involuntarios nos
demonstram que a rigidez em torno das performaxees
género mostra-se fragmentadas, possibilitando asspasseio
entre os lugares, sem pretensdo de estabilizansgmea zona
fixa e dicotdbmica, projetada no homem ou na mulher.

O sujeito pés-moderno preocupa-se em habitar oe ent
lugares, sem necessariamente objetivar um pontthegada,
tendo, muitas vezes, apenas um ponto de partidalguns
estimulos que levem a experimentar, usar, transitanbiente
contemporaneo e suas infinitas possibilidades.

Com o avanco da tecnologia e dos estudos em género,
aspectos do publico e do privado foram ampliaddsnade
contemplar a viagem pés-moderna do individuo, ofsrdo
locais de deslocamento, desenraizamento e tramsiuro da
perspectiva de género, as barreiras do naturafped estdo
sendo redimensionadas, para que assim novas pidssibs
possam emergir.

A viagem realizada pelo individuo pd6s-moderno,
transforma o corpo e subverte normas predefinigiagondo
Novos espacos a serem ocupados e vivenciadosepsoleuma
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forma histérica pendular, onde o passado € redwsit@ trajeto
do encontro com questdes do presente.

Tratando-se do ambiente de género, o trajeto petoor
pelo individuo questiona as percepcdes pré-estabate em
visdes dialdgicas, com apenas dois campos de [lmkxdes —
masculinas e femininas. Os novos arranjos ideiut#tasao
percebidos, por alguns autores, como resultadasadeagem
do individuo pos-moderno no intuito de romper cos a
barreiras entre as duas possibilidades ja mencisnd®hra o
sujeito hodierno, ndo ha um lugar predefinido, e gxiste € o
fluxo que explora novas vivéncias, que sO sao péatas
atraves do trajeto percorrido.

Sendo assim, estudar o trajeto histérico dos Dzi
Croquettes é propor um modo de rever 0 grupo estagauas
transgressdes que se encontravam relacionadas sapena
passado, mas foram desenvolvidas numa perspecndular
com questdes do presente. Em vista disso, a disderexpde
dados histéricos, politicos, sociais, de formas rmac
evidenciando o contexto politico da década de 1986im
como pontua de forma micro as relagbes que coinatituo
trabalho dos Dzi e sua reverberacdo na contempdeaies
sobretudo com relacéo as questbes de género didagaa

Ao embarcar em uma viagem poOs-moderna, através
dessa dissertacdo, alguns questionamentos devem ser
redimensionados para 0s agentes que buscam desanwvol
percurso tendo o transito como local de convivéneia
producéo artistica.

Deslocando o sujeito para seus questionamentog, ond
vocé estd? Qual fronteira vocé habita? Qual relpgiiemos
efetuar entre o passado e o presente? Talveztessasn sido
algumas das perguntas sem respostas, que foramadast
pelos Dzi na perspectiva teatral brasileira e malrafh década
de setenta que ficam e ficaram sem respostas,opaferido
grupo transgressor nos revelou perguntas, mas gitajpoente
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nos deixou sem respostas a fim de nos desestallizan de
propor respostas transitérias no decorrer do tempo.

Por fim, pensar, ser, e sentir-se Dzi Croquetigs, 10
passado ou na contemporaneidade é buscar o flixo opcéo
e nao apenas como reafirmacdo de algo fixo, inixe
conclusivo. Os Dzi Croquettes sempre serao umaup&gem
aberto aos possiveis atravessamentos cotidianamente
construidos ao longo do tempo.
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Apéndice A - Entrevistas com 0s atores remaneseetite
grupo e com o publicd®

Entrevistado: Claudio Tovar.

Formagao: Ator da primeira formacdo dos Dzi
Croquettes, cenografo e figurinista.

Local da Entrevista: Shopping da Gavea, Rio de
Janeiro.

Data da entrevista:14/11/2015.

Fonte: Arquivo Pessoal.

1. Como aconteceu a criagdo da sua personagem
para o primeiro espetaculo dos Dzi Croquettes?

A criacdo era jogada uma ideia. Tipo: vamos fazer a
bailarinas. O Tovar sera a bailarina Alema, o oattmilarina
francesa... era experiéncia o tempo todo. A geatéa fem
cena, e 0 que dava certo a gente continuava. Aanipor
exemplo, no inicio era uma bailarina loira, depeia meio
nazista, era meio estupida e no final das contalsea¢azendo
o Hitler. O Hitler de bailarino em Paris eu fiquam muito

M18As entrevistas foram realizas de forma vérias ne garresponde as
perguntas realizadas aos entrevistados, obedecassim a linha de
interesse do pesquisador para aquele momento daipes
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medo de fazer, mas era tanta satira em cima g®ackando
certo e ninguém rejeitou. Entdo cada personagenogealo,
nos desenvolviamos pouco a pouco. Tudo improvisggis o
ideal era néo ter nada fixo.

2. Qual era a pretensédo do primeiro espetaculo?

A ideia sempre foi fazer teatro, mais o que delwa par
comecar foi na boate. A ideia sempre foi teatrogpe éramos
todos os atores.

3. Vocés seguiam o texto dramaturgico proposto
pelo Wagner?

Quando o Lennie entrou ele comegou a modificar o
texto, pois ele precisava de uma coisa mais dirsérpera
show, até porque iriamos apresentar o espetaculorarboate
e esse texto foi realmente se diluindo por congssadntinuas
improvisac¢des do espetaculo.

4, O espetaculo tem na estrutura do titulo a
palavra “Gente”. Na dimensao criativa do espetacul® que
ISSO representava ao grupo?

Pessoas sem rotulos. Simplesmente uma pessoa. Sem
ser negro, branco, homossexual, heterossexuakxbils ou
seja, qualquer divisdo que pudesse enquadrar buseano e
que pusesse delimitar nossa atuacdo. NOS éramssagesem
nenhuma classificagdo. “N6s somos gente”. Nao ésameon
melhor e nem pior do que ninguém. Eramos gente.

5. Como eram observados os aspectos da
sexualidade pelo grupo?

Era uma coisa muito libertério, foi muito fortergrar e
assumir tudo isso. Deixa eu ser da maneira qU@®UN&0 SO
me influenciou, mas influenciou muita gente. Foi aum
liberdade que todo mundo se deu de ser 0 que sEa@rama
coisa muito louca.

6. Como a nocao de andrégino era trabalhada
dentro do grupo?

Era uma coisa de nem fazer uma travesti e nem fazer
um macho. Era fazer os dois. Esse era o jogo, O figy
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ambiguidade. Entdo, as nossas roupas eram todasenana
coisa, metade outra coisa. A gente ndo excluiaactesistica
masculina de jeito nenhum, porém, isso tudo erdunaigo.
Tinha hora que vocé via homem, mulher, os doise &a o
grande barato. Ninguém nunca tinha visto aquelgsoso Era
um caminho novo. Entdo, o0 jogo era esse da andapgia
ambiguidade, da ambivaléncia em cena.

7. Qual foi o publico dos Dzi Croquettes?

O publico das boates era um povo de mais poder
aquisitivo. Quando a gente foi para o teatro ergipanesmo.
Era povéao, era muito incrivel. Era gente da clasédia, povo
de teatro, estudantes, muito gay, hétero, muito.tédgente
teve um pouco de medo de ir para o teatro porque ta
censura. A gente fez o espetaculo para a censws, fer
quase como peca infantil, sem muita nudez. DepoifRio
suspenderam 0 nosso espetaculo por dois mesesdoguan
fizemos no teatro da Praia no Rio.
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Entrevistado: Ciro Barcelos.

Formac&o: Bailarino/Ator da primeira formacédo dos
Dzi Croquettes.

Local da Entrevista: Apartamento do artista, Ipanema,
Rio de Janeiro.

Data da entrevista:14/11/2015

Fonte: ArqoiPessoal

1. Como aconteceu a criagdo da sua personagem
para o primeiro espetaculo dos Dzi Croquettes?

Na verdade, ndo existia definicdo de personagem. O
Wagner escreveu a familia Dzi Croquettes, mas ndaca
encenada na sua concretude dramaturgica, quandto t
chegou nas méos do Lennie isso tudo foi se dilyipdoém
nos guardamos e conservamos a ideia desses pe¥ssIGuE
passaram a existir no jogo doméstico, no dia-diagdgo.
Agora em cena o espetaculo era muito livre em céna.
ideologia Dzi que o Wagner colocava no trabalho éea
liberdade do Ator. NOs tinhamos um roteiro, que lEseada
sobretudo nas coreografias do Lennie e esquetdérmula
dos Dzi é a formula do teatro musical BrasileirdoAna era a
mesma do Teatro de revista. Danca, esquete, daggates, e
nesses esquetes apareciam 0s personagens quere@mof
NOssOo convivio, o nosso dia-dia em vida em corarait
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2. Qual era a pretensédo do primeiro espetaculo?

Era sobretudo fazer um trabalho que a gente pudesse
manter trabalhando porque na época da ditadurages mue
tinha algum aspecto politico ndo se mantinham, 8 noé
queriamos fazer uma peca que pudéssemos contestarer
fazendo humor. A intengcdo também vinha da insgtisfado
Wagner com o cenario teatral. Ele queria fazer ditgrente,
agradavel de fazer e que levasse uma mensagemtamigor
No caso a mensagem era algo de libertar o ator.tiNRamos
pretensdes de realizar um teatro engajado, de stagé® ao
governo, mas por acaso aquilo virou uma contestpeio
NOsso comportamento, virou um processo comportainent
publico aderiu, as pessoas comecaram a se vesto agente,
0s artistas se vestiam como a gente. Tinha uma cpie as
travestis estavam no auge, as travestis poderiaer di que
quiser, as casas cheias

3. O espetaculo tem na estrutura do titulo a
palavra “Gente”. Na dimensao criativa do espetacul® que
iSSO representava ao grupo?

Gente no sentido de que antes de vocé ser claskific
com gay, hétero, homem, mulher somos gente. Indepées
da opcdo sexual, da opc¢do biolégica, opcdo filoaofids
somos gente. NO0s somos uma s0 manada. Igual. Fio®s
mesmos principios fisicos, da mesma matéria. Eatierdade
€ isso, n0s ndo somos nem homem e nem mulheregssom
gente e sendo gente somos tudo.

4, Como eram observados o0s aspectos da
sexualidade pelo grupo?

Sim, claro, a vivéncia com o grupo influenciou rowat
minha sexualidade. Embora, eu tenha vindo parai @@gue
eu ja tinha feitdHair e ali ja viviamos uma sexualidade livre,
liberdade sexual. Entdo a gente ja vivia isso, lemoe os
homens ja transavam com os homens, as mulheresasom
mulheres, os com homens com as mulheres enfima..urea
coisa dos anos 60 que ndo tem mais hoje. Hoje virda
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rétulo, ou vocé é gay, ou vocé é hétero. Isso &udma grande
caretice. Entdo, eu ja vinha #air, eu ja era um garoto muito
livre sexualmente, pois eu gostava de meninos éenaen

5. Como a nocao de andrégino era trabalhada
dentro do grupo?

A gente se colocava como androginos. A gente se
colocava essencialmente como andrdgino, pois néam ake
ser na medida em que se vocé tem as duas posxiletide se
sente atraido por uma energia sexual masculinajt@yzor
uma energia sexual feminina igualmente, sem d&tirgntre
as duas, vocé é andragino.

O sistema contestava o teatro sério, mais nao stante
os shows de travestis. NOs pegamos e queriamasafazesma
coisa, porém, vamos fazer um humor vestido de mutioeém
ndés ndo somos travestis, nés somos homens, aEneo, a
gente queria em primeiro lugar se divertir em ter a
possibilidades de esta em cena, trabalhando, gdahan
dinheiro, porém, fomos percebemos que 0 que est&am
fazendo tinha uma importancia muito maior do quélague
inicialmente se pretendia.

6. Qual foi o publico dos Dzi Croquettes?

O publico da boate foi 0 nosso publico inicial rnio Re
Janeiro, gente do Leblon, Ipanema, porque a boaene
Leblon. Era uma boate que as atracbes eram MEkdiscole,
Lene Andrade, entdo era uma boate que era carwaal@anEra
uma boate que era regada a bons uisque entdo guahlico
de pessoas classe A que podiam pagar. A boate erR&#do
foi a mesma coisa. Até que chegou uma hora qudanues
fazer para diferentes publicos e foi quando fonwoteatro.
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Entrevistado: Bayard Tonelli.

Formagcdao: Performer, Ator da primeira formagao dos
Dzi Croquettes.

Local da Entrevista: Apartamento do artista, Ipanema,
Rio de Janeiro.

Data da entrevista:15/11/2015.

WA
Tt

FonteArquivo Pessoal.

1. Como aconteceu a criagao da sua personagem
para o primeiro espetaculo dos Dzi Croquettes?

Antes da criacdo da personagem, para mim e para o
Wagner e Reginaldo que estavamos desde o inicioa fo
criacdo da ideia. O Wagner tinha os personagenha ta
proposta, porém o0 sonho era mais importante do @ue
espetaculo. O que a gente poderia realizar, isaon&is
importante. O personagem foi se criando de acooio as
caracteristicas, tanto minha como de cada um enandiisso o
Lennie vinha e montava uma coreografia para ming aatro
e assim sucessivamente. O Wagner criou uma estrater
familia, como se nos fossemos uma familia; ele & téha as
irmas, o pai e as filhas, era uma estrutura delitantéso ndo
estava na estrutura do espetaculo diretamenterafiaga nas
personagens que criavamos de forma constantesresemp
mutacédo, porque a gente trocava todo dia de rdrgEava de
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cabelo, mudava o estilo. Eu se estava de bom hueiareu

vazia lindissima. No dia que eu estava de mal hieudazia a
velha, eu fazia a bruxa, eu fazia um personagem tado
glamorosa. O espetaculo permitia essa dinamicaupoogdia
gue eu estava glamoroso, 0 outro artista estaweari@ato,

entdo era uma variedade muito grande nessa pacteadao de
cada um na sua personagem. Entdo, sempre houvbusta
desse persona. Hoje em dia, com 65 anos essa pgesoa

meia definida.

2. Como era realizada a divulgacdo do
espetaculo?

Quando a gente fez a boate néo tinha muito divalgac
mas eu era gaucho e tinha muitos amigos jorngtistgue
trabalhei como modelo por um periodo da minha vetd&o
tinha muitos amigos nas redacdes, principalmente S&m
Paulo. Quando a gente foi fazer teatro em SP euwndsi
principais jornais com 0 nosso material e a coiskur
naturalmente. Os Dzi Croquettes foi o primeiro &pdo que
teve publicidade meia pagina em Sao Paulo, isseadazia, a
gente conseguiu inovar fazendo publicidade pataotean alto
estilo.

3. Como a nocao de andrégino era trabalhada
dentro do grupo?

Eu cheguei no conceito de androgino através do Call
Gustavo Yango e da literatura grega, antiga, dassku
sempre gostei muito de histérias. Eu sempre fizarieituras
de literatura e histéria. Eu sempre fui muito boluna de
historia e nunca gostei muito de Freud, nunca b&eando eu
encontrei um yango eu tiver um maior entendimerim @
minha loucura, sobre as minhas possibilidadesusing na
época eu comecei a escrever poemas que eu assioava
profeta dos androginos, isso tudo um pouco antes 4o
Croquettes, mas isso tudo se perdeu na loucurarhess

4, Existia algum discurso politico por de tras do
trabalho dos Dzi Croquettes?
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Havia um discurso politico de vocé conseguir um
espaco, de vocé existir como vocé é, de vocé déntizo
vivendo mesmo vivendo no periodo de ditadura. Ategen
conseguiu driblando a ditadura pelo humor, poigadra nao
poderia proibir tudo. A gente através da alegriaseguiu
atravessar e criar essa forca, essa maneira dpessar. Para
outras pessoas hoje em dia parece dificil, maigygohoje em
dia vocé tem muitas coisas, um leque muito grarla pocé
discutir, mas naquela época o foco era um s0, eaE®d tendo
um foco dirigido vocé lutava com mais intensidade.

5. Vocé acha que as tematicas levantadas pelo
espetaculo sdo atuais hoje?

Logico que nunca daria para fazer como o grupo fez,
mas a proposta, a filosofia Dzi é muito atual comualquer
outra filosofia que continua sendo discutida, pgisantas
filosofias foram consideras superadas e tiveram ua s
redescoberta. Dzi € um mantra do budismo mandépetano
na lingua chinesa. E um mantra da época do desuadio do
México. Eu digo que Wagner Ribeiro, capitou no msmente
coletivo e trousse para 0S NOSSOS tempos e comsegui
materializar. Dzi € um estado de espirito, € mane& pensar,
€ uma maneira de encarra a vida.

6. Foi importante a vida em comunidade para a
concretude do grupo?

Sim, para a coisa acontecer a gente teve que @&nviv
teve que interagir, trocar e isso foi muito bom jsrtambém
muito forte. A gente chegou a morra em uma casa com
quarenta pessoas, n0s éramos trezes, mais as das)oas
empregadas, os namorados, mas as tietes... chagoépoca
que tinhas uma casa com quarenta pessoas.
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Entrevistado: Benedito Lacerda.

Formacdo: Ator da primeira formacdo dos Dzi
Croquettes.

Local da Entrevista: Shopping da Barra, Rio de
Janeiro.

Data da entrevista: 13/11/2015.

e —— =

 Fonte: Arquivo Pessoal

1. Como aconteceu a criagdo da sua personagem
para o primeiro espetaculo dos Dzi Croquettes?

Na realidade n&o existia um personagem no espetacul
pois era muito mais um musical do que um espeté&ealal,
0S personagens eram mais na cabeca dos componauites,
moravamos juntos e foi sendo construido a ideidaddlia,
onde eu era a sobrinha da Silly. O Wagner Ribeeachamava
de Old City London pelo meu comportamento mais sério e
tradicional como os ingleses.

2. Existia ampla liberdade na criacdo artistica
de cada ator dentro do espetacuf

Total liberdade, nunca houve uma figura de diretor,
poderia haver sim conversa entre 0s membros e ti®aodeias
e experiéncias.
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3. Quais eram as pretensfes dos atores com o
espetaculo?

Eram diferentes, alguns queriam curtir e se diverti
outros fazer sucesso, outros eram mais velhos tafjam
muita experiéncia e queriam ganhar dinheiro e oaati a
carreira e outros queriam fazer uma resisténcigigalmas no
fundo todos divertiam-se muito ...

4. A estrutura dramaturgica do espetaculo foi
idealizada pelo Wagner Ribeiro. Como se dava a
operacionalizacédo do texto? Vocés de fato seguianmisca o
texto?

O texto na realidade era o0 mondélogo do Wagner Ribei
e ele foi sendo criado durante o espetaculo e esreragiam
com ele naquele momento também criaram o0 seu prtgxio,

0 mondlogo quando comecou durava aproximadamente 15
minutos, depois teve dia de durar mais de 45 m#nutependia

do dia, do que havia acontecido conosco, e do fau®
haviamos fumado...

5. Uma das frases que marcou o texto do
Wagner Ribeiro foi “Nem home, nem mulher, Gente”. \6¢cé
sabe me dizer qual a compreensao da palavra “gent@ara
0 grupo?

Acredito que € bem facil de entender isso, poidegen
nao tem género, ou seja, € o0 ser humano, bem majgedum
homem ou uma mulher, mas sim todos os géneros muee
humano possa ser.

6. Na época da criacdo do espetaculo a maioria
dos atores envolvidos com a montagem era de quabsse
social?

A grande maioria, ou talvez pode-se dizer, a uhaale,
era de classe média, muitos com nivel de educag®3 grau,
0s mais jovens como Ciro, Paulette e Rogério narad,
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alguns ja falavam uma ou mais linguas estrangeijaaviam
vivido algum tempo fora do brasil.

7. Qual era a sua percepcao de sexualidade na
época do grupo? Ela foi alterada com a sua entradao
grupo?

Sempre soube 0 que eu era, ou melhor sou, sempre fu

atraido por meninos, o0 meu primeiro amor foi umn¥ia, ele
tinha uns 7 anos chamava-se Danilo, e eu uns & era
vizinho de minha avo, fui perdidamente apaixonadogle e
lembro-me até hoje dele, claro que nunca tive @magle
declarar-me mas dai em diante eu soube muito bemudo
gostava e do que eu queria da minha vida. Agorspetéculo
quando eu o fiz ja tinha uns 22/23 anos, ja havi@y 2 anos
na Europa, e tinha tido inUmeros encontros, logo rélo
mudou nem influenciou em nada meu comportamentoasex
talvez tenha me ajudado a me tirar o pouco decepe? ainda
havia em mim, pois com ele habituei-me a ficar mupgiblico,
0 que claro muda bastante sua cabeca, pois desseidanma
catarse, 0 que eu acho 6timo e creio que isso rf@ das
grandes mudancas que nés originamos nas cabecpsstass
naquela época téo tragica e negra da vida nacional.

8. Como a sociedade da época os observava no
que tange a sexualidade?

E dificil explicar isso, pois nds éramos procuradogo
por homens como por mulheres, pois éramos homems, b
feitos fisicamente, j& que faziamos muito exersicfara
podermos dancar e pular por quase duas horas,estE¥&mos
guase nus, ou s6 com um tapa sexo, o que cladeare alto
teor sexual.
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Entrevista com o publico

Entrevistado: Reinaldo Cotia Braga.

Formacdo: Ator, formado pelo Conservatorio Nacional
em Teatro.

Local da Entrevista: Centro de Arquivo Funarte, Rio
de Janeiro.

Data: 15/11/2015.

1. Em qual espaco artistico vocé assistiu ao
espetaculo dos Dzi Croquettes? .

Assistir o espetaculo no Teatro da Praia e no deatr
Treze de Maio.

2. Quais 0s motivos o0 levaram a assistir o
espetaculo dos Dzi Croquettes?

Tinha duas pessoas no elenco que eu conhecia. &m er
o Lennie Dale, que eu ja admirava como coreognadis ja
tinha visto coisa dele na televisdo, mas tambétmatiduas
pessoas que faziam parte do grupo que eu haviaciodohno
conservatorio Nacional de teatro, porque quandergtei no
conservatorio em 1966 o Wagner Ribeiro fazia pdatéurma
gue estava se formando. Nesta turma tinha Ducer&lama
Josias Cediaques, Regina Rodrigues, enfim. Umaatuque
para mim que estava entrando eles eram 0s exEie®t
Wagner estava sempre falando coisas engracadasjneaa
pessoa espirituosa e inteligente. O Claudio Gaypéamfoi da
minha turma no conservatério, mas ndo chegou aluwiorec
Curso.

3. O que lhe chamou mais atencdo no espetaculo
“Gente computada igual a vocé” dos Dzi Croquettes?

O espetaculo tinha uma vivacidade, uma energiaugorq
VOCé sentia que havia uma coesao da proposta @énocoekra
uma entrega muito grande. O espetaculo tinha unonhuito
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bom, as sequéncias das cenas, o0 uso das musikasir@cao
e os figurinos, tudo era muito sugestivo. O Lenaiho que
pela experiéncia que ele tinha como ator e dangaiimdo da
Broadway tinha uns times quando terminava uma musica, ja
entrar a outras, mudanca de luz, ou seja, o espetéacha uma
sincronia e isso era cativante. Era uma épocaeguadlificil
por conta da censura e eles conseguiram passargrnslara. O
tema era polémico, mais eu acho que o espetaciuia tima
vibracéo grande que aquilo foi visto mais como uevasta do
que uma coisa politica, ou de critica comportanterNa
verdade, era porque para época eles estavam umrataffitente
do seu tempo principalmente na questédo da sexdalj@rque
tinha esse aspecto que era importante.

4, Quais formas da sexualidade ficavam
presentes nas cenas do espetaculo?

O que era interessante era que 0 espetaculo ndo era
insistente em um sO aspecto da sexualidade, seja da
homossexualidade ou da bissexualidade. Ele (espetaate
estava mais no sentido do masculino e femininoeyugte em
todo ser humano e feito de uma maneira que consegssar
pela censura. Se eles fossem mais Obvios, entes,asgivez
eles ndo tivessem passado. Entdo, o espetacula @sba
quimica que fez com que ele fluisse porque eraspatéculo
muito bom, tinha um tempo bom, era divertido e alsiente
muito bem escolhido. A cena do “dois para la, ¢aisa cd”, a
coreografia era belissima e dava uma outra dimegqgadsica
e a intepretacdo da Elis Regina. Era muito intargses era uma
coesao perfeita, 0 numero era maravilhoso. S6 aquehero
ja valia muito, ele tinha uma independéncia de inde
coreografico, interpretativo e musical.
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5. De acordo com sua opinido qual era a
classificacdo estética do espetaculo?

O espetaculo tinha uma estrutura de um espetaeulo d
teatro de revista e com a técnica e com a maestanducao
daquilo que o musical americano também tinha. Entaba
um pouco disso. O Lennie, quando ele veio paraasiBele se
interessa pela nossa cultura e por isso ele s@aspemder. Ele
trouxe para a plateia alguma coisa que a platecigava ver, e
trouxe com técnica, com eficiéncia de forma conedié etc.

Os artistas no teatro de revista tinham que passar
ilusdo de mulher, sendo homens o Dzi Croquettestinfa
essa preocupacdo por que ali ndo tinha ninguénengerse
transformar em mulher, pelo contrario, queria naosta
dualidade, o masculino e o feminino. Entdo, osrifgps, eram
bipartidos, eles poderiam estar com salto alto éoze&im pé, e
no outro pé uma botina. Tinha essa dualidade e ésao0
inovador. Tinha a ver com a nossa tradicdo do vatrmande os
homens se vestiam de mulher. Eles estavam vestidos
mulher, mas ndo estava querendo transparecer utharmu
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ANEXOS



Anexo A - Manchetes de divulgacdo do grupo Dzi Qsitgs

TEATRO — "0 Peru”, Voudeville de Georges
Feydeau, direglo de José Renclo, no Teatro da
Galeria (R, Senador Vergueire, 93 — Calete), Com
Felips Corone, Berta Loran, Renata Fronzi, Ari
Fontoura, José Lewgoy, Cecil Thiré & outros,

“0 Ganro que ero Noro”, comedia de
Aurimor Rocha, eem o outor, Glorla Lodani,
Marcos Weinberg, Olegario de Holanda @ Rachel
de Biase, Mo teciro do Bolso do Leblon (Aw.
Ataullo de Poiva, 269).

*Abelordo e Heleisa", drama de Ronald Miller,
diregdo do Flovio Rongel, Com Miriam Mehlor,
Perl Sales, Fregolone, Rosite Tomas Lopes, Erico
de Fralios e oulros. Teatre Copocabaona (Av.
Copacobong, 227).

ARTES PLASTICAS — “Coletiva”, na Anlores
Galerio de Arte do Churrascorio Goucha, rua das
Laron|eiras, 114, Obras de Tols A. Elodia, Hum-
berto da Costa @ José de Oliveira,

"Serglo Camarge”, no Pelit-Golerls, & rua
Bardo da Torre, 220, Mosira do esculturas o rele-

VO
“Triis Pintores Bolonos”, na Gaeleria do Museu
Naelonol do Belas Artes aw‘ Rie Brenco, |199), 580
:‘Iru Prescilians Silva, Albarte Valango o Lopez Ro-
Igues,

BOATES — "Somble”, aprasentando lvon Curl.

ROTEIRINHO PARA O FIM DE SEMANA

Dina Gongalves, Lody Hildo e somba guente com
mulolas e possistos,

“Monsieur Pujol”, slorece Lennie Dale o Miele,
no pockel-show - L‘;‘;nhany“. M:;Ic:n com o
BE g Pedrinl atar, Colinho. Mirzo
Barroso @ g'i’!l%i ortistos.

“Katocombe”, com o malhor espetocule de
samba outentico do cidade; “One, Two, Three,
Samba”, com Silvio Alelxo, Sandra Maro, Samba
Quatro, Alrikan Girls e Trio Lore!ti. Endareco: Av.
Copocabana, 1.246 (Galeria Aloska). Consumo-
¢8o: Cr$ 25,00, Couver: Cr$ 12,00.

“Rincle Goucha”, de ler¢a o domingo: Ellen de
Lima & Cy Mannifeld como ofragBes principals, a

riir das 22 hores. Acempanhamentos do con-
unia "Os Griles”. Musico o danger, com ©
canjunto da maestra Bahia, A Churrascaria Rinclio
Goucho, na rua Marquds de Valengo (Tljuca), esté
aberta @ portir dos 11 horas da monhd, pere o
almogo. Esiocienamenio proprio.

CARTAZES — “Molleda de Sambo”, com
Clementing de Jasus @ Nalson Co inhe, ne
Tealroe Opinide — rua Slquelre Compos, 143,

a.
"Tomba Tria”, opresenta-sa lodas as noltes no
Teatro Princesa lsobel, no avanida Princosa lsobel,
junte oo Tunel Novo, Copocabana.

Fonte: Jornal Folha de Sao Paulo/ Bibliotdaaional.

TEATRO 13 DE MAID

13 de maio, 134
;::::: 2560001 & 32.0263
4+, 5* @ domingo &3 21,30 hs.
§* o sabado 4s 22 ¢ 24 hs.

véo a Porto Alegre pela Transbrasil

Fonte: Jornal Folha de Sao Paulo/ Biblioteca Nadion
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Anexo B - Manchete de divulgacdo espdtateatral Romance

VAMOS AO TEATRO

ULTIMOS D\.ﬂs I}Oﬁe%\maiﬁ r.uvu .I AYE;;IDVKD%-SHM
CONCERTO NETI| e stascpeste

“Urn concerta que sgama pssagem,
sAEATO m.u.ul JunlldaYmﬂe s apresentar 3 )
ADALENA NICOL !
DIOMSIO AZEVEDO - Lisno Duel s
Regina B Nascimento
mberto -

AOFAAN
FERMANDES
JOAD ACALABE

UnineBo
TEREZA AGUIAR

TEATRO BRIGADEIRQ - fv. Brig. Lulz Fatréia: 7 de setembro TEATRO RLTH ESCOBAR 15, do Meio)
b : P o e : i 3
Ammonio, B84 - tels. 35-8433 ¢ 32-0263 % .
B 20200 22030 i e | TEATRO RUTH ESCOBAR "

- i m«;nsssu'r;'.aunqmm DE 1S 16,00

\‘m II’MN‘HL n!’W\ LiCiA

i TARCISIO GLOR A NOITE DOS Q (NG,
| MEIRA_ MENE£é5§ N PLOES @ g\%&Ll >
H s H

ESTREIA AMANHA e g\_‘?

ILaiagis Eagotesa

Fonte: Jornal Folha de S&o Paulax@iblioteca | NaC|onaI
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Anexo C - Material Lennie Dale

Fonte: Jornal Inedo/ Arquivo CEDOC — FUNARTE.

Fonte: Jornal o Globo/ Arquivo Biblioteca Nacional.
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Fonte: Jornal Diario Popular /Arquivo Bibliotecadiznal

Fonte: Revista Veja / Arquivo Biblioteca Nacional
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Fonte: Revista Veja / Arquivo Biblioteca Nacional.



Anexo D - Primeira foto de divulgacdo do grupo

Foro pE JOUBERT

Estréia por esses dias no Cabaret Casanova (Lapa) a loucura chama-
da Animus, Anima, Animatv- Est, sob a diregdo de Fernando Pinto. A
coreografia é de Lanny Dale, e no elenco estio Alexandre Lambert,
Bayard Tonelli ¢ Pedro Paulo Rangel. As fotos sao de Joubert.

;M:l:l; Z::oj Why don't You Try Gl]ja
Fonte: Revista Rolling Stone/1972
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