Universidade Federal da Bahia
Programa de P6s-Graduacio em Artes Cénicas
Escola de Teatro / Escola de Danca

MAKARIOS MAIA BARBOSA

“TODO COCO UM DIA VIRA KENGA”

ETNOCENOLOGIA, PERFORMANCE E TRANSFORMISMO
NO CARNAVAL POTIGUAR

Salvador / Bahia
2005



Makarios Maia Barbosa

“TODO COCO UM DIA VIRA KENGA”

ETNOCENOLOGIA, PERFORMANCE E TRANSFORMISMO
NO CARNAVAL POTIGUAR

Dissertagao apresentada ao Programa de Pos-Graduagao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia,

como requisito parcial para obtencdo do grau de Mestre.

Linha de Pesquisa:

Matrizes culturais na cena contemporanea

Orientador:
Professor Dr. Armindo Jorge de Carvalho Biao

Salvador / Bahia
2005



Biblioteca Nelson de Aratjo — UFBA

B238 Barbosa, Makarios Maia.
"Todo coco um dia vira kenga" : Etnocenologia, performance e transformismo no

carnaval potiguar / Makarios Maia Barbosa. - Salvador, 2005.
222 f.

Orientador : Prof. Dr. Armindo Jorge de Carvalho Bido.

Dissertagdo (mestrado) - Universidade Federal da Bahia, Programa de Pés-
Graduagdo em Artes Cénicas.

1. Teatro. 2. Etnocenologia. 3. Performance. I. Universidade Federal da Bahia. -
Escola de Teatro. IT. Bido, Armindo Jorge de Carvalho. III. Titulo.

CDD - 792




Servico Pﬁblico Federal
Escola de Teatro/ Escola de Danga
Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas

MAKARIOS MAIA BARBOSA

“Todo coco um dia vira kenga: Etnocenologia, Performance e Transformismo no
Carnaval Potiguar”

Dissertagdo aprovada como requisito parcial para obtengdo do grau de Mestre em
Artes Cénicas, Universidade Federal da Bahia, pela seguinte Banca Examinadora:

P S—

Prof® Dr° Armindo Jorge de Carvalho Bido (orientador)

Prof° Dr° Fernando Antonio de Paula Passos (PPGAC - UFBA)

—

Prof Dr* Christine Douxami (PPGAC/CNPQ - UFBA)

Salvador, 12 de maio de 2005



A

Dona Helena;

“Seu” Natércio;

Carmi;

Marcos, Edvania, Diego, Clarissa e Camila (In Memorian);
Francisco, Marcia, Raoni, Ruda, Tuira, Ana, Lua e Chico;
Marcelo, Regina, Duana, Duan e Delano;

Antonio, Jane, Larissa, Raissa e Tais;

Merlanio, Rachel, Merlanio Filho, Mayara e Murilo;

As

Kengas, aos estranhos, aos “de fora”, aos afeminados, aos
viados, aos esquisitos, aos sem-modos, aos exagerados, aos non
gratos, aos pobres, aos feios, aos minoritarios, aos deficientes,

aos excluidos, aos diferentes, aos queers.

vV



AGRADECIMENTOS

As kengas potiguares, motivo e luz nessa odisséia;
A todos que entrevistei € que me auxiliaram com suas palavras, agdes, idéias e vidas;

Aos que estdo em mim: meus deuses, meus ancestrais, minha mae, meu pai, meu
povo;

A Carmi Ferreira da Silva, com todo o amor que possa existir;

A Bahia, que me deu ginga e compasso, através dos amigos: Nadir Nobrega, Sérgio
Farias, Pedro Roberto, Raimundo Seixas (Rai) e Eliana (Lia) Rodrigues;

Ao professor Dr. Armindo Jorge de Carvalho Bido, que, assumindo a orientagdo desta
pesquisa, quando ja estava em andamento, ndo me furtou da sua generosidade e competéncia;

A professora Dr.? Suzana Martins, que foi inicialmente minha orientadora e, assim, me
abrigou, me ajudou a construir um caminho afetuoso para me fazer seguir com elegancia e
competéncia, nos momentos de pouca luz;

Ao professor Dr. Fernando Passos, pela imprescindivel colaboragdo tedrico-critica e
afetiva, sem a qual esta pesquisa nao ocorreria tdo queer;

A professora Dr.* Christine Douxami, pela inestimavel colaboragao critico-
antropologica;

A Coordenacio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), a
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), a Universidade Federal da Bahia
(UFBA) e ao Programa de Pds-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) da UFBA;

A Allan Cedrak, Elisa Paiva, Flavio Jatoba, Frank Rodrix, MariaZinha Lira, Patricia
Cordeiro, Weid Santos, maravilhosa equipe de trabalho de campo;

Aos amigos Lenice Lins e José Paulo de Melo Goulart, sem os quais nada haveria;
A José Alves Dionisio e Paulo Michelotto, eternos mestres;

Aos amigos do Departamento de Artes da UFRN, Savio Araudjo, Sonia Othon,
Lenilton Teixeira, Dejardiere Morais e Maria Helena Braga e Vaz da Costa;

A professora Dr.* Vera Lourdes Rocha, que iniciou uma possibilidade de qualificagdo
docente no Departamento de Artes da UFRN e, assim, me favoreceu;

Aos colegas e professores do PPGAC, especialmente, Adailton dos Santos (Dadau),
Euvaldo Mattos, Carlos Petrovich (In Memorian), Patrick Campbell, Antonia Pereira, Adriano
Bittar, Fabio Aratjo, Antonio Jorge (Godi), Lindolfo Alves, Leonardo Boccia, Antrifo
Sanchez, Raimundo Mattos, Nadja Miranda, Hebe Alves e Miguel Santa Brigida Jr.;

A Anne, Luciana, Ramon e Jorge, bolsistas e funcionarios do PPGAC/UFBA;

A Amalia, Otilia ¢ Adriana, funcionarias da Diretoria Geral da Fundacao Cultural do
Estado da Bahia (FUNCEB);

E, muito especialmente, as amigas Alexandra Dumas, Céssia Lopes, Edyala Iglesias,
Eneyle Freitas, Fatima Wachowicz, Marcia Virginia e Sandra Mascarenhas, por minha
dulcissima existéncia baiana.



VI

Enquanto houver Carnaval, ndo haverd nenhuma revolugado social no Brasil.

Mario VARGAS LLOSA

Fantasia ¢ um trogo que o cara tira no Carnaval.
Jodo BOSCO

Cada um ¢ arrastado pelo seu prazer.
VIGILIO'

Todo coco um dia vira kenga!
KENGAS

! Epigrafes recolhidas no ALMANAQUE BRASIL DE CULTURA POPULAR, com excec¢io do slogan do

Bloco das Kengas — “Todo coco um dia vira kenga”.
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RESUMO

A presente dissertacdo descreve e analisa o carnaval transformista das Kengas, um bloco de
rua que ocorre no carnaval potiguar, ou seja, na cidade de Natal, capital do Estado do Rio
Grande do Norte, no Nordeste brasileiro. Consideram-se, como corpus desta pesquisa, 0s
acontecimentos espetaculares vivenciados no dia 22 de fevereiro de 2004, antes, durante e
depois do desfile do bloco carnavalesco das Kengas. A descri¢ao do referido desfile e seu
entorno ¢ a base de dados validos analisaveis desta pesquisa, que considera ainda as
ocorréncias deste festejo em carnavais de anos anteriores e seus respectivos contextos
historico-socioculturais. A pratica analitica faz uso de arquivos da memoria do pesquisador e
de dados coletados em entrevistas e discussdes com participantes e informantes deste
fendmeno. Esta pesquisa contribui para os estudos nas Artes Cénicas, especificamente com
didlogos interdisciplinares sobre a constru¢ao do espetaculo. A espetacularidade é aqui
entendida a partir da etnocenologia, da compreensdo das matrizes culturais que fomentam o
fenomeno das kengas e da teoria queer. As Kengas, enquanto fenomeno espetacular, sdao
compreendidas, nesta pesquisa, considerando a maneira como nelas se organizam o carnaval,
a folia de rua, o teatro popular, o desenvolvimento de personagens-tipo, a caracterizagao, a
performance, a diversidade de género, enfim, algumas de suas matrizes culturais. Este
trabalho busca ainda atualizar procedimentos de analise da cena a partir dos estudos da
performance como teoria critica contemporanea. Considera-se, como ponto central dos
resultados obtidos com esta investigagdo, o entendimento da atitude do transformismo como
estratégia de agrupamento de sujeitos minoritdrios em torno da ocupacdo da cena festiva do
espaco publico para o favorecimento da divulgacdo de idéias e atitudes referentes a
diversidade de género. Compreende-se ainda que estas atitudes de afirmagdo da diversidade
de género sdo construtos corporais destes sujeitos em espetacularidade. A etnocenologia e os
estudos da performance sdo, nesta pesquisa, possibilidades interdisciplinares de constitui¢ao
metodoldgica, visando a compreensdo do fato espetacular das kengas como fendmeno
multirreferencial localizado nos limites entre o estético e o politico.

Palavras-chave: Teatro, Etnocenologia e Performance.
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ABSTRACT

This dissertation focuses on the transvestic performances that take place before, during and
after the Bloco das Kengas Parade during Carnival in Natal, capital city of the state of Rio
Grande do Norte. The parade’s spectacularity, as defined by the field of Ethnoscenology, is
of great importance. The paper describes the pageant that took place on the 22" February
2004, taking into consideration occurrences of the parade in previous Carnivals and the
event’s social, cultural and historical context, which is analyzed using memorial archives and
information collected during interviews and discussions with participants and insiders with a
first-hand knowledge of the phenomenon. This research aims to contribute to the field of the
Performing Arts, and more specifically to interdisciplinary studies into performance
construction. The work begins with a discussion of the cultural matrixes that instigated the
Kengas phenomenon, and its politicals and aesthetics constructs, in light of the event’s
specific urban and social context. Consideration is given to: Carnival, street festivities,
popular theatre, the development of stock characters, characterization and dress, performance,
gender diversity, cultural studies and Queer theory. The dissertation re-signifies performatic
procedures linked to contemporary theatre (stage and audience) and contextualizes
performance in its theoretical function, as a mean of understanding cross-dressing and the
way in which these minorities are perceived during the parade. It also serves to clarify the
way in which this event promotes and reaffirms gender diversity. The field of Ethnoscenology
plays a central role as an interdisciplinary methodological approach that obliges the researcher
to define and discuss his/her relationship to the object(s) being observed and as a
multireferential mean of approaching many aspects that define the phenomenon.

Keywords: Theatre; Ethnoscenology; and Performance.
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Ai, se mamae me pega agora

De anagua e de combinagdo

Sera que ela me leva embora, ou nao?
[...]

Al, se papai me pega agora

Abrindo o ultimo botdo

Sera que ele me leva embora, ou ndo?

Chico Buarque (Ai, se eles me pegam agora)

1 - INTRODUCAO

¥ E BEM ASSIM MESMO que me sinto: com um
sutid bustié, uma echarpe emoldurando o
rosto e caindo, languida, sobre os ombros;
um olhar que se esfor¢a para atingir uma
sensualidade fémea, um bigode, tipo latin

lover, e uma maquiagem transplantada, de

um momento posterior a fotografia, para

borrar/mostrando, explicitar exageradamente, performatizar espetaculosamente, o que eu
penso que a fotografia ainda ndo foi capaz de revelar. E assim que sou kenga, forcando uma
feminilidade sobre minha masculinidade machista. E bem assim que digo isso, for¢ando a
escritura, repetindo e borrando, apagando e re-escrevendo por cima, do jeito que eu fazia nos
cadernos do ensino primario, dos quais me envergonhava. E assim que digo do meu carinho
pelas kengas. Ai, se papai me pega agora...

Desde o titulo que escolhi para esta dissertacdo, “Todo coco um dia vira kenga”,

tomando de empréstimo o slogan do bloco das kengas de Natal, penso que quando estes

* Figura 1: Arte digital sobre fotografia, de minha autoria, em que a apropriagio do transformismo em mim, um
outro carnaval, represente um proto-gesto kenga. Em tempo: as figuras que aparecerdio nesta dissertagdo serdo
numeradas e terdo seus créditos apontados ao final de cada descricdo. Sdo de minha autoria as figuras que
aparecerem sem créditos de fotografia ou fotograma.
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folides se apresentam em espetacularidade e apregoam a transformag¢do do “coco na kenga”,
prenunciam um principio de irreveréncia e de transgressdo que lhes serve de condicionante,
pois, afirmam a sentenga da inevitabilidade da transformacao e, assim, asseguram o seu lugar
no carnaval, acatando e divulgando a idéia de que todo o imutavel seja mutavel, de que tudo o
que estd fixo move-se, de que tudo aquilo que se tem como certo, cristalizado em sua
existéncia conhecida, ¢ passivel de mudanga, de transformagao, no decurso do tempo. Assim,
os folides transformistas do carnaval potiguar auspiciam que o masculino (coco) se
transforme no feminino (kenga), determinando que todo homem seja mulher no dia das
kengas, transformando também o prazer da brincadeira carnavalesca em acdo de afirmacgao
societal.

As kengas, como sao chamados alguns dos folides que fazem o domingo de Carnaval
em Natal, s3o um evento em que homens, originalmente tanto hetero quanto homossexuais,
vestem-se de mulher para brincar e transgredir o modelo espetacular dos desfiles de beleza
feminina da sociedade ocidental, elegendo a sua rainha, “dando pinta” ® e “fechando
horrores!” *. Dessa transgressdo, por forca do uso sociocultural e da repeticio destes
comportamentos, as kengas passaram a fazer uso da cena irreverente como apelo para
questdes pertinentes a diversidade sexual e a performance de género.

No transcurso de 21 anos de existéncia, a medida que foram crescendo enquanto
festejo carnavalesco, aglutinando uma multidao de transformistas e de espectadores, as kengas
afastaram os folides heterossexuais da passarela do concurso da rainha das kengas e se
tornaram um bloco carnavalesco com caracteristicas de hegemonica atuacdo gay. A
transformagao que estes sujeitos realizam em seus corpos e suas performances culturais sao o
espetaculo vivo que me interessa no carnaval potiguar. A pratica cénica da inversao das

figuras sexuais promove alegria de espectadores e provoca discussoes polémicas em torno de

3 Cf. Glossario, presente no final desta dissertagio.
* Cf. Glossario.
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uma possibilidade da diversidade de género. A espetacularidade de matriz popular que as
kengas manifestam em sua cena € o grande objeto de estudo deste trabalho.

A presente pesquisa acerca do transformismo que ocorre no carnaval potiguar > ¢ um
estudo que se filia a Linha de Pesquisa I — Matrizes Culturais na Cena Contemporanea —, do
Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal da Bahia
(UFBA). Considero este um caminho possivel para compreender tal carnaval, especificamente
no tocante a sua condi¢do de espetdculo, dotado de uma constituicdo espetacular e, em
contraposi¢ado, de estratégias de comportamento assentadas no campo da performance, em que
sujeitos socialmente ativos buscam produzir conhecimentos de cultura e sociabilidade a partir

desta situagao espetacular.

A motivacio para a pesquisa

As kengas estdo na minha vida como uma surpresa reveladora e um choque cultural. A cena
desses transformistas me ocorreu pela primeira vez em 1994. Eu morava na cidade ha um ano,
quando fui aprovado em concurso para professor de teatro da Universidade Federal do Rio
Grande do Norte (UFRN). Naquele ano, em meio ao processo de montagem de um
espetaculo, ndo pude viajar no periodo do carnaval, quando queria estar em Olinda, na folia
do frevo pernambucano. Era o domingo de carnaval e eu me sentia sem opgdes. Fui ao cinema
para espairecer, no centro antigo da cidade, e ao sair do Cine Nordeste deparei-me com esse
desfile ¢ me apaixonei. Foi uma surpresa encontrar homossexuais com tanta autonomia, no

meio da cena publica, defendendo sua condicao de alteridade e diversidade sexual, que me ¢

> O etndnimo “potiguar” adjetiva o que é pertencente ou relativo ao Estado do Rio Grande do Norte, como o
sujeito natural ou habitante desse Estado brasileiro. Quando utilizo a expressdo, nesta dissertacdo, refiro-me aos
potiguares que vivem em Natal, a capital desse Estado. A escolha pela expressdo potiguar busca homenagear o
espirito amerindio que muito influencia os nativos deste lugar brasileiro. Aproveito para esclarecer que, neste
trabalho, quando digo Natal, refiro-me a capital do Estado potiguar; de nenhuma forma me refiro ao festejo
natalino, do calendario cristdo, muito menos a qualquer acontecimento natalicio, mas a cidade onde as kengas
acontecem, onde resido e trabalho ha dez anos.
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tdo propria, de modo festivo, arrebatador, espetacular.

Encontrar a cena do transformismo nas ruas de Natal ¢, com tamanho apelo e poder de
aglutinacdo, foi um fato que me tocou especialmente, por se tratar de uma cena forte, diante
de um teatro fragmentado, repetidor de temadticas e de linguagens de outros lugares do Brasil,
como o que se apresentava, naqueles anos, em Natal. Para mim, o teatro potiguar do inicio da
década de 1990 era uma arte com tao pequena representatividade junto a comunidade local
que me desanimava.

O encontro com as kengas me alertou para uma percepcao cuidadosa do seu valor
conceitual e pedagogico, uma vez que me deu pistas de como abordar a aprendizagem de
teatro naquela cidade, a partir do entendimento da sua pratica cé€nica transformista e de valor
multicultural, da qual os seus conterraneos nada falavam, fora do periodo carnavalesco, além
do reconhecimento de sua irreveréncia.

Entre 1994 e 1998, assisti aos desfiles das kengas. Em 1998, depois de assistir a vitoria
de Maria Goreti, a kenga debutante, montei um espetdculo performance/teatro para esta
kenga, intitulado: Maria Goreti, sem concerto, em co-autoria com Jeronimo Alves, a propria
kenga. Tratava-se de uma celebracao da diferenga em forma de satira, envolvendo uma critica
profunda as formas de exclusdo social e submissdo cultural, devido ao fato de que a
personagem Maria Goreti era a materializacdo de uma experiéncia da exclusao, de modo a
metaforizar-se sobre quase todas as formas de exclusdo socio-politica, por ser “pobre”,
“negra”, “gorda”, “feia”, “latina” e “bicha”; um sujeito minoritario e subalterno e que ndo

tinha consciéncia dessa submissdao, almejando como padrao de vida e satisfacdo o ideal do

% Muito embora, como ja afirmei em nota anterior, quando me refiro a Natal nesta dissertagio ndo estou tratando
de nenhuma abordagem do festejo cristdo, ndo posso desconsiderar que Natal ¢ a cidade dos Reis Magos,
devido ao fato de Natal ter sido fundada no dia 25 de dezembro, natalicio de Jesus Cristo, gracas a construgdo
do Forte dos Reis Magos, principal equipamento portugués de protecdo na regido, em 1598. Cf. CASCUDO,
1947, pp.19-20. Natal também ¢ um lugar de valor historico e cultural para o Brasil, tendo marcado presenga na
cena politica brasileira, durante a Segunda Guerra Mundial, quando abrigou uma extensa comunidade militar
de soldados aliados, preponderantemente americanos, e serviu de apoio aéreo para o combate aos fascistas.
Hoje, Natal € um importante pdlo turistico do Nordeste brasileiro.
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dominante, ao reproduzir o seu discurso, sua carga semantica e ideoldgica.

As experiéncias vividas junto as kengas — tanto como um fiel espectador, por seis
anos, quanto como o encenador de um espeticulo teatral a partir das matrizes politicas e
comicas deste transformismo — corroboraram minhas inten¢des de promover esta pesquisa.
Desde que as encontrei e percebi o eco significativo de sua existéncia no cotidiano cultural de
Natal, estou aficionado para entendé-las e para dialogar, critica e criativamente, com sua
expressao.

Maria Goreti sem concerto foi um espetaculo que estreou no teatro de maior tradigao
na cidade, o Alberto Maranhao, construido no inicio do século XX, no padrao das casas de
opera européias, com mais de 600 lugares, entre a platéia, os camarotes ¢ os balcdes. Nesta
temporada, a platéia inferior esteve com sua lotagdo completa. O publico demonstrava
atencdo e interesse, reagindo com muito riso. Os comentarios eram muito positivos e toda a
equipe parecia divertir-se e satisfazer-se plenamente com o trabalho. O espetaculo lidava com
o transformismo sem tentar naturaliza-lo, a medida que assumia a condi¢do homossexual da
personagem. Abordava criticamente questdes sociais das lutas dos movimentos dos sem-teto,
dos negros, dos homossexuais. E, se se pode chamar de “movimentos sociais” as causas
pessoais que motivavam a personagem, o espetaculo ainda defendia o movimento dos feios, o
movimento dos sem-dentes, 0 movimento dos gordos e dos pobres, o dos que “apanham dos
bofes”.

O resultado atingido com o espetaculo foi satisfatorio. Mas, eu sentia que nao tinha
atingido plenamente meus objetivos em relagdo a exploracao dessa tematica, especialmente,
que ndo tinha conseguido dialogar com profundidade com as principais questdes que parecem
motivar a existéncia das kengas: o carnaval, o prazer, a ironia, a irrisao, o preconceito. A
suspeita de que o grande poder das kengas ¢ a sua por¢ao de realidade, ndo de representagao,

levou-me a buscar novas maneiras de investigar por que a cena que elas constroem ¢
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carregada de ativismo, por que ¢ performatica e nao teatral.

Figura 2: O decorador Jeronimo Alves em performance de Maria Goreti. Foto: Lenice Lins.

S6 a partir de 2001, quando entrei em contato com a etnocenologia, foi que vislumbrei
uma possibilidade concreta de estudos da cena viva das kengas. Optei, como corpus deste
estudo, pelo desfile, como espetaculo, e pela performance das kengas, como politica de
diversidade sexual e critica de género. Como recorte deste corpus, interessei-me por reforcar
o que ha de mais exuberante e espetaculoso nesta cena viva das kengas, propondo uma analise
transversal dos elementos coletivos que constituem esta cena e uma reflex@o criativa acerca
das performances individuais de alguns desses sujeitos transformistas, os mais representativos
dentro da abordagem escolhida.

Devido ao conflito em que me colocava: entre a necessidade de aprofundar estudos do
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teatro de formato europeu, muitas vezes eurocéntrico, como tem sido a preocupacdo de muitos
pesquisadores da minha geracdo; e o estudo de espeticulos de outras origens menos
estruturais, da dimensdo do cotidiano, ou de qualquer dimensdo mais proxima dos estudos
culturais, como as manifestacdes festivas populares, as dangas draméaticas nordestinas, as
festas coletivas urbanas (ambiéncias espetaculares que me interessam), descobri-me
fragmentario, disciplinar, reduzido a uma idéia de repetidor de velhos conhecimentos,
reduzindo tudo a um formato conformista, assertivo, nao questionador, nao critico.

No sentido de me superar, a primeira providéncia que tomei foi esbogar um plano de
estudo que pudesse configurar, em uma possibilidade unificadora, conhecimentos que
despertam o meu interesse: teatro, teoria, identidade popular nordestina, espetaculos, festas de
rua, estudos femininos, arte popular, estudos culturais, minha prdpria pratica artistica e
pedagdgica e os estudos do corpo e da mimese corporal que desenvolvia na UFRN.

O primeiro formato do projeto desta pesquisa ficou pronto ao final de 2002, quase um
ano depois da aprovacdo, pela Capes, do PQI-Artes (UFRN) 7. Esse projeto revelava um
profundo interesse em identificar os valores teatrais da cena das kengas e desconfiava da
presenca da homossexualidade e da inversao parodistica da idéia de beleza feminina como
estratégias do grotesco, como aquelas das preocupacgdes dos dramaturgos europeus do século
XVIII ®. Eu ainda estava em Natal, ndo tinha orientador, ¢ nio havia me apercebido da
aplicacdo pratica das questdes criticas dos estudos poés-estruturalistas, que ja me

atormentavam.

7 Plano de Qualificagdo Institucional. Estratégia de fomento e desenvolvimento de linhas de pesquisa nas
universidades federais brasileiras. Em 2002, devido ao esforco dos professores de teatro da UFRN,
conseguimos aprovar na CAPES este plano, que possibilitou um transito entre pesquisadores das universidades:
UFRN, Universidade de Sdo Paulo (USP) e UFBA, e que possibilitou a minha vinda, como professor e bolsista,
para Salvador. No inicio desse ano, tivemos, em meu departamento na UFRN, a visita do professor Dr. Sérgio
Farias, deste PPGAC/UFBA, em missdo de trabalho, quando pude discutir, junto aos colegas e ao professor
Sérgio, questdes acerca da etnocenologia e dos estudos que o PPGAC desenvolvia em Salvador. Com sua
colaboracdo, dei um prumo mais objetivo a0 meu primeiro plano de pesquisa e assumi as kengas como objeto
de estudos.

¥ Cf. HUGO, s/d.
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Em 2004, quando iniciei os estudos em Salvador, concentrei esfor¢os na construgdo de
uma base tedrica para a pesquisa °. A etnocenologia tornou-se a referéncia maior neste
trabalho, como estratégia metodologica interdisciplinar e como aparato de orientagdo politica
para o trabalho de enfrentamento do fendmeno espetacular das kengas a partir de uma nocao
de pertencimento, de transito na fronteira, qualificando-me como pesquisador a partir de
minha qualidade de ator, dramaturgo, encenador, diretor, cenografo, critico e professor de

teatro.

Problematica da pesquisa
As questdes que norteiam a problematizacdo desta pesquisa concentram-se na relacao
dialogica da etnocenologia com os estudos da performance e a problemdtica do
transformismo. Neste caso, o que se compreende como especifico na possibilidade do uso da
etnocenologia em uma abordagem do espetaculo das kengas objetiva-se na investigacao desta
espetacularidade e da transculturalidade que constitui este objeto cé€nico popular. Neste estudo
etnocenologico, torna-se relevante um destaque a sintonia e a diferenca do formato instituido
na cena das kengas em relagdo ao tradicional teatro europeu.

Nesta problematica, as questdes que se alinham com os estudos da performance se
dedicam a abordagem das atitudes das kengas como atitudes de sujeitos subalternos em
condi¢do de reflexividade antagdnica aos discursos da historica dominagdao masculina. Neste

sentido, o transformismo caracteriza-se como a experiéncia de representacdo social fundada

? Estes acontecimentos se deram sob a orientagio da professora Dr*. Suzana Maria Coelho Martins, que muito
colaborou no inicio da formatagdo desta pesquisa, especialmente com a coleta de dados. A partir de junho de
2004, a professora Suzana precisou desenvolver estudos na Holanda e viajou, passando para o professor Dr.
Armindo Jorge de Carvalho Bido a orienta¢do deste trabalho, ao final do periodo de organizagdo e analise dos
dados. Naquele momento, além da qualificada orientagdo do professor Bido, contei com a colaboragdo do
professor Dr. Fernando Passos (com quem desenvolvo estudos da Teoria Critica ¢ da Teoria Queer),
especialmente na formatagdo de uma escrita critica, de uma etnografia auto-reflexiva, a linhagem de James
Clifford.
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na oposi¢do ao modelo da hegemonia dos padrdes da economia heteronormativa, a partir de
questdes formuladas pelo pensamento pds-estruturalista, pela teoria critica e pela teoria queer.
Desta forma, sdo as seguintes as questoes levantadas na formulacdo do problema da presente
pesquisa: 1) O que caracteriza o fendmeno espetacular nas kengas e o que me interessa neste
fenomeno? 2) Que urdidura performdtica constitui este fendomeno espetacular? 3) Como
devem ser consideradas as atitudes de transgressao na formulacao das performances de género
desenvolvidas pelas kengas? 4) Que metodologia de abordagem deve-se usar para reconhecer
as marcas do discurso hegemdnico da dominacao masculina transgredido no transformismo
das kengas? 5) O que abordar como contextualizacao do espetaculo das kengas no fenomeno
do Carnaval? 6) O que destacar (no espetaculo das kengas) da sua proposi¢ao de diversidade
de género? 7) O que pode ser aproveitado dessa pesquisa na formagdo em teatro,
especialmente na arte de ator? 8) Além da performance das kengas, que outros elementos ou
que outras areas do evento poderdao ser abordadas? 9) Os espectadores poderdo ser abordados
como espetaculo? 10) Até onde o pesquisador ¢ espectador e até onde ele esta distanciado do
espetaculo a que assiste? 11) O que sente o pesquisador € importante para ser registrado na

pesquisa?

Os caminhos da pesquisa
Na urgéncia de garantir especificidades e localidades para o meu discurso, concentro-me para
ndo me flagrar também contribuindo com a manutencdo da crenga que se ancora no

entendimento corrente de que ha um valor de exotico na “viadagem” '

, em sua vertente
associada ao transformismo. Mas nao ¢ nada facil livrar-se das molduras que as pretensas

“neutralidades” sociais, historicas, académicas e até sexuais, terminam por instituir nas

10 Cf. Glossario.
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relacdes de comportamentos entre sujeitos e, muito especialmente, entre o pesquisador e as
praticas de coleta de dados da pesquisa.

Frente as kengas, ¢ no complexo lugar cultural que me preocupo em estar. Busco um
lugar que, em vigilia constante, combata esta exotizacdo do universo homoerdtico, da

11 . .. . , .
” ° transformista, do “falso” feminino. Para isso, também sou um transformista,

“montagem
um mutante. H4 um momento em que sou o espectador que as acompanha por alguns anos;
em outro momento, sou o professor de teatro que lhes diz coisas estimulantes; ha situagdes em
que sou um chato investigador, querendo esmiugar coisas que elas ndo sabem bem se sabem;
mas sempre, em todos estes momentos, sou mais uma ‘“bicha’” que se configura como alguém
deste lugar de dificil transitorialidade, que lida com o seu espetaculo, com arte, teatro, criagao
e outras “estranhezas”.

O fendmeno das kengas, que me destinei a utilizar como objeto de estudos, ocorreu em
22 de fevereiro de 2004. A situagdo de coleta de dados validos para este trabalho tornou-se
complexa, devido ao fato de que estive comprometido com o registro e observagao
participante e qualificada desde a chegada dos primeiros folides, por volta das 15 horas, até o
final do cortejo do Bloco das Kengas, por volta das 23 horas. '*

Outro fator que tornou complexa a coleta de dados validos para a pesquisa decorre do
fato de que as kengas sdo um acontecimento social que possui caracteristicas de limites
abrangentes, como o lugar onde se manifesta (espaco publico de seis ruas e um largo), o
periodo (domingo de Carnaval), a quantidade de folides e espectadores (cinco mil pessoas,

por média dos ultimos anos), acontecimento em simultaneidade das performances individuais

das kengas, em varios lugares da festa, o desfile ocorre com uma velocidade grande, com um

' Cf. Glossério.

2.0 percurso espacial do fendmeno observado compreende o trecho que vai da Avenida Rio Branco (no
cruzamento com a Av. Jodo Pessoa, em frente ao Cine Nordeste), descendo a rua Coronel Cascudo, até chegar
ao centro espetacular do festejo (o cruzamento das ruas Ulisses Caldas com Vigario Bartolomeu), no Centro
antigo de Natal, acrescido do cortejo do Bloco, que desce do Centro até o Largo da Rua Chile, no bairro da
Ribeira.
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tempo aproximado entre oito e doze segundos para cada candidata na passarela; um formato
sem muitos protocolos, de minha parte, uma urgéncia em coletar o maior nimero de dados,
em tempo reduzido, com método e possibilidade de registro de qualidade, para posterior
classificacdo ¢ analise.

Tal fendmeno foi compreendido a partir de um recorte temporal a ele constitutivo, do
antes, do durante ¢ do depois do desfile das Kengas. O que compreendo como o ANTES ¢ a
preparagao do Desfile no Bloco das Kengas como espeticulo e festejo carnavalesco,
fendmeno passivel de registro etnografico, potencializado através da ocupacdao do espago
publico: A) através da constru¢do de uma “adrea cénica” para o espetaculo: 1) montagem
cenotécnica do palco/passarela; 2) determinagao da area destinada a platéia; 3) montagem do
sistema de iluminagdo; 4) montagem do sistema de som; 5) montagem da area destinada aos
jurados; 6) montagem do sistema de seguranca e transporte publico; 7) montagem do sistema
de divulgacdo e midia do evento; e B) através da ocupagdo das ruas pelas kengas, circulando
espetaculares e espetaculosas, e pelos espectadores, a espera da hora do desfile.

Como o DURANTE compreendo o desfile em si, através de suas multiplas agdes,
sincronicas € complementares, que o caracterizam como: 1) espetaculo cénico, performatico e
competitivo; 2) festejo popular carnavalesco; 3) manifestacao popular, com diversas matrizes,
de diversas ordens (estéticas, politicas, antropoldgicas, socioldgicas, psicoldgicas, enfim
multiculturais); 4) evento de identificacdo estética e social com as necessidades culturais e
urbanas de Natal; 5) atualizacdo de ritos carnavalescos espetaculares tradicionalmente aceitos
e instituidos nas sociedades modernas nordestinas; 6) manifestacdo performadtica (estética e
politica) dos transformistas; 7) espetaculo vivo, cénico e tradicional, gragas a sua constituicao
e a assisténcia da platéia.

Como o DEPOIS compreendo o que ocorre na atitude corporal das kengas, momentos

depois do fim do desfile, como resposta sensorial, sentimental ¢ emocional aos resultados do
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desfile. Também compreendo o Bloco das Kengas, cortejo que sucede o desfile e o concurso
da rainha das kengas, nosso objeto de estudo em especifico. O cortejo carnavalesco deste
bloco pode ser considerado como momentos de espontanea carnavalizagdo, que categorizam
as Kengas em sua “existéncia fenomenologica”, isto ¢, em didlogo espontdneo com o lugar,
com os sujeitos presentes, com a cidade, com a cultura, com a historia e, em se tratando da
pesquisa cientifica, com sua etnografia.

Sendo assim, a estratégia central para superar problemas complexos na abordagem do
fendmeno e na coleta de dados foi a montagem de uma equipe de observadores assistentes, o
que se deu em dois grupos de coleta de dados, caracterizados de modo espontaneo, “festivo”,
contendo dois participantes em cada grupo: um observador — pesquisador com a incumbéncia
do controle operacional da coleta de dados, responsavel pelo registro escrito, pela coleta de
audio e pela conducao mais subjetiva do “olhar”, e um assistente — pesquisador incumbido da
documentacao em video ou fotografia, com um “olhar” mais técnico e objetivo.

Estas equipes foram formadas a partir do Grupo de Estudos Neodisciplinares de Teatro
e Espetacularidade — G.E.N.T.E./UFRN, composto por alunos do Curso de Licenciatura em
Educacao Artistica, habilitacdo em Artes Cénicas, da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte, alunos voluntarios do Projeto de Pesquisa “Espetacularidade e Representacao no
contemporaneo, em uma abordagem etnocenoldgica”, que desenvolvo na Base de Pesquisa:
Artes Visuais, Cultura e Representagdes da UFRN. Sao eles: Allan Kardec Bezerra, Maria
Conceig¢do Lira, Frank Rodrix Gomes (Tchesco) e Weid Souza. Ainda na equipe de coleta de
dados, contei com a presenca do fotografo e publicitario paraibano, Flavio Jatoba, que
manipulou uma camera de MINI-DV (digital). Sob minha manipulagdo esteve uma camera
VHSC (analogica).

Na pesquisa, além da contribui¢do inestimavel de Lula Belmont, o grande organizador

e mantenedor das kengas, que disponibilizou parte dos seus arquivos pessoais ¢ dos demais
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entrevistados, que foram recuperados e digitalizados, e utilizados como informagdes
contextuais a pesquisa, coletei, entre 2002 e 2004, entrevistas, cartazes de festejos das kengas
de anos anteriores, matérias de jornais e fotografias. Para tanto, contei com outra equipe de
colaboradores, ex-alunas de projetos de extensdo universitaria que realizei na UFRN. Sao
elas: Patricia Cordeiro de Paula, Elisa Paiva (que cursam Comunicacdo: Jornalismo e
Radiojornalismo na UFRN) e Lenice Lins Goulart (que faz Mestrado em Ciéncias Sociais na
UFRN).

Na fase da coleta de material desta pesquisa, levando em consideracao a necessidade
de organizacao dos dados documentais, procedeu-se a seguinte categorizagdo: 1) informacdes
de divulgagao do evento de 2004 (copias de matérias de divulgacao em jornais, televisoes e
circulacao); 2) informagdes acerca dos anos anteriores deste evento (cOpias de matérias de
jornais, panfletos, cartazes, audiovisuais e fotografias); 3) depoimentos de fundadores
(entrevistas); 4) depoimentos de profissionais que, de certo modo, ja estiveram envolvidos
com o evento (jornalistas que cobriram o evento, historiadores que trataram do evento,
antropologos que tém alguma aproximacao com o evento, socidlogos, outros pesquisadores);
5) depoimentos de pessoas que acompanharam o desfile e que reconhecem/nao reconhecem
sua importancia; 6) depoimentos de pessoas que nunca acompanharam o desfile, mas que
reconhecem/nao reconhecem sua importancia; 7) depoimentos de autoridades publicas acerca
do evento; 8) dados estatisticos oficiais sobre o evento ocorrido em 2004 e em anos
anteriores.

Importante salientar que, em 2004, ¢ a sexta vez que participo do evento das kengas,
como ja mencionei. Fagco um destaque aqui para dizer que busquei utilizar a memoria que
tenho do que vivi em outros carnavais das kengas, em comparagdo com este de 2004, para
auxiliar na leitura deste “manuscrito estranho” (GEERTZ, 1989, p. 20) e na constitui¢ao

etnocenologica do fendmeno das kengas. Neste sentido, a memoria tem duas fungdes: 1)
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servir como elemento contextualizante para os dados validos coletados do desfile das kengas,
enquanto registros vivos, experienciados na pesquisa; 2) servir de campo narrativo poetizado,
ou seja, um recurso de escrita etnografica, do que senti e vivi de forma participativa, no
festejo de 2004, no meio da multiddo, assistindo ao espetaculo vivo das kengas e convivendo
com elas.

Seguindo esta mesma fungdo metodologica, a memoria dos participantes da equipe de
coleta de dados também serviu como recurso estético, auxiliar no tratamento do material
recolhido, apoiando os registros imagéticos, dando contornos de afetividade e de percepcao
ativa do que fora o espetaculo para cada um.

Para suavizar estranhamentos que os transformistas potiguares pudessem sentir ao se
defrontar com o “olhar” observador dos pesquisadores que os investigava, procurei tornar
miscigenados os nossos olhares — da equipe de pesquisadores com os demais ‘“olhares”
observadores da festa —, uma vez que ¢ proprio ao espetaculo das kengas a presenca de
espectadores e, entre eles, alguns registradores de imagens, documentaristas das mais variadas
origens (da imprensa, da familia dos participantes, de turistas etc.). Esta foi mais uma das
estratégias etnograficas que utilizei em sintonia com os preceitos da etnocenologia. >

(3

A etnocenologia tem, ainda, funcdo metaforica, simbdlica, de ser “um caminho”
compreensivo que leva a abordagem das kengas, isto ¢, tem funcdo de ser um espago
significante ¢ uma forga motivadora, engenho teorico da descri¢do etnografica, como um rio
que é, a0 mesmo tempo, o lugar ¢ o movimento fluidico em atitude de for¢a da agua. E,

portanto, a partir de bases espetaculares que apresento as categorias de analise do fendmeno

das kengas, isto €, seu cendrio, seu figurino, sua caracterizacdo, sua tematica, seus actantes,

3 O trabalho de coordenar a observagio e a operagio de coleta de dados ficou sob minha responsabilidade. A
equipe de coleta de dados trabalhou a partir de orientagdo que desenvolvi com os alunos bolsistas entre os dias
19 e 21 de fevereiro de 2004, no Departamento de Artes da UFRN, dedicando especial cuidado ao treinamento
dos mecanismos de observacdo (métodos de encaminhamento e técnicas de abordagem) e de captag@o e registro
(suporte fotografico, de video, de audio, de gravacdo digital, de percepcdo e anotagdes), para a cobertura
atuante do fenomeno das kengas, em seu percurso.
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sua musica, suas circunstancias, sua ambiéncia carnavalesca e seu corpo. Assim, percebo e
descrevo a festa das kengas como uma agdo fenomenoldgica e reflexiva, que se produz
quando me possibilito a experiéncia do fendmeno espetacular deste transformismo.

A performance foi outra proposicdo deste estudo, também compreendida em sua
dimensdo tedrica, na medida em que sdo construidos significados a partir do sentido que
percebemos do mundo, que a construgdo do conhecimento ¢ uma performance de
contextualizagdo e descontextualizacdo destes significados, em enunciados que carregam em
suas situagdes de vocalidades os atos que pretendem realizar (AUSTIN, 1990).

A performance aparece aqui em sentido diferente de Performance Art, (GLUSBERG,
2003; COHEN, 2004a e 2004b) como acontecimento teorico-critico, de composi¢do de
alternancias do discurso filosofico e cientifico a partir da reflexividade que estes discursos sao
capazes de providenciar (AUSTIN, 1990; BUTLER, 1995; MUNOZ, 1999), no sentido de
acdo criticante e reflexiva das teorias organizadas e da escrita produzida nesta dissertacao e,
ainda, como o reconhecimento de sentidos de alteridade no transito entre o objeto e o sujeito
deste estudo. E também de se considerar que ndo haja, neste trabalho, o uso da expressdo
performance no sentido como ficou tacito no Brasil, ou seja, como desempenho.

Além do meu interesse pelo espetaculo das kengas, ndo nego que este espetaculo
reflita, em suas performances, as presencas desses sujeitos transformistas e, assim, reconhega
a complexa rede que os constitui social, cultural, histérica, geografica, psicolédgica, estética e
politicamente. No sentido de manter uma coeréncia intelectual e ética neste trabalho, nao
aprofundo questdes nas especificidades pessoais constitutivas das kengas. Refiro-me a estas
especificidades enquanto estratégias de transversalidades para a analise das performances
especialmente cénicas de cada kenga e do espetaculo como um todo. Acerca das
transversalidades como metodologia de analise, tratarei com mais profundidade em momentos

futuros deste texto.
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Durante a andlise dos dados, sempre que estive comprometido com as formas de
ordenagdo, senti-me acorrentado ao fato de que estas categorias e suas categoriza¢des podem
privilegiar o exame da “cultura”, do fato cultural, associando-a a um processo de dominagao,
que reforca e diz respeito a dependéncia cultural, seja 14 de que ordem for. Esta preocupagao
me leva a desconfiar que o meu texto pode se tornar uma cdpia mal feita do discurso
exotizante do qual os homossexuais, inclusive eu, temos sido vitimas, no transito de
adequacdo das nossas experiéncias vividas como experiéncias etnografaveis nos discursos que
vém nos abordando, em diversos campos, ditos académicos, sobretudo o da ciéncia médica e

da psicologia, do inicio do século XX.

Uma ordem no discurso
Definindo uma ordem para o discurso desta escritura, informo que os resultados da pesquisa
apresentam-se em: 1) uma Introducao, que apresenta a proposicao do estudo e orienta a sua
leitura; 2) um primeiro capitulo, em que O Espetaculo das kengas ¢ apresentado, destacando-
se a sua condicao de objeto de estudo e a sua contextualizacao histérico-soiocultural; 3) um
segundo capitulo, em que Etnocenologia, Performance e Transformismo s3o discutidos
como fundamentos tedrico-metodologicos da pesquisa; 4) um terceiro capitulo, “Todo coco
um dia vira kenga”, em que ¢ feita, de modo mais explicito, uma analise reflexiva da
performance das kengas; 5) uma quinta parte, dedicada a Conclusao da pesquisa; 6) uma
sexta parte, em que se apresentam as Referéncias. H4 ainda uma sétima parte dedicada ao
Glossario ¢ outra, como Apéndices, que comprende a descri¢do do desfile das kengas de
2004 (Apéndice 1), e que apresenta um poema de cordel sobre a etnocenologia (Apéndice II).
A organizagao do Glossario, sucinto e especifico, obedece ao universo contextual do

objeto de estudo. E uma tentativa de minimizar o estrago que esta grafologia investigativa e
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dissertativa possa fazer sobre os sentidos da existéncia viva da fala das kengas. Os verbetes
cadastrados neste Glossario foram recolhidos nas falas destes transformistas, de modo a vir a
ser um util objeto de consulta e tradug¢do, coerente, em semantica e sintaxe, com sua
ambiéncia cultural, regional. Portanto, devo esclarecer que algumas significagdes e grafias de
determinadas expressdes que tomaram assento neste pequeno léxico, ndo correspondem ao
valor e forma que por ventura possam ter na norma culta da lingua portuguesa do Brasil,
muito menos na prosodia de grupos GLS '* de lugares diferentes de Natal, e aparecerdo, nesta
dissertacdo, entre aspas, salvaguardando a grafia em italico para as expressdoes em lingua
estrangeira.

Acrescento que em muitas vezes, neste trabalho, no uso gramatical dos pronomes, das
adjetivacoes e substantivagdes, quando me refiro as kengas, obedeco a principios epistémicos
do campo conceitual escolhido na fundamentacdo desta analise e dos fundamentos préprios
deste fendmeno, isto ¢, dos homens que se “transformam” em “fémeas”. Estes principios
buscam uma sintonia com a afirma¢ao que as kengas fazem de si e de seus valores na tao
almejada autonomia de género, respeito a diferenca em sua totalidade. Neste sentido, sera
muito freqiiente ocorrer de eu me referir a estes sujeitos como “elas” ou “ela”, bem como
utilizar expressdes como “bicha”, “biba”, “mulher”, entre outras, que descontextualizadas

podem soar preconceituosas, machistas, etnocéntricas.

' Gays, Lésbicas e Simpatizantes.

> Tendo optado pela utilizagdo de entrevistas (fonte secundaria) para esclarecimento de dados colhidos na
pesquisa de campo (fonte primaria), opto também por um modelo de analise das falas dos entrevistados,
considerando-as a partir de sua enunciacdo performativa. De modo que ndo faco nenhuma ressalva a grafia dos
trechos destas entrevistas, citados no corpo da dissertagdo. Tais citagdes aparecem como um registro o mais
literal possivel, inclusive com os equivocos de forma e contetido, que estas vocalidades podem providenciar.
Pela necessidade de esclarecimento que certas enunciagdes dos entrevistados possam apresentar, ofere¢o um
recurso de complementaridade textual por vezes em forma de descrigdes de gestos e circunstincias das
entrevistas, grafadas entre colchetes. Desta maneira, acredito que as falas colhidas serdo respeitadas em suas
materialidades, devido ao fato de que foram, em sua grande maioria, produzidas no calor do festejo
carnavalesco, a partir de certa alteracdo de consciéncia, quando os entrevistados ja apresentavam profunda
dilatacdo de seus corpos, quer seja pelo teor intrinseco do lidico do Carnaval ou pelo evento espetacular, pela
afirmacdo especifica de cada performance, ou mesmo pelo uso de alguma substancia alucinégena, como o
alcool ou qualquer outra menos corriqueira.
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Cabe esclarecer que esta aproximagao lingiiistica dd-se em campo possivel, devido as
origens epistemologicas, aos interesses objetivados e aos campos de atuacdo destes dois
ramos de conhecimento, que organizo em forma de uma “escrita performativa”, ou seja,
considerando, grosso modo, que escrever este texto ¢ uma performance. A escrita
performativa tem origem nos desdobramentos dos estudos da performance (PHELAN, 1993,
pp. 167-198). O outro canal pelo qual esta aproximagado lingiiistica citada tem assento nesta
dissertacdo deve-se a etnocenologia, que ¢ uma etnociéncia. Dai a aproximacdo da
etnocenologia com os estudos das manifestagdes tradicionais, dos festejos populares, na
medida em que ha um olhar/sujeito (dentro e fora) nos processos em estudo, que percebe e
traduz, culturalmente, o que sente e vive e registra como discurso proprio dos sujeitos
estudados, para um outro campo, o do discurso académico, para uma ‘quase eternidade’ de
espago e tempo, também, como uma escrita performativa.

A tematica de interesse central neste trabalho ¢, portanto, o transformismo — homens
que se constroem corpos com imagens “de mulher”, marcando presenca de alteridade no
imaginario social a que pertencem —, como forma espetacular, como atitude de diversidade de
género, como performance de sociedade e como vinculo social criado a partir da imagem, da
locacao publica de valores da “estranheza”, da diferen¢a, da negacdo do formato hegemodnico
ocidental de uma sociedade dominantemente heterossexual, normativa e produtivista.

O transito académico produtivo que se pretende com a aproximagao da etnocenologia
com os estudos da performance tem por objetivo ultimo uma abordagem critica do
transformismo das kengas, que denuncia, na espetacularidade desse fendmeno, a
intensionalidade de uma semantica recorrente que aponta para o “transformar-se”, o “alterar-
se”, o ‘“adulterar-se”. Compreendo, portanto, o transformismo das kengas como um
movimento de producao de sentido que emerge em tudo desse carnaval, como no slogan do

bloco: “Todo coco um dia vida kenga”, que utilizo como titulo desta dissertagao de mestrado,
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destacando o valor do verbo “virar”, no sentido de “transformar”.

As kengas, como etnocenologia, performance e transformismo, estdo em pauta, nelas
ancoro as seguintes preocupacdes: qual o valor do seu espetaculo? O que esses folides
promovem a partir da situagdo polémica que criam em torno da diversidade de género? As
kengas sdo uma diversidade de género ou s6 “fazem género”? Preocupo-me, ainda, para além
destas questdes centrais de uma ontologia das kengas, se esta pesquisa tem valia para as artes
cénicas, especialmente para os estudiosos que fazem teatro, com todas as dificuldades

possiveis, em Natal.



E espeticulo, ¢ tradicio. Eu vejo todo esse angulo,
porque ¢ tradicdo sim. Porque, primeiro, o Carnaval de
Natal se resume nas kengas. Se chegar o dia das
kengas acabar, no domingo, védo sentir muita falta.

Jarita Night and Day (Rainha das kengas de 1987)

2 - O ESPETACULO

2.1 “ENTRADAS E BANDEIRAS”

A TARDE AINDA ARDE LUMINOSA, por volta das quinze horas, em um especial domingo, nas
ruas do centro antigo de Natal, a capital do Rio Grande do Norte, fértil espaco publico de
diversas colonizacdes, de diversas gentes: holandesas, francesas, portuguesas, potiguares,
“gaulesas”, “tigresas”. Enfim, terras de “entradas e bandeiras” '°. Brinco de parafrasear as
marcas historicas do passado brasileiro para ndo deixar esquecer que, como ontem, vivemos,
hoje, outro muito mais cruel estado de submissdo e colonialismo, politico, cultural,
econdmico.

Rotineiramente, aos domingos, devido ao descanso semanal dos hébitos econdmicos,
dos repousos dos comércios, dos negdcios, o velho centro comercial da capital potiguar fica
vazio. Nos domingos e feriados, no centro antigo da cidade, outras mercadorias se vendem,

outros escravos se constituem, outros senhores se arvoram nas praticas da prostituicao.

' Segundo QUEIROZ (1999, p. 68), o Carnaval tem origem em Portugal como a festa de celebragio da entrada
da Primavera, dai o nome “Entrudo”, que vem a ser “Entrada”. Aqui, para tornar alegdrico o inicio da descrig¢ao
do espetaculo das kengas, combino “Entrada”, de “Entrudo”, com “Bandeira”, expressdo utilizada por seu
carater ambiguo, que tanto pode ser uma referéncia as Bandeiras dos desbravadores do Periodo Colonial
brasileiro, como no sentido que lhe é dado por alguns sujeitos minoritarios, para significar “dar na vista”,
“expor o secreto”, “deixar que todos saibam de...” Cf. Glossario.
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Hoje, o centro da cidade esta diferente de um domingo cotidiano. Esta cheio de gente
passando, de musica no ar, de expectativa. Estd espetacular, estd carnavalesco. E Carnaval,
ainda que neste domingo de 22 de fevereiro de 2004 ndo se tenha uma grande programagao
momesca na cidade dos Reis Magos. E incontestavel, é Carnaval, diz-nos o calendario,
obriga-nos o habito, manda-nos a tradi¢cdo e o pulsante desejo de quase todos os viventes
brasileiros. E Carnaval.

Estou exatamente no cruzamento das avenidas Rio Branco e Jodo Pessoa. Caminho em
direcdo a Praga Padre Jodo Maria e posso enxergar o fluxo e o movimento preocupado de
alguns curiosos, pelo visor minusculo da camera de video (VHSC). Sigo pela avenida Jodo
Pessoa, gravando imagens de gente que vai correndo, apressando o passo ou, simplesmente,
parando as calcadas, para ver melhor o espetaculo dos transformistas: homens vestidos de

mulher, criativamente produzidos, “montados” !’

, como se diz no dialeto do gueto, ou seja,
vestidos para a festa carnavalesca do desfile do Bloco das Kengas, que ocorrera logo mais,
por volta das 18h, em uma passarela, similar aquelas dos desfiles das misses, dos desfiles de
moda da alta costura, que se assiste pela televisao.

Hoje, o cruzamento das ruas Ulisses Caldas e Vigario Bartolomeu servira de palco
para o concurso que elege, ano apds ano, a Rainha das Kengas de Natal, aquela que
representara, por todo o restante do ano, a irreveréncia e a singularidade e, especialmente, a
presenca dos homossexuais na luta pela ocupagao de um espaco de direito e sociabilidade
(AMARAL, 2003). Como eu, nos ultimos 21 anos, muitos esperaram o ano inteiro para viver
esta festa das kengas e, pelo que falam, o unico evento verdadeiramente carnavalesco de
Natal.

Em frente ao antigo Cine Nordeste — um dos ultimos cinemas do centro da cidade a ser

desativado por falta de platéias —, sinto-me diferente. Chego a perceber vivas as lembrangas

17 Cf. Glossario.
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de outros domingos, como esse, em que fui arrebatado pelas kengas, por sua for¢a espetacular
e sua capacidade de comunicagdo. Sinto isso pelo cheiro, pelos mesmos sons, pelas imagens
guardadas. Por um instante, afasto a cAmera do rosto, desloco e desdobro o meu olhar e deixo
que a maquina continue gravando. Olho ao meu redor e tenho a impressao de que o domingo
das kengas eterniza-se em um Carnaval para sempre, como se, nesse instante, todos os seis
desfiles das kengas a que assisti se agrupassem, se sobrepusessem, numa colagem,
construindo uma compreensao atemporal de cada momento vivido, repetindo e renovando
imagens, simbolos, sinais.

Por alguns instantes, mesmo estando atento ao processo de administragao do trabalho
de pesquisa e do tempo de observagdo dos dados, mergulho nas lembrangas, especialmente
naquelas que me motivaram a estar aqui, agora, estudando este fendmeno. Neste instante de
torpor, minha respiracdo ¢ curta, estou suando muito, ndo quero falar, as palavras estao
escassas, meus alunos/pesquisadores afastam-se, cada um tomando o rumo planejado. Flavio
Jatoba, companheiro de muitas aventuras teatrais, hoje publicitario na Paraiba, veio a Natal
para me auxiliar na coleta de dados e manipula a outra camera. Parece mais objetivo. Que
bom! Assim, posso me permitir ficar mais subjetivo. E ai me lembro do tempo em que eu nao
tinha preocupagao em registrar nada, apenas de fruir, curtir, rir, brincar com as kengas, sem
esta pretensdo de enquadrar o festejo em formato etnografico.

Retorno deste mergulho epifanico e me concentro no trabalho, na pesquisa de campo,
retomo a obediéncia aos principios da pesquisa social, da coleta de dados relevantes, do
planejamento que realizei com a professora Suzana Martins (quando ainda era minha
orientadora). De volta a observacao da rua, tenho um encontro mais direto com algumas

kengas do desfile de 2004, sdo duas “princesas”, meio “noivas”, meio “bunitas”. '*

" A grafia incomum desta expressio — bunita — trocando o “0”, do original da norma culta da Lingua
Portuguesa, pelo “u”, da prosodia, ¢ uma sugestdo de algumas kengas que entrevistei. “Fica mais erotico!”;
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Continuo o caminho até o lugar que seré centro da folia das kengas. Sigo com passos
rapidos as duas “bunitas” que encontro no Cine Nordeste. Fecho a captagdo de imagens da
camera em close no rosto de uma delas, para guardar bem o tom de ansiedade que surpreendo
em seu olhar e, em resposta, ela me manda um beijinho, pisca um olho e sorri, deixando
entrever que lhe falta um dente na frente, desmascarando a sua pretensa perfei¢do de beleza,
de “buniteza”. E, sem duvidas, uma kenga.

Este primeiro encontro ¢ divertido, denota a diversao implicita no festejo, acalma-me.
Eu também estou ansioso. Dirijo-me apressado ao lugar do desfile, o palanque onde sera
realizado o ponto alto do espetaculo. Dobro a esquina da Avenida Jodo Pessoa, na Pragca Padre
Jodo Maria, que tem prolongamento com a Rua Coronel Cascudo, passo ao lado do Banco do
Nordeste, e, ainda do alto da rua, na esquina, vejo a grande massa de gente que se aglomera
na rua, seguindo festiva em direcdo a passarela, aglomerando-se em pequenos grupos, em

turmas; de longe ja se v€ um numero consideravel de espectadores cercando o palco.

da Rua Chile (220/02/2004), tentando uma sensualiadde espalhafatosa.
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Sigo a multiddo, acelerando cada vez mais o passo, acompanhando o publico e paro
em frente ao Vice-Versa, um misto de boteco e bar, que se encontra em plena agitacdo. Este
bar ¢ o grande reduto da organizacdo do evento, desde a sua origem, quando aqui ainda era a
Boate Broadway, nascedouro do Bloco das Kengas.

Na porta do Vice-Versa, fico impressionado com a rua que, a cada minuto que se
aproxima do instante do desfile, estd ficando mais cheia. O nimero de espectadores ¢ grande,
com perfis muito variados: do turista estrangeiro (em nimero bem reduzido) aos moradores
da favela do Passo da Patria (em grande niimero), que se localiza na area oeste do centro de
Natal. Neste inicio do evento, quando os vendedores ambulantes ainda estdo se organizando,
os turistas ainda procuram um lugar de boa visibilidade e as mais diversas kengas, que
circulam pelo trajeto, ainda ndo aparecem em numero significativo. Um casal chama minha
atencdo, entre os espectadores, por seu interesse na cena transformista. Uma senhora, que
aparenta ter uns sessenta anos, usa os cabelos tingidos, em tom castanho escuro. Veste uma
roupa “de sair”, ou seja, uma roupa domingueira, com blusa estampada em cores que variam
do marrom mais escuro ao bege mais claro, combinada com uma saia semi-justa, de linho, em
um tom de marrom claro; usa 6culos escuros e muita bijuteria, que imita ouro. Mas a senhora
ndo esta espalhafatosa, estd na conveniéncia; com sandalias de salto, baixinho, marrom,
combinando com a cor da bolsa de mao. A seu lado, um senhor de idade semelhante, sentado
no degrau de porta da loja. Ele, um pouco mais desleixado, tem cabelos muito grisalhos; veste
uma camisa de torcedor do Santa Cruz (time de futebol pernambucano), uma bermuda jeans,
velha; e calca sandalias “japonesas”. Parece ndo ter todos os dentes e concorda, balangando a
cabeca, com as colocagdes da sua companheira de conversa. Estdo sentados a calgcada da loja
vizinha ao Vice-Versa e parecem compreender, naturalmente, o fendmeno que ocorre, trocam
informacdes e opinides, enquanto observam, atentos, duas kengas caricatas que dangam,

espetaculosas, em frente ao bar.
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Junto ao casal, percebo um pequeno pirata que referenda o complexo conjunto
heterogéneo que forma a platéia e que demonstra profundo interesse pelas kengas. Trata-se de
um garoto, de aproximadamente cinco anos, que estd de pé, na porta do bar, cabelo castanho
razoavelmente comprido, escorrido, emoldurando o rosto. Veste-se com um colete bege, sem
mangas, aberto a frente, fechado com botdes; usa um lengo vermelho amarrado a cintura, com
tiras soltas, como uma cinta; calga preta, com pernas esfarrapadas, de ndufrago; nos pés, té€nis

preto.

Figura 4: §
Caricatas
dangando em
frente ao Vice- |
Versa, sob a
admiracdo do |
‘pequeno pirata’ e sy
na porta do bar, ao
fundo. Fotograma: ¥
Flavio Jatoba.

O pequeno mantém, fixo, um olhar profundo, parado, compenetrado, na direcdo das
kengas, que dangam a sua frente, na calgada do bar. Uma delas, a de menor estatura e sem
peruca, muito maquiada, usa uma blusa preta de algas finas; uma coleira ao pescogo, com tiras
esfarrapadas que descem até a altura do joelho; nos bracos, um adorno similar ao do pescoco,
com tiras também; na blusa, os seios posticos sdo destacados por sianinhas e lantejoulas
douradas; usa uma bermuda também preta, de brim; e uma cinta negra, com tiras pretas, como
os adornos do pescoco e dos bragos, um pouco mais largas, que imitam uma saia; calga um
tamanco de madeira, com tira de couro preto sobre os dedos. A outra kenga ndo estd vestida

de mulher, apenas usa uma bermuda jeans, uma camisa de malha branca, de publicidade de
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cerveja, uma fita presa a cabeca, calca um ténis esportivo com meias brancas e danga com
afetacdo.

As duas caricatas dangando em frente ao garoto, sua espetacularidade, delas e dele,
sio uma sintese do fendmeno do transformismo transgressivo do carnaval das kengas. E
pensando nisto que passo a pensar em etnocenologia. Frente ao olhar embevecido do garoto,
atraido pelas imagens das caricatas, mantenho minha atencdo voltada para as dobras
referenciais deste fendmeno, como um exercicio etnocenoldgico, aproximando, em
fenomenologia, minhas percepgdes as nogdes € preceitos que a etnocenologia pleiteia para o
estudo do fendmeno espetacular. A partir de entdo, a observacdo, na coleta de dados da
pesquisa, fica mais atraente, deixa de ser uma atividade fria, para ser uma “brincadeira” de
colar pecas, juntar fragmentos, fazer conexdes € compor, criativamente € na pratica, o objeto
de estudo.

Continuo meu trajeto pela rua Coronel Cascudo. A noite ainda nao chegou e a tarde
morre lenta, prenunciando o calor e a brisa fresca que nos salva. O espetaculo das kengas ja
comegou. O espetaculo ¢ tudo, ndo apenas o desfile € o concurso da rainha, mas todo o
transito, a ocupacao da rua, a chegada de cada candidata, de cada folido transformista, de cada
espectador. E a tarde segue com sua atmosfera imida, muito embora o sol ja esteja quase
morto e, com isso, o centro da cidade ha de ficar um pouco mais fresco. E quando comegam a
surgir as kengas mais bem produzidas, com mais maquiagem, com figurinos mais elaborados.
Surgem também as drags. Os travestis estdo no percurso desde cedo. Sao criaturas da rua, nao
estdo em transformacdo, ja sdo a transformagdo e ja vivem a produc¢do visual no cotidiano, o
que facilita o seu aparecimento. A abordagem do “antes”, na pesquisa, comega a ter o seu fim.
De agora em diante, o tempo da narrativa etnografica serd o do “durante”, com a descri¢cao do

espetaculo carnavalesco das kengas.
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2.2 UM ESPETACULO PELO CARNAVAL

AS KENGAS SO ACONTECEM NO CARNAVAL. O carnaval brasileiro, portanto, tem profunda
importincia na abordagem das kengas, por se tratar da ambiéncia sociocultural que urde este
festejo, sendo seu leitmotiv ' e sua expressio. O dia das kengas ¢ um dia de espetaculo.
Muitos espectadores compreendem assim esse acontecimento € saem de suas casas € vao ao
centro da cidade para ver “as meninas”, com a alegria de quem vai ao circo, ao teatro.

O carnaval das kengas ¢ dividido em dois momentos: no primeiro ocorre o desfile das
kengas, quando alguns folides desfilam em uma passarela no meio da rua, grotescos,
espetaculosos e performaticos, em culto a uma beleza feminina as avessas, sob o olhar atento
de um corpo de jurados, satirizando a imagem mulher, enquanto competem pelo titulo de
rainha das kengas; no segundo momento ocorre o cortejo carnavalesco do bloco das kengas,
que segue um trajeto do Centro Antigo da cidade até o bairro da Ribeira, celebrando a rainha
das kengas recém-coroada, as competidoras e o publico, enfim. %

As kengas sdo o carnaval irreverente que ocupa as ruas em um desfile satirico,
promovendo festa e espetaculo, com exuberancia estética e furor politico marcantes. Mas as
kengas nao escondem que querem desorganizar duas grandes idéias de sociedade: 1) a da
beleza, que se agrupa a figura da mulher e aos ritos femininos, para propor a “beleza do
grotesco”, a “sensualidade do fendmeno estranho”, o “prazer da diferenca”; 2%) a das crencas

culturais da ordem bipolar (masculino e feminino) dos comportamentos e papéis sociais de

1 Leitmotiv - [AL, 'motivo condutor'.] S. m. 1. Mus. Tema associado, no decurso de todo o drama musical, a
uma personagem, uma situagdo, um sentimento, ou um objeto. 2. Lifer. Repeticdo, no decurso de uma obra
literaria, de determinado tema, a qual envolve uma significagdo especial. 3. P. ext. Tema ou idéia sobre a qual
se insiste com freqiiéncia. Novo Dicionario Aurélio Eletrénico séc. XXI, da Lingua Portuguesa (2002).

2% Neste percurso, uma charanga formada por oito musicos, contanto com o regente, conduz o bloco das kengas,,
sd0 quatro instrumentos de sopro: dois trombones (um deles, inclusive, ¢ o maestro) e dois trompetes, uma
caixa, um tarol, um tambor e um surdo. No cortejo, a charanga toca musicas carnavalescas de todos os tempos,
de todos os tipos, para impingir um ritmo alegre ao trajeto. E neste momento que todos os envolvidos no desfile
das kengas e o publico, em geral, parecem reproduzir mais tradicionalmente o sentido de corso que tem a festa,
das kengas e que ressalta, com maior nitidez, o estilo popular e a matriz estética do seu carnaval.
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género.

Estas idéias de desordem, que se realizam pelo Carnaval, sdo a sua razdo de ser.
BAKHTIN (1996) acredita que a festa carnavalesca medieval se constitui sobre uma idéia do
exagero, da hipérbole como sindnimo de fartura, tendo a alimentacdo como o principal
aspecto desta festa, e que se organizou através da multiplicidade de falas, do choque social de
interesse, tendo a idéia de comicidade e de grotesco como seu principal aspecto.

E o Carnaval, sem davidas, o finito territério do avesso, da premiacao do estranho, do
esdrixulo, onde a abundancia ¢ a perspectiva objetivada de um rito de passagem, de um
acontecimento de exuberancia, do grotesco ¢ da desordem, mas que chega ao fim. O tempo
ritual das festas, nos espetaculos populares (BURKE, 1989), institui novas rotinas,
suspendendo o entendimento da ordem cotidiana, subvertendo valores, crengas e habitos
(BAKHTIN, 1993). E neste periodo que se vem a conhecer com mais colorido e riqueza de
detalhes as necessidades inter-relacionais dos individuos; mas a lucidez dessa necessidade nao
elimina a fruicdo, o mergulho onirico a que se propdem os grupos libertarios no festejo.

A caracterizagdo inicial desse festejo, com a qual me oriento para abordar as kengas,
da-se pela utilizacao de formas especiais do vocabulario e pela eliminacao das distancias que
usualmente separam os sonhos da realidade, a escassez da fartura, o lixo do luxo, como

sintetiza MEYER:

O carnaval, enfim, tem que ver com comida farta, sonhos, filhoses e ritos de
abundancia, [...] o momento dos contrastes absolutos, o sério ¢ o cdmico, o louvor e
a injuaria, afirmagdes e negacdes, galhofa e religiosidade, rito e contra-rito, pseudo-
seriedade e parddia. Amplo, desdobravel, desenfreadamente livre, mas preso a
regras escritas, solto e obrigatoriamente limitado pelo provisorio, que é a marcha;
materializada em cortejos, carros alegéricos, fantasias luxuosas e grotescas, homens
fantasiados de mulher ou de gigantescos bebés, desfile de animais, bois e cavalos de
saias, grandes comilangas, casamentos burlescos, concursos, competigdes acirradas
que permitem ao mesmo tempo sublimar a violéncia e a sexualidade exacerbada [...].
E entre tantas abordagens com que Bakhtin o vai cercando [...]: “O carnaval ¢ a
segunda vida do povo, baseada sobre o principio do riso (...). A festa (...) ¢ a forma
que revestia a segunda vida do povo que penetrava temporariamente no reino

utépico da universalidade, da liberdade, da igualdade e da abundancia” (MEYER,
1993, p. 178).
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Sendo assim, compreendo também que o Carnaval ¢ um desdobramento do efeito de
avaliacdo transgressiva da sociedade que ocorre no teatro. Ambos descendem da mesma
origem mitica, da mesma geratriz de espetacularidade, e se organizaram em vertentes
similares e paralelas na civilizagdo ocidental. O prazer extraordinario que suplanta a dor do
dia-a-dia e motiva a acdo teatral também motiva o festejo momesco; um prazer sensorial,
filosofal, fisico, corporal, cultural, essencial, existencial, material, fenomenal. E ¢ nos festejos
populares, especialmente os que ocorrem em espagos publicos, que se da com freqiiéncia a
atualizagdo de ritos, a reordenacao da tradigdo, por for¢a da propria condi¢dao de agrupamento
coletivo, de drama humano ou pela irreveréncia, propria da dinamica cultural (BURKE, 1992;
BAKHTIN, 1993).

O Bloco das Kengas ¢ um espacgo societal, construido em torno da existéncia de sua
imagem como vinculo social (MAFFESOLI, 1996, pp. 7-14), em que o riso ¢ provocado por
diversas possibilidades, tendo na transfiguracdo das imagens dos géneros nos corpos — o
masculino pelo feminino — uma situagao de transgressao que favorece uma tensdo na leitura
desses corpos, que estimula uma descarga de riso, pela aceitagdo compreensiva, por parte do
conglomerado social que ali se forma. Neste cambio, a imagem de mulher que se vé ¢ uma
construgdo espetacular, uma alegoria e uma performance de feminino, construida sobre a
figura tradicional do homem. E o transformismo.

Esses transformistas, como os atores do teatro, por mais que agreguem elementos
cénicos — figurinos, maquilagem etc. — realizam as imagens das “mulheres” em si com sua
propria energia, constroem a fémea em seus corpos. Acrescem, nesta investida expressiva, a
sua propria vida, seu desejo, seus valores sociais. A dissimulacdo de femininos a que estao
dispostos ¢, portanto, um fato singularmente teatral, que mexe com a imaginacdo ¢ o humor
de quem assiste, a0 mesmo tempo em que faz pensar.

Para situar as kengas em uma territorialidade propria, que s6 se realiza no periodo
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momesco, gostaria de deslocar a percepcdo do Carnaval do ambiente universalizado,
tradicionalmente aceito, que tende a considera-lo em seus primeiros eventos fundantes, ainda
no mundo agrério da Antigiiidade, fantasiando a desordem e a transgressdo sociais, que
aparece em bipolaridades, como: 1) A transformacao dos dias sagrados do calendério em folia
profana; 2) A desregra da substituicdo dos gostos alimenticios comedidos pela gula e pelo
desperdicio; 3) A subversao dos comportamentos controlados dos bons costumes pela quebra
da moral em algazarras bacanais; 4) As transformag¢des individuais das figuras sociais: a) Os
velhos que se “transformam” em bebés; b) Os humanos, em bichos; ¢) Os homens, em
mulheres. E, assim, por diante.

As kengas sdo um carnaval brasileiro de rua, urdido pela crenca nas idéias
carnavalescas tradicionais de inversao, transgressao, satira, improvisagao e irrisao. Filiam-se
as praticas de redemocratizacdo da cultura brasileira, que passaram a acontecer a partir dos
anos 1980, do século XX, com os movimentos de resisténcia popular que buscaram revitalizar
as antigas tradi¢oes civis de diversao e sociabilidade.

Para entender esse carnaval, estou profundamente interessado em promover um
didlogo complexo entre os pensamentos de DA MATTA (1983), QUEIROZ (1999) e
BRUHNS (2000), como visdes de especialistas brasileiros, para o entendimento do carnaval
no Brasil.

Para inicio desta discussao, utilizo um recorte pontual da obra do antropdlogo Roberto
DA MATTA (1983), em Carnavais, malandros e heroéis, mais especificamente o capitulo II,
Carnaval em miultiplos planos, em que o pesquisador considera que ¢ a logica social da
“inversao” que da sustentacdo a existéncia do “festejo” de Momo no Brasil, diferentemente da
idéia corrente de que a festividade e a alegria ¢ que sdo a “sociologica” deste fendmeno. Com
1sso, DA MATTA esta mais preocupado em revelar que tipos de inversdes podem ocorrer no

carnaval brasileiro.
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[...] Assim, se a inversdo enquanto principio sociologico € o ponto central para qual
tende o universo carnavalesco, ndo se pode deixar de realizar o esfor¢o de juntar a
forma (a l6gica e o mecanismo) com o conteudo, fazendo a pergunta critica, qual
seja: mas o que ¢ invertido no Carnaval brasileiro? (DA MATTA, 1983, p. 67).

Nesta discussdo, as kengas poderiam ocupar um lugar central, especialmente no modo
como (DA MATTA, 1983, pp. 67-118) procede para estruturar seu estudo do carnaval
brasileiro, em planos de realizagdo, e ndo tenta aceitar a visdo da existéncia de varios
carnavais nesse carnaval. Desta forma, a inversao, nas kengas, ¢ a transgressao unica possivel
no carnaval brasileiro, em que se reconheca a diversidade desse fendmeno e a estratégia
dialética de reconhecimento das diversas constru¢des de contradigdes e conflitos. DA
MATTA, seguindo este fluxo de raciocinio, acentua ainda que o carnaval brasileiro se institui
como uma festa de contrarios, “um comentario complicado sobre o mundo social brasileiro, e
nao um reflexo direto de sua estrutura social” (DA MATTA, 1983, p. 68).

Este antropologo utiliza um modelo sociolégico comparativo aberto para considerar o
carnaval brasileiro a partir de sua logica intrinseca, que seja: da inversdo a loucura. Para tanto,
atribui ao carnaval brasileiro o valor de reflexo complexo da sociedade brasileira,
dramatizante, assim como outras ac¢des sociais do brasileiro, “o teatro, o futebol, o jogo e as
situacdes fechadas em geral” (DA MATTA, 1983, p. 68).

Nos planos pensados por DA MATTA, que categoriza o entendimento do carnaval
brasileiro a partir de enquadramento comparativo: o primeiro diz respeito ao seu lugar
cultural. Neste sentido, para este antropdlogo, estar no carnaval brasileiro significa transitar
entre o lugar da “casa”, individual e privado, e o lugar da “rua”, coletivizado e publico. Deste
transito originam-se grandes sentidos de identidade dos sujeitos sociais da festa: a “rua” ¢ o
lugar de fora, onde o individuo pode cultuar um comportamento expansivo, € sambar,
diluindo-se na turba indiferenciada que trafega na folia; a “casa” ¢ o lugar da postura essencial

ou substancial que deriva “culturalmente” da afirmagdo do modelo patriarcal, arbitrario,
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violento, preconceituoso. Em sintese: a “rua” ¢ o lugar do descontrole, da massificagdo; a
“casa” € o lugar do controle, do autoritarismo.

Em sobreposicdo ao carnaval brasileiro, DA MATTA aplica esta dialética casa/rua
como forca simbolizadora e processo ritualizante. Para ele, ¢ deste conflito fundante que
provém os papéis sociais afirmados no cotidiano, reafirmados pela forca da inversdo do
carnaval, com prazo de validade limitado pelo calendario. Nesta dialética carnavalizada, o que
nao falta é o espaco para o deslocamento de simbolos tradicionais, como presenga de novas
significacdes para a casa e para a rua, voltadas para a garantia dos bons costumes do
cotidiano. E este deslocamento ¢ como um rito cultural de identificagdo, com a inversao de
valores e, a posteriori, com a re-institui¢ao da ordem.

Desta forma, de acordo com DA MATTA, o carnaval brasileiro seria uma invengao
social especifica e, para garantir o entendimento de sua percepcao, utiliza-se do desfile de rua
como apice de sua realizagdo. DA MATTA assim o considera em forte oposi¢ao aos ritos que
ocorrem em espaco fechado, como o carnaval de clube. No clube, diz ele, reproduz-se o
ambiente social caseiro, com palco para orquestra e pista ¢ mesa para os folides; na rua,
contrariamente, ha a quebra exteriorizante em que se percebem a miscigenacao e a diluigdo
igualitaria dos folides, € mesmo que na rua ainda se possa identificar o0 camarote como uma
ambiéncia que reproduz a casa, com uma carga significante do comportamento fechado, a
passarela, por onde passa a folia, promove a grande vitrine por onde o sujeito se expande e se
localiza na sensacao de liberdade e festa.

O simbolismo do rito carnavalizado da passarela, segundo DA MATTA, esta na
composi¢do que organiza os elementos do desfile. Seguindo uma categorizagdo hierarquica,
no carnaval da passarela se pode identificar:

a) um espaco especial, que ¢ preparado para atender a festividade do festejo;

b) um espaco multiplo, em que ocorre uma multiplicidade de eventos, com
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multiplicidades de funcdes simbolicas e de papéis sociais justapostos, onde os “atores” e os
“espectadores” se organizam em um mesmo nivel de representacdo, como nos exemplos das

presencas femininas, que personificam figuras maternas,

[...] como a dona-de-casa exemplar (que cuida do marido e dos filhos e a noite
assiste a novela de televisdo), da propria mulher vista como categoria genérica e, na
cultura brasileira, poderosamente associada (paradoxal e simultaneamente) ao
mundo do pecado (por meio da prostituta) e da pureza (por meio da Virgem Maria).
Todas estas personagens colocadas em cena por homens (homossexuais ou nio)
vestidos como mulheres. Assim travestidos, eles despertam a inveja e a
condescendéncia (DA MATTA, 1983, p. 90).

¢) um rito sem dono, entre os ritos coletivos de marcha: as procissdes (que cultivam o
santo como patrono da festa), as paradas militares (que enaltecem histéria dos herdis), o
desfile de carnaval (que cultiva a irrisdo, a inversdo) promove a quebra proposital do lugar do
dono da festa como o centro propulsor do evento, promove a celebragdo da margem, onde os
dominados do cotidiano projetam-se em festividade que congrega suas verdadeiras posses:
seu corpo, sua utopia € seu prazer;

d) os grupos do carnaval: reiterando a condi¢do de ordem social, o carnaval brasileiro
possui uma organizagado civil significativa — grupos, escolas, trupes, clubes, blocos, corddes,
que mesmo apresentando regras minimas, definem a “inversdo organizatéria” para “brincar”.
Cada ordem dessa, para realizar-se no carnaval, executa um complexo fenomeno de
metodologia e classificagdo, como nos desfiles das escolas de samba, que apresentam um
escalamento de eventos internos, ao se desenvolver na avenida, que chegam a ter valor
qualificavel na avaliagcdo que lhe premia ou lhe desqualifica.

Em sua conclusdo, DA MATTA constréi um arrazoado sintetizante das idéias que haja
apresentado e aponta as dramatizacdes do carnaval, que considera a qualificacio da
inversdo e sua regra, em que se reconheca (1) a oposicdo categdrica entre rua e casa como
ponto focal para o entendimento do sistema social brasileiro, que se emoldura em torno desta

dicotomia complexa e significativa, (2) de onde conclui, ainda, sua interpretacdo do carnaval
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brasileiro como rito social, (3) que tem no drama o lugar memoravel de realizagdo, (4) pela
efetivagdo de uma confusio das regras de hierarquias, (5) quando este rito torna-se a
estrutura contréria ao cotidiano (6) e, carnavalizando, institui que o que importa na fundagao
do carnaval brasileiro como rito social, ¢ o meio, o modo, o trajeto do festejo, a viagem; ndo ¢
a “racionalidade”, nem o “conhecimento” ou mesmo o “fundo moral”.

Mas, enfim, o que ¢ dramatizado no carnaval brasileiro?

DA MATTA responde a esta questao categorizando os elementos dramatizaveis desse
carnaval, em que se reconheca: 1) a exibi¢ao em oposicao a modéstia e ao recato; 2) a mulher
como virgem e como puta; 3) os gestos, musicas € harmonias e, por fim, 4) o equilibrio social
entre o hierarquico e o igualitario.

Em uma publicagcdo mais recente de escritos seus sobre o Brasil, produzidos em 1984,
no artigo: O carnaval, ou mundo do teatro e do prazer, o antropdlogo acrescenta uma
problematizacao acerca da existéncia do roteiro intencional que faz do carnaval os dias finitos
de um extraordinario. Para ele, no Brasil, o “extra-ordinario” do carnaval pode ser
compreendido como uma catastrofe, no sentido de reviravolta programada (DA MATTA,
1989, pp. 65-78). Esta catastrofe guardaria herancas de todos os carnavais, mas também, no
Brasil, devido ao sentimento latente local de profunda desigualdade e exclusdao social,
instituiria uma sensagao de “igualdade”, “liberdade” e de “permissdao que vem do exterior”,
que faz do povo um personagem forte e decisivo (para a visao dos de dentro), exuberante e
significativo (para a visdo dos de fora), pelo menos até a Quarta-feira de Cinzas. Esse sentido
de reviravolta apodia-se na efemeridade do periodo; de outro modo, diz DA MATTA, nao seria
possivel. Pode ser exatamente essa a licenga com a qual as kengas se nutrem para promover o
seu carnaval.

Neste momento, encaminho o primeiro dialogo entre DA MATTA ¢ BRUHNS, que

acredita no Carnaval, na tradi¢do brasileira, como o principal espaco de jogo, de ludicidade,
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de subversdo da realidade (BRUHNS, 2000, p. 91). Em certa medida, BRUHNS e DA

MATTA tém idéias aparentadas, como na compreensdo do carnaval como inversio, neste, e
como subversio, naquela.

BRUHNS acredita que o carnaval brasileiro, por sua gama significativa de
manifestagdes, possibilita oportunidade estimulante para que ocorram as mudancas de
habitos, as praticas de estranhamentos de tudo o que ndo ¢ usual a maioria dos dias do
calendario. Em seu entendimento universalizado do carnaval brasileiro, acredita na polifonia
de manifestagdes sincréticas que o constituem como riqueza de festejos populares, marcando
o calendario com hébitos culturais de subversao, que cingem o periodo entre os festejos de
Reis (por volta dos primeiros dias do ano) até a quaresma (depois da Quarta-feira de Cinzas)
de muitos eventos religiosos (sagrados) e profanos, oriundos de ritos e costumes pagaos.
Minha intengdo ¢, agora, favorecer um segundo dialogo, entre DA MATTA, BRUHNS ¢ a
pesquisadora Maria Isaura Pereira de QUEIROZ.

QUEIROZ (1999), ao estudar o carnaval brasileiro (o vivido e o mito), indica sua
genealogia como sendo portuguesa, advinda do Entrudo. Também indica uma neogenealogia
para o carnaval no Brasil, reconhecendo-a, em suas principais manifestacdes, como a “loucura
carnavalesca”, tendo esta festa ultrapassado o sentido e a dimensdao da festa portuguesa
(Entrudo, Grande Carnaval e Carnaval popular).

Se para reconhecer a logica social do carnaval brasileiro DA MATTA atribui sentido a
inversio ¢ BRHUNS a subversao, QUEIROZ o considera como loucura, ¢ diz que mesmo
tendo mantido a esséncia da festa de Portugal, o carnaval se tornou a mais significativa
manifestagdo popular brasileira, no que concorda com os dois outros pesquisadores cotejados.

A loucura ¢ este elemento que, seguindo QUEIROZ, determina que “no carnaval tudo
» 21

¢ permitido . A autora menciona, ainda, o Carnaval como espago da critica e da

?! Frase atribuida ao folclorista Arnold van Gennep. (QUEIROZ, 1999, p. 208).
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permissividade, e diz que esta caracteristica ndo ¢ nova na tradi¢do européia, mas que, no
Brasil, a permissividade assume o cardter de licenciosidade dos antigos festejos europeus.
Este senso de brasilidade, capaz de dar ao festejo uma identidade popular, também transfere
para o riso que traz esta festa, um sentido menos de divertimento e mais de critica.

Partindo dessa constatagdo da apropriagdo do Carnaval pelo povo brasileiro, ocorre-
me um depoimento do jornalista e historiador Jos¢é Ramos TINHORAO *, em entrevista a

Revista Nossa Historia ». Nesta entrevista, diz TINHORAO que é o Carnaval:

[...] Fundamentalmente a resposta a uma necessidade de lazer das camadas
populares urbanas. A melhor defini¢do foi feita por Goethe, quando foi a uma festa
muito diferente de tudo o que havia na Alemanha. Ele disse: “O Carnaval nao ¢ uma
festa que alguém ofereca; ¢ uma festa que o povo oferece a si mesmo”. Quem
inventou o carnaval? Ninguém (TINHORAO, 2005, p. 40).

Nesta entrevista, TINHORAO revela identificar conflitos de classe no carnaval
brasileiro, que em muitos momentos de sua historia foi motivo de conflitos entre a classe
média e o “povao”, sempre em agdes arbitrarias de dominagdo e preconceito daquela sobre
este. TINHORAO atenta para o fato de que o carnaval brasileiro é uma apropriacio das
camadas mais pobres da sociedade, devido ao fato de que “o Brasil foi, até o fim do século
XIX, um pais de escravos. S6 havia dois tipos de festas publicas: as patrocinadas pela Igreja e
as do Estado. O entrudo, durante o Carnaval, era uma coisa de escravos.” (TINHORAO,
2005, p. 40).

Deste inicio de século XXI, quando alguns festejos do carnaval brasileiro aglomeram
multiddes e a midia se esmera em afirmar o seu valor democratico, TINHORAO denuncia que
“Numa sociedade de classes a cultura também ¢é de classes. A aparéncia de grande

homogeneidade do Carnaval ¢ s6 aparéncia mesmo. A sociedade de classes estd ali

22 José Ramos Tinhorfo é considerado um dos maiores acervos mundiais acerca do carnaval, com documentos de
toda ordem. Tinhordo ¢ uma autoridade respeitada nos ambientes culturais e académicos, sobre movimentos
populares brasileiros, especialmente ligados a musica, a impressa e ao carnaval.

2 TINHORAO, Revista Nossa Histéria. Rio de Janeiro: Editada pelo Conselho de Pesquisa da Biblioteca
Nacional. Ano 2/ n. ° 16 — Fevereiro de 2005, pp. 40-43.
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demarcada. A mocga boazuda sai na frente da bateria porque estd protegida” (TINHORAO,
2005, p. 41). Assim, pode-se perceber que o que se vive do carnaval e o que se fala sobre ele
podem ter sentidos contrarios.

STAM (1989), fazendo um triplo paralelo entre o pensamento de Bakhtin, a critica
cultural e o cinema, analisa a literatura e o fendmeno carnavalesco, especificamente na
intencao de destacar o sentido que ha nos prazeres subversivos que o carnaval ¢ a fala acerca
do carnaval, provinda de dentro do ambiente popular carnavalesco, propiciam. Segundo

STAM,

As idéias do Bakhtin sobre o Carnaval estdo intimamente ligadas as idéias
lingtiisticas, desenvolvidas no livio O Marxismo e a filosofia da linguagem. Sem
duvida, eu argumentaria que é importante ver o carnaval dentro de um contexto
translingiiistico mais amplo, se se quer evitar sua assimilacdo a outras categorias, em
ultima analise, menos subversivas, tais como “comédia” e “brincadeira”. No caso da
“translingiiistica”, como é o caso da teoria do carnaval, encontramos um senso
comum de fronteiras transgredidas; em ambos os exemplos, Bakhtin joga as energias
descentralizantes (fala, carnaval) contra um projeto hegemonico de centralizagdo
(oficialidade, o sistema da lingua). Em ambos os casos, o que era pensado como
marginal (festividades populares, fala vulgar 24) ¢ trazido para o centro da discussao.
A valoriza¢do de Bakhtin da vitalidade da parole (palavra) que produz anarquia,
contra as rigidezes ossificadas da /langue (lingua), neste sentido, € isomorfica com
sua predileg¢@o pela forga subversiva do carnaval em oposi¢do ao decoro sufocante
da vida e estilo oficiais. (STAM, 1989, p. 85). %

As idéias translingiiisticas de descri¢ao e compreensao do reinado de Momo, propostas
por BAKHTIN, oferecem uma possibilidade ndo sufocante ou estetizante ao sentido de
carnaval, que tende a ocorrer quando o viés de percepcdo ¢ a espetacularidade que este
fenomeno promove.

Sendo assim, € possivel se chegar a conclusdo de que ¢ sempre um risco tentar
compreender o Carnaval dando-lhe um formato de fenomeno exdtico, a partir da percepgao de
um olhar muito distanciado, como o que se promove quando nos dedicamos a “falar” da cena
que se efetiva neste festejo pela idéia de irreveréncia, de parodia, de subversdo ou de qualquer

outra palavra-chave que enuncie suavemente o que, de fato, ¢ choque, conflito, disputa,

2 Tabuismo; “Palavroes”.
2 As tradugdes do texto do STAM sio de Fernando Passos.
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negacao, irrisdo e transgressao.

E neste territorio de contrarios, de contradicdo e de afirmacio (inversdo, subversao,
loucura, transgressdo) que as kengas se localizam justapondo significados do cotidiano em
confusdo hierdrquica, simbolizando uma nova ordem para a imagem do masculino e do
feminino no cotidiano.

Bem ao modo analdgico do que afirma STAM, sobre o carnaval em Bakhtin:

Carnaval para Bakhtin se refere as brincadeiras antes da Quaresma, cujas origens
s30 localizadas nas festividades dionisiacas dos Gregos e nas orgias saturnais dos
Romanos, mas que atingiu o seu apogeu, tanto de observancia quanto de
significa¢do simbolica, na Alta Idade Média. Naquele periodo, aponta Bakhtin, o
carnaval cumpria um papel central na vida da comunidade, muito mais do que a
mera suspensdo do trabalho produtivo, o carnaval apresentava uma cosmovisdo
alternativa caracterizada pela subversdo ludica de todas as normas. O principio
carnavalesco abole hierarquias, nivela classes sociais e cria uma outra vida, livre das
regras e restrigdes convencionais. No carnaval, tudo o que é marginalizado e
excluido — os loucos, os escandalosos, os aleatérios — tomam o poder central numa
explosdo libertaria de alteridade. O principio do corpo material — fome, sede,
defecagdo, copulagdo — torna-se uma forca positivamente corrosiva e a gargalhada
festiva se diverte com sua vitoéria sobre a morte e sobre tudo que ¢ considerado
sagrado, sobre tudo oprime e restringe (STAM, 1989, p. 86).

BURKE (1989) também aponta a importancia dos estudos de Bakhtin, naquela que
pode ser considerada a principal obra de referéncia das abordagens do contexto de Francois
Rabelais *°, que absolve os comicos, de todos os tempos e origens, das pesadas penas
conceituais que as teorias criticas do mundo medieval engendraram, na intengdo de reforcar o
idealismo cristdo e que o mundo renascentista referendou, na busca de um classicismo

retardado e uma idéia de pureza, “harmonia”, para a arte ¢ a literatura.

O destaque dado por ele [Bakhtin] & importancia da “transgressdo” dos limites é aqui
obviamente relevante. Sua defini¢do de Carnaval e carnavalesco pela oposi¢do ndo
as elites, mas a cultura oficial, assinala uma mudanca de énfase que chega quase a
redefinir o popular como o rebelde que existe em nds, e ndo como a propriedade de
algum grupo social (BURKE, 1989, p. 17).

Como passo a compreender, depois das reflexdes sobre o Carnaval, especialmente o

brasileiro, e, muito pontualmente, o das kengas, a festa ¢ apenas uma moldura em que se pode

% Fenomenal artista francés, renascentista, que recolheu das manifestagdes populares medievais os principais
elementos que caracterizariam o ‘cdmico’ e criou importantissima obra de referéncia.
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reconhecer, como nas reflexdes de DA MATTA, uma organizagdo de um lugar de sociedade.
Para os transformistas de Natal e seu desfile, a inversdo organiza um conjunto de presencas
femininas, da propria mulher vista como categoria espetacular, em um momento
carnavalizado.

Como grupo de carnaval, as kengas reiteram a ordem social democratica,
possivelmente em atendimento ao modo participativo e inclusivo de como surgem, o que
possibilita certa flexibilizacao dos padrdes de transformismo, onde a inversao, como a define
DA MATTA, ou a subversao, como quer BRUHNS (2000) ou a loucura, como pensa
QUEIROZ (1999), sdao as ordens/desordens sociais.

Acatando tipos de femininos diversos e garantindo procedimentos minimos do rito de
“brincar” este carnaval, as kengas se constituem como um valor consideravel nesta ordem
social, que sonham em viver fora do periodo de carnaval, em que se perceba a kenga da “rua”
como uma negacao do homem da “casa”, o desaparecimento de um padrao masculino, para
fundar um feminino. Com a negacdo da modéstia e do recato, as kengas assumem uma
espécie de transitorialidade da figura da mulher, em suas mais inusitadas possibilidades
simbolicas, respaldadas pelo fenomeno do Carnaval, com a institui¢do de gestos proprios, sob
a marca fundamental de sua musica, de sua ordem harmonica, tornando-se um profundo
confronto de desequilibrio social entre o tradicional (o hierdrquico patriarcal) e o igualitario (a

diversidade de género).

2.2.1 Organizacio e origens
Nas manifesta¢des carnavalescas brasileiras as coisas acontecem pervertidamente, em
sentido literal, por outra via, por outra ordem, por uma verdadeira quebra com o sentido

cotidiano da acomodagdo as regras, aos mandamentos. E este ¢ um dos sinais de que o
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carnaval brasileiro ¢ um espaco de extrema felicidade para a populacdo foliona, mesmo que
isso ndo signifique um cartaz de uma sociedade democréatica e feliz ou, muito menos, justa.

No reinado de Momo no Brasil, excetuando-se os eventos consagrados, como o
Carnaval das Escolas de Samba do Rio de Janeiro/RJ ou nos grandes blocos de rua, como o
Galo da Madrugada, no Recife/PE, nos Blocos de Trios Elétricos, de Salvador/BA, e
congéneres, os festejos e brincadeiras surgem a partir das mais diversas fontes, sem muito
planejamento, sempre a partir de uma musica alegre, muitas vezes s6 o batuque (muitissimas
vezes em uma lata velha), um grupo de pessoas entusiasmadas, uma bebida para alterar os
animos, ¢ a ilusdo, muita ilusao para criar fantasias, engenhos, alegorias.

O espetaculo carnavalesco das kengas ¢ produzido pelo conhecimento acumulado nos
anos de sua realizagdo, como uma espécie de treinamento empirico, jogo de tentativa e erro
que fez tradicao. As kengas sdo, claramente, uma re/descoberta anual das maneiras de brincar,
em uma constante re/invencao dos traquejos, dos truques.

Quanto a participacao de folides na festa das kengas, reconheco que a principal
caracteristica deste carnaval, segundo alguns de seus folides, ¢ o comprometimento
participativo de todos que ali circulam e o livre acesso, em todas as formas de
acontecimentos, a estes participantes.

Segundo o principal organizador do Bloco das Kengas, o produtor cultural lula

Belmont, no desfile e no Bloco,

[...] ndo tem divisdo social. O Carnaval é uma festa popular, uma festa pra todo
mundo, ndo ¢? Nao é que eu seja contra a corda, eu acho que as pessoas, até pela
questdo do pais ser capitalista, muita gente entra nessa divisdo social, ndo é? Se vocé
pode ir para seu camarote, va para seu camarote, né? Mas assim... Essa corda, ela é
para isso mesmo. Ela foi criada para fazer essa... Eu acho muito parecido com coisa
da Parada de Sete de Setembro, certo? Aquela coisa militar, aquela coisa da
igualdade, né? Todo mundo ¢ igualzinho ali, tem que ficar todo mundo parecido. 2’

?7 Entrevista em Natal/RN, em 25 de julho de 2004.
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Estas sdo indicagdes de que nas kengas ndo ha exclusdo de participantes por diferenca,
ou seja, pela negacdo da “ordem”. Para mim, estd claro que neste carnaval ocorre a maior
acep¢do do que é Carnaval, uma festa que o povo oferece a si proprio (TINHORAO, 2005,
pp. 40-43), isto €, em “desordem”, nutrindo as necessidades a partir da motivacdo da alegria,
do festejo, do prazer onirico, da coletivizacdo, da satisfacdo e do gozo. Nas kengas, como elas
querem crer, nao ha uma ordem muito determinada, ou quase isso, uma vez que, para existir, a
festa das kengas, especialmente a cena que se constitui no desfile, exige-se uma organizagao e
ordem minima, com procedimentos breves, claros e tradicionalmente firmados, que implicam:

1) Montagem da equipe de colaboradores que trabalharam junto a Belmont Produgdes,
na cria¢do, organizacdo, divulgagdo e realizacdo do evento, de modo improvisado e sobre
estrutura baseada em afinidade eletiva, simpatia e conhecimento prévio das relagdes pessoais.
Neste primeiro momento, sdo feitos os cartazes, as filipetas, os panfletos e os contatos com
musicos, administragdo publica, imprensa, organismo de seguranca publica, meios de
comunicagao;

2) Captagao de patrocinios, apoios, colaboragdes junto ao capital publico e privado,
inclusive para o prémio que serd dado a vencedora do concurso; 2*

3) Divulgacao do evento no periodo proximo ao Carnaval, informando-se o dia, a hora
de inicio, o lugar, a tematica do ano, nos principais pontos de convergéncia de GLS (boates,
bares, parques, cinemas, ruas, pragas);

4) Escolha das apresentadoras/animadoras e contato/convite, com defini¢dao de caché e
outros acertos;

5) Montagem, na manha do dia do desfile, de infra-estrutura: palco, passarela,

iluminacao e sonoplastia;

% Em 2004, ndo houve divulgagdo de qual seria o prémio destinado & vencedora do concurso da rainha das
kengas. Mas isto ndo inviabilizou o concurso, nem a euforia das candidatas.
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6) Montagem, nesta mesma manha, da decoracdo e da composi¢do cenografica da area
do desfile (aproximadamente quatro ruas), com motivos carnavalescos tradicionais ou
imagens relativas a temadtica definida para o ano, que ¢ espelhada nos postes, no palco, na
passarela e seu entorno.

Os preparativos para a realiza¢do do desfile implicam, ainda, outros procedimentos:

1) Preparar, com antecedéncia, as inscri¢cdes para o desfile, que compreende: a ficha
de inscrigdo das candidatas, suas placas numeradas, que, pela tradi¢do, sdo confeccionadas
aproveitando-se os abanos (em forma de leques de papeldo), distribuidos por alguma marca de
cerveja, nos quais € pintado, em um dos seus lados, um fundo escuro e, sobre ele, o nimero da
candidata na ordem de inscrigdo e, conseqlientemente, do desfile 29;

2) Preparar a faixa da rainha das kengas do ano, que serd colocada na vencedora;

3) Definir a equipe de apoio para o dia do desfile: um colaborador para ficar na
escadaria do fundo do palco, duas ou trés horas antes do desfile, recebendo as inscrigdes das
candidatas; um apoio de palco, que arruma as cadeiras para os jurados, controla a presenca
dos convidados, da assisténcia a imprensa e as autoridades que chegam ao local e, ainda, da os
informes necessarios as apresentadoras para que os divulguem para o publico; um
administrador que, na hora do evento, lida com os técnicos da Prefeitura e da ordem publica,
com as empresas que prestam servigo (energia elétrica, iluminagao, sonoplastia etc.) e que,
ainda, administra os segurancas, os cordeiros (em nimero indefinido, superior a 100) e os
musicos da charanga (Cf. Nota na folha 37); as apresentadoras que, por sua vez, fazendo uso
do sistema de sonorizagdo e, entre uma piada ou outra, uma brincadeira ou outra, passam
informes para a platéia, que vao desde as tradicionais campanhas contra a AIDS, até convites

as kengas para que se inscrevam para o desfile ou agradecimentos a patrocinadores e apoios.

¥ E tradigdo, nas kengas, disponibilizar 60 vagas para o desfile das candidatas. Em 2004, apenas 47 kengas se
inscreveram, e somente 44 desfilaram.
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As apresentadoras ainda convidam os moradores das redondezas para assistirem a festa, e
entrevistam kengas e espectadores presentes;

4) Compor a comissao julgadora, préximo ao inicio do desfile, obedecendo-se a um
critério que, para as kengas, ¢ tradicional, democratico e criativo, ou seja, entre os
espectadores presentes, daqueles que sejam reconhecidos como artistas, arquitetos, poetas,
gente ligada ao mundo do espetaculo, a moda, ou a comunicagdo, alguns sao convidados a
subir ao palco (tradicionalmente em numero impar igual ou superior a sete convidados), julgar
as candidatas e apresentar uma vencedora, a partir de seu desempenho e aceitacao do publico,
sem que deixem de cumprir os critérios de participagao.

A escolha da kenga vencedora, que se dé através da escolha livre e soberana do juri,
obedece a critérios simples, tradicionais no evento, difundidos todos os anos pelas
apresentadoras. Com eles, torna-se explicito o julgamento. O primeiro deles diz respeito ao
fato de que precisara ser uma caricata a kenga escolhida; outros critérios, mais politicos,
dizem respeito ao fato de que ¢ proibido as candidatas fazer uso do espaco do desfile para
exposicao de quaisquer formas de preconceitos (gé€nero, classe, credo, etnia) e/ou de
realizacao de atitudes de exclusdo (social, econdmica, estética). Na pratica, kengas, jurados e
publico esperam o culto a caricatura, uma possibilidade subjetivada de respeito as diferengas,
ao exagero. Neste jogo, a presenca cénica de elementos significativos da caricatura constitui-
se como principal e determinante fator da empatia da vencedora com o publico.

Os procedimentos utilizados pelas kengas sdo parametros de realizacdo do desfile,
definidos desde a fundagdo do bloco e guardados na sua tradicdo, mantidos pela organizagdo
do evento, para garantir lisura na escolha da rainha e responsabilidade social a festa. Desta
forma, instituiram-se seguintes critérios de participacao no desfile:

a) pode participar, como concorrente ao titulo de rainha das kengas, qualquer pessoa

que se transforme, pelo uso de indumentéria feminina e se considere kenga;
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b) ndo serd aceita nenhuma forma de preconceito e nenhuma pratica de exclusao,
inclusive pela falta ou excesso de qualidade na performance.

Transformar-se chega a ser a Unica regra para definir a presenga de uma kenga na
passarela ou mesmo no bloco. Vestir-se de mulher ¢ a condi¢cdo do “ser” das kengas.

Vestir-se de mulher no Carnaval ¢ uma pratica antiga no Ocidente (BRISTOL, 1985).
E no carnaval brasileiro, desde muito tempo, com maior incidéncia, depois de 1938, quando

Carmen Miranda estreou o filme Banana da terra,

[...] como uma baiana que cantava e dangava com uma pequena cesta de frutas presa
de forma precdria a sua cabeca [...] depois, durante os quatro dias de festas do
carnaval, centenas de homens tomaram as ruas do Rio de Janeiro. Vestidos com
saias brancas rodadas e turbantes limpos e reluzentes, como faziam as famosas
mulheres da Bahia, esses homens excederam a propria parddia da baiana encenada
por Carmen Miranda. (GREEN, 2000, p. 21).

Ao lado destas corriqueiras praticas do transformismo pelo periodo carnavalesco, no
Brasil do século XX, homens se vestem de mulher, mesmo nos dias “sérios”, para os mais
diferenciados propositos, motivados pelas mais distintas idéias, como afirma (GREEN, 2000,
p. 21), em estudo que pode ser considerado uma primeira e ampla historia cultural e social da
homossexualidade masculina no Brasil, que destr6i os mitos exdticos da figura do brasileiro
“tolerante” pelo Carnaval, e os substitui por um quadro complexo dos obstaculos sociais que
se interpdem a vida desses homossexuais, Além do carnaval.

Entre as constatagdes do brasilianista, destaca-se a proliferacdo de bailes, depois do
final da Segunda Grande Guerra Mundial, com concursos de beleza para a escolha de
“rainhas”, entre os transformistas, como os concursos de “Fantasias no baile do Teatro Joao
Caetano”, no Rio de Janeiro, que recebia verbas do governo, destinadas as festividades
carnavalescas, devido ao fato de o evento atrair a audiéncia nacional, a medida que homens de
todo o pais iam a capital para participar do baile. Em 1951, em um desses bailes
espetaculares, segundo GREEN, o prémio de segundo lugar foi dado a um “rapaz que viajara

do Rio Grande do Norte e gastara mais de 70 mil cruzeiros para fazer a fantasia, uma pequena
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fortuna para a época” (GREEN, 2000, p. 346), o que pode ser um marco significativo para os
transformistas do Rio Grande do Norte.

O Carnaval em Natal comegou no centro da cidade, na antiga rua da Palha, hoje
chamada Vigério Bartolomeu, segundo CASCUDO (1947, pp. 261-262). Essa primeira
manifesta¢do carnavalesca foi até os anos 20 do século passado. Ja na década de 30, surgiu
outro tipo de carnaval, mudando-se até o enderego da festa, que passou a ser realizada na Rua
Ulisses Caldas. Nos anos 60, a festa de Momo ocupou a principal avenida da cidade, a Rio
Branco, contando com uma adesdo popular relativamente maior. Ja na década de 70, a festa
mudaria de novo seu enderego, seguindo o caminho das avenidas Deodoro da Fonseca e
Prudente de Morais, sendo realizada também no bairro do Alecrim.

Na capital potiguar, ainda nas décadas de 30 e 40 existiam blocos que desfilavam
pelas ruas em cima de caminhdes. Nestes carnavais € que se encontram notas sobre a primeira
aparicdo de um transformista no carnaval de Natal. Tratava-se de Raimundo Amaral, um
funcionario publico que em 1940 resolveu desfilar pelas avenidas vestido de Carmen
Miranda, um choque para a sociedade provinciana. *°

Em 2004, 21 anos depois de fundado, “as kengas” ¢ um bloco de Carnaval que herda
da tradigdo brasileira a idéia de um concurso de rainha, como nos antigos bailes cariocas. Esta
condensa¢do de matrizes carnavalescas, de subversao, de critica de costumes, ¢ também, no
carnaval das kengas, um espago para a constru¢gdo de um vinculo social marcante, entre o
prazer da irreveréncia (o entrudo) e a afirmacao da diversidade de sexualidades, um espago de
tolerancia e festa para os homossexuais e seus simpatizantes.

Tudo comecou, segundo Lula Belmont, um de seus fundadores e seu principal
articulador e mantenedor, quando um grupo de folides irreverentemente comicos da cidade do

Natal, composto por artistas, intelectuais e outros viventes da cultura e da folia, resolveu criar

3% Informagdes colhidas no Caderno Viver, do jornal potiguar Tribuna do Norte, de 27 de fevereiro de 2003, no
artigo Carnaval ja foi forte na Cidade Alta e na Ribeira.
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um bloco carnavalesco para atravessar o reinado de Momo na capital potiguar, curtindo todas
as maravilhas das festividades carnavalescas, ndo tendo que obedecer & migracdo quase
obrigatoria para carnavais mais badalados, como Olinda e Recife (Pernambuco), Salvador
(Bahia) e Rio (Rio de Janeiro), uma pratica muito comum entre os folides do Nordeste
brasileiro da época.

Belmont afirma que a idéia de se criar um festejo para o Carnaval foi engendrada na
Boate Broadway, casa noturna que pertencia ao proprio Belmont, ponto de encontro de gays,
lésbicas e simpatizantes, bem como de boémios, poetas, “loucos” e outros “bichos grilos”,
remanescentes dos movimentos emblematicos da juventude dos anos setenta. Esta boate era
um espago de manifestacdo de uma geracao que, na fala de Belmont, pode ser considerada
uma geracao inquieta, com ansia de contestacao cultural e estética. Entre os participantes do
grupo de fundadores havia “[...] muita gente de teatro, também [...] assim no inicio, [...] tinha
muito, assim, aquela coisa mesmo do teatro, de viver [...] dando cara aos personagens, criando

» 31

uns personagens, umas coisas, pelo grupo mesmo, que era de dentro mesmo”.

A idéia inicial era reviver um grande Carnaval de rua que em Natal, segundo Belmont,

Comegou como bloco carnavalesco mesmo [...] em oitenta e pouco surgiu a Banda
Galia [...] dai a gente queria que [...] o Carnaval ressurgisse [...] Porque o Carnaval
de Natal foi considerado o terceiro melhor Carnaval do Brasil, isso nos anos setenta
[...] Depois do Rio e Salvador, era Natal. Nem Recife tava na onda. E depois, ai
houve uma queda grande no Carnaval [...] isso nos anos sessenta [...] quando nos

anos setenta [...] surgiu Recife, num sei o qué, aquela coisa toda, até o frevo...

Acerca da afirmacdao de Belmont, quanto ao Carnaval de Natal ter sido o terceiro
melhor, em categoria, entre todos os carnavais das capitais dos estados brasileiros, nao foi
possivel obter confirmacao dessa avaliagdo de nenhum outro pesquisador, nem foi encontrado
nenhum registro documental nos arquivos da imprensa desses anos ou em outros arquivos

igualmente pesquisados, que corrobore tal afirmagao.

3! Entrevista com Lula Belmont, concedida em agosto de 2003, que registra a confusdo da memoria do
entrevistado quanto a datas.
32 Mesma entrevista com Lula Belmont.
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Em Natal, durante o Carnaval, a grande maioria da populagdo aproveita o feriado para
migrar para as casas de veraneio, que se situam nas praias fora da cidade, ainda na regido
metropolitana, no circulo litordneo da Grande Natal, que tem como caracteristica fundamental
as festas de improviso, organizadas nos terracos das casas, nas praias e pragas. Outra parte da
populagdo viaja para os grandes carnavais do Estado, como o da cidade de Macau, no litoral
norte, ¢ de Mossoro, de onde se migra para a praia de Aracati, no litoral sul cearense, que tem
tradicdo de carnaval de praia. Os poucos que resistem e ficam em Natal assistem a flashes de
carnaval brasileiro e aos desfiles das escolas de samba do Rio e de Sao Paulo pela TV, e
circulam pelos poucos espagos de folia que a Prefeitura organiza.

Entre os que viajavam no periodo momesco, estavam Lula Belmont e seus amigos da
Boate Broadway. De modo que uma das matrizes estético-comportamental-carnavalescas esta

ancorada nos festejos transformistas soteropolitanos, como conta Belmont:

[...] sempre passava Carnaval em Salvador, né? E 14 a gente conheceu as Mariposas,
viu a lavagem da escadaria da praca Castro Alves [...] de repente [...] a gente
resolveu, surgiu, teve um movimento, nos anos 80, aqui, que comecou [...]
resolvemos, nos anos 80, ficar em Natal. Af foi quando surgiu a Banda Galia e apds
a Banda Galia, surgiu as Kengas, no ano seguinte, fundou as Kengas, que era uma
banda que [...] saia no Carnaval, no domingo de Carnaval, e dai que surgiu a idéia
das Kengas, e ficou saindo desde 83 [...] que é uma festa, hoje [...] no domingo de

33
Carnaval.

No contexto sociocultural do final da década de setenta, outro grupo de folides,
provindos de outra manifestagdo de carnaval de rua, a Banda Galia, compunha com a turma
da Boate Broadway e movimentava a cidade para dar for¢a ao movimento das kengas.

Segundo Belmont:

As Kengas ¢ uma seqiiéncia da Galia, né? [...] A Banda Galia, ela foi precursora
desse movimento, dessa volta que o Carnaval da... Das pessoas ficarem na cidade.
Porque quando foi nos anos 76, década de 80, as pessoas comegaram a sair para
Olinda, Salvador, até as pessoas que movimentavam a cidade culturalmente, né? [...]
no fundo, eram pessoas de se formar opinido [...] entdo esvaziava. E o pessoal da
Galia, um grupo de amigos que formaram a Galia, que saiu [...] num Sabado de
Aleluia. [...] Isso foi 80, 79 para 80, n¢? [...] Foi sucesso a apresentagdo deles no
Sabado de Aleluia. E a pretens@o deles era sair so [...] no Sabado de Aleluia. Ai
depois ndo. Passaram a sair no réveillon. Ai estourou, o réveillon foi sucesso. Assim,

33 Entrevista com Lula Belmont, em Natal, em 25 de julho de 2004.
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era Petropolis 3* estourado. O que é 0 “Muitos Carnavais” ** hoje em Petropolis, ja
era dessa época. [...] Tinha um grupo... eram os gauleses, eles se chamavam... de
varios segmentos: tinham médicos, advogados, artistas. Eram um grupo grande que
fazia a Galia. Mas como também era aberto [...] eles vendiam camisetas, mas
vendiam em termo de divulgar o nome. Fazia uma festa fechada, para poder bancar a
saida da banda na rua, mas era aberta ao publico, era uma coisa geral. [...] E o

. 36
mesmo esquema das Kengas, hoje.

Para o vereador Hugo Manso, a Banda Galia foi banda carnavalesca e movimento

cultural de resisténcia.

Fui participante de seus desfiles, nas festas de passagem de final de ano. Trata-se de
uma iniciativa de resisténcia: nds, os natalenses, seriamos os Gauleses, ou
resistentes, os contra a ordem estabelecida pelos romanos [...] blocos de elite, que

saiam em alegorias pelos anos 70, na cidade.

Alguns depoimentos apontam que a Banda Gélia foi um movimento carnavalesco que

reunia alguns dos intelectuais de vanguarda da época e que ocorreu até 1984, quando um

onibus vitimou quase duas dezenas de pessoas, durante o cortejo desta banda. E forte a crenga

de que o Bloco das Kengas ¢ uma espécie de continuagdo, em desdobramento, do carnaval da

Banda Galia, uma atualizagdo daquela manifestacdo impossibilitada de continuar,

concentrando pessoas, comportamentos, € mantendo viva a idéia de um ‘carnaval de rua’, na

capital potiguar.

2.2.2 Misica e circunstancias

No ar, na festa das kengas, ha sempre musicas ferventes. A principio, no percurso que

realizo até o palco/passarela, ouco sambas baianos de duplo sentido, hits da axé music,

musicas que utilizam expressdes como: “pai”’, “bundinha”, “garrafa”, “desejo”, “comer”,

13

mae”, entre outros fetiches. Depois, ja mais préximo do palco, ouco sambas de enredo de

3 Tradicional bairro de Natal, localizado proximo ao centro.

3 Festejo organizado na atualidade pela Prefeitura Municipal do Natal, nas prévias carnavalescas.

36 Entrevista com Lula Belmont, em Natal, em 25 de julho de 2004.

37 Entrevista no meio da folia, no domingo do Carnaval das kengas, em 22 de fevereiro de 2004, no palco do

desfile, em Natal/RN.
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escolas de samba cariocas, enaltecendo acontecimentos nacionais, a beleza de lugares patrios
e a riqueza de nossa cultura. Por fim, na passarela, ouco um frevo que incita e estimula o
surgimento de mais kengas, com seu refrao satirico “todo coco um dia vira kenga”.

“Todo coco um dia vira kenga!” Que slogan mais provocativo! Nao posso deixar de
confessar que este slogan me pegou de jeito, desde a primeira vez que o ouvi, ainda em 1994.
Sempre o reconheci como uma marca de muita eficacia das kengas: 1) por sua composi¢ao
precisa e poética (“Todo coco” significando “todo homem”, “todo bofe”; “um dia”
significando “pelo menos uma vez na vida” ou “inevitavelmente”; “vira” significando
“transforma-se, transfigura-se, metamorfoseia-se”; e “kenga!” significando “caco de gente”, e
também, “rapariga” ou, no minimo, “a caricatura de algo que ja foi muito bom, mas ndo ¢
mais, € nem por isso deixa de ser feliz e de rir de si mesmo™); 2) por seu valor comico; e 3)
por instituir que cada cidaddo de bem terd, no carnaval das kengas, a possibilidade de libertar-
se dos padrdes, sejam eles quais forem, e cair na folia.

Lembro-me que, a esse respeito, Lula Belmont tem uma opinido que, sob certos
aspectos, desfaz a expectativa da eficacia da acdo politica da performance de género das
kengas e a coloca no cabedal “folclorico” de evento carnavalesco, irreverente e sazonal. Em
entrevista que realizei em 2002, na fase preparatoria desta pesquisa, perguntei-lhe, brincando,
se o grande slogan das kengas, Todo coco um dia vira kenga, era uma espécie de praga, de
maldi¢cdo ou ameaca homossexual, que se afirma na resisténcia contra a homofobia, como que
dizendo: “todo macho um dia vira bicha” e ele, sorrindo, acendeu um cigarro, baforou para o
lado, para baixo, e¢ respondeu: “Ndo! E aquela coisa do escracho mesmo, contra a coisa
certinha, pra fazer escracho... tudo que t4 em cima cai, tudo que ¢ coco vira kenga”. Todavia,
as kengas de rua tém outra visao deste slogan. Elas acreditam que o slogan casa bem com a

irreveréncia dos participantes do bloco, mas t€ém mais a ver com o fato de que ser kenga ¢
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assumir sua sexualidade, como diz a transformista Allicia Silvesrtone, “Quem ¢ kenga,
assume, meu bem!”.

O slogan das kengas sempre foi utilizado, desde a sua origem, mas foi bem explorado
mesmo em 1998, em uma musica com forte apelo comunicacional, que se tornou tema deste
bloco, na gravag¢ao do CD 15 Anos de Kengas, de producao independente de Lula Belmont,
no décimo quinto ano de saida do Bloco das Kengas. Um frevo cantado calorosamente pela

cantora potiguar Cida Lobo, que diz:

Se correr a bicha pega / Se ficar ndo se espante / O tempo vai mostrar / Que eu ndo
estou enganado / Falo com toda certeza / Nao se pode controlar / Nossa mae
natureza / Quando quer desabrochar // Por isso, digo / Todo coco um dia vira kenga /
Por isso, eu digo / Todo coco um dia vira kenga.

Os compositores Fabio Fernandes e Galvao Filho compuseram, na década de 1980, o
frevo Kengas, para homenagear os transformistas de Natal, que diz que a cidade de Natal,
tradicionalmente turistica, tem, para além das belas praias e do verdo o ano inteiro, o Bloco
das Kengas como outro cartdo postal. Esta musica descreve o que ¢ ser kenga, conclama a

todos para que o sejam e detalha bem como devem agir, estas figuras, quando ¢ Carnaval.

Vou cafungar / Eu vou loloriar / Necas de repressdo / E anarquia, sutileza e folia /
No meio da multiddo / Abra o olho / Vem, ndo marque touca / Solta essa franga / E
vem kengariar / Meu bem, meu bem / Hoje vou sair de catemba / Eu viro kenga / Se
¢ Carnaval / Eu viro kenga / Nesse Carnaval / Eu quero ver o coro comendo nas ruas
/ Pra alegria acordar Natal / Kenga ¢ frescura / Kenga ¢ sensual / Kenga ¢é cartdo

postal.38

A musica mais tocada em 2004, repetida incessantemente por mais de trés horas, ou
seja, durante o tempo que durou o desfile, foi Sou mais que uma mulher (As Kengas), de
Pedro Mendes, Bethoven e Jubileu Filho, grande sucesso na voz da cantora potiguar Lane

Cardoso, cuja melodia, uma marcha/frevo, emoldura com eficécia os versos:

No dia a dia / Contando as horas pra fevereiro / Passo o ano inteiro nessa agonia /
Sorria, chegou o dia / Boto uma calcinha vermelha / Um par de meias descendo a
ladeira / Vou pra Ribeira / T6 de bobeira / E vocé ndo quer me namorar / / Me
chama de bicha, / Kenga, / Fale o que quiser / Eu ndo t6 nem ai / Sou mais que uma

3 FERNADES, Fabio; FILHO, Galvio. Kengas. Editora EMI — 65751868.
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mulher... / Bicha, Kenga, fale o que quiser / Eu ndo t6 nem ai / Sou mais que uma
39
mulher.

E assim, a kenga se sente pronta para atacar os espectadores, em busca de afirmagao,
satisfacdo e prazer, seguindo a idéia de que ¢ “mais que uma mulher”, embalada na musica
carnavalesca e estimulada pelo conjunto circunstancial do festejo (publico, roupas, sapatos,
maquiagens, o periodo permissivo do Carnaval).

A medida que o calor é aplainado pela brisa noturna, especialmente foliona, o que
resta de vazio nas ruas ¢ muito pouco. As ruas do cruzamento da festa ja estdo cobertas de
gente. Sdo folides (gente que veio brincar, se esbaldar, cair na gandaia) e espectadores (gente
que sO veio ver, curiosos, o publico). H4 também a gente que veio faturar (vendedores
ambulantes) e a gente que veio dar uma “ordem” ou divulgar o evento (a policia e a
imprensa); também os essenciais (taxistas, enfermeiros, documentaristas, estudiosos). Mas
quem estd na festa mesmo sdo as kengas, que vieram para fazer o espetdculo, para brincar de
seduzir, de enlouquecer, de divertir e de se afirmar com suas performances.

As ruas estdo lotadas de transformistas e uma atmosfera de muita irreveréncia e

o~

seducdo pode ser percebida por entre os folides. A irreveréncia € notoéria e a sedugdo
identificdvel como uma sensacdo de liberdade cumplice, de flerte, entre algumas kengas e
alguns espectadores. O ritual de paquera ¢ bordado a partir de sorrisos leves (retribuidos), de
olhares maliciosos (que se acentuam com os cilios alongados e languidos), de trejeitos
sinuosos (em coreografias guentes), em toques e brinquedos de pegar, que ocasionalmente
podem tornar-se algo mais sério.

Todos os contatos sensuais que ocorrem na festa das kengas sdo firmados a partir da
corrente crenca no poder de materializagdo de figuras femininas que tém estes transformistas

e no jogo da dissimulacdo, da seducdo, do culto a imagem de mulher fatal, da fémea poderosa

3 MENDES, Pedrinho; BETHOVEN: FILHO, Jubileu. Sou mais que uma mulher — As Kengas. Lane
Cardoso.
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que ndo tem limites e que satisfaz a todos. Os gestos de insinuagdes desses corpos calientes
sdo acentuados pelas roupas coloridas, pela maquiagem extravagante e, especialmente, pela
atitude corporal de erotismo. As kengas estdo, como se diz na giria, “vestidas para matar”.

Por outro lado, devido ao comportamento curioso dos espectadores, percebe-se que em
varios momentos do festejo, em todos os lugares, as kengas sdo abordadas por pessoas da
platéia, especialmente por participantes homens, que, fazendo uso da licenga transgressora do
Carnaval, chamam-nas pelos nomes, pedem beijos, abracos, € nestas intimidades ocorrem
toques furtivos em meio a multidao, beliscoes, alisados mais ousados, caricias explicitas, e,
com elas, juras de amor fingidas e permissividades sem limites, nos momentos que antecedem
e sucedem o desfile, pois, neste momento, as kengas assumem uma postura artistica, por

exceléncia, ocupando seus lugares de estrelas do evento.

2.2.3 Figurino e caracterizacio

Na analise dos espetaculos, abordar o figurino em separado do conjunto da encenagao
¢, segundo PAVIS (2003), uma operacao delicada. “Nao ¢ tdo facil dizer onde comeca a
roupa, ¢ tampouco ¢ simples distinguir o figurino de conjuntos mais localizados como as
mascaras, as perucas, 0s posticos, as joias, os acessorios ou a maquiagem.” (PAVIS, 2003, p.
163). Neste recorte especifico para tratar genericamente da indumentaria no espetaculo das
kengas de 2004, recorro a uma subclassificagdo em que considero figurino a construcao
pléstica sobreposta ao corpo do transformista, que € a roupa, os posticos (seios etc.), os
sapatos, € caracterizacdo como sendo a constru¢do mais delicada da performance: as
perucas, a maquilagem e os aderecos (bolsas, bijuterias, sombrinhas, echarpes, leques etc.).

Em situacdo de diferenca, em relagao ao ator de teatro, que produz personagens a

partir de influéncias e idéias de outros agentes, como o dramaturgo, o encenador, o diretor
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etc., o performer conta, antes de tudo, com sua atitude performatica, aquilo que o faz fazer sua
performance, ou seja, sua motivagao e sentido para sua apresentagao.

O figurino do performer, neste sentido, ndo obedece a corroboracdes de figurinistas,
diretores de arte ou mesmo de encenadores. Ele ¢ a soma estético-politica do conjunto de
atitudes que o fazem performer, e a sua performance acontece como a a¢do de sua vontade,
sua cultura, suas sensacdes, seus sentimentos, sua condi¢do social e historica, de sua
objetivacao frente ao publico, sua percepgao do espaco social e publico a ser ocupado. Muitas
vezes, o figurino do performer nao pode ser considerado figura, mas acdo, parte essencial da
performance.

As kengas comportam performers transformistas de todas as ordens, desde a caricata,
o tradicional folido que se veste com restos de roupas femininas, complementando-as com
elementos diversos: da construgdo civil, da decoragao de ambientes, da papelaria, entre outras,
até as drag queens, figuras que vestem figurinos complexos, criados a partir de tematicas das
comunicagdes de massas, muitas vezes confeccionados por elas proprias para produzir o
efeito — cénico — desejado. Os figurinos das drag queens destacam-se pelo exagero
parodistico e comico da figura da mulher, por uma aproximagdo nitida com a estética
industrial ou pos—industrial, com a pop art, com os movimentos urbanos, com a comunicagao
de massa, especialmente com o universo da moda.

Confeccionar a indumentaria que utiliza no desfile ¢ uma pratica composicional do
transformismo, que ocorre com muita freqiiéncia no desfile das kengas. Com esta atitude, o
performer-kenga alia estratégias de superagdo das dificuldades materiais a necessidade
estética de constru¢ao da figura que esteja compondo e, assim, faz valer a idéia do figurino,
sua tematica, seu apelo espetacular, sua adequacdo ao clima (por exemplo: o sol da tarde, a
possivel chuva tropical, o calor do dia e o sereno frio da noite) e ao espago publico,

especialmente no festejo carnavalesco, que comporta uma multidao de folides em um espago
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pouco confortdvel, com calcamento irregular, ruas estreitas, falta de cobertura nos principais
lugares da concentracdo, antes do desfile. Sem contar que alguns destes sujeitos sdo ainda
obrigados a manter uma preocupacgdo especial, em casos especificos, com a exposicao publica
de figurinos de tematica sexual explicita, ou de diversidade sexual ou de sexualidade, o que
implica escolha do lugar para vestir-se, maquiar-se, “montar-se”, proximo ao palco do desfile,
ou o planejamento cuidadoso do traslado, do lugar onde se apronta até o lugar do desfile e,
depois, quando acaba a festa, no retorno para casa.

Também ¢ comum, entre as kengas, o habito de colaborar na confec¢do das roupas dos
outros transformistas, o que propicia verdadeiros grupos organizados, principalmente entre as
categorias, ditas, de género: os travestis sempre se organizam em pequenos grupos; as drag
queens em outros, as caricatas também e assim por diante. Raros sdo os folides que se
produzem sozinhos (montam-se, vestem-se, arrumam-se, caracterizam-se) e se dirigem
também sozinhos ao lugar do evento.

Vestir-se (montar-se) de kenga ¢ uma estratégia que requer: 1) A sintese da idéia de
uma imagem feminina, que possa ser construida corporalmente e simbolizada junto ao
espectador; esta idéia deve estar ligada a uma tematica especifica (do cotidiano, da mitologia
ou da industria cultural, por exemplo), ou ligada a tematica geral do desfile das kengas, como,
em 2004, a famosa frase musical “Yes, nds temos banana!”; 2) O dominio do processo de
composi¢do visual desta idéia: a) escolha do modelito (vestido, saia, blusa, calca, por
exemplo); b) escolha dos assessorios (botas, sapatos, sandalias, bolsas, cintos, perucas, por
exemplo); c¢) A escolha da caracterizagao (modelo de maquiagem, bijuterias, por exemplo);
3) O dominio da composi¢ao corporal da idéia construida visual e plasticamente, através de
gestos, movimentos, atitudes corporais, expressoes vocais € posturas cénicas referentes a

tematica e ao personagem-tipo escolhido; 4) A experimentacdo dialoégica junto aos
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espectadores, nas ruas do entorno e na passarela do desfile, como parte da composi¢cdo do

personagem-tipo; e 5) O desfile na passarela, competindo ao titulo de Rainha das Kengas.

2.2.4 Tematica e personagens

As kengas sdo transformistas, de um modo geral. Construi, a partir da pesquisa de
campo e de vivéncias junto ao universo do bloco, uma classificagao desse transformismo, que
apresentarei em momento posterior. A rigor, as kengas ndo se consideram drag queens,
travestis, cross-dressers, nem transformistas stricto-sensu, que sao compreendidos os que se
apresentam em shows. Elas, além disso, se compreendem em grupo e sdo uma categoria
propria e carnavalesca de transformismo potiguar. A este respeito, cumpre-me acatar a
taxonomia do transformismo das kengas, proposta por Shakira Kiloshana, uma famosa drag

queen de Natal, e uma das apresentadoras do desfile das kengas desde 1998.

Na verdade ¢ assim, ndo existe diferenca. [...] O padrdo que elas [as kengas]
elegem ¢ assim [...] Transformista ¢ uma coisa que ja vem de muito tempo,
j& do Teatro de Revista, e drag [queen] é uma coisa assim, todo mundo
que € drag ¢ mais voltado para o mundo da moda, é sempre esse
pessoal bem mais novo. Ta entendendo? Mas ndo deixa de ser
transformista também, mas muda a vertente, os interesses sdo
diferenciados. Porque transformista gosta daquelas musicas
classicas [Faz pose usando os bragos como moldura do rosto,
com um leque na mao direita e olha para cima] as drags gostam
mais das coisas assim [Faz uma cara de forga, de atuagdo
concreta no real e aponta com os olhos e os bragos para o
chao]. Eu digo que sou transformista, porque sendo
transformista vocé pode até ser drag, e sendo drag, as
vezes, voc€ ndo pode ser transformista [...] E ninguém
acredita, mas esse bode vira cabrita. E como € que

. . . 40
pode, depois essa cabrita virar bode?

Na composicao das existéncias espetaculares das kengas de 2004, as temdticas mais
recorrentes sdo as tradicionais: “carnaval”, “beleza”, “sexo” e “cronica politica nacional e

local”; mas também temadticas novas: “figuras noturnas das baladas”, “o mundo das

0 Entrevista no Bar das Bandeiras, em Natal, em 22 de fevereiro de 2004, depois do desfile e do cortejo do
Bloco das Kengas, por volta das 23h. Shakira Kiloshana (Figura 5).
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celebridades” este possivelmente devido ao grande niimero de drag queens que desfilam
nesse ano.

De modo especifico as kengas constroem, no transcurso da existéncia do bloco,
categorias de personagens-tipo no entorno de duas areas de constituicao:

1) as figuras caricatas — homens que se vestem de mulher, que representam o
imaginal feminino, mas que cultuam “o grotesco” da irreveréncia carnavalesca e mantém
caracteristicas marcantes de atitudes masculinas;

2) as figuras “bunitas” — homens que se vestem de mulher, cultuam “o sublime” da
beleza da fémea fatal, da mulher inatingivel, pelo transformismo, e representam o imaginal
feminino com qualidade cénica; entre estes, destacam-se as transformistas stricto-sensu, que
herdam do Teatro de Revista e de outras manifestagdes representacionais, como os shows de
dublagens em casas noturnas, a pratica da utilizacao da troca de figurino em transgressao de
género, para manifestar-se estético e politicamente. Destacam-se também as drag queens,
como alegorias estilisticas da figura da mulher e os travestis e transexuais, como construgao
corporal, cultural e mimética do corpo da mulher.

Para a compreensao das composi¢des de personagens-tipo nas kengas, deve-se partir
de sua circunstancialidade tematica e de sua materialidade pléstica. De outro modo, poderia
haver sempre o risco de andlises estanques, que tentariam reconhecer a personagem-tipo,
descrever o figurino, demarcar a caracteriza¢ao e sua maquiagem, identificar a tematica ou
delinear a marca da subjetividade estético/politica do sujeito/kenga, sem buscar compreender
o fendmeno em sua completude.

O tipo ¢ uma personagem que age em cena com caracteres reconheciveis pelo publico,
como diz PAVIS (1999), na maioria das vezes, de carater comico, € com apelo espetacular de
facil aceitagdo. “O espectador ndo tem a menor dificuldade em identificar o tipo em questao

de acordo com um trago psicologico, um meio social ou uma atividade.” (PAVIS, 1999, p.
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410). As kengas, para além de uma “representacdo” de tipos, dancam, dialogam (em
improvisagdo) com os espectadores, cantam, afirmam-se em performances, identificando-se
com o conceito de performer.

Performer, segundo PAVIS (1999), também ¢ utilizada para definir o ator, em sentido

mais especifico, que

[...] fala e age em seu proprio nome (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige
ao publico, ao passo que o ator representa sua personagem e finge ndo saber que ¢
apenas um ator de teatro. O performer realiza uma encenacao do seu proprio eu, € 0
ator faz o papel de outro (PAVIS, 1999, p. 284).

Esta expressdo inglesa, ainda segundo PAVIS, tenta condensar em unica sintaxe,
diversas semanticas de atividades artisticas que envolvem o trabalho corporal, como
qualidades de quem, por exemplo, representa, canta e danga em um mesmo espetaculo.

COHEN (2004), aprofundando a noc¢do de performer, em contraposi¢do ao que pensa

PAVIS, considera que

O performer, enquanto atua, se polariza entre os papéis de ator e a “mascara” da
personagem. A questdo € que o papel do ator também é uma mascara. E é importante
clarificar-se essa nogdo; quando um performer esta em cena, ele estd compondo
algo, ele esta trabalhando sobre sua “mascara ritual” que ¢ diferente de sua pessoa
do dia-a-dia. Neste sentido, ndo ¢ licito falar que o performer ¢ aquele que “faz a si
mesmo” em detrimento do representar a personagem. De fato, existe uma ruptura
com a representagdo, [...] mas este “fazer a si mesmo” poderia ser melhor [sic]
conceituado por representar algo (a nivel de simbolizar) [sic] em cima de si mesmo.
Os americanos denominam esta auto-representacdo de self as context. [...] Esse
processo de atuagdo seria semelhante ao dos indios que se “pintam” para ir a guerra,
ou as cerimonias religiosas (COHEN, 2004, p. 58).

Considero que as compreensoes de PAVIS e de COHEN, em torno da idéia de
performer, transitam em sentido especifico da performance como Performance Art. Neste
trabalho sobre as kengas, estou interessado em re-significar este conceito de performer muito
mais para dentro da idéia de “sujeito disponivel para a acdo”, “agente de atitude”,
“corpo/cena/vivo”. E mesmo que se aceite que cada figura que as kengas manipulam em cena
sejam tipos, personagens femininas construidas sobre corpos masculinos, ndo serd possivel

desconsiderar que o sujeito que realiza a kenga ¢ um performer, ndo um ator. E o performer ¢
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um sujeito que age em cena com sua existéncia viva, ndo representando uma personagem,
mas simbolizando “coisas” sobre si mesmo.

Nao se deve esquecer de que as kengas repetem suas performances em varios anos, em
varios desfiles, na maioria das vezes mantendo a mesma “mascara ritual” e o nome: Jarita
Night and Day, Joy Maravilha, Shakira Kiloshana, Allicia, por exemplo, e, a cada ano, a cada
novo concurso de rainha das kengas, concorrem com tipos diferentes, mascaras distintas: a
“Vera Fischer”, a “Bonequeira”, a “Mulher-Maravilha”, a “Morticia”, por exemplo. Tudo
dependendo do conjunto circunstancial e tematico que a motive, enquanto performer, a cada
Carnaval, a cada desfile, a cada concurso da rainha das kengas.

O carnaval das kengas conta ainda com a presenga muito especial de transformistas
que apresentam o desfile das kengas. Por tradicdo, uma dupla realiza a animagdo e o
“controle” da competicao. Esta dupla deve, em sua caracterizagdo, atender as principais
categorias concorrentes: um para representar as “bunitas” e outra para as caricatas.

Em 2004, as kengas contam com Shakira e Joe, respectivamente uma “bunita” e uma
caricata, na apresentacao e¢ animac¢do do evento. Shakira veste um modelito de sua propria
criacdo e confeccao, que compreende: botas confeccionadas em couro preto, com salto alto e
detalhes em pelica preta, no forro exposto e correntes prateadas, que adornam, em trés tiras
semicirculares, as laterais de cada perna; por dentro da bota, subindo até a cintura; calca
colada, muito colada, “incorporada”, cor pink, quase vermelho, de microfibra plastica; a
cintura, um cinturdo preto, em couro falso, recoberto de rebites de ilhoses cromados,
pendentes sobre os gliteos e cobrindo o pubis, como um medalhdo, um cesto; subindo pela
frente do corpo, até se cruzar por tras do pescogo, o que era calga torna-se uma blusa (uma
peca unica), também colada, na mesma cor pink, do mesmo tecido sintético, com um grande
“S” aplicado, por rebites cromados, sobre o peito, como um simbolo de uma super-heroina;

sobre a blusa, um corpete preto, plastico, fazendo a moldura dos seios e fechando atras, em
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tiras trancadas; ao pescoco, bizarra, uma gargantilha feita de um pedago do cinturdo rebitado;
a cabega, uma tiara cor pink, do mesmo material da roupa, que circula o cranio por sobre uma
volumosa e imensa peruca lilas, quase roxa, de onde se projeta, por sobre o centro da cabega,
na dire¢do testa-nuca, uma tira da tiara, que segura duas bases circulares que prendem os
cabelos da drag, como duas presilhas, dividindo as madeixas em duas grandes partes, que se
alongam para o alto da cabeca e se atiram para trés, ficando soltas, como dois longos ‘rabos-
de-cavalo’, duas cachoeiras de pélos lilases.

Importante mencionar que a “bunita” usa um bracelete, no pulso esquerdo, e que tem,
no ombro direito, a tatuagem da figura de uma deusa, de onde se espalham estrelas coloridas,
pentagramas de todos os tamanhos, que se distribuem dos ombros aos pulsos, nos dois bragos.
Sua maquiagem ¢ marcante, com uma base clara, destacando a textura uniforme da pele do
rosto; um batom exagerado, vermelho, e delineador circundando a boca pelo lado externo,
dando mais volume aos labios e expressividade ao sorriso e a articulagdo labial; nos olhos,
uma sombra que, no contorno das palpebras, ¢ branca, mas vai se transformando em azul, lilas
e vermelho, quando ja ultrapassou o lugar das sobrancelhas, que estdo recobertas pela base e
desapareceram para dar espaco a composi¢cdo da gradacdo de sombras, até o meio da testa,
onde se encontram pintados dois tragos pretos, formando o que, agora, sdo as suas

sobrancelhas.

Figura 6: Shakira
apresentando o Desfile
{ das Kengas de 2004.
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Como aderegos de maquiagem, Shakira usa cilios posticos pretos, longos; nas orelhas,
duas argolas grandes e, no nariz, um piercing, em forma de meia argola, cromado; e, ainda,
um sinal preto, pintado, sobre um de carne, real, que se assenta sobre o 1abio superior direito,
o que lhe d4 um ar de seducdo, como quebra do conjunto da obra, que forma uma figura
andrégina, com uma energia cénica situada entre a forg¢a e o embelezamento.

Joe Maravilha, uma caricata, tendo sido a primeira rainha das kengas, ¢ muito
considerada no grupo que produz o evento, principalmente entre a velha-guarda. Joe usa um
“modelito” kenga tradicional, com tematica ligada a cultura popular. Vestido curto reto, azul
celeste, com detalhes na composi¢ao dos seios, que se alongam pelas alcas até as costas,
seminuas. Usa seu proprio cabelo, longo e natural, escovado para a ocasido, em castanho
escuro, com poucos fios brancos, dando um charme dos anos. Usa sandalias de cor clara,
abertas, de bico, tipo boneca, com lagos do mesmo tecido do vestido, € meias trés - quartos,
douradas, com detalhes nas bordas. Muitos colares, pulseiras, balangandas, uma bolsa grande,
de senhora, um anel na mao direita, que ¢ uma flor vermelho-alaranjada, de,
aproximadamente, sete centimetros de diametro e brincos exuberantes, confeccionados com

grandes bruxinhas, bonecas de pano que, aproximadamente, medem vinte centimetros.

Figura 7: Joe
Maravilha no Desfile
das Kengas de 2004.

Para compor o visual de lady, Joe ainda usa oculos de grau, meia-taga, em armacgao

metalica escura, que sao verdadeiramente Uteis. Sua maquiagem ¢ exageradamente carregada,
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principalmente nos olhos, onde aplica uma sombra azul, com detalhes em marrom, um batom
vermelho, bésico, um blush vermelho absoluto e os cilios, que sdo um patriménio da sua
caracterizagdo, feitos com papel laminado metalico, azul turquesa, e que produzem um
espetacular efeito de glamour e comicidade.

Para passar o tempo, Shakira inicia uma performance irreverente, que Jarita, talvez a
mais famosa das kengas, sempre fazia nos desfiles. Trata-se de uma estratégia de dialogo com
a platéia, que resulta na coleta de alguns trocados pela apresentadora que diz: “Esta ¢ uma
campanha para retirar os garotos de programa das ruas. Por favor, me ajudem a tirar os
garotos de programa da rua”. E dbvio que ninguém leva isso a sério, mas muitos contribuem,
para fazer graca e tornar crivel a suposi¢ao de que a apresentadora vai “tirar” um garoto de
programa da rua.

Todos riem muito e ela se sente correspondida, sem contar que ainda ganha alguns
trocados para brincar o Carnaval. Essa estratégia serve para atingir a realizacdo de dois
objetivos claros: (1) coloca o publico em didlogo direto com a apresentadora, garantindo a
“administracao” eficaz do espetaculo, situando a apresentadora dentro do “clima” da platéia;
(2) provoca um sentimento de cumplicidade entre a apresentadora e a platéia, a partir de uma
subalterna condi¢ao de classe, o que ¢ essencial nos espetaculos populares, tanto para se
conseguir o riso € a comog¢ao, nos momentos em que o “enredo” solicitar, quanto para dirimir
distancias, criar uma sensacao de pertencimento da apresentadora no universo do publico.

Essa brincadeira faz aparecer, de modo sutil, na praga publica e no meio do coletivo
familiar que ali se instaura, a existéncia da prostituicdo masculina, do mundo dos michés
(prostitutos). Ao tragar uma fala ambigua entre a caridade crista (para tirar os garotos da rua)
e a cacada gay (para tirar, da rua, os garotos de um programa) Shakira denuncia, rapida e
ironicamente, o que os discursos moralistas ndo consideram: o submundo da cultura gay, que

¢, de fato e por contradi¢do, a grande tematica das kengas.
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2.2.5 Um lugar cénico no meio da rua

O palco/passarela das kengas ¢ uma estrutura montada no meio da rua, na encruzilhada
interditada pela Secretaria de Obras da Prefeitura e pela Companhia de Policiamento de
Transito da Capital potiguar, no cruzamento das ruas Vigario Bartolomeu e Tavares da Lira,
uma espécie de palco a italiana, ou o que se pode identificar de uma estrutura similar a um
palco a italiana, com uma caixa de urdimento, feita de estrutura metalica, coberta com uma
lona, que se amplia para uma protecao das laterais. O fundo do palco ¢ vazado e, por ele, se
pode ver a continuidade da rua e uma pequena escada, por onde sobem os jurados, as
apresentadoras, as concorrentes ¢ os convidados. Sobre este palco, na lateral da direita,
encontra-se uma mesa de operacao de aparelhagem de som e de luz, as caixas de som ladeiam
a boca de cena, bem na frente do palco. Despontando a partir do que pode ser um proscénio;
ao seu nivel, estende-se uma parte que adentra a rua, como um palco italiano do qual uma
por¢ao central se estende em passarela no meio do publico, que ja comporta um vendaval de

folioes, afinal de contas, € Carnaval.
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Ver Detalhe i
(abaixo). :

1 — Rua Ulisses Caldas.

2 — Rua Vigario Bartolomeu.

3 — Cruzamento das ruas Ulisses Caldas e Vigario Bartolomeu, onde o palco e o palanque sdo
armados.

4 — Avenida Rio Branco, principal logradouro comercial do Centro de Natal.

Figura 9: Detalhe recortado do mapa do Centro de Natal, no cruzamento das ruas onde ocorre o evento.

\

I:l Ruas onde ocorre o evento.

E Area construida do Centro: prédios publicos, comerciais e residenciais.
- Palanque armado para as autoridades.

- Palco do evento, com passarela que se projeta na rua.

B Area ocupada pelos folides: kengas e espectadores.

Figura 10: Recorte ampliado do mapa da ocupacdo do Centro de Natal pelos folides, no evento.
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Figura 11:
Palco/passarela,
lugar cénico do
" Desfile das
Kengas.

Nesse ano de 2004, o palco esteve decorado de maneira humilde, pobre mesmo, com
dois enfeites (um de cada lado da boca de cena) formados por guarda-chuvas, tingidos em
circulos com as cores do arco-iris, de onde se dependurava um cacho comprido de bexigas
cheias de ar, em tons verde, amarelo, azul e branco. E s6. No outro lado da encruzilhada da
rua, a direita do palco principal que tem a passarela, encontra-se um outro palco, com
cobertura e protegao traseira, lateral e frontal, na forma de um parapeito. Nele, os enfeites sdo
os mesmos do palco principal. Na verdade este nao € palco, ¢ um palanque, na mesma altura
do palco principal, onde se alojam as autoridades publicas presentes. Este segundo palco finda
servindo para proteger e dar visibilidade ao prefeito da cidade e seu séqiiito.

Os preparativos do festejo iniciam-se por volta das quatorze horas do dia do desfile,
quando o policiamento ¢ organizado nos entroncamentos das ruas que dao acesso a area
preparada para a festa. A seguir, estando o palco pronto, a companhia de eletricidade da
cidade apronta as fontes de forga para alimentar a sonorizacdo e a iluminagdo, sdo os

conectores de energia elétrica, puxados dos postes, ancorados no palco em tomadas tripolares.
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Em 2004, a empresa responsavel pela criacdo e operacdo da iluminagdo cénica do
desfile das kengas foi Castelo Casado Iluminag¢do, que ndo montou torres de refletores,
utilizou os postes da iluminagdo publica, dos quais direcionou os jatos de luz sobre a passarela
e sobre o pequeno palco ao fundo. Este ano, diferentemente de outros anos, ndo houve luzes
coloridas sobre as candidatas; apenas uma luz branca, geral e fixa, sobre a passarela,
achatando as concorrentes e matando o clima carnavalesco da festa.

Na maioria das vezes, a mesma empresa que ¢ responsavel pela iluminagao também se
ocupa da sonorizagdo. Nesse ano, o equipamento era uma mesa de som de 24 canais (bastante
usada), um rack com oito saidas de for¢a (tendo sido em uma delas que conectei minha
camera, depois que a bateria esgotou a carga), um equalizador de som, um cd-player, uma
mesa de captacdo de sinal de microfone sem fio, um pedestal para microfone, com um
microfone de fio e um microfone sem fio, que Shakira manipulava.

A cena principal do espetaculo ¢ o desfile das candidatas que concorrem ao titulo de
rainha. O climax desse desfile ndo ¢ o momento da escolha e, conseqilientemente, a coroacgao e
a passagem da faixa pela rainha do ano anterior, mas a celebragdo da propria presenca de cada
kenga na passarela, muito embora, no momento da coroagdo, aparecam em cena, ao vivo, as
figuras de destaque do Carnaval de cada ano, como a Rainha do Carnaval ¢ o Rei Momo, a
Rainha do Baile das Kengas e outras “celebridades”.

A importancia da relacao cenografica palco/platéia ¢ muito forte no desfile das kengas,
como ¢ nos desfiles de misses, nas procissoes religiosas, nos desfiles de escolas de samba,
enfim, como em todos os espetaculos populares de rua. Neste sentido, estar em cena, nas
kengas, ¢ uma expressdo complexa. Pode-se estar em cena desfilando, competindo, ou
apresentando o desfile e fazendo gragca com os espectadores, ou como jurado do concurso, ou,
ainda, como espectadores, muito semelhantemente aos torcedores das partidas de futebol, que

sdao um tipo especial de artistas em cena desses espetaculos.



75

Chegou a hora /
Desta gente bronzeada /
Mostrar seu valor / /

Brasil, esquentai vossos pandeiros /
[luminais os terreiros /
Que nds queremos sambar...

Assis Valente (Brasil pandeiro) 4

2.3 O DESFILE DA RAINHA DAS KENGAS

SAO 18H E 49MIN e ainda ndo teve inicio o desfile
das candidatas ao titulo de rainha das kengas de
2004. Em meio a muita expectativa e certo mal-
estar, uma inquietagcdo ¢ reconhecivel na platéia e,

principalmente, nas candidatas, que se encontram

em grande numero, em fila, no fundo do palco

principal.

Shakira Kiloshana continua fazendo brincadeiras e passando algumas informagdes
acerca do desfile, do Carnaval, das kengas e do transformismo, para as candidatas e para a
platéia. Na verdade, a principal apresentadora estd administrando a demora do inicio do
desfile. O motivo ¢ sempre o mesmo, na resposta que os organizadores dio quando
perguntados: “E Carnaval!” Mas ndo ¢ bem esse o motivo da demora do inicio do desfile. A
verdade € que os organizadores esperam a chegada do prefeito de Natal e sua comitiva para

dar inicio a festa.

I Nos Apéndices deste trabalho, encontra-se uma descri¢io completa do Desfile das Kengas. Figura 12:
Shakira, comendo banana.
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Depois de inimeras brincadeiras, sobretudo didlogos ambiguos ou aneddticos, que as
apresentadoras dirigem a platéia e as kengas, fazendo graga, “tirando onda”, o prefeito de
Natal chega. Entdo o locutor oficial da Prefeitura faz o antincio das autoridades presentes ao

festejo e, como num episddio medieval, comeca o “torneio”.

Figura 13: Lula
Belmont, fundador e
produtor das kengas,

abre oficialmente o
desfile, montado de
Abundéancia
Brasileira, a kenga |
matriarca.

As kengas concorrentes, em sua grande maioria perfiladas ao fundo do palco, esperam
impacientes, abanam seus leques de papeldo, reclamam e suam. Lula Belmont, principal
articulador das kengas de Natal, deu boas-vindas aos folides ha cerca de trinta minutos, mas o

desfile das kengas de 2004 demora a comegar.

® Figura 14: Shakira
¥ anuncia a primeira

4 concorrente e d4 inicio
. ao desfile das kengas
de 2004. Fotograma:
% Flavio Jatoba.

Entao, de repente, surpreendendo a maioria dos presentes, depois da longa espera, a

apresentadora Shakira anuncia a primeira concorrente. Na passarela, com a rapidez propria da
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cena coOmica, um ritmo que ndo compromete e faz o espetaculo andar, as kengas, de diferentes
tipos, desfilam, algumas comovidas, com graca, prazer e orgulho, animando e fazendo rir as
pessoas da rua.

A ordem da festa ¢ precisa, foi construida na pratica de vinte e um anos de existéncia
deste desfile e ndo precisa de muito desdobramento, sendo a seguinte:

1) As kengas invadem as ruas, no domingo de Carnaval, carregam motivos
pessoais, mas congregam o0s mesmos comportamentos coletivos de transformismo,
irreveréncia, afirmagdo de sexualidades, sublimacdo ou transgressdo da beleza feminina,
mimese imaginal dos desfiles de miss e de moda, simbolizagdo do mito da mulher inatingivel
e satira do cotidiano da mulher;

2) Os espectadores enchem as ruas onde ocorre o festejo para ver as kengas e
formam uma grande platéia;

3) As apresentadoras animam esta platéia at¢ o momento do desfile, a0 mesmo
tempo em que convidam as kengas a se inscrever para desfilar;

4) As Kkengas se inscrevem junto aos organizadores, minutos antes do inicio do
desfile;

5) As apresentadoras montam o corpo de jurados, acomodando-o ao fundo do
palco, que ¢ formado por pessoas das Artes, das Comunicacdes ¢ da Cultura, presentes na
platéia;

6) As autoridades tomam lugar na festa, em um palanque especial, armado ao lado
do palco das kengas;

7) Lula Belmont da boas-vindas as kengas e ao publico ¢ abre o espetaculo, na
condi¢do de fundador do Bloco das Kengas, promotor do evento e principal responsavel por

sua realizacao;
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8) As apresentadoras convidam as kengas a se organizarem em fila, por ordem de
inscri¢do, ao fundo do palco, e anunciam a primeira candidata, a segunda, a terceira e assim
por diante;

9) As kengas desfilam e concorrem ao titulo de Rainha das Kengas;

10) Os jurados, depois do desfile das candidatas, fazem a escolha de algumas
finalistas (em nimero entre cinco a dez), influenciados pelo aprego ou rejeigao do publico a
cada kenga;

11) As apresentadoras anunciam as concorrentes finalistas e as convidam ao palco
para um desfile decisivo;

12) As kengas finalistas desfilam ¢ a platéia manifesta-se, com aplausos e vaias,
indicando sua preferéncia;

13) O Rei Momo e a Rainha do Carnaval de Natal entram em cena, saudam os
folides e a platéia presentes e dangam com as finalistas, enquanto esperam o resultado final;

14) Os jurados definem a vencedora e informam sua decisao as apresentadoras;

15) As apresentadoras anunciam a vencedora ¢ a convidam a receber a faixa de
Rainha das Kengas do Carnaval desse ano (2004) das maos da Rainha das Kengas do
Carnaval do ano passado (2003);

16) Lula Belmont convida a todos, kengas e espectadores, para o cortejo do Bloco
das Kengas, que desce pelas ruas do Centro, em direcdo ao bairro da Ribeira, até o Largo da
Rua Chile, onde ocorre a grande celebragdo do carnaval das kengas.

As kengas estdo em cena e cintilam seus sapatos sobre o piso fosco da passarela. No
desfile, usam um leque de papeldo, que em uma de suas faces traz a publicidade de uma
marca de cerveja e, na outra, sobre um fundo escuro, um numero branco que define o lugar de

cada uma delas na ordem das candidatas.
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Os figurinos, os aderecos, as perucas, tudo, nas kengas, conduz a uma alegria colorida,
uma felicidade brincante, um espirito extrovertido de festa que tenta esconder, na maioria dos
casos, a pobreza com que estas criaturas se produzem. A “criatividade”, estratégia facil de
conviver com a miséria e transforma-la em cena, ¢ total. Todas as candidatas se produzem por
sua propria conta, com materiais e técnicas que conseguem € inventam, enunciando, nas
tematicas de sua preferéncia, as falhas de composicao, de desenvolvimento de suas fantasias.
Em suas performances no palco, no entanto, acreditam ser eficazes na direcdo da alegria e da
alegoria do feminino, acreditam estar “lindas”, “espetaculares”.

Aos poucos, logo que o desfile comega, a platéia vai esquecendo a demora para o seu
inicio e vai obedecendo a tradi¢ao, caindo na folia, divertindo-se com cada candidata ¢ com as
brincadeiras das apresentadoras. Nas ruas que formam a encruzilhada onde ocorre o desfile,
pode-se sentir uma atmosfera de liberdade, de tolerancia e diversao, tdo bem conduzida no
comportamento irreverente das apresentadoras.

O corpo de jurados deve ser formado, como sempre, por figuras publicas ligadas a
cultura ou as artes. Especialmente em 2004, na comemoragdo dos 21 anos das kengas, os
jurados foram amigos que as acompanham em seus carnavais: Geraldo Pinheiro, jornalista e
escritor; José Dantas, presidente do Grupo Habeas Corpus Potiguar, entidade de
representacao de gays, lésbicas e travestis do Rio Grande do Norte; Gera Cyber, performer
punk-transformista recifense; Rony Fischer, ator e diretor de teatro potiguar; Maria Dalia
Fonseca, Assessora Especial para Assuntos Internacionais do Gabinete Civil do Governo do
Estado do Rio Grande do Norte; Maria Nobrega, médica geriatra; Nestor Madéncio, artista

plastico; Veronica Pinheiro, psicologa; e Maria D’Aguia, uma comerciante, também
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fundadora do bloco e que, em 1990 foi a primeira e Unica mulher a vencer o concurso das
kengas. **

Depois da formacdo do corpo de jurados ¢ que o desfile acontece. A marcagdo do
movimento cénico das candidatas na passarela e os procedimentos de participagcdo no desfile
sdo simples: primeiro, o nome da kenga ¢ enunciado pelas apresentadoras; depois, a candidata
entra e desfila na passarela; enquanto caminha e se oferece ao prazer espetacular (seu e do
publico), as apresentadoras comentam, como nos desfiles de moda, suas roupas, seus
aderecos, sua maquiagem e sua performance, dando dicas verossimeis e inverossimeis de sua

origem, de sua carreira, de sua existéncia (“matando” *

, mesmo, as “bichas”); entdo, os
jurados observam, atentos, a candidata e a resposta que ela recebe do publico e, ainda,
deixam-se levar pelos comentarios das apresentadoras. Assim, fazem suas anotagdes.

Ao final de sua participagdo, a candidata sai, na maioria das vezes, agradecendo ao
publico. Outra candidata ¢ anunciada e o desfile segue. Algumas vezes, as apresentadoras
convidam uma ou outra kenga a repetir sua performance; para isso ndo ha critérios, apenas o
proprio prazer que sente a apresentadora em ver a kenga de novo na passarela, ou algo que a
reacdo do publico ressalta da espetacularidade da candidata. Em outros momentos, o desfile ¢
interrompido para que as apresentadoras anunciem os patrocinadores do evento.

Nos ultimos anos, o desfile também ¢ interrompido para que o locutor oficial da
Prefeitura Municipal de Natal anuncie a presenca das autoridades ao evento. Em 2004, o
prefeito Carlos Eduardo assistiu ao desfile das kengas de um palanque, acompanhado pela

primeira dama, alguns secretdrios municipais, vereadores, assessores, amigos e pelos

segurancas. Houve um tempo em que o desfile das kengas era realizado nas escadarias do

20 fato de uma mulher ter ganhado o concurso da rainha das kengas merece destaque, nesta pesquisa, por sua
relevante significacdo na compreensao da questdo de género que emoldura a problematica investigada na cena
espetacular das kengas. Mas, por uma obediéncia ao delineamento do objeto de estudo dessa pesquisa de
mestrado, este fato ndo foi abordado com profundidade, o que ndo deve configurar-se como um impedimento
para futuras abordagens das kengas.

* Cf. Glossrio.
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Centro de Turismo, no bairro de Petropolis, quando ainda nao tinha o status que tem hoje, e
nenhuma autoridade ali aparecia, a ndo ser a policia, assim se sentindo, pondo ordem na
“viadagem das bichas”. O interesse pode se caracterizar como politico-eleitoreiro, mas, nas
entrelinhas, devo reconhecer que as kengas sdo fortes na atragdo dos poderosos.

Desconfio que a presenga dos governantes na festa dos transformistas ¢ a ampliacao da
area de influéncia das kengas, ¢ ampliagao de seu prestigio, ¢ ganho de status social, desejado
e perseguido, mas, ¢ também irrisdo, isto €, uma maneira que se cristaliza no carnaval deste
governante transgredir sem correr risco, onde o Poder pode “assistir” ao “circo dos horrores”
da “viadagem”, e se comprazer com a caricatura dos homossexuais, herancas simbolicas do
preconceito arraigado culturalmente, sem a preocupagdo de estar sendo politicamente
incorreto.

Os nomes das candidatas anunciados pelas apresentadoras sao um show a parte, que
faz rir aos espectadores, a exemplo dos nomes das proprias apresentadoras Joe Maravilha (a
negacao corporal absoluta da beleza) e Shakira Kiloshana (uma deusa paga, “fabricada” no
Morro de Mae Luiza). Entre eles, destaco:

1) Nomes de celebridades - Rita Cadilac (explicita homenagem a chacrete
requebrante e eroOtica), Maria Bethania (citacdo fandtica e recorrente no universo
transformista), Bruxa Keka (alegoria da infancia e citacdo parodistica do personagem
homonimo do programa da Xuxa, Mundo da Imaginac¢dao, da Rede Globo de Televisao),
“Madonna - a rainha/dama da noite”, ou simplesmente Aniceli (homenagem a pop star do hit
internacional, simplificado num prenome incomum), Darlene F. C. (citacdo do personagem da
novela Celebridades, da Rede Globo — 2004, acrescida das consoantes "F" e "C", como
sobrenome, que nao significam Futebol Clube, como na proséddia esportista, nem Fernando
Cardoso, do antigo presidente tucano, mas sim, Felipe Camarao, do bairro popular de onde a

kenga ¢ oriunda);
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2) Nomes de sonoridade composta - Aline Animada (ambigiiidade com o sentido
de festa e dos desenhos animados), Amanda Brasil (sonoridade do afeto ufanista, recheado de
ironia), Gegé Aquila, Daise Desiré, Glenda Koslovski, Gloria Glamour, Amanda Ritchelle,
Glicia Amanda, Gardénia Lucia, Claudia Renoir, Paloma Kimberly, Luma Paloca, Joyce
Kelly, Aruska Vanderfield, Meggy de Sonson, Carla Monique, Lady Jade (sonoridades
glamourosas e afetadas); Camila Sa Leitdo, Ingrid de La Costa (sonoridade pomposa e
tradicional das socialites);

3) Nomes com composicao comica - Gildete Bla Bla Bla (de pura falagao), Dayane
Santa Catarina (tendo o sobrenome provindo do bairro periférico de Santa Catarina, no
suburbio pobre, a Zona Norte, de Natal), Dominique Popd (do pop6? do bumbum?), Frangois
Si Ferrane (se ferrando?), Arrastdao Maria Batalhdo (de capacidade de arregimentagdo sexual
invejavel);

4) Nomes simbdlicos - Ceica Pandora (colagem paradoxal: da mae de Deus, a
Virgem da Conceicdo, “Ceica”, concebida sem pecado, com a mulher com que Zeus
presenteou aos mortais, que desceu do Olimpo e semeou todos os males sobre a Terra, retendo
em sua boceta, apenas a esperanga, a que morre por derradeiro), Barbara Negra (barbara e
negra), Dona Banana (exdtica, culinaria e tropical), Enfermeira Louca (um contra-senso que
desarticula a sensagdo de seguranca e protecao e institui o caos), Savanna Parabéns (direto do
universo selvagem para celebrar com vocé e com todos), Sara Cibernética (tecnologica),
Roxelle Dama Negra (misteriosa);

5) Nomes intimos/célebres — Nicole (Kidman, a famosa atriz), Allicia (Silverstone,
a modelo), Nahomi (Campbell, a modelo), Barbara (Strasseng, a cantora) e Claudinha (varias:
Shiffer, a modelo; Cardinale, a atriz; Leite, a cantora) nomes fortes, intimos, carinhosos €

SOnoros.
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Depois da passagem da trigésima candidata, por volta das 21 horas, quando a platéia ja
reconhece o ritmo da cena das kengas e j& tem certa visdo do desfile, os animos se agitam em

alguns espectadores que estdo situados a esquerda do palco, préximo ao fundo, no local de

onde saem as candidatas para a passarela.

Figuras 15, 16, 17, 18, 19 e 20: Jarita Night and Day em performance no Desfile das Kengas 2004.

O que os excita? E Jarita Night and Day que sobe ao palco para uma breve aparicao,
para manter um didlogo com seu publico. Shakira, a apresentadora, interrompe a outra
apresentadora, Joe, no meio de sua fala, quando esta ja anunciava a trigésima primeira kenga,

interrompe também a seqiiéncia de desfile de candidatas e sem muitas explicagdes anuncia:
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“Agora, com vocés, ela, a pop star de Natal, que ndo estd concorrendo, Jarita Night and
Day!”.

Jarita fica parada, na saida do palco para a passarela, sorridente com sua prétese nova,
cheia de dentes grandes, a espera do momento e da emogdo certos, e entra altiva, majestosa,
senhora do seu destino. Veste um vestido, tipo tubinho, de lantejoulas grandes, prateadas,
luvas sem dedos, longas, até os ombros, vermelho carne, muitas bijuterias: anéis, colares,
pulseiras, micangas, balangandas, peruca castanho-caju, desgrenhada, meia de arrastdo, preta,
de malha grande, com um furo de aproximadamente 2cm de didmetro na parte posterior da
coxa direita; ainda calca um escarpam de salto 10cm, transparente, com tiras prateadas
cruzadas na frente. Na mao esquerda, ostenta uma latinha de cerveja e desfila, inicialmente
com passos suaves, porém, a medida que anda, vai abrindo os bragos, ampliando o sorriso e
tornando mais forte sua presenca, até chegar a frente da passarela, onde para, coloca a mao
direita no quadril direito, faz pose, como um manequim.

A musica, trilha do desfile, sobe de volume e dd a cena um tom apoteotico. Gritando:
“Sou mais que uma mulher!” Jarita ginga seu corpo, imitando, parodiando e, ao mesmo
tempo, parecendo sentir-se um manequim profissional da alta costura. Da uma meia-volta,
fica de frente para o palco, imediatamente da outra meia-volta e fica de novo de frente para a
multiddo, que a aplaude efusivamente. Em seguida, vira-se para a esquerda, faz uma
deferéncia ao publico, como um ator classico; repete o gesto para o outro lado, depois para,
levanta a mao direita, enquanto olha a multiddo que lhe ovaciona levantando os bracos,
agitando leques, copos, tiras e outros aderegos carnavalescos. Jarita gira o corpo, duas vezes,
sobre o seu proprio eixo, abre os bragos e festeja, gingando os quadris para um lado e para o
outro, alongando uma perna a cada vez, gingando, sambando em camera lenta. A seguir,
repete o gesto da manequim, com a mao no quadril direito, virando-se em varias diregdes,

como se estivesse sendo fotografada nos varios angulos para os quais dirige seu corpo € sua
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atencdo, como quem recebe as luzes imagindrias dos flashes. A sensacdo que se tem ¢ de que
aquele ¢ o seu lugar. Enquanto isso, Shakira grita, anunciando o seu nome, “Jarita! Jarita
Night and Day! A pop star de Natal!”

Ao final de sua performance, Jarita sai de cena com a platéia ainda muito
entusiasmada; carrega um sorriso largo, forcado, e um olhar tristonho. A festa continua.
Shakira cuida de anunciar a proxima concorrente.

Foram poucos segundos de sua presenga no palco, trinta, para ser exato, mas Jarita
consegue deixar sua marca no desfile das kengas de 2004, deixa a imagem de celebridade
local, kenga pop star, “bicha” caricata que se impde em performance de glamour/humor na
passarela, uma ilusdo de beleza/feitra, uma atitude de diversidade de género incontestavel,

mas que também se impde por sua atuacao no cotidiano, mantendo acesa a chama das kengas.

Figura 21: Jarita Night and
Day, “a pop star de Natal”.

Em 2004, como em todos os 21 anos do desfile das kengas, foram disponibilizados 60
leques para inscricdes de candidatas, dos quais 47 tornaram-se inscricoes. Trés kengas
inscritas nao apareceram para desfilar, treze ndo se inscreveram, um total de 16 candidatas
nao subiu ao palco desse desfile das kengas. A cada ano que passa, o numero de kengas que
nao desfila ¢ maior; em compensagdo, também ¢ maior o nimero de homens que se
transforma em kengas e ficam apenas circulando nas ruas, curtindo a festa.

O desfile continua até a quadragésima sétima candidata apresentar-se. A ultima kenga

a desfilar realiza uma performance desconcertante. Com o leque na mao direita, anunciando o



86

nimero 47, e na esquerda uma pena branca, um resto de fantasia, a kenga desfila sem muito
ritmo, mas com muita emoc¢do, quase em pequenos saltos. Trata-se de um senhor de
aproximadamente sessenta anos, mal caracterizado em sua fantasia de mulher. Calga um
mocassim bege, surrado. Veste calca preta e a frente de um vestido, um trapo, um resto de
fantasia de lantejoulas douradas, que se prende a seu pescoco e desce até a altura dos joelhos.
Seu nome, Claudinha, doce e infantil, contrasta com a imagem decadente de um idoso de
dorso nu, denotando idade. Sem maquiagem, a kenga chora e ri, num misto de alegria e dor,

como quem vive um éxtase, um transe de Carnaval.

Figuras 22 e 23: Claudinha. Fotogramas: Flavio Jatoba.

As apresentadoras ndo demonstram ter no¢do do sentido da festa para aquela kenga e
tentam fazer graca com piadas bobas ¢ sem poder de riso, tipo “ela veio da Italia”, ou “¢ o
clone ¢ dubla Luiz Gonzaga”. A performance de Claudinha se prolonga. A kenga é so
satisfacdo e fica muito tempo na passarela. Shakira resolve ir até ela, para conduzi-la a saida.
Ela, num gesto de carinho, agarra-se ao pescogo da drag queen e lhe d4 um beijo no rosto,
sorrindo/chorando. A apresentadora lhe conduz até os organizadores. Claudinha sai e a festa
continua. As apresentadoras ficam “comendo tempo”, como dizem, esperando os nomes das
indicadas que os jurados preparam. Na passagem de Claudinha, estou no meio do publico,
sinto sua euforia e surpresa frente a candidata. Enquanto esperamos os resultados, o corneteiro

da Prefeitura de Natal anuncia, em toque de clarim, a presenca do Rei Momo e da Rainha do

Carnaval de Natal, que entram na passarela e, a convite das kengas, caem no frevo.
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No meio de muita algazarra e des/organizagdo espetacular, Shakira anuncia,
aceleradamente, o nome das candidatas indicadas ao titulo de rainha das kengas de 2004,
relacionadas na lista que os jurados lhe entregam. A cada nome anunciado, Shakira faz a
candidata se acotovelar na passarela com todas as outras escolhidas, para o desfile decisivo.
Sao elas: Dona Banana, Bruxa Keka, Enfermeira louca, Lula Palocci, Darlene F. C., Claudia

Renoir, Aruska Wanderfield e Claudinha que, mais uma vez, quase ndo sai de cena.

25: finalistas
| do concurso
das kengas
2004.
Fotogramas:
Flavio Jatoba.

O ritual de escolha da rainha das kengas ndo tem um cerimonial muito claro: os
jurados entregam o nome da candidata vitoriosa a apresentadora, que a anuncia publicamente.
A rainha das kengas do ano anterior vem ao palco e faz a passagem da faixa.

Cumprindo o cerimonial, o corpo de jurados de 2004 encaminha a Shakira o nome da
vencedora e esta anuncia, apotedtica: “Darlene F. C.”. A transformista do bairro Felipe
Camarao ¢ a nova rainha das kengas. Instantaneamente, Shakira convida Japecanga, a Rainha
de 2003, para realizar a passagem da faixa de Rainha para a vencedora de 2004. A coroagdo ¢
sem coroa € sem pompa. Também nao ha cetro. Nao ha discurso, nem glamour. Cumpre-se
um rito minimo, creio que para dar satisfacao a platéia e as kengas. Por fim, Shakira convida
também as duas rainhas das kengas, a de 2003 e a de 2004, a Rainha do Baile das Kengas de
2004, a Rainha e o Rei Momo do Carnaval de Natal de 2004, uma corte poderosa para
posarem para a fotografia oficial do Carnaval, e se encerra o desfile das kengas de 2004. Ao
final, Lula Belmont convida a todos para seguirem o cortejo do Bloco das Kengas até o

“bairro boémio” da Ribeira. E todos se vao.



3 - ETNOCENOLOGIA, PERFORMANCE E TRANSFORMISMO

44

O ESPETACULO DAS KENGAS foi construido, como objeto
desta pesquisa, a partir da possibilidade de se
reconhecerem os tracos de teatralidade que esta cena
contém, exatamente pelo fato de que suas protagonistas
e antagonistas (as kengas que competem ao prémio de
rainha e as que assistem), e até mesmo as tritagonistas

(que contracenam com elas, como as apresentadoras (&

as rainhas do carnaval, por exemplo), demonstrarem ter alguma consciéncia do olhar do outro,
do espectador que lhes assiste, e por demonstrarem, ainda, caracteristicas de organizagdo de
idéias de valor teatral em sua acdo cénica. Neste trabalho, entendo teatralidade como
conceito de complexa abrangéncia, constituido por diversificado campo de significacdes das
acdes que circundam e constituem as manifestacdes do teatro ocidental, especificado na
esséncia, na materialidade e na manifestagao do que ¢ “teatral” (PAVIS, 1999) e que se poe

em cena nesse espetaculo.

* Figura 26: “Kenga das antigas”. Arquivo pessoal de Lula Belmont.
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O pesquisador Patrice PAVIS transita entre literatura, semiologia e semiotica para
dizer que este conceito resume a problematica mesma do teatro europeu dos ltimos séculos.
Teatralidade, nesta sintese, seria a qualidade propria dos fenomenos que ocorrem no teatro e
que ndo sdo o texto. A teatralidade €, neste sentido, a espessura dos signos da cena, a
materialidade do teatro e, muito mais, as maneiras como se fazem essas materialidades, como
elas se organizam em poéticas e estéticas e, principalmente, consubstanciam o didlogo entre
os sujeitos que “fazem” e os que “assistem” a peca dramatica. Isso ¢ teatralidade, segundo
PAVIS (1999, pp. 371-374). Gosto muito deste transito da cena pelos caminhos que nao estao
absolutamente aprisionados na palavra ou nas organizagdes dramaturgicas.

As kengas, neste mesmo transito, prescindem de uma ordem textual dramatargica, o
que lhes obriga uma teatralidade valente, construida na repeticdo de atos, movimentos de
contracena, de didlogos diretos com o publico e muita improvisagdo, urdida a partir dos
repertérios proprios dos embates da afirmagdo da condicdo de diferenga de género, no
cotidiano homofébico, preconceituoso.

Creio que a espetacularidade ¢ este territorio mesmo da fronteira entre o espetaculo e
o cotidiano. Assim como a teatralidade ¢ a materialidade do teatro, a espetacularidade ¢ a
materialidade do que se apresenta, no geral, do que se coloca para ser visto, vivenciado,
assistido *. Meu interesse, neste trabalho, é garantir o sentido de espetacular, quando o
espetaculo ¢ um fendmeno comunicacional que se instaura entre campos complementares de
percepcao: o de quem se mostra e o de quem assiste.

PAVIS (1999), em verbete do seu Dicionario de Teatro, aponta nesta direcdo. Para
ele, espetacular, entre outras coisas, “¢ tudo que € visto como fazendo parte de um conjunto

posto a vista de um publico” (PAVIS, 1999, p. 141). Portanto, nas kengas, tudo ¢ espetacular,

* 0 professor Armindo Bi#o, nos ensaios Le jouir du jouer (1990) ¢ A metafora teatral e a arte de viver em
sociedade (1991), ambos citados na Bibliografia desta dissertacdo, define Teatralidade e Espetacularidade, no
ambito da epistemologia sociologica. Teatralidade seria o substrato de toda e qualquer interacdo humana
rotineira ¢ ordinaria. Espetacularidade seria a forma extraordinaria dessas interagdes.
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até o modo como o clima se apresenta na tarde. O que torna complexa a abordagem da cena
desses transformistas.

A etnocenologia ¢ uma disciplina cientifica contemporanea que aborda os
comportamentos cotidianos organizados em espetacularidade e os fendmenos espetaculares
em geral, conforme propde o seu Manifesto, publicado em 1995, em Paris, com a participagdo
de varios estudiosos de areas de conhecimento ligadas as artes cé€nicas, como a antropologia
cultural e a sociologia compreensiva e afins, sob a organizagao de Jean-Marie PRADIER.

Nesta pesquisa, a etnocenologia ¢ compreendida a partir de sua vertente baiana, que se
caracteriza pela influéncia do pensamento critico-criativo dos atores, encenadores,
dramaturgos, cendgrafos, dangarinos, coredgrafos, musicos dramaticos, produtores, entre
outros das artes cénicas, ou seja, dos “fazedores” de cena, na formulagdo de pesquisas que
produzam conhecimentos sobre os fendmenos espetaculares em geral, mas que se aproximem
da formagao profissional dos artistas da cena.

Tal vertente consubstancia-se na produgdo académica do pesquisador Dr. Armindo
Jorge de Carvalho BIAO, que também é ator, professor de teatro e gestor de cultura, e tem
sido apresentada nos estudos sobre etnocenologia de outro pesquisador baiano, Adailton Silva
DOS SANTOS (1998; 2004).

Na festa carnavalesca das kengas, busca-se reconhecer a sua espetacularidade, aqui
compreendida como performance cultural ligada a idéia de matrizes culturais e de
transculturacdo, de individuos ou de grupos, que utiliza o fendmeno dialdgico da
comunicagdo interpessoal, em espago publico ou reservado, em situagdo de cotidianidade —
quando das praticas do comportamento comum, que ndo manipulam nenhuma alteracdo de
energia — ou de extracotidianidade — quando das situagdes especialmente construidas para

romper com o comportamento comum, manipulando energias especiais, proprias das agoes
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cénicas que se desenrolam — 46, para a manifestacdo viva — em vivo/ao vivo —, festiva,
comunitéria, coletiva, societal, artistica: dramatica, musical, literaria, coreografica, plastica,
ou seja, estética e politica, em estados de consciéncia alterados ou ndo, em estados de corpo
com “consciéncia clara, reflexiva, do olhar do outro e de seu proprio olhar alerta para apreciar

a alteridade” (BIAO, 2002) *".

* Esta discussdo sobre cotidianidade e extracotidianidade é objeto de estudo fundamental da Antropologia
Teatral (Cf. BARBA, 1994, pp. 7-23), sendo inclusive um dos seus principios que retornam.

47 Trecho escolhido de fala do Prof. Dr. Armindo BIAO, em aula no PPGAC/UFBA, no primeiro semestre de
2002, quando do delineamento dos pilares epistemoldgicos da Etnocenologia.
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Doutores da freguesia

A real defini¢ao

No radical, no bordao
“Etnocenologia”

Mostra bem a serventia
Da mistura ¢ da razdo
Eis a matriz, o brasdo:
Se ¢ ciéncia, é Logia!

Se vem do povo, Etnia!
Ceno ¢ arte, corpo, acao!

M. M. Barbosa 48

3.1 A ETNOCENOLOGIA

ABORDAR A PARTIR DA ETNOCENOLOGIA o fendmeno de transformismo que ocorre no desfile
das kengas implica compreendé-lo. Nao basta descrevé-lo densamente, analisd-lo em
procedimento paralelo ao processo descritivo € em harmonia com outros dados que compdem
o corpus desta pesquisa — dados documentais, fala dos participantes ¢ entendidos neste
assunto, reflexdes tedricas, faz-se necessario pertencer, qualificar-se como um “ser deste
espetaculo”, conter e constar em sua cena. Neste sentido, compreender (como convém ao
1éxico) ¢ abranger, incorporar, englobar, incluir, alcancar com a inteligéncia. Em um sé gesto
de compreensdo, pode-se estar em estado de “atinar com” para buscar entender. Mas
compreender ¢ mais do que perceber. E ser e perceber-se nas inten¢des ou no sentido daquilo
que se ¢é. E entender e aceitar e dar-se conta de ver e ouvir estando incluido, contido dentro do
fendémeno entendido. E, portanto, conter em si, em sua natureza, o que se destina a perceber.
E estar ou ficar incluido, abrangendo-se e estendendo-se em agdo para apreender intelectual e
totalmente, utilizando a capacidade de compreensdo, de entendimento, de fazer para si uma

concepgao ideal e pessoal do que se estd vivendo.

* Cf. Apéndice II.
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As bases da Sociologia Compreensiva, como pensou Max WEBER (1991),
distinguem, na andlise do fato social, quatro tipos de acdo que orientam o sujeito na pesquisa:
1) A aclo racional com relacdo a um objetivo (Zweckrational) — em que a racionalidade ¢
medida pelos conhecimentos técnicos dos individuos, visando alcancar uma meta concreta; 2)
A acio racional com relacdo a um valor (Wertrational) — em que o que se busca ndo ¢ um
resultado externo ao sujeito, mas a fidelidade a uma convicgao; 3) A acao afetiva — que ¢
aquela definida pela reacdo emocional do sujeito quando submetido a determinadas
circunstancias; 4) A ac¢ao tradicional — que ¢ motivada pelos costumes, tradi¢des, habitos,
crengas, quando o individuo age movido pela obediéncia a héabitos fortemente enraizados em
sua vida (WEBER, 1991, pp. 15-16).

A etnocenologia, como estratégia proxima ao pensamento compreensivo (acgao
racional com relacdo ao objeto, ac¢do racional com relagdo a um valor, acdo afetiva e acao
tradicional), propde o reconhecimento de seus objetos de estudo em sua conjuntura especifica,
sem etnocentrismos, mantendo entre o sujeito pesquisador e a pesquisa, uma relacdo de
pertencimento. Deste modo, funciona como possibilidade interdisciplinar de abordagem dos
fendmenos espetaculares, com bases nesta no¢do de pertencimento € no carater étnico que
constitui esses fendmenos. Os aspectos étnicos (o efno) da abordagem etnocenoldgica sao o
capital simbolico condicionante da pratica investigativa. A compreensao nao etnocéntrica do
estudo e a valorizagdo das matrizes culturais que constituem as diversas cenas do senso
comum sao as bases absolutamente necessarias do exercicio de reflexividade do sujeito no
objeto e da tradigdo na contemporaneidade.

Por isso, ¢ a etnocenologia a proposicdo fundamental para este estudo, para a
abordagem multirreferencial e fenomenologica do desfile das kengas, o lugar tedrico que, no
rescaldo da interdisciplinaridade, possibilitou-me uma postura fenomenologica, isto €, estar

dentro do desfile das kengas, sendo possuido pela imanéncia de sua espetacularidade, ao
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mesmo tempo em que mantinha um olhar critico e distanciado, uma transcendéncia
estratégica. E ¢ ainda compreendida, neste estudo, como uma etnografia ndo pastoral, ou seja,
uma analise descritiva ou uma descri¢cdo analitica, efetivada de dentro do evento, por um olhar
e um discurso pertencentes ao espetaculo (CLIFFORD, 2002, pp. 63-131).

A etnocenologia das kengas €, portanto, a descricdo e a analise da performance dos
transformistas no Carnaval de Natal, a partir desses dados constitutivos ¢ do contexto
historico-sociocultural circundante.

Nas kengas, investigo o espetacular como conjunto vivo de agdes culturais, estéticas e
politicas, que se materializam nos desdobramentos do Carnaval desses transformistas. Nas
kengas, suspeito, inicialmente, que esta cena ¢ uma acao de afirmacao da diversidade de
género. Assim, busco concentrar-me nos aspectos performaticos e performativos que
compdem o referido fenomeno, buscando analisd-los em processo, fazendo o melhor uso
possivel da minha experiéncia de quase trinta anos como ator, diretor e professor de teatro
para estar dentro desta cena.

O resultado que apresento ¢ uma etnografia compreensiva, alegorica e criativa. Os
fundamentos tedricos, com os quais monto a minha argumentacdo, estdo assentados em
abordagem interdisciplinar, multirreferencial, possibilitada pela etnocenologia e comportam:
1) a abordagem, o registro e a analise do fendmeno do transformismo como afirmacao de
subjetividades e construcao de um corpo cultural; 2) a compreensao do Carnaval como jogo
coletivo e tradicional, elemento sociocultural de grande valor para o grupo social estudado e
do transformismo como uma performance de diversidade de género; 3) a investigacdo do
espetaculo carnavalesco dos transformistas de Natal como performance; 4) a analise

poética/politica de elementos constitutivos da performance de género das kengas.
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3.1.1 Um espectador qualificado

O Carnaval, como ambiéncia em que se dd o festejo das kengas, desperta muita
preocupagao metodologica. Como garantir objetividade na coleta de dados quando o objeto de
estudo ¢ um espetaculo publico, que ocorre na rua, envolvendo a presenca de milhares de
pessoas? Na mesma perspectiva, como proceder para validar os dados no momento em que
sdo coletados em ambiéncia de facil dispersao, oriundos de diversas e polifonicas fontes?

A possibilidade instrumental que se estruturou na realizacao desta pesquisa na coleta
de dados no campo foi a op¢do pelas estratégias do “espectador qualificado”, pensado nos
moldes da observagdo participante, exatamente como VIANNA (2003) desenvolve no livro
Pesquisa em educacdo: a observacdo, ou seja, obedecendo a uma sistematica de
procedimentos metodolégicos que, como postura e resultado da pesquisa, tornam validos e
verificaveis os dados colhidos. Ao mesmo tempo, em aproximagdo com a observacao
participante, optou-se pelo reconhecimento do valor de pertencimento do sujeito pesquisador
no objeto pesquisado, obedecendo as bases epistemolodgicas da etnocenologia, na forma como
elas tém sido defendidas pelo professor Armindo BIAO, em sua obra e carreira docente.

Tal pensamento compreende que na pesquisa qualificada em artes cénicas, de um
modo geral, e na pesquisa qualificada do fenomeno espetacular, stricto-sensu, cabe ao sujeito
pesquisador construir o objeto de estudo no delineamento de sua abordagem, obedecendo
tanto as bases classicas destas abordagens — etnologia/antropologia cultural/antropologia
social — (BIAO, 1996, p. 18), quando ao transito interdisciplinar que a ciéncia contemporanea
possibilitou a etnocenologia (KUHN, 1975; SANTOS, 2000; ZAMBONI, 1993 ¢ 1998), que
acata didlogos produtivos entre as interfaces subjetivas do pesquisador (sua herancga historico-
cultural) e o universo contextual do objeto pesquisado, de modo que a qualificagao do “olhar”
do sujeito ja ¢ um trajeto em direcdo ao seu objeto, muito antes mesmo deste objeto ser

delineado e construido no processo da pesquisa.
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A partir desta qualificagcdo especifica da pesquisa compreensiva, que a etnocenologia
praticada pelo professor Bido propicia, penso que a percep¢do qualificada que possuem os
agentes cénicos ¢ parte substancial da propria observacdo que fazem dos seus objetos de
pesquisa, devido ao fato de que sdo sujeitos construidos, desde sempre, no trajeto em direcao
a cena, em processos multiplos de multiplas experiéncias com o sentir/olhar (olhar/sentir) o
corpo, o espaco, o tempo ¢ a acdo da cena. Este trajeto €, portanto, condicao qualificavel da
percepcao que estes sujeitos podem realizar dos fendmenos espetaculares que destinam
pesquisar os comportamentos espetaculares dos fendmenos ao vivo.

Neste sentido, € cabivel o entendimento da “observagao” como forma de efetivagao do
pensamento compreensivo, a partir da no¢ao de pertencimento do sujeito observador ao objeto
observado, bem como o acatamento da imagem como vinculo social no estar junto, como
ressalta da obra O conhecimento comum — compéndio de sociologia compreensiva, de
Michel MAFFESOLI (1988).

Assim, etnocenologia, como suporte metodolégico, possibilita aos atores,
encenadores, diretores teatrais e outros agentes da cena, um transito qualitativo em fendmenos
espetaculares (de qualquer ordem), devido ao conhecimento que possuem acerca do “fazer”
(da poética) e do “refletir” (da estética) de fendmenos cénicos. Neste sentido, um sujeito
praticante de encenagdes pode ser considerado pela etnocenologia, na abordagem dos
fendmenos espetaculares, como um “espectador qualificado”. Assim, a “observagdo
participante” aqui utilizada deve ser compreendida como registro referente para o que se
convencionou chamar, nesta pesquisa, de “espectador qualificado”; uma estratégia que se
funda na capacidade que tém os encenadores de transcender, distanciar-se o suficiente do
objeto espetacular com o qual trabalham para ascender a compreensdo mais ampla possivel

desta cena.
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Neste trabalho, a estratégia de “observacdo” ¢ reconhecidamente mais um esfor¢o
etnografico em favor da etnocenologia. A etnografia, como foi desenvolvida para abordar as
kengas, pode ser entendida, em seu aspecto pratico, como procedimento de registro das
minhas percepcdes (de ator, dramaturgo, cenografo, diretor e encenador), que se deram em
formato de anotagdes, realizadas na fase preparatdria da coleta de dados e da equipe de apoio
(também agentes teatrais), como também nas horas que antecedem o inicio da festa das
kengas, ja no local do desfile e seu entorno.

Os registros de entrevistas e comentdrios que efetuei em gravacdo de audio no
percurso da percepcao do fendmeno das kengas, no exato instante de sua ocorréncia, também
sdo aceitos como etnografia, pois carregam um valor de edi¢do seletiva, que se da nas
escolhas que tive que efetuar, durante o trabalho de campo, no momento em que aconteceram
sobreposi¢oes de interesses de registros, como, por exemplo, as perguntas que as ambiéncias e
as situagdes ao vivo despertaram no meu modo de organizar os dados e as escolhas de
entrevistados, pela suposi¢ao que tive de que iriam contribuir com o enquadramento que dei a
esta pesquisa.

O resultado da pesquisa, no formato da escrita final, também ¢ a etnografia a que me
propus. Busquei, por acreditar no sentido de pertencimento proprio da pesquisa
etnocenologica, problematizar minha escrita, para dar voz aos sujeitos pesquisados,
exatamente nas falhas de minha fala. Estas sdo proposi¢des reflexivas que o historiador James
CLIFFORD (2002; 1986; 1988; 1997) faz, preocupado em garantir coeréncia critica ao
trabalho de campo, em pesquisa nas ciéncias humanas.

Na efetivagdo da estratégia de “espectador qualificado” que utilizei para com as
kengas, busquei sempre me manter em estado de percepgdo critica e, especialmente, em
problematizar minha escrita no momento de registrar os dados. Para tanto, organizei a

observacio a partir das seguintes questoes: 1) como me localizar frente as kengas, nesta fase
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pos-coleta de dados? 2) Como compreender as manifestagdes complexas das kengas, em suas
ambiéncias culturais especificas, nos resultados que computei na anélise dos dados? 3) Como
constituir formas de categorizacdo destes dados tendo partido de uma nog¢ao de pertencimento
e, ao mesmo tempo, de distanciamento das kengas? 4) Como dialogar com minhas
subjetividades, enquanto pesquisador, na busca da validagdao destes dados coletados, tdo
imbricados com minha propria condigao afetiva?

Logicamente, ndo procurei atender a estas questdes, mas manté-las ativas em minha
acdo, como norteadoras de minha etnografia. Tenho consciéncia de que, se em muitos
momentos deste trabalho continuo prisioneiro de uma escrita generalista, universalista, em
outros, me assumo alegorico, surreal, sintonizado com James CLIFFORD, especialmente em
relagdo a uma etnografia critica.

Na constru¢dao de minha pratica etnografica, além das contribui¢des de CLIFFORD,
gosto de considerar as proposi¢coes que me chegaram, quase ao final deste mestrado, por
influéncia do professor Dr. Fernando Passos, € que se casaram muito bem com minha
intuicdo. Isso porque estive preocupado em promover o minimo possivel de estragos na
presenca das kengas no universo do texto e da discussao académica.

Seguindo essas inspiragdes do professor Passos, busco problematizar, na abordagem
das kengas, especialmente a nocdo de representagdo etnografica deste fendomeno e de
neutralidade na analise dos discursos destes sujeitos. A etnografia que pretendo busca
reconhecer o valor dos discursos enunciados pelas kengas (suas falas, mas também suas
cenas), na forma como foram pensados e articulados no dia 22 de fevereiro de 2004, sem
acreditar na totalidade cultural em que elas se localizam, que pudessem ser analogas a outros
fendmenos congéneres, nem tentando perceber uma realidade homogénea, universalista, em

Sua cena.
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E certo que na analise final que fago do espetaculo das kengas, considero que o
entendimento de sua complexidade cultural surge a partir de fragmentos, de brechas, de
rupturas de seus discursos, em didlogo com minhas percepcdes subjetivizadas. Posso
compreender os diferentes discursos individuais destes sujeitos, suas condutas e costumes,
como cargas de valores com os quais me reconheco.

Assim, preocupo-me em delinear a ambiéncia cultural das kengas como o lugar do
didlogo de suas falas com a minha fala de espectador (aquele que assiste ao espetaculo das
kengas) e de “espectador qualificado” (aquele que assiste, analisa, registra e critica o
espetaculo das kengas). Isso para considerar a cultura das kengas como sindnimo de contextos
e culturas, evidentemente no plural, pois sdo muitos, forjados em diversos espagos e tempos

que regulam a existéncia espetacular e social destes sujeitos.

3.1.2 Espetacularidade

Tratar do espetaculo das kengas ¢ viver este espetaculo na intensidade do jogo e, ao
mesmo tempo, analisd-lo em processo, como cena, “festa”, cultura. Para tanto, faz-se
necessario um profundo nivel de pertencimento a este espetaculo; de outro modo, poder-se-ia,
facilmente, cometer o abuso etnocéntrico, 0 moralismo preconceituoso, a fascinagdo exotica, a
mitificagdo esotérica ou um superficial passeio historiografico para com a sua existéncia
singular.

As fronteiras sdo os discursos, sao os pormenores, as classificacdes que se instauram
nas linguagens, na fecundagdo dos elementos de compreensao, dos “dados historicos”, das
“provas”. E, no sentido de ultrapassar estas fronteiras, BHABHA analisa criticamente a idéia
de uma “razdo cientifica universal”, para tentar entender nesta “idéia” os conceitos de
“minorias” e “comunidades”, pelo menos nos modos como se afirmam nos tempos poOs-

coloniais, isto ¢, como a presen¢a singular da experiéncia de vida, a negacdo do centro de
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dominagdo em uma invasdo cultural as avessas. Sendo no trajeto das ciéncias, pelo menos no
espaco dos discursos e da linguagem.

Para pensar uma abordagem de um fenémeno complexo e fronteirico como o desfile
das kengas — a performance das kengas —, ndo basta a consciéncia do pressuposto; isto &,
aceitar que as kengas, sua experiéncia e sua expressao, tenham um lugar na cultura; assim
como, também, nao basta ter o dominio da técnica e ter método apurado para treinar e
preparar o olhar pesquisador. Para vé-las, para compreender o que ocorre em sua
espetacularidade, € necessario buscar, o maximo possivel, transitar nas bordas dos mais
distintos registros e significados que elas possuem, e das mais plurais formas de
manifestagdes de sua presenca, na diregdo de efetivar uma compreensdo possivel deste
espetaculo, como penso ter realizado a partir da etnocenologia.

Quando me refiro a etnocenologia, estou considerando os apontamentos de DOS
SANTOS, que miram estratégias e preceitos teorico-metodologicos a partir da vertente
baiana, contribuicdo do professor Armindo Bido, em sintonia com o professor Nelson de
Araujo e com idiossincrasias culturais brasileiras, ndo generalistas mesmo, com que muitos
pesquisadores do/no Brasil t€ém conduzido seus trabalhos. Nao se trata, no entanto, de uma
apropriacao pedante ou excludente que pode advir da etnocenologia feita no resto do mundo,
nem de se estar celebrando, pretensiosamente, um volume significativo de produgdes e
reflexdes cientificas no entorno desta disciplina. Muito ao contrario, trata-se de um exercicio
de fidelidade e obediéncia a um dos seus principios: o respeito a identidade enunciadora, ao
lugar cultural de onde se fala, como estratégia de pertencimento € mecanismo de pesquisa
intercultural. *

Ao estudar o que chamou de O espetaculo da baianidade, a partir de algumas de suas

matrizes estéticas, BIAO (2000) assume como pressuposto fundamental a idéia de que é

¥ Cf. PAVIS (1995). Analise do espeticulo intercultural. In: BIAO; GREINER, 1999, pp. 147-156.
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possivel definir uma origem social comum para tais matrizes, que atuam, segundo este
pesquisador, como “formas culturais aparentadas [...] identificadas por suas caracteristicas
sensoriais e artisticas” (BIAO, 2000, p. 15). A fung¢do primordial de tais matrizes ¢, portanto,
possibilitar o reconhecimento de identificagdes substantivas da presenga viva de um corpo
espetacular vivo, na percepc¢ao do olhar do “outro”.

Compreende-se aqui corpo espetacular como a organicidade de forcas e matérias
expressivas e de conteudos (matrizes culturais, estéticas, sociais, politicas, imaginarias), de
tradicdo e/ou contemporaneidade, efetivada em pratica poética/politica, por individuos e/ou
grupos de individuos, pertencentes/sujeitos da construcdo de fendomenos ao vivo, como as
marcas adjetivas desta acdo de perceber, de compreender a existéncia, a materialidade e que
possibilita o conhecimento desse modo de ser espetacular (BIAO, 2004) .

A etnocenologia, segundo DOS SANTOS (1998, p.7), assume a postura de uma
urdidura das matrizes culturais e estéticas como fios, ligames, vinculos determinantes dos
modos de ser e de perceber, organizada sob uma determinada “forma”, o “espetaculo”. Este

autor categoriza em trés niveis as possibilidades de objetos de estudo da etnocenologia:

[...1 1) A espetacularidade, como categoria filos6fica, constituindo-se em objeto de
elucubragdo eminentemente tedrica. Nesse sentido, dialoga com a proposi¢do de
Jean-Marie Pradier, apesar de diferenciar sutilmente o conceito de “Espetacular” do
de “Espetacularidade”; 2) Toma as praticas espetaculares, o carater espetacular das
praticas sociais, como o segundo objeto possivel. E é nesse sentido que todas as
praticas cotidianas, dos grandes eventos esportivos aos programas de propaganda
politica, passando por toda espécie de ritual magico e/ou religioso até chegar aos
artificios utilizados pelos atores sociais no dia-a-dia, podem ser estudados pela
Etnocenologia, colocando-se em posicdo diametralmente oposta a assumida por
Chérif Khaznadar; e , 3) Os espetaculos propriamente ditos. Definido plasticamente
em seu espago, seu cenario, sua linguagem formalmente estabelecida como teatro,
danca, musica etc. Aqui, o autor se reaproxima da visdo defendida por Khaznadar,
ainda que apenas pontualmente, quando coloca énfase dos estudos neste terceiro
objeto.

>0 Sintese de apontamentos recolhidos na aula inaugural da disciplina Etnocenologia, no semestre letivo 2003.2,
da Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, ministrada pelo professor Dr. Armindo
Jorge de Carvalho Bido, em 14 de janeiro de 2004, na Sala de Reunido da Diretoria da Fundag¢do Cultural do
Estado da Bahia, em Salvador/BA.
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DOS SANTOS propde uma andlise da etnocenologia como fendmeno epistemologico,
internacional, interdisciplinar e étnico, jovem e em processo de constitui¢do de suas bases
cientifico-metodologicas. Nesta proposta destacam-se: (1) as proprias preocupacgdes do
pesquisador com a formulagdo de possibilidades concretas para a etnocenologia enquanto
disciplina cientifica; (2) a percep¢do que tem o pesquisador de certa “falta de estruturacdo em
relagdo aos modelos classicos” de uma conduta metodologica; (3) os “motivos genéricos” da
etnocenologia: (a) surgir no meio de uma crise generalizada dos saberes; (b) trazer em si uma
indicacao de necessidade de uma nova postura ante a construcao do saber cientifico; (c) abrir
possibilidades abrangentes em torno de um epifendmeno como ¢ o da cena. (DOS SANTOS,
1998, pp. 64-68).

Estes destaques que fazem BIAO e DOS SANTOS sio, de fato, relevantes e
propiciaram um aprofundamento na discussao em torno da etnocenologia e alertam para a
necessidade de gestacdo de novos procedimentos de reflexdo e realidade para uma condig¢ao
epistemologica desta disciplina, como horizonte cientifico que tem por campo de estudo
fundamental o skeno — “corpo/cena” — as praticas e comportamentos humanos espetaculares
organizados, como define o Manifesto de Etnocenologia, de 1995.

DOS SANTOS aborda as linhas evolutivas da etnocenologia, que se traduzem nas
contradi¢coes e similaridades do trabalho de Jean-Marie Pradier, Chérif Khaznadar e
Armindo Bido, sendo que, deste ultimo, por diversos motivos, entre eles a aproximagao
cultural/profissional, DOS SANTOS compila e confirma o que considera a vertente baiana da
etnocenologia que, em sintese, consiste: (1) na espetacularidade como categoria filosofica,
objeto de elucubragdo eminentemente tedrica; (2) em aceitar as Praticas Espetaculares ou o
carater espetacular das praticas sociais, como objeto possivel; e (3) na aceitacdo dos

Espetaculos, definidos como tais, como instrumental etnocenolégico.
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No ensaio, ainda inédito, A Etnocenologia e o seu Método, de maio de 2004, DOS
SANTOS aprofunda os estudos da etnocenologia a partir de reflexdo sobre os referencias
cientificos do Ocidente e suas crises. Para isso, costura um perfil metodologico pertinente a

vertente baiana da etnocenologia, em que se pode reconhecer: (1)

[...] a linha etnocenoldgica baiana, em consondncia com o texto do Manifesto da
Etnocenologia, propde a troca dos Conceitos por Nogdes; a troca de Principios por
Preceitos, a substituicdo de uma postura metodoldgica una em si mesma e
comprometida com um lastro teorético previamente definido, capaz de irradiar
linhas tedricas coerentes para varias trajetdrias em potencial, por uma postura
metodologica multipla adequada a polissemia propria da linguagem em suas

complexas relagdes com a polimatia dos aspectos das coisas. (DOS SANTOS,
2004, p. 16). "

Creio que ¢ exatamente nesta perspectiva que anda o presente trabalho. Inclusive,
tendo o objeto de estudo contribuido decisivamente, em diversos momentos da pesquisa, para
a afirmacdo de referenciais multiplos de andlise e suas prerrogativas apontando direcdes na
escritura do presente texto.

Outro ponto acordado por DOS SANTOS ¢ (2)

A Etnocenologia aqui destacada quer pensar o fenomeno do espetaculo vivo e, a
partir do discurso resultante desse seu pensamento, fundamentar a autonomia dos
artistas cé€nicos como produtores de conhecimentos, para pensarem seus objetos e
processos artisticos. E neste sentido, podemos dizer que sdo artistas tentando
construir um discurso sobre os produtos e processos artisticos. Um discurso de
feicdo e indole epistemolodgica, capaz de expressar o resultado das especulagdes
proprias ao seu fazer, impelidos por necessidades sociais a lutar pelo respeito e pela
manutencdo da credibilidade da sua area de atuagdo. E também pelas contingéncias
de sustentagdo do seu status quo, o que no caso ¢ o status de um conhecimento
académico dentre outros conhecimentos em pé de igualdade. Pois s6 mesmo
contemporaneamente, ¢ dentro da academia, as artes como um todo, € ndo um ou
outro de seus expoentes, tém possibilidades reais de respeitabilidade social.

Por uma percepcao especifica de “espectador qualificado”, para as kengas, por sentir-
me em estado de pertencimento, pude viver uma abordagem das kengas em que minha
presenca nao diferiu da dos demais no evento, dado que sou corpo do espetaculo, tanto quanto

0s outros, 0s que se travestem, ou 0s que assistem, ou todos os “outros”, que entendem.

> O ntimero de pagina deste ensaio de DOS SANTOS que disponibilizo para cada trecho citado é provisério. Por
tratar-se de um texto em vias de publicacdo, a paginacdo podera sofrer alteracdo na impressdo definitiva.
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Acompanho a performance de algumas dessas kengas, fora do periodo do Carnaval, quando
sdo apenas transformistas que animam festas nas boates GLS, nos bares gays, na parada gay e
em convivéncia social, em Natal.

Em outra contribui¢do, DOS SANTOS trata do que se depreende da postura da

etnocenologia baiana (3)

[...] nos ultimos cinco anos, podemos identificar, como marcos nos designios
metodologicos desta perspectiva teodrica, os seguintes tragos:

a) Trata-se primeiramente de uma espécie de descricdo/narragdo e ndo de analise
conceitual. Tal descricdo comporta, como trago inerente da postura metodologica do
etnocenologo, o processo de desvelamento do carater idiossincratico das maneiras de
encarar do sujeito cognoscente, aqui identificadas como mascaras, pois ndo se trata
s6 do olhar, mas também dos outros sentidos;

b) A ampliagdo da atengdo para todos os canais sensiveis envolvidos no estudo de
cada objeto pesquisado, descentralizando a primazia do sentido da visdo;

¢) A cuidadosa distingdo das mascaras sensiveis e categoriais, pelo uso equilibrado
de categorias classicas e contemporaneas;

d) A caracterizagao minuciosa da mascara do sujeito pela explicitagdo dos ambitos
de interag@o socioculturais do qual ele emerge; suas reacdes e escolhas existenciais;
sua formacgdo académica; seus designios artisticos e a indole de sua producdo
intelectual. Tudo isso tentando deixar claro que mascara concebe, como esta
mascara concebe ¢ o que ela concebe, no processo de pesquisa e comunicagdo dos
seus resultados.

Estas caracteristicas apontam para outras reflexdes criticas, como reconhecer o valor
analitico da descri¢ao e considerar a reflexao do agente cénico como metodologia. Os ganhos
dessas consideragdes de DOS SANTOS, muito embora ainda esbarrem em postulados
generalistas, apontam para resultados promissores, na medida mesma em que reconhegamos
que estamos produzindo métodos e bases epistemologicas para a pesquisa em Artes Cénicas, a
partir de olhares de pertencimentos, critica processual e analise de espetaculos, o que, na
atualidade do PPGAC/UFBA, tem sido uma pratica efervescente.

Nesta perspectiva, tento defender uma etnografia densa para o desfile das kengas, que
¢ uma composi¢ao suscetivel de interpretacdo, mas que ¢, também, uma composi¢ao poética.

Esta prerrogativa atenta para a ampliacdo da percep¢do fenomenologica, da abordagem

sensivel e para a garantia do valor de reconhecimento dos corpos distintos, presentes no
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universo pesquisado, obrigatoriedade da “caracterizacdo minuciosa” de suas presencas. Tento
manter um estado constante de problematizagdo de cada informacdo, de cada dado coletado,
de cada sensagdo vivida e de cada linha que escrevo, de modo a ndo deixar me contaminar (e
ndo contaminar esta etnografia) pelas herancas colonialistas que carrego comigo.

Creio que a pertinéncia da abordagem que caracteriza o método da etnocenologia deve
vir do fato de que esta ciéncia coloca o corpo/cena vivo no epicentro do enredo social. Muito
semelhantemente como os estudiosos da performance o consideram. Desta maneira, o que
deve constituir a etnocenologia ¢ o seu papel de agao cultural e politica complexa, fenomeno
tedrico-filosoéfico de amparo e entendimento do espetacular.

Na contemporaneidade, nos tempos do “pos-colonial”, os estudos e as praticas
discursivas em torno dos fendmenos culturais ndo devem fazer uma distingdo entre o
objetivado ¢ o percebido (o pressuposto e o vivivel). Nao se pode mais aceitar sem
intervengdo critica o modo como se pensava no periodo do Iluminismo, destacando o
“homem” de seu mundo, instituindo uma postura asséptica para com sua existéncia, regulando
os seus modos de contato, a partir de “leis” cientificas e “etiquetas” comportamentais.
GEERTZ (1989, p. 63), interpretando culturas, lembra-nos que este ¢ o equivoco estruturado
na Antropologia cléssica, ao tratar “o homem” distintamente das “humanidades”, na tentativa
de propor uma exposicao sistemdtica dos acontecimentos que se t€ém a respeito de homens e
mulheres.

Sendo assim, o que compreendo como enquadramento etnocenoldgico das kengas ¢
um nao distanciamento entre mim e elas, entre minha percepcao critica que analisa enquanto
se diverte. O valor de pertencimento que me categoriza como um sujeito comum ao
espetaculo destes transformistas torna-se organico na minha relagdo de vida com este
espetaculo, ja que me identifico, me imagino e me materializo em sua ambiéncia social. Esta ¢

uma organicidade epistemologica propria da etnocenologia, que se caracteriza pelo valor ético
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desta escrita critica, centrada na existéncia de sujeitos espetaculares, percebendo-os em
fenomenologia harmoniosa e honesta (BIAO, 1996, p. 17).

Este cariter qualitativo da abordagem que se opera através dos preceitos da
etnocenologia pode ser identificado com uma analogia do carater da abordagem
fenomenoldgica, no sentido em que aponta uma superagdo da simples descricdo dos
fendmenos, atentando para uma consciéncia intencional destes fenomenos e desta abordagem.
Tal carater estd em sintonia com os resultados fundamentais a que chegou HUSSERL, nas
investigacoes acerca da Fenomenologia. E podem ser resumidos da seguinte forma:

1) O reconhecimento do cardter intencional da consciéncia, em virtude do qual a
consciéncia ¢ um movimento de transcendéncia em dire¢ao ao objeto € o objeto se da ou se
apresenta a consciéncia em “carne e 0sso”, ou “pessoalmente”;

2) Evidéncia da visdo (intui¢do) do objeto devido a presenca efetiva do objeto;

3) Generalizagdo da nocao do objeto, que compreende ndo somente as coisas
materiais, mas também as formas de categorias, as esséncias € 0s “objetos ideais” em geral,

4) O carater privilegiado da “percepcao imanente”, ou seja, da consciéncia que o eu
tem das suas proprias experiéncias; portanto, nessa percep¢ao aparecer € ser coincidem
perfeitamente, ao passo que nao coincidem na intimidade do objeto externo, que nunca se
identifica com suas apari¢des a consciéncia, mas permanece além delas. (ABBAGANAMO,
1999, p. 438).

Neste sentido, a op¢do de reconhecimento das kengas, em seu carater qualitativo, pode
ser verificada em trés aspectos fundantes desta percepgao:

1) atitude — opcao pelo transformismo, pelo feminino, pela publicagdo através da
performance de seu desejo, de sua sexualidade, de sua subjetividade, como politica de grupo,

como espetaculo e reivindicacao;
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2) dentncia — carregando em sua imanéncia os significados de uma tradicdo (seu
masculino) e de uma des/construcdo desta tradicao (seu feminino), em discussdo publica da
diversidade e da autonomia de género;

3) performatividade — com consciéncia ampliada da nogdo de territorialidade e de
linguagem, a kenga atua nas entrelinhas do discurso dominante, de festa, de competi¢cdo, de
produtividade, de género, de espetiaculo, de feminino, escrevendo a cena de uma nova
tradigdo.

Como performance, a kenga efetiva seu discurso cultural para garantir materialidade a
sua subjetividade. A construcao cultural da kenga se efetiva obedecendo ao complexo
turbilhdo de entroncamento de feixes constitutivos do existir destas performances, formando
uma rede de significados, em que se compreende:

1) os sentidos do discurso da kenga a partir de sua condic¢ao viva (sua subjetividade,
seu desejo, sua sexualidade, seu nascedouro, seu territorio estético, suas emogdes, seu transe —
alucindgeno ou ritual — sua consciéncia espacial e racional);

2) os sentidos do discurso da kenga a partir de suas intencionalidades (teatralidade),
dos elementos que manipula nesta intencionalidade (roupa, aderegos, maquilagem, espago
cénico), das atitudes que se afloram desta manipulagdo e do contato com estes elementos
(postura corporal, coreografias, interatividades) e dos rituais consagrados pela tradicdo, em
aspecto geral (o espetacular) e em aspeto especifico (o Carnaval, o transformismo, os
procedimentos do festejo, as marcagdes coreograficas, as etapas dos acontecimentos que
fazem o desfile, os critérios de participacao, as improvisagoes).

A percepgao etnocenoldgica desta performance — sua agao politica, sua teatralidade e
sua espetacularidade — se da pela manifestagao presencial destas kengas e dos pesquisadores,
a efemeridade deste ato — o dia do desfile e seu momento — ¢ desta presenca — o lugar de

kenga e de espectador — ¢ o territorio onde se instaura a rede de significacdes. Para que se
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reconhe¢a na etnocenologia um campo eficaz para a percepcdo fenomenoldgica deste
fenémeno, ocorre a necessidade de se reconhecer também:

1) o sujeito investigador como uma unidade perceptiva — frente aos diversos
apelos sensiveis, este sujeito devera ser capaz de abordar o corpo espetacular, em vivo, sua
conexdo com o fendmeno cénico, os limites da territorialidade deste corpo em performance
em relacdo a performance (até onde ha crenga na atitude do feminino e até onde isso ¢ uma
caricatura, por exemplo), as poéticas possiveis para uma etnografia e suas marcas textuais
registraveis, as tecnologias de registro;

2) a unidade nao fracionaria do fenémeno - o evento espetacular ¢ uma unidade,
todas as manifestagdes em ocorréncia compdem seu corpo, desde o espaco fisico, o objeto
central (o desfile) até as sensagdes deles advindas; todos os elementos que o compdem
contribuem para significar (corpo, movimento, espago, atmosfera);

3) a kenga é multirreferencial/multisensorial — a constitui¢do de conhecimentos,
comuns a kenga e ao seu entorno, ¢ também a constitui¢ao das kengas (por exemplo, os tipos
que elas reproduzem: a personagem da telenovela, a fémea fatal, a deusa do cinema; bem
como os conflitos que manipulam: o desejo oculto que € exposto, a competi¢ao pelo titulo de
rainha, a necessidade de ser alguém em seu grupo social, a condi¢ao de género na sociedade
preconceituosa).

Assim, o que proponho como uma metodologia etnocenologica ¢ uma forma de
semiologia compreensiva, isto ¢, uma abordagem dos elementos que compdem 0s corpos
espetaculares a partir da geragdo de uma grade de significados, intrinseca a cada evento
espetacular em especial, que atenda as suas especificidades enquanto fendmenos:

a) mutaveis — pela condigdo propria de cada espetaculo,

b) efémeros — por seu carater de transitividade, frente a sua percepgao,
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c) alegoricos — por significar, fazer sentido, nas entrelinhas de cada discurso, nas
brechas dentre o conjunto de elementos que o constituem.

Os preceitos desta abordagem compreensiva devem estar em conjun¢do com a atitude
de abordagem qualitativa, ou seja, a possibilidade de percepc¢do, registro e analise dos corpos
espetaculares a partir de uma reflexdo/auto-reflexdo do pesquisador envolvido, na imanéncia
de sua capacidade de percepgao (seus referenciais de trabalho e conhecimentos tacitos), assim
como da transcendéncia desta percepcdo na direcdo de uma poética (sua capacidade
perceptiva/poética), conforme descreve DARTIGUES (2002, pp. 138-142).

Portanto, a etnocenologia da espetacularidade performatica dos transformistas nas
kengas ¢ referencial, relativista, etnografica, analitica e poética, uma analise do espetaculo do
feminino das kengas, que se da em sua descrigdo, em seu relato comentado, do modo como

define PAVIS,

Mais que uma descri¢do de um objeto estatico, podemos conceber a analise de um
espetaculo como um relato, uma maneira de falar de um acontecimento passado que
ndo tem mais a autoridade de um texto escrito, mas constitui uma documentacio
mais geral sobre o que se passou [...] (PAVIS, 2003, p. 29).

Esta proposicdo etnografica para as kengas tem carater alegérico, ou seja, tenta
permitir em seu relato, sua escrita (em seu processo e resultado), modos alternados de
textualidades e narratividades como, por exemplo, o registro da memoria como evidéncia do
que foi percebido, o registro das coisas que permanecem depois da performance das kengas,
como uma construgao criativa.

Esta etnografia alegdrica consubstancia-se no efémero do evento espetacular e tem
interesse em seguir rastros, borrdes, manchas, vislumbres, residuos e a poeira das coisas, ou
seja, a simples evidéncia. E importante registrar que a efemeridade é um modo de apresentar
provas e de produzir argumentos freqlientemente trabalhados pelos construtores de cultura e

critica do corpo/vida de sujeitos minoritarios (excluidos, estranhos, diferentes).
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Estes modos de uma etnografia do efémero, do alegdrico, condizem com as
proposi¢des de MUNOZ (1996, pp. 10-12), que indica para a pratica do pesquisador/escritor
as forgas que se encontram no caminho do sujeito minoritdrio (como as kengas) quando
ela/ele tenta encenar uma oposicao a ordem publica, isto €, quando se torna espetaculo através
de modos alternativos de fazer cultura e de trabalho intelectual.

Essa espetacularidade do sujeito minoritario, em especial, que em outros tempos ja foi
compreendida como Folclore (CASCUDO, 1988; ORTIZ, 1993; BURKE, 1989), ¢ uma
incorporagao de acdes simbolicas na vida cotidiana destes sujeitos para explicar os suportes
ideoldgicos de discursos de dominagdo, seja qual for a sua origem ou filiagdo aos quais
estejam submetidos. O formato desta incorporacao se da pela presenca marcante da idéia de
rigor (na aceitacdo da “verdade” dos fatos do “real”) e de evidéncia (marcas expressivas que

29 ¢

esta “verdade” “naturalmente” propicia aos fatos). Tal formato ainda evidencia a marca e o
discurso do subalterno nesta incorporacdo para que estes sujeitos minoritdrios possam
reconhecer os papéis que sdo obrigados a desenvolver na manutengdo de certos protocolos e
convencgodes destas ideologias dominantes.

No caso das kengas, que se espetacularizam através de uma performance de
diversidade de género, esta incorporagdao do simbodlico € transgressora, propde um novo
formato de aceitacao de suas presengas no em seu grupo social. Mas nao o sera para sempre.
E possivel que no futuro estas posturas “revolucionarias” das kengas de hoje sejam os
protocolos de novos rituais, aceitos e garantidos. Ha, inclusive, no atual contexto das kengas,
um fato demarcador de alguma mudanca na tradigdo deste evento, que ¢ a presenca das drag
queens, que, para muitos dos jovens participantes, ¢ uma tradi¢do, e para outros, o pessoal da

velha guarda, ¢ uma miscigenagdo, uma alteracao da idéia original da kenga. A respeito da

diferenca entre o passado e presente das kengas, Belmont diz:

[...] a diferenga é que hoje, por exemplo, existem as drags, uma coisa bem
americana [...] Mas s6 que a gente [...] da velha guarda, a gente manteve a questdo
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teatral dessa coisa, que a drag também nio deixa de ser um grande teatro, né? [...] E
uma questdo de uso, de visual, de palavra, né? Mas nao faz diferenga nenhuma,
apenas o formato ¢ o mesmo, né? Apenas a questdo de ter entrado as drags, a coisa
americana na jogada, né? Assim a coisa da figura. Eu acho a drag muito, muito
mundial, uma coisa muito assim, a drag americana, da drag brasileira, da drag

. p , re 52
australiana, ¢ um so, né?

Esta visdo de identificacdo nao ¢ uma tentativa de fazer com que o sujeito minoritario
esteja acorrentado a algum tipo de defini¢ao de sua existéncia primaria ou primitiva, de forma
alguma. A efemeridade, a memoria, a performatividade e a identificacdo autobiografica sao
recursos para garantir esta mutabilidade dos sujeitos, de suas praticas e do entendimento que
os observadores externos possam ter disto. A eficacia da encenagao de si (performance) para a
ocupacgao politica do espago social €, para o sujeito minoritario, uma estratégia de vida, muito
mais que uma estratégia de sobrevivéncia. Os corpos da performance sé existem na
performance (PHELAN, 1998).

Ainda segundo MUNOZ (1996, p. 12), aqueles que ordenam o “rigor” e certificam a
“evidéncia”, a concretude imutavel dos fatos, que aprisionam, ou tentam aprisionar os
episodios espetaculares em formatos meramente descritivos, ou interpretativos, t€ém interesse
em manter o rigor pelo rigor, seus protocolos nao sao criticos.

Espero que esta escrita que realizo sobre as kengas seja aceita pelo rigor com que foi
produzida e corresponda, em teor critico, ao exercicio de uma etnografia densa e poética, a
que me submeti. Mas espero também que este trabalho sirva como objeto de deciframento,
isto ¢, uma oposi¢cdo a idéia etnocéntrica de interpretagdo do “jogo” dos “significados™ e

“significagdes” que uma analise académica possa produzir sobre uma performance.

52 Entrevista com Lula Belmont, em Natal/RN, em 25 de julho de 2004.
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[.]

Minha mae ndo entendeu o subtexto
Da arte desmaterializada no presente contexto
Reciclando o lixo la do cesto

Chego a um resultado estético bacana
Com a graga de Deus e Basquiat
Nova lorque me espere que eu vou ja
Picharei com dendé de vatapa

Uma psicodélica baiana

[..]

Desmaterializando a matéria

Com a arte pulsando na artéria

Boto fogo no gelo da Sibéria

Fago até cair neve em Teresina

Com o clardo do raio da silibrina
Desintegro o poder da bactéria.

Zeca Baleiro (Bienal)

3.2 A PERFORMANCE

ESTA IMAGEM DA TRAVESTI-KENGA Glicia Amanda em primeiro plano, uma outra moga (meio
moca, meio kenga) em plano posterior ¢ uma menininha vestida de cor-de-rosa, ao fundo,
sintoniza-se bem com o modo como entendo a denuncia que faz Zeca Baleiro, na cangao
Bienal (utilizada, acima, como epigrafe), quando diz: “[...] da arte desmaterializada no
presente contexto [...]”. Uma menininha bem l4 no fundo, vestidinha de cor-de-rosa, ¢ um
bom territdrio simbodlico para se pensar o transformismo das kengas. Baleiro aponta, com esta
ironia fina, propria da colagem surrealista que faz nesta cancao, para uma contingéncia danosa
que nos permitimos, em artes, ao aceitarmos a “matéria simbdlica” daquilo que vivemos,
como “lixo” agregado, sem nos darmos conta do que esse lixo possa significar.

Entendendo lixo, aqui, como rescaldo significante desconsiderado, mas, também,
matéria-prima da criagdo. Nao quero tratar de reciclar lixo, mesmo. Nao suporto as

metamorfoses da miséria. Mas € possivel que alguns de nés, fazedores de arte, na ansia de

>3 Figura 27: A travesti-kenga Glicia Amanda.
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construir representagdes do mundo, ndo nos apercebamos de que estamos vivendo, ao vivo,
este mundo. Ou, o que ¢ pior, que, de alguma forma, ndo o estejamos vivendo com
criticidade.

E desmaterializando a matéria que me preocupo com o “vivo* da performance das
kengas. E desmaterializando o lixo simbolico masculino agregado em sua performance que a
kenga produz cena e corpo, sentido e politica. As kengas sdo uma critica viva a materialidade
simbdlica da dominagdo, exclusdo e colonizacdo que lhes reprimem; e ao controle
hegemonico e etnocéntrico que lhes oprime e lhes situa em um lugar de submissdao ao mundo
heterossexual.

Por isso, compreendo, na “obra de arte” das kengas, a urgéncia de didlogos entre a
etnocenologia e os estudos da performance, especialmente ao compreendé-las como cena
contemporanea € como sujeitos politicos vivos. Assim, sob os auspicios interdisciplinares da
etnocenologia, em que a performance aparece como a rede reflexiva em que conceitos e
experiéncias de diversos territérios investigativos e analiticos serdo friccionados, apresento o

horizonte teorico que formulei para esta pesquisa.

3.2.1 Os Estudos da Performance

No tocante a um sentido 1éxico para performance, todos os estudiosos que com ela se
envolvem estdao de acordo em, pelo menos, um ponto: o conceito a que esta palavra se refere ¢
tao abrangente quanto complexo, inviabilizando qualquer ambicao de homogeneidade lexical.
Faz-se necessario como ponto inicial desta analise, uma explicitagdo do que entendo como
performance e de como aplico este entendimento na abordagem das kengas.

Em sentido amplo e corriqueiro em portugués, LOPES (2003) aponta o termo

performance como “desempenho”, que nas areas artisticas, passou a ser considerado “um ato
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mais ou menos teatral, com certo grau de improvisagdo.” (LOPES, 2003, p. 5). Segundo o
historiador, nos Estados Unidos, o termo passou a constituir estudos académicos. Seguindo os
avancos do uso do termo performance em nosso idioma, LOPES chega a conclusdo de que
performance ¢ um campo referencial ligado as artes, especialmente aos processos de
desempenho puiblico, mas ¢ ainda uma possibilidade multirreferencial de estudo académico de
ritos, rituais, acontecimentos cotidianos, praticas antropoldgicas aproximadas as artes. LOPES
ainda aponta a dimensdo lingiiistica do termo e dos sentidos que adquiriu na filosofia da
linguagem, em que se destacam as idéias de J. L. Austin, que € o pioneiro a apontar o poder
performatico da palavra, na materializagdo de atos, na realizagdo de fatos. (LOPES, 2003, p.
5-8).

Os estudos da performance como area de atuacao académica, ainda segundo LOPES,
sdo possibilidades interdisciplinares de estudos, em que se ressalta a importancia do uso das
estruturas dramaticas com perspectiva de didlogo com teorias diversas, como: marxismo,
feminismo, poés-estruturalismo, neo-historicismo etc., além das areas tradicionais como a
histéria, a critica das artes, a lingiiistica, a psicanalise, a semiotica etc., sem contar com sua
aproximacao intrinseca com os estudos culturais e as praticas do multiculturalismo.

TAYLOR (2003, pp. 17-24) retoma a questdo lingiiistica para apontar os diversos
sentidos do termo. Nesta reflexdo, para além do que LOPES ja havia apresentado, ocorre um
aprofundamento da idéia de performance como atos vitais (em vivo) de saber social, memoria,
transmissdo de saberes, discurso, niveis de manifestacdo da agdo de sujeitos em afirmacgao
ontoldgica. Em sintese, significa o conjunto de atividades que o sujeito opera para afirmar sua
presenca, compreendida naquilo que lhe € real, pertinente, o “ser” como “ente”, a presenga
performatica como o “ser”, como o “ser” que se apresenta em vivo; nao a idéia pressuposta de
sua existéncia, nem sua classificacdo ulterior, por qualquer sistema de generalizacao, de

classe, etnia, género etc.



115

Outra concepgdo apresentada por TAYLOR ¢ a de performance como lente
metodoldgica que possibilita a andlise de eventos e condutas de desobediéncia civil,
resisténcia, cidadania, de género, etnicidade e identidade sexual, em sentido de pratica
in/corporada de sujeitos minoritdrios em oposi¢do a discursos e a¢des de dominacdo. Assim, a
performance pode ser re/conhecida como epistemologia. Mas ¢ o acoplamento, a unificacao
dos discursos ontoldgicos e epistemoldgicos que define, segundo TAYLOR (2003, p. 23),
performance em seu sentido mais profundo.

SCHECHNER (2003), de maneira objetiva, pontua performance em categorias e
define areas de atuagdo para este termo, esta pratica académica. Para ele, “performance ¢ um
ato que pode também ser entendido em relagao a: Ser, Fazer, Mostrar-se fazendo, Explicar
acoes demonstradas” (SCHECHNER, 2003 pp. 25-26) e, nesta perspectiva, cataloga oito
tipos de situagdes, distintas ou sobrepostas, em que ocorre performance: “1. na vida diaria,
cozinhando, socializando-se, apenas vivendo 2. nas artes 3. nos esportes e outros
entretenimentos populares 4. nos negocios 5. na tecnologia 6. no sexo 7. nos rituais —
sagrados e seculares 8. na brincadeira”.

No entendimento dos atos da performance e na definicdo de cada uma das situacdes
em que se da, SCHECHNER tece rica teia de relacionamentos entre a performance e a
comunicacdo de massas, a musica ¢ a induastria fonografica, os esportes, os negocios, as
tradicoes e a filosofia, e neste topico, em especial, discute o conceito do “ser”, para
reconhecer uma diferenga fundamental entre ser performance € como se fosse performance.
Mesmo que, por sua proposicdo tedrica, qualquer coisa seja performance, o professor
SCHECHNER atenta para os perigos das generalizagdes e define ser performance, em
sintonia com os Estudos Culturais, como uma identificacdao do sujeito, que considera o carater

local da agdo da performance, seu alcance, seu campo de circunstancias de ocorréncia e as
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situacdes, como marcas essenciais, & medida que o como se fosse performance ¢ definido
como qualquer evento ou acontecimento que possa ser estudado como performance.
SCHECHNER aponta uma sintese de sete fun¢des da performance, juntando idéias
obtidas de diversas fontes, que sdo: “entreter; fazer alguma coisa que ¢ bela; marcar ou mudar
a identidade; fazer ou estimular uma comunidade; curar; ensinar, persuadir ou convencer;
lidar com o sagrado e com o demoniaco” (SCHECHNER, 2003 p. 45). E conclui anunciando
que o campo variado de entendimento da performance, de seu conceito polissémico, €

vantajoso.

Podemos considerar as coisas interinamente, em processo, conforme elas mudam
através do tempo. Em cada atividade humana héa, normalmente, muitos jogadores
cujos pontos de vista, objetivos e sentimentos sdo diferentes e, as vezes, opostos
entre si. Utilizando a ferramenta conceitual do como se fosse performance [Grifo
meu], podemos examinar coisas que, de outro modo, estariam fechadas a
investigacdo. (SCHECHNER, 2003 p. 48).

Neste sentido, a compreensdo de performance apontada por LOPES, complementada
pela atribuicdo de valores de ontologia e epistemologia, feita por TAYLOR e pela defini¢ao
destes campos conceituais de entendimento e classificagdo, propostos por SCHECHNER,
corrobora, em profunda aproximac¢do, com os preceitos da etnocenologia, especialmente a
partir da vertente baiana desta ciéncia. (Cf. DOS SANTOS, 2004, p 12).

Concentro-me nestes trés pensamentos para apontar os dois principais referenciais que
utilizo na andlise das kengas: performance e performatividade. Sintetizo, em uma reflexao
introdutoria, entendendo performance como uma zona de fronteira, itinerante e flexivel,
existente entre a presenca espetacular, de qualquer ordem (papel social, cidadania, identidade,
mascara, personagem, carater etc.) e a pratica intencional de uma interferéncia do sujeito, no
sentido de afirmar-se como um discurso do impossivel (a imagem do corpo em transe), da
ruptura com a inércia de qualquer patrdo signico de conformidade com o cotidiano (a
produgdo de novas formas de expressdo das experiéncias de vida — Cf. BIAO, 1995, p.14),

isto ¢, uma postura sensorial que busca alterar as regras do jogo de convivéncia, ou de



117

percepcao, de modo a des/instituir as imagens que formulam o vinculo de manutencdo das

praticas de criagdo artistica e ordena¢ao de valores da vida.

3.2.2 Performance ou Performance Art ?

No Brasil, até bem pouco tempo, performance era um campo conceitual compreendido
a partir de dois referentes muito influentes, mas nem sempre corretos: no primeiro,
performance era um termo aceito no sentido mecanicista-industrial, como o resultado da acao
de uma mdaquina, um funcionario, uma estrutura, facilmente aplicado ao sentido de ‘bem
feito/mal feito’, como uma jogada de futebol, ou a habilidade de um piloto de automobilismo;
no segundo, a partir da livre traducao do termo performance, ou do aportuguesamento pelo
senso comum, foi aceito como algo do universo espetacular/artistico, que foge ao significado
da cena tradicional de teatro ou de danca, pois ndo parece ter sido preparado, ou bem
preparado, para tal, nem tdo pouco ¢ um livre improviso, um acontecimento espontaneo, pois
foi organizado a partir de certos principios, de alguns valores estéticos, e ainda nao estd bem
localizado nas artes visuais, visto que héd pessoas agindo, o que parece desobedecer a simples
noc¢ao de imagem plastica.

Esta ultima compreensao do termo possui um tom pejorativo que incita visdes
preconceituosas e tem marcado profundamente essa expressao, de modo a nao ser possivel, no
Brasil de algum tempo atrés, aceitd-la nos contextos cénicos, como género ou linguagem sem
ressalvas, aspas, sendes. Para dar fim a este estigma, vale ressaltar a contribuicdo do saudoso
artista e professor Renato Cohen, do Programa de Comunicagdo e Semidtica da PUC-SP e do
Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, com pesquisas radicais em danga e teatro, que

transitaram da Antropologia ao universo das hipermidias, agindo no combate ao preconceito,
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institucionalizando a performance como pratica e referencial corrente nos universos
académicos brasileiros.

A abordagem de acontecimentos historicos, ou de festejos tradicionais, como
performance, ¢ também um fato significativo que corrobora a afirmacgdo da epistemologia da
performance (LOPES, 2003, pp. 5-16; PASSOS, 2001, pp. 07-09), metodologia que permite
ao universo académico analisar fendmenos sociais, eventos culturais, condutas de sujei¢do e
desobediéncia civil, resisténcia, cidadania, género, etnicidade, identidade sexual, entre outros.
Mas hé ainda um campo da performance que se destina a uma afirmagao ontoldgica, isto ¢, a
acdo e natureza do proprio evento performativo em acontecimento publico, com inicio e fim,
espago e ocupacao, motivo, conseqiiéncia e eficacia politica.

A professora Barbara BROWNING, do Departamento de Performance Studies de
Nova York, em sua fala na abertura da Mesa Redonda O futuro da Performance, parte do
evento Ag¢do: Performance Art, no Instituto Goethe, em Salvador/BA, em julho de 2000,
publicada no ntimero 5 da revista Repertorio — Teatro & Danca, do PPGAC/UFBA, em 2001,
trata do sentido de “desorientacdo” a que esta fadada qualquer tentativa de ordenacdo de
entendimento acerca da Performance Art, fazendo, assim, um valoroso apanhado do
significado de performance. A primeira questdo abordada por BROWNING ¢ a qualificacao
do discurso na conceituacdo do termo performance, que, dependendo da traducdo para o
portugués, adquirira variagdes lingiiisticas contributivas, como o verbo “performatizar”, o
adjetivo “performativo” etc.

BROWNING destaca a trajetoria dos estudos académicos da performance levando
em consideragdo uma divisdo entre sua pratica ¢ os multiplos caminhos a que se tem
destinado a sua teoria. Para ela, ¢ a crenca e o interesse de Richard Schechner no
“interculturalismo” , nos anos setenta, que deflagra o grande campo de convergéncia dos

estudos da performance, na busca do uso de técnicas nao-ocidentais para o teatro
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experimental. A professora destaca ainda a contribuicdo do antropdlogo Victor Turner, que
possibilitou estratégias metodologicas para a pesquisa neste campo recente de investigagao.

Segundo BROWNING (2001), “Turner impulsionava seus alunos a verem a
observacdo-participante através da lente da teatralidade. Essa troca de perspectiva foi
elaborada de forma mais completa por Schechner em seu livro Between Theatre and
Antropology, publicado em 19857 (BROWNING, 2001, p. 05). Mas a apropriagao das
culturas ndo-ocidentais por artistas e intelectuais, na busca pelo interculturalismo, tem sido, na
percepcao de BROWNING, uma crescente preocupacdo politica entre os estudiosos da
performance, especialmente a partir de reflexdes de alguns pensadores do pos-colonialismo.
E destas preocupacdes e das tensdes que ai subjazem, surge, segundo a pesquisadora, um
novo grupo de estudiosos, ndo mais tdo profundamente preocupados com o interculturalismo,
mas com “o potencial politico da performance com fins de combater uma nocao fixa da
identidade do ‘outro’ seja esse um outro racial, sexual, étnico, ou de classe”. (BROWNING,
2001, p. 05).

BROWNING destaca, entre estes estudiosos, Judith BUTLER, autora dos livros
Gender Trouble, de 1990, ¢ Bodies That Matter, de 1993, que se dedica com profundidade
aos estudos da performance de género, referencial para a anélise dos sujeitos, de corpo e das
performances das kengas, uma vez que o travestismo, particularmente a presenca da drag
queen no contemporaneo, como ressignificacdo do feminino, ¢ a imagem preferencial nas
reflexdes desta autora. Para BUTLER, ha muito de teatralidade em certos fendmenos
culturais, exatamente no entroncamento de episodios de sociabilidade. Para ela, a eficacia
politica da a¢cdo da performance, no caso, de género, pode ser ancorada na teoria lingiiistica

de performatividade.
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O termo performatividade, segundo BROWNING, foi cunhado pelo pensador
americano J. L. Austin, no livro How To Do Things With Words 54, dos anos 60, e significa
locucdo performaética, isto ¢, uma qualidade propria dos sujeitos, que se efetiva a partir da
crenga no uso da linguagem, ao enunciar realidades e construi-las, com o uso da palavra.
AUSTIN atribui a esta forca de significagdo no coletivo o valor de institui¢do. Para ele, dizer
“eu te proibo”, por exemplo, ja4 € uma proibi¢ao; “eu prometo” ja € a efetivagao do enunciado;
“eu te amo”, ja € a realizacao do amor, ou seja, uma performatividade.

Outros tedricos do pods-estruturalismo, como Jacques Derrida, também trataram dos
termos performatividade e performativo, dando-lhes significados mais politicos. DERRIDA,
por exemplo, subtrai a importancia da no¢do de citabilidade, de refencialidade e
interatividade, da funcdo performativa da fala. Para ele, o que institui valor de realidade a
performatividade ¢ o efeito de repeticdo, a performance da repeticdo da palavra, sua pratica
usual, que torna real o seu valor pelo caminho da codificagao.

No universo das kengas, ¢ demasiado significativa a presenca da locucao performatica,
especialmente a repeti¢do de certos codigos, como qualidade de enunciacdo destes sujeitos.
Parte da transformagdo de género das kengas se instaura a partir do uso pronominal que
propicia o desaparecimento do masculino, na forma verbal de tratamento, instituindo uma
materialidade discursiva de autonomia de género, em que a funcao conotativa da fala, por
exemplo, no uso pronominal do “ela”, para substituir “ele”, institui, em performatividade, o
feminino, como quando Darlene F. C., a rainha das kengas de 2004, se refere a Jarita Night
and Day: “Ela ¢ a tinica kenga de Natal [Grifo meu]”.

DERRIDA (2004) afirma que “a performatividade pura implica a presenga de um
vivente, ¢ de um vivente que fale uma Unica vez, em seu nome, na primeira pessoa. De

maneira a0 mesmo tempo espontanea, intencional, livre e insubstituivel.” (DERRIDA, 2004,

* Cf. AUSTIN, 1990. Traduzido para o portugués com o titulo: Quando dizer é fazer, pela Editora Artes
Médicas Sul Ltda, de Porto Alegre.
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p- 38). Desta forma, ao assumir verbalmente a condi¢do do feminino, as kengas, “senhoras”
de sua performance de género, assumem também a pratica de um discurso politico de
afirmacdo, de revolta, de reivindicagcdo e luta. E produzem uma contradicdo em relacdo a
condi¢do de sua performance género e de sua cotidianidade, como ¢ o caso do ator Bira
Santos (que se transforma em Jarita Night and Day), que quando elabora o seu discurso, como
Jarita em relacdo a Bira e como Bira em relagdo a Jarita, apresenta grande dificuldade de se
posicionar no masculino ou no feminino, optando por uma performatividade da borda, da
fronteira, do nado-lugar do universo bipolar, mas autonoma na condigdo de um género

diferente.
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Vestiu uma camisa listrada e saiu por ai

[...]

Levou meu saco de agua quente pra fazer chupeta

Tirou minha cortina de veludo pra fazer uma saia

Abriu meu guarda-roupa e apanhou minha combinagio

E até do cabo de vassoura ele fez um estandarte para o seu corddo
Agora que a batucada ja vai comegando

Nao quero e ndo consinto o meu querido debochar de mim
Porque se ele pega minhas coisas vai dar o que falar

Se fantasia de Antonieta e vai dancgar no Bola Preta até o sol raiar.

Assis Valente (Camisa Listrada)

3.3 O TRANSFORMISMO

PARA UMA DEFINICAO meramente discursiva, neste trabalho, todos esses que se vestem a partir
de uma varia¢do de experiéncias com a imagem do sexo oposto, em contexto performativo,
sem associagdo necessaria com gratificagdo sexual e sem que o sujeito pretenda abdicar, em
definitivo, de seu sexo, serdo reconhecidos pela qualidade classificatoria de transformistas.
Digo “meramente discursiva” em obediéncia as reflexdes etnograficas a que me filio, como
demonstrei no capitulo anterior. De outro modo, estaria incorrendo em uma pratica
categorizante etnocéntrica e inconsistente.

Tais categorizagdes e suas implicacdes tornam-se indcuas em uma abordagem
aprofundada na acdo material concreta da cena e da vida das kengas, pois decorrem de
entendimentos moralizantes ou estetizantes ou exotizantes do “ser em si” destes
transformistas. Um entendimento um pouco mais compreensivo, ndo classificatorio, deve
considerar a complexa discussdo que acontece a partir dos movimentos de afirmacdo de
minorias étnicas, culturais, de género, etc., que se deu em paises democraticos a partir da

segunda metade do século XX, como o movimento feminista, os movimentos pOs-
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estruturalistas, pos-colonialistas, em torno dos quais circundam entendimentos do que ¢
género, identidade e do que s3o minorias.

Essas discussdes, em sua dimensdo mais profunda e pelo volume de falas com que se
apresentam, ndo cabem neste trabalho. No entanto, algumas das bases destes pensamentos
podem ajudar a melhor entender as kengas, fora do alcance do preconceito produtivista e da

festividade carnavalizada, muito embora alegria seja, sim, parte de tudo.

3.3.1 Vestir-se de alegria/alegoria

Alegria ¢ uma palavra magica. E qualidade, estado, condi¢do, sentimento de quem
esta alegre, feliz, satisfeito. Conduz a sensagdo de jubilo, divertimento, prazer, exultagao,
distragdo. Ao ser pronunciada, todo o mundo que esteja sensivel a esta gramatologia parece
ascender a um estado de cores, uma textura de animagao, um ritmo de juventude, uma poética
da vida. Alegria, segundo o Novo Dicionario Eletronico Aurélio Século XXI, da Lingua
Portuguesa (2002), tem origem na palavra latina alacrimonia, derivada de alacre, que significa
vivo, cheio de entusiasmo ou ardor, animado, esperto, risonho, pronto, bem disposto,
saudavel. Em sintese, alegria ¢ agdo, vida, festa e, se ampliarmos este entendimento na
direcdo das kengas, carnaval, “viadagem”, transformismo.

Vestir-se ¢ uma atitude de construcao cultural. Muito mais que uma idéia de protecao
do corpo, a utilizacdo da roupa ¢ um construto de identidade de individuos, de formacao de
grupos sociais, de adequacao ambiental. Vestir-se, até onde me interessa para esta pesquisa, €
uma atitude espetacular, um comportamento organizado na dire¢do da significacdo, ¢ um
gesto de comunicagao.

Renata PITOMBO (2000) ressalta a contribuicdo do pensador Marshall McLuhan no

entendimento da vestimenta, no sentido de incorporacao ao corpo, como uma segunda pele,
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ou, at¢é mesmo, como instrumento de transformacdo das relacdes de interatividade entre as
pessoas e, destas com o meio ambiente. Segundo PITOMBO, “o vestudrio enquanto midia
possui um potencial configurador e definidor das possibilidades sensorio-motores”.
(PITOMBO, 2000, p. 283). A autora destaca também a contribui¢do do socidlogo Georg
Simmel para este assunto; segundo ela, Simmel atribui a roupa o status de “vetor de sentido e,
enquanto tal, um meio de comunicagao”. (PITOMBO, 2000, p. 283). Simmel, através da
observagao da roupa usada em comparagdao com a roupa nova, compreendeu a incorporagao
da indumentaria ao corpo, considerando que todo o gestual da vestimenta significa uma
simbiose com o gestual corporal. Na mesma direcao, PITOMBO ainda aborda a vestimenta
como mascara e atribui valores simbolicos a indumentaria, como propiciadora da construgdo
de personagens. Assim, a vestimenta ¢ uma mascara, ou midia, da invencao de alteridades, de
outros personagens, de outras pessoas, em n6s mesmos.

Estas formulagdes propostas por PITOMBO estao em sintonia com alguns dos pilares
epistémicos da etnocenologia, como tem ocorrido nos estudos realizados na Bahia (Brasil),
uma vez que se vestir ¢ um comportamento organizado na apresentacao de um estado de
corpo que reflete, representa e simboliza e também da origem e forma a um estado de
consciéncia. Vestir é ainda uma atitude de teatralidade >> — pois nem sempre o sujeito que se
veste tem plena consciéncia do sentido de sua presenca na interacdo para com 0s outros
sujeitos —, quando ndo, de espetacularidade — visto que, muitas vezes, nos vestimos para algo,
com a intengdo consciente e clara de atingir um objetivo frente a percepgao dos outros, e até
de n6s mesmos.

A forma com a qual a roupa nos representa no cotidiano ¢ essencialmente reveladora
dos sentidos culturais do corpo, como uma etnografia viva, ambiente, de nés, do que cremos,

do que pensamos, de como sentimos e agimos. Vestir-se €, neste sentido, uma escrita € uma

> Aqui, o significado de Teatralidade aproxima-se definitivamente do modo como se encontra nos artigos do
professor Armindo BIAO (1990; 1991), anteriormente mencionados.
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construcao de nos através de gestos de desaparecimento. A indumentaria, para além do seu
sentido de habito cultural, ¢ linguagem e constru¢do de um discurso trans-corporal.

A acdo que desenvolvemos ao nos adaptar a uma vestimenta também ¢ uma acao
coreografica de transformismo, um esforco de significagdo em movimento, em performance,
no sentido estrito do termo “travestismo”, ou seja, mudanga de hébito, alteracdo do sentido de
género pelo uso da vestimenta.

Neuza Maria de OLIVEIRA (1994), no livro Damas de paus — o jogo aberto dos
travestis no espelho da mulher, que estuda a presenga de uma discussao de género na pratica
homoeroética dos travestis do Pelourinho (Regido do Centro Histérico da cidade de
Salvador/BA), no inicio da década de 1980, compreende que vestir € tornar-se. Busco sentido
na idéia de roupa como midia (PITOMBO, 2000, p. 283) e como transformismo (OLIVEIRA,
1994, p. 24), para entender a vestimenta como um espetaculo do sujeito e, neste sentido, o ato
de vestir-se como atitude de afirmagdo de subjetividades.

OLIVEIRA (1994), ao abordar a inversdo masculina através da construgao de um
corpo pela vestimenta, pela mascara da maquilagem, especialmente no territoério da fronteira
de género, afirma que a troca de papéis sexuais € recorrente, ¢ um traco cultural presente em

diversas sociedades, desde as mais antigas até as mais contemporaneas.

Os esteredtipos culturais ou as categorias mentais da sociedade constituem as
representacdes ideoldgicas dos vérios tipos, estilos de vida e concepgdo de
existéncia. Estes elementos, internalizados socialmente, permitem a convivéncia
entre os diferentes individuos e segmentos sociais. Nesta medida, os “estereotipos”
sexuais expressam o consenso generalizado a respeito das imagens atribuidas ao
homem ¢ a mulher. Cada cultura delimita um sistema de signos simboélicos que vao,
desde a roupa, gestos, atributos, atividades, aderecos, até os nomes de géneros
gramaticais. Este sistema ¢ diverso para cada tipo de sociedade ¢ acompanha os
processos historico-culturais de mudanga sociais. Assim, até mesmo qualquer gesto
¢ culturalmente determinado. A gramatica erotica ordena o corpo social, pde suas
vestes didfanas sobre o sexo, dando-lhes caracteres simbolicos exteriores a diferenga
anatomica. A indumentdria cai sobre o individuo, falando por ele, dando-lhe a sua
definicdo. (OLIVEIRA, 1994, p. 25).
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Nesta direcdo ¢ que compreendo o Neutro de Roland BARTHES, que em uma de suas
aulas no Colégio de Franga, trata da formacao, através do uso da roupa, suas cores e formatos

dos cortes, de um ideal neutro de significacdo, como se pode ver:

[...] no Ocidente capitalista burgués (século XIX), a divisdo dos papéis
indumentarios obedecia a injungdes ideoldgico-econdmicas: o homem usa roupa
austera, indiferenciada, esmaecida, copiada por anglomania do modelo guaker (nds
nos vestimos como quakers): com essa roupa, por um lado, ele significa o valor
trabalho (o homem trabalha e veste roupa de trabalho): simples (sem enfeites, que
atrapalhariam os movimentos), pouco sujaveis (pois ndo se véem manchas no

. 56
Neutro — mas o Neutro, como viram, pode manchar).

Outras bases de compreensio que aponto neste estudo provém da teoria queer ', que
surge no campo de agdo de pesquisa como esta, a partir do impacto dos movimentos sociais
dos anos 1960, quando o movimento negro, 0 movimento feminista ¢ o movimento de
libertagdo gay e lésbica desenvolveram politicas de identidade, transitando questdes comuns e
diversidades em politicas que vieram a provocar a critica do final dos anos 1980, buscando
romper com as oposicoes “‘simplistas’ como branco/negro, homem/mulher,
heterossexual/homossexual, que apareciam como naturalizantes e essencialistas,

descaraterizadas de suas angustias fundantes.

3.3.2 A Teoria Queer

A teoria queer ¢ resultado destes transitos, como uma resposta direta as emergentes e
urgentes questdes politicas e culturais para dar novo encaminhamento a estas angustias. No
final dos anos 80, esta teoria ocupa o centro das principais discussdes sobre as identidades

sexuais, como nova leitura das diferengas. Para isso, considera os efeitos da performance do

> BARTHES, 2003, pp. 129-132.

°7 Segundo o Dicionario Multimidia Michaelis — Queer - adj 1 esquisito, ridiculo, fantastico, estranho. 2
adoentado. 3 Gir. veado, bicha louca, homossexual. // v¢ 1 estragar, arruinar. 2 embaracar, desconcertar. 3
colocar-se em posicdo embaragosa. // queerly adv de modo singular, esquisitamente. ke is in queer street ele
esta com dividas até o pescoco. gueer fish pessoa estranha. A este respeito, conferir a tese de doutoramento de
Fernando PASSOS, What a drag: etnografia, performance e transformismo, pelo PPGAC/UFBA,
Salvador/BA, 2004. Bem como, Denilson LOPES, 2002.
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género e das suas aparéncias como estratégicas, substituindo a questdo da identidade pela
questdo da significacio e da ressignificacio, através de operagdes performativas >*, insistindo
na necessidade e inevitabilidade de uma re-tradu¢@o constante dos significados dos géneros e
de suas presencas. Esta ressignificacdo ¢ considerada, na teoria queer, como espago de
contestagdo politica, possivel através da criacdo de descontinuidades no seio de uma
linguagem dada.

A expressao “queer” ¢ urdida por Judith BUTLER (1995), em seus estudos sobre
performances e performativos, como uma acdo de resisténcia as obrigatoriedades que (em
sistemas complexos e multiplos como a lingua, os mecanismos de justi¢a e as praticas sociais
mais corriqueiras) buscam anular, abolir as formas de existéncia “nao-normais”, diferentes, na
tentativa de substituir, com preceitos legais ou hébitos tradicionalmente aceitos, a condicao da
diferenca, revogando parcialmente as pulsdes de desejo ou a condi¢ao simbolica de “ser”, de
individuos ou grupos de individuos, em favor de uma alteracdo de suas constituicdes mais
intimas e mais politicas para adaptagao aos processos normativos de produgao e reproducao.

A proposicao de BUTLER (1995) assenta-se em uma necessidade concreta de conter
disposi¢des contrarias a alguma forma de ser e de praticar atos de quebra, infragdo ou
detrimento do mundo reprodutivista em uso. A expressdo “queer”, que em portugués se
poderé traduzir como anormal, estranho, bizarro, mas também como “bicha”, maricas, ¢ usada
por BUTLER para produzir um efeito de re-traducdo também deste sentido, uma

re/constru¢ao, como forca de pressao, do lugar de poder politico dos sujeitos subjugados, de

% Estas consideragdes foram possiveis gragas aos escritos pos-estruturalistas de Michel Foucault e Jacques
Derrida, especialmente na revisao do entendimento de feminino a partir da critica teérica. No entendimento das
kengas neste transito pds-feminista, minha preocupacdo busca alguma reflexividade nestes escritos, nesta teoria
queer, circulando pela leitura critica que Judith Butler faz de Julia Kristeva, em sua preocupagdo com a
conexdo entre a linguagem e sua importancia na formagdo do sujeito, a partir dos estudos psicanaliticos de
Jacques Lacan. Neste sentido, muito util tem sido a contribuicdo de Jean Baudrillard. As fontes de minha
pesquisa para este entendimento situam-se nos estudos culturais, nestas re-tradugdes que estudiosos
americanos, nos anos 1990 do século passado ¢ na teoria critica, especialmente pds-marxista, pos-Escola de
Frankfurt, atualizando-se na critica a0 modernismo, nos universalismos estruturantes, escriturada em Walter
Benjamin e Friedrich Nietzsche. (Cf. BUTLER, 1995).
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modo derrotista, pelas politicas que excluem todos os atos que ndo se submetem a economia
da heteronormatividade reprodutiva. Ser queer ¢ ndo encontrar lugar neste fluxo e, por isso,
ressignificar-se. A estratégia radical € perceber positivamente a locucao “queer”, reapropriada
pelos proprios sujeitos injuriados, como agdo performativa de negagdo do isolamento abjeto,
para o qual ela tenha sido enunciada.

Assim, a teoria queer instala-se nos lugares das especificidades identitarias silenciadas
nos discursos gay e lésbico (mais tarde também dos transgéneros), ditas especificidades dos
gays e lésbicas ndo-brancos, nao-pobres, nao-latinos. As kengas t€ém acento legitimo nesta
critica queer. Fazem-se, por si sos, desde a expressdo que as enuncia (kenga, puta suja e
baixa), descontextualizando a abordagem opressiva de que sdo vitimas, contextual e
continuamente, em seu ambiente cultural e politico, e contextualizando-a em nova
ressignificacdo, como politica de identidade. *

E neste sentido que funciona a politica espetacular das kengas. E é em BUTLER
(1998) que reconheco a principal contribui¢ao para este entendimento das kengas. Apoiando-
se em Foucault, BUTLER conclui que as tradi¢cdes discursivas médicas e psicoldgicas
levaram a que a identidade sexual fosse compreendida como a representagdo natural do sexo
biologico. Neste quadro desejo e identificacao excluem-se mutuamente e a homossexualidade
¢ vista como a inversdao de uma relagdo natural entre sexo e identidade sexual. Intuindo esta
critica tedrica e este contexto, as kengas, desde 1983, promovem uma revisao, em espetaculo,
destas dicotomizagdes: sexo x género; desejo x homossexualidade; natural x cultural, sendo

uma proposi¢ao surpreendentemente queer.

> E Teresa DE LAURETIS (1991) que chama atengio para a forma como o gueer coloca em causa as habituais
politicas da representacdo. Queer ndo ¢ a dissolugdo das identidades, mas sim a critica possivel a todas as
identidades hegemdnicas e monoliticas, essencialistas ou naturalizantes. DE LAURETIS aproxima-se assim de
Eve Kosofsky SEDGWICK (1990) ao demonstrar que a desconstrugdo gueer nos liberta do peso das disciplinas
ou das visibilidades impostas a partir das dialéticas ignorancias/saberes, discurso/siléncio.
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Tomando o exemplo da drag queen e usando o conceito antropologico de Esther
Newton de “female impersonator”, BUTLER afirma que imitar um género ¢ revelar a
estrutura imitativa do género em geral (o género ¢ uma imitacdo sem origem), assim como a
sua contingéncia. E a desnaturalizagio do lago entre sexo e género e a exposi¢io dos
mecanismos culturais que produzem a coeréncia da identidade heterossexual. Para BUTLER,
nao ha identidade de género sob as expressdes, construgdes, performances do género, nao ha
uma ontologia do género e o que ¢ a heterossexualidade ¢ apenas uma das parddias do género,
com as suas posi¢des compulsivas e repetidas da masculinidade e feminilidade dominantes.
Este tem sido, de modo intuitivo e culturalmente produzido, o principal entendimento que os
homossexuais que se transformam em kengas, em Natal, t€ém de sua presenca na cena de rua e
se enunciam, espetaculosos, nesta performatividade.

A performatividade pode ser compreendida como os “atos de linguagem” *

, Ou seja,
as pretensdes conceituais a que cada agdo pode estar ligada, ndo em sua delimitacdo fisica
espago-temporal, mas nas circunstancias de sua enunciacdo como discursos/atitudes e, por
conseguinte, nas suas realizagdes a partir da fala dita. A fala “magica” dos sujeitos em
performance, a palavra que se faz real, a intencdo que se torna agdo pelo discurso, a
sobreposi¢cdao da crenca do conceito na materialidade do acontecimento performatico, isto ¢
performatividade.

Entretanto, performatividade ndo ¢ mera performance. O ato performativo, como
pensa AUSTIN (1990), ¢ um ato de linguagem que produz o acontecimento ao qual se refere
na enunciagdo desta linguagem, sendo que nao ¢ verdadeiro ou falso, mas bem ou
malsucedido. Segundo AUSTIN, a performatividade ¢ promovida em formas de palavras de

autoridade, formas em que o poder opera através do discurso. Um dos entendimentos bésicos

deste funcionamento, como pretende AUSTIN, tornam-se evidente na andlise dos atos

% Teoria Pragmatica da Linguagem (AUSTIN, 1990).
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malsucedidos, falhados, os “atos parasitas” (AUSTIN, 1990, p. 121) da linguagem. Sdo, por
exemplo, como as brechas, as elucubragdes generalistas que meu texto, absolutamente
impregnado por minha formacdo jornalistica, esteticista, dominadora, apresenta, tentando
esclarecer no nivel de um distanciamento quase heterossexual, as polémicas homossexuais da
minha fala e das falas das kengas.

Reconheco que em alguns momentos, nas brechas desta minha escritura, em alguns
momentos ‘“‘parasitarios”, reproduzo, quase sem notar, o dominio exotizante, negativista e
preconceituoso sobre a exuberante performance das kengas. Estas estratégias performativas
sdao 0 que AUSTIN denuncia como contradigdes da linguagem, naquilo que tenta contaminar-
se do efeito performativo do ato proposto pela fala, em contexto legitimo, mas que nao o
consegue. Deste modo, o que varia entre o sucesso € o insucesso da performatividade ¢ a
situagdo discursiva. Desta maneira, em uma situagao de observagdo, optei por investigar “de
fora”, em distanciamento, o espetaculo das kengas, como uma situacao discursiva nao eficaz,
ao mesmo tempo em que, fora deste espetaculo, nos atos de performance que elas realizam,
antes, durante e depois do desfile, pude fazer uma etnografia complexa de situacdes
discursivas da performatividade das kengas.

Os estudos da teoria queer consideram também a possibilidade de ressignificagdo das
posi¢des derrotistas das falas autorizadas da acdo discursiva da heterossexualidade para os
discursos universitarios e académicos. A teoria queer denuncia criticamente que as disciplinas
sdo performativas, no sentido em que constroem o objeto que pretendem descrever. E essa
constru¢do utiliza freqlientemente o regime epistémico heterossexual e que exclui os sujeitos
e temas queer do campo universitario e do saber em geral.

Assim, o transformismo como uma performance de género ¢ uma atitude performativa
e uma performatividade de sujeitos minoritarios, em condi¢des de subordinagao a economia

da bipolaridade de sexo (homem x mulher), que produzem um lugar no espaco do discurso e
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da linguagem para a afirmagdo da diferenga. O choque produzido por este procedimento ¢
outra escritura, outro texto produzido a partir da mesma linguagem, o que se define como uma
alteracdo na ordem simbolica, uma ressignificacdo da semelhanca pela diferenca e da

diferenca pelo estranhamento. E mesmo assim que compreendo o transformismo das kengas.



4 - “TODO COCO UM DIA VIRA KENGA”

4.1 CORPO E CENA

FENOMENAL E A EXISTENCIA simbdlica das kengas,
que provém de matrizes diversas, diversamente ricas.
Mas como se da a transformacao do folido em
kenga? Tentando uma compreensdo disso, quero
lidar com a metafora do “coco que vira kenga”, uma
especial aceitagdo da kenga como metéfora,
seguindo, em justaposi¢do, o mesmo fio condutor
que elas utilizam para manifestar suas performances,
na mesma perspectiva alegorica do seu carnaval.

61

O coco verde (imaturo), mesmo que Vi¢oso,

cheio de agua doce, com carne macia e pele reluzente ¢ um estado de natureza dbvio e

tacitamente aceito, gragas a crencga na “normalidade”. Mas a acdo da vida ¢ transformadora,

exige desdobramentos, construgdes, desconstrugdes, reconstrugdes. “Ser kenga” ¢ um

5! Figura 28: Jarita Night and Day. Fotograma do arquivo pessoal de Lula Belmont.
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acontecimento que sucede ‘“ser coco”, portanto, uma constru¢do no tempo, no contexto, que
absorve as licdes do viver, do amadurecer, do acomodar-se as circunstancias de
impossibilidade, ao mesmo tempo em que se luta, de modo vivo, irreverente e sedutor, para
torna-las possiveis. O existir kenga €, portanto, ter a certeza de que, na pior das parafrases,
“todo corpo um dia vira cena” e na melhor, “todo homem um dia vira mulher” ou “todo bofe

um dia vira bicha”.

4.1.1 Corpo, sexo, género e transformismo

Os atributos genéticos, gonodais, hormonais e anatOmicos que determinam as
diferencas bioldgicas entre machos e fémeas sdo, grosso modo, o que subsidia a categoria
sexo. A categoria “orientagdo sexual” em nenhum momento deve ser confundida com sexo ou
género. Género, no entanto, ¢ uma categoria que diz respeito as formas como cada
agrupamento social constréi os atributos culturais definidores dos sexos masculino e
feminino: “O corpo, entdo, se transforma em texto e seus atributos anatdomicos em
significantes, na passagem da natureza a cultura” (SEGATO, 1993, p. 03).

Para muitos psicanalistas, a identidade de género, ou seja, a forma como cada sujeito
individual percebe-se pertencendo ao universo dos homens (masculino) ou das mulheres
(feminino), consolida-se antes dos dois anos de idade, via de regra persistindo inalteravel.

Neste sentido,

[...] o termo ‘género’ torna-se uma forma de indicar construgdes culturais - a criag@o
inteiramente social de idéias sobre os papéis adequados aos homens e as mulheres.
Trata-se de uma forma de se referir as origens exclusivamente sociais das
identidades subjetivas de homens e de mulheres. (SCOTT, 1995, p. 75).

O conceito género tem a funcdo de romper com os reducionismos biologicos,
composto advindo da visdo naturalista, de ser homem ¢ ser mulher, em que se compreenda

que a condicdo masculina e/ou feminina define-se em uma perspectiva relacional,
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contextual/situacional e histérica (CORREA, 1996, pp. 37-42). Os processos de construcio de
género ndo herdam valores de uma esséncia bioldgica, mas dos compostos de socializacao,
que sdo distintos de uma tradigdo cultural para outra. Género €, portanto, a organizagdo social
da diferenca sexual.

Provavelmente, as modernas sociedades ocidentais sdo as que abrigam representacdes
menos contrastadas dos géneros, havendo uma expressiva semelhanga entre homens e
mulheres, ainda que as categorias sexo e género ocupem um lugar central no imaginario
dominante, sendo “a categorizacdo de feminino ou masculino talvez o julgamento mais
comum e o componente central da percep¢ao do outro”, conforme pensa PRADO (1997, pp.
127-128).

O conceito de género ocorre, neste trabalho, como uma categoria analitica
fundamental, buscando garantir para os transformistas do universo espetacular das kengas a
possibilidade de questionamento tanto da dicotomia: natureza x cultura, quanto mulher x
homem, bem como para garantir a afirma¢ao de uma autonomia de constituicao dos sujeitos a
partir da negagdo, ou quebra, da pretensa universalidade da dimensdo de hierarquia nas
relacdes entre o feminino ¢ o masculino. Como se, na metafora do coco, o fruto inteiro
(homem/masculino) aqui se quebra e da lugar a sua metade, a kenga (transformista/feminina).

Ao aceitarmos que sexo/género € instancia classificadora, elementar e universal, que
os seres humanos utilizam como principal esquema cognitivo para compreender seu ambiente,
classificando pessoas, objetos e vocabulos, masculinos ou femininos, muitas vezes
masculinidade e heterossexualidade, por um lado, e feminilidade e heterossexualidade, por
outro, sao tomadas como categorias intercambidveis, sendo o sexo € o género definidos pela
orientagdo sexual. E ¢ nesta perspectiva que ALMEIDA NETO afirma que, neste senso
simplista, reducionista,

[...] ser homem ou ser mulher significaria, antes de tudo, ndo ser gay ou lésbica,
respectivamente, o que tem como conseqiiéncia a consagracdo da homofobia -
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especialmente no caso dos homens - como parte integrante das identidades
masculinas e femininas, de maneira a refor¢ar uma fragil heterossexualidade [...].
Romper com essas oposi¢cdes homem x gay e mulher x 1ésbica parece ser, como ja
dito anteriormente, um dos objetivos principais da nova politica identitaria
homossexual. (ALMEIDA NETO, 1999, p. 55).

A presenga performativa das kengas no Carnaval de Natal e depois, no cotidiano, pela
persisténcia da lembranga deste Carnaval, pode ser encarada como uma estratégia de
superacao da assimetria que vem marcando as vivéncias e os discursos acerca da sexualidade
e das relagdes sociais em geral, em que, apesar da identidade anatomica dos sujeitos, verifica-
se a existéncia de uma estrutura hierarquizada de género, com os valores do masculino
predominando sobre os do feminino (SEGATO, 1997), e deste campo de bipolarizacao

heteroprodutivista, sobre os valores homossexuais (BUTLER, 1993).

4.1.2 Cena, jogo, riso e atitude

As kengas querem festa. Foi assim desde a sua origem. E assim, todo ano, em cada
momento de realizagdo do festejo ou na sua preparacdo. Nao ¢ sem motivo que, em vez de
instituirem uma passeata politica de afirmagdo da atitude de autonomia de género, como as
paradas gays que acontecem em diversos pontos do planeta, as kengas fundaram um bloco de
Carnaval, que tem como atrag@o principal um desfile e um concurso de beleza, beleza que se
traduz muito mais em feiura, e, desde ai, a satira, a irreveréncia, a criatividade e o jogo.

As kengas sao um “bloco de sujos”, uma sociedade carnavalesca livre, organizada para
a folia carnavalesca, mas ndo instituida oficialmente como empresa ou grémio. Possuem uma
administracdo, mas nao tém socios cativos (por direito ou adesdo), sem organizacao estrutural
(como os blocos empresariais, com roupa padronizada, corddao de isolamento). Neste sentido,

género, comédia, espetaculo, desejo, beleza, fama, parddia e alegoria, sdo elementos
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imbricados na constituicdo deste fendmeno, aglomerando folides, marcando semelhangas e
diferengas, com outros carnavais congéneres.

A expressdo kenga, que nomeia o bloco, segundo o Novo Dicionirio Aurélio
Eletronico séc. XXI, da Lingua Portuguesa (2002), ¢ uma corruptela de quenga, descende de
kienga, no idioma africano Quimbundo, e quer dizer “tacho”. No Brasil, especialmente na
Babhia, o termo foi cunhado em uma variagdo que vem significar um “Guisado de galinha com
quiabos”. Nos demais estados do Nordeste, o termo transformou-se no substantivo feminino
quenga, que pode significar (1) Vasilha feita de metade do endocarpo de um coco; (2) O
conteudo dela; quengo; e, ainda, no linguajar chulo, (3) Meretriz - mulher que pratica o ato
sexual por dinheiro. Acrescenta o Dicionario Eletronico Houaiss, da Lingua Portuguesa
(2004), além das significacdes anteriores, que quenga ainda pode ser “algo imprestavel,
inutil”.

De acordo com alguns folides do Bloco das Kengas, a significagao do termo quenga
pelo uso neste sentido especifico, ao lado de outras variagdes, como puta, prostituta, piranha,
rapariga, deve-se a uma classificacdo cultural, na prosoddia popular, como a pior entre as
meretrizes, a mais chula, mais suja, menos respeitavel, e a troca do “qu” pelo “k”, da-se
exatamente para provocar uma sensagao de ironia, de brincadeira com a “americaniza¢ao” do
termo, “para ficar mais chique, mais internacional”, como dizem.

O concurso da rainha das kengas ¢ uma motivagdo. Estimula a participagao de folides,
cria uma tradi¢do que fomenta expectativas e ocorre, na formatacao deste festejo, como um
jogo. Reconhego em HUIZINGA (2001), sua abordagem do jogo como elemento da cultura,
em Homo Ludens, contribui¢des relevantes para o entendimento do que ocorre no espetaculo

do concurso da Rainha das Kengas, no Carnaval de Natal/RN. Segundo ele, no esclarecimento
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62 A . A )
” 7%, como um fendmeno cultural de importancia fundacional para a

do sentido do “jogo
existéncia de humanos e animais, em que confluem aspectos que caracterizam o “jogo” como
uma funcdo significante, que, mesmo em suas formas mais simples, ao nivel animal, ¢ mais

que um fendmeno fisioldogico ou um reflexo psicologico e ultrapassa os limites fisicos ou

bioldgicos, isto €, sendo significante, encerra um determinado sentido.

[...] E-nos possivel afirmar com seguranca que a civilizagdo humana ndo acrescentou
caracteristica essencial a idéia geral de jogo. Os animais brincam tal como os
homens. Bastard que observemos os cachorrinhos para constatar que, em suas
alegres evolugdes, encontram-se presentes todos os elementos essenciais do jogo
humano. (HUIZINGA, 2001, p. 3).

HUIZINGA atribui sentido aos enredos forjados a partir dos relacionamentos sociais
como atracdo e ordenacdo que tem como fundo um objetivo concreto a ser alcancado, como
no caso das kengas, que concorrem a um titulo imperativo, um status de reconhecimento, um

lugar social.

[...] No jogo existe alguma coisa ‘em jogo’ que transcende as necessidades imediatas
da vida e confere um sentido a ag@o. Todo jogo significa alguma coisa. [...] Teorias
ha, ainda, que o consideram uma ‘ab-reagdo’, um escape para impulsos prejudiciais,
um restaurador da energia dispendida por uma atividade unilateral, ou ‘realizagdo do
desejo’, ou uma ficgdo destinada a preservar o sentimento do valor pessoal etc.
(HUIZINGA, 2001, p. 4).

Jogo ¢ uma expressdo proveniente do latim jocu, que significa gracejo, zombaria e
que, tardiamente, tomou o lugar de /udus. Podemos compreender o jogo, em seu sentido mais
usual nas organizagdes societais em que se conhece a competigdo, como a atividade,
fenomenologicamente corporal, organizada por um sistema de regras que definem a perda ou
o ganho de um preceito de valor em disputa, mas, também, brinquedo, passatempo,
divertimento, como nas organizacdes societais em que seus membros ndo buscam competir.
Na medida em que ndo se institui produtivo, o jogo pode ser entendido como um passatempo,

ou, na medida em que pressupde sorte, escolha aleatéria, como loteria, devido ao fato de estar

62 Importante destacar a diferenca dos significados da expressdo “jogo” (substantivo), “jogar” (verbo), que, entre
as principais linguas européias, nos verbos spielen (no Alemao), fo play (no Inglés), jouer (no Francés), jugar
(no Espanhol) transitam em ambivaléncia de “brincar” e “jogar”, e no idioma portugués, em cujo uso sempre
tera que se optar por um ou outro significado.
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sujeito a regras e no qual, as vezes, arrisca-se dinheiro. Mas o jogo também ¢ as proprias
regras que devem ser observadas quando se joga, ou a maneira de jogar, ou a série de coisas
que forma um todo ou uma cole¢@o, uma conjugacdo harmoniosa de pegas que, ao fim de um
periodo, significam o proprio mecanismo de direcdo de um veiculo. Como informa o Novo
Dicionario Aurélio Eletronico séc. XXI, da Lingua Portuguesa (2002).

O espetaculo das kengas, a festa de transformismo pelo carnaval potiguar, o seu
concurso para a escolha da rainha, o cortejo, por fim, transporta o bloco do centro da cidade
até a Rua Chile, compreendem o sentido de jogo dramatico, como define PAVIS (1999), ou
seja, uma “pratica coletiva que reune um grupo de ‘jogadores’ (e ndo de atores) que
improvisam coletivamente de acordo com um tema anteriormente estabelecido escolhido e /ou
precisado pela situacdo”.  Neste sentido, as kengas, como jogadores, caracterizam-se por
improvisar, brincar, envolver os espectadores, aproveitar situagdes de contato no festejo
coletivo: com o publico, entre as proprias kengas, sem preparacdo prévia, sem ensaio, para
produzir o riso, a emog¢do, a carnavalizagdo e a irreveréncia a partir do tema do
transformismo.

Assim, para as kengas, brincar ¢ também comunicar, coletivizar e envolver um grande
grupo de espectadores na discussao subjetiva, implicita no jogo, de questdes de género, de
autonomia de género, de sexualidade e de politica de convivéncia com as diferengas. Brincar
ou jogar ¢, no desfile das kengas, uma atitude politica de ocupagdao de espacos sociais €
simbolicos, em que estd “em jogo™ a transformagao de conceitos e de entendimentos acerca da
existéncia de uma multiplicidade de figuras que representam as diferencas de género no
contexto da sociedade, redefinindo formas de didlogos, no contexto histérico, construindo um

vinculo social a partir de uma imagem positiva do transformista.

83 PAVIS, 1999, p. 222.
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Para as kengas, brincar ou jogar ¢ uma atividade de irreveréncia, de comicidade, de
riso. Todavia, pressupde seriedade. E um jogo de representagio que tem regras de realizagdo,
procedimentos de participagdo e objetivos a serem alcangados com o jogar. Considero, a
partir de um cotejamento entre HUIZINGA (2001) e DA MATTA (1983), que esta
caracteristica intrinseca define o jogo das kengas como divertimento, também o define como
atividade politica do rito social.

No Brasil, muitas manifestacoes carnavalescas tratam de invocar a sexualidade
transgressiva como tema, especialmente o transformismo, quando ndo a inversdao de papéis
sexuais, seja em festas privadas, nos clubes, em grandes bailes, nos blocos organizados, como,
as “virgens”, reconhecidos blocos de sujos, em que os homens se vestem de mulheres, que
ocorrem com freqliéncia em diversas cidades do Brasil, ou nas brincadeiras de rua em que
este comportamento aparece, sem com isso se estar assistindo a uma atitude propositiva em

favor de homossexuais.

E—— =

Figura 29: Folides na Praia de Pirangi, em 22/02/2004. Fotografia: Alexandre Gurgel.

Neste sentido, as kengas agregam valores de atitude sociopolitica ao Carnaval, ao

contrario de outros blocos de sujos, como, por exemplo, As Virgens de Pirangi, um



140

tradicional bloco de rua de Pirangi ®, praia de veraneio do litoral sul do Rio Grande do Norte,
que também ocorre no domingo de Carnaval; sai, desde a manha cedo, até o anoitecer,
fazendo a alegria dos veranistas, que se disfargam de mulheres e ocupam praias e ruas em um
divertido mela-mela.

Brincar com a sexualidade nesses festejos carnavalescos €, ao mesmo tempo,
excitante-transgressivo no tocante a afirmacgdo publica dos desejos e das praticas sexuais
insinuadas no jogo (BIAO, 1998, pp. 23-26), como se vé na Figura 30 (abaixo), e
conservador-repressivo, visto que, neste tipo de jogo fantasioso, busca-se a satira € o comico,
o riso do publico pela critica de costume, ou seja, pela critica do diferente, do dessemelhante
ao comum, ao “normal”.

Nesses acontecimentos, o riso ¢ construido e provocado ao se inverter a no¢ao de
normalidade, tornando realidade e em destaque o que ¢ diferente, tornando grotesco o que nao
se enquadra, desumanizando as formas de percep¢ao e os sujeitos percebidos. Estas praticas
sd0, na maioria das vezes, executadas sem que se possam medir as conseqiiéncias da

afirmacao das ideologias e politicas de etnocentrismo, repressao e arbitrio.

Figura 30: Folides na Praia de Pirangi, em 22/02/2004. Fotografia: Alexandre Gurgel.

5 A praia de Pirangi é um distrito de Parnamirim, cidade metropolitana da Grande Natal.
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No episddio de homens que fazem uso do feminino para fazer rir, ha a agravante da
repressao a diversidade de género, uma vez que na brincadeira de se vestir de mulher, a figura
caricaturada ¢ a da mulher. A do homem, por mais que esteja submersa sob a fantasia,
mantém o ideério de perfeicdo e normalidade, tdo logo acabe a festa, o Carnaval, ou mesmo
quando se necessite de uma afirmag¢do masculina, como na ocorréncia de uma briga, de uma
brincadeira mais libertina na direcdo da sexualidade ou do desejo.

Um tanto mais aprofundadamente, as kengas comportam-se fazendo rir do comico da
vida, ndo apenas esbaldando energia no grotesco exacerbante, transgressivo, em similaridade
ao que pensa ALBERTI (1999), na andlise de trés artigos sobre o riso de Henri Bergson,
publicados em Paris, em 1899, chancelados pela critica literaria européia como grande
estratégia do pensamento filosofico contemporaneo para a leitura e o entendimento do riso,
que diz:

Bergson sempre utiliza a palavra comico (comique) para designar aquilo de que se ri
— por isso vamos preferi-la aqui a “risivel”. Sua defini¢do de cOmico enquanto
“mecanico aplicado sobre o vivo” [...] é bastante conhecida [...] o leitmotiv que
ressalta de todos os “procedimentos de fabricagdo do comico”. [...] O vivo (vivant)
tem valor de fundamento em relagdo ao mundo, a sociedade e a conduta humana.
Ele ¢ a mudanga constante, no tempo e no espago, das coisas, dos acontecimentos e
do homem. [...] A defini¢do do cdmico como “mecanico aplicado sobre o vivo”
ganha sentido na medida em que o riso adquire uma fungéo social: aquilo de que se
ri € aquilo de que ¢ preciso rir para estabelecer o vivo na sociedade. (ALBERTI,
1999, pp. 184-185).

No caso das kengas, portanto, a questdo ¢ mais complexa, por mais que elas facam uso
do feminino e que fagam caricaturas da figura da mulher, ao optarem por uma atitude de
afirmacao de género, por assumirem sua homossexualidade, as kengas estdo afirmando uma
outra diversidade de género, para além do masculino e do feminino, o que ja se constitui
como uma atitude politica de afirmacdo. As imagens que criam com seus corpos masculinos,
a partir de uma nova idéia de feminino, sdo caricaturas € nao o sdo, devido ao polifonico

universo destas performances (travestis, transformistas/kengas — caricatas e bunitas —, drag
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queens) o que amplia a necessidade de reconhecimento da diversidade de género,
ultrapassando em muitos aspectos a figura intocadvel do macho, do homem, do masculino.

Nas kengas, hd ainda uma critica & mulher submissa e/ou objeto de uso do homem.
Esta critica aparece sutil, no sentido da figura caricaturada da submissa, que se apresenta na
fantasia grotesca ou da fémea fatal, da mulher sedutora e inatingivel, que serve ao masculino
como objeto de utilidade doméstica, social, de prazer ou simples ideal feminino de desejo.
Assim como hd uma critica ao homem que, propositadamente, afirma seu machismo
disfarcando-se na postura do mal fantasiado, que nao tem por habito lidar com o universo
feminino, os tecidos, os cortes das roupas, os comportamentos, a maquilagem, os penteados,
os aderecos e enfeites. Critica-se ai 0 homem que se faz distante da mulher no cotidiano, que,
na regra social, longe do jogo do transformismo, ¢ contra a diferenca que se apresenta na
mulher, no homossexual e em toda a diversidade de género.

As kengas sdo engracadas, hilarias mesmo, mas as descobertas no caminho da
pesquisa apontaram que a performance das kengas ndo ¢ para rir, ¢ para existir, ndo ha a
intencao deliberada para fazer o comico, o comico ocorre pela circunstancia, pelos elementos,
pelo jogo.

Vejamos. Nas kengas ri-se: 1) pelo sentido transgressor que o Carnaval propicia; 2)
por ali se encontrarem homens que se vestem de mulher; 3) pelas pilhérias, chacotas,
insinuacdes, piadas, anedotas que as kengas fazem acontecer com a platéia, com as mulheres
da platéia, com as mulheres em geral, com as “bichas” que se vestem de mulher, com as
“bichas” que ndo se vestem de mulher, com os homens, com os gays, as lésbicas, os
simpatizantes, as autoridades, as cidades, as horas, os ritos e com elas proprias, enfim, 4) com
tudo que lhes chega a percepcao sensivel e racional.

O riso tem, portanto, uma fun¢do decisiva na ordenagdo dos acontecimentos e da

propria manutengdo do fendomeno das kengas. Mas logo depois que se ultrapassa essa idéia
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superficial de que a caricatura da mulher tem alguma graga surgem as contingéncias reais da
vida cotidiana, marca indelével da comédia humana de cada kenga, nas metaforizacdes de
desejo postas em cena para serem “bunitas”; caricatas. Todas as kengas sdo uma
necessidade de existir for¢gando a cena, invadindo o espaco espetacular. As kengas sdo para se
ver, como/ver, co/mover, Comover.

O riso nas kengas ndo busca fazer sentido ou dar ligdes de moral, muito menos
apaziguar o “mal-estar” da hegemonia, nem entorpecer o corpo tenso na luta cotidiana pela
alienacdo risivel, pelo distanciamento das situagdes de espanto ou de estranhamento. O riso
das kengas ¢ desobediente, inconseqiiente, desordeiro, politicamente incorreto. Este riso das

kengas remete a categoria criada por Baudelaire em seu ensaio fundamental sobre

[...] “a esséncia do riso”: o “comico absoluto”, nascido do grotesco, “apanagio dos
artistas superiores”, em oposicdo ao ‘“cOmico significativo”, com tendéncia
moralizadora. “O grotesco comico absoluto [...] o riso causado pelo grotesco tem em
si algo de profundo, de axiomatico e de primitivo, que se aproxima muito mais da
vida inocente e da alegria absoluta que o riso causado pelo comico de costumes”.
(BAUDELAIRE apud MEYER, 1993, pp. 199-201).

E como demonstra Marlyse MEYER (1993), em brilhante ensaio sobre o Carnaval
brasileiro, no livro Caminhos do Imaginario no Brasil, quando faz a mesma comparagao do
sentido do uso do riso em Baudelaire e na analise do Mateus, personagem grotesco absoluto e
comico do Bumba Meu Boi.

Segundo MEYER, ¢ no sentido cruel que ha por trds do riso do Mateus, de suas
misérias e dores, que o performer do Boi submerge para retirar o material para sua
comicidade. Da mesma forma, a kenga exulta, em sua espetacularidade, a contradi¢do da
existéncia de uma dor intrinseca que, generalizada, esta em todas e em cada gesto de
afirmacdo. E a dor de ser diferente, numa sociedade da homogeneidade; a dor de ser
homossexual, numa cultura da heterossexualidade e da produtividade genealdgica; ¢ a dor de
ser “feia”, numa sociedade em que “beleza ¢ fundamental”; a dor de ser espetdculo, numa

sociedade do trabalho sistémico, cinza e neutro (BARTHES); a dor de ser pobre, numa
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sociedade de consumo. Entre outras dores, menos genéricas, mais pontuais, como a de Jarita,
que tem “loucura” pelo desfile das kengas, mas que foi impedida de apresenta-lo, quebrando
uma tradi¢ao de 17 anos, por ndo poder receber um caché que lhe fosse respeitadvel, conforme
ela mesma diz.

O grotesco ndo ¢ um homem vestindo-se de mulher, ¢ a intolerancia da sociedade que
nao percebe a dimensao estreita em que esta mergulhada, no tocante a polifonia de géneros e a
riqueza cultural que isso encerra. Grotesco € o desejo reprimido, como se fosse uma escolha,
classificado em duas Unicas categorias (macho ou fémea?). O palhaco que ¢ a kenga ¢ uma
subversao do grotesco.

Segundo BOLOGNESI (2003, pp. 163-184), essencialmente, o grotesco torna-se
elemento palpavel no trabalho do palhago, a partir de sua composita burlesca, parodistica.
Assumir um transformismo carnavalesco ja ¢ um elemento burlesco, parodistico, por sua
propria natureza. Mas aprofundar esta composi¢ao cénica na direcdo de reconstruir uma figura
caricatural de enfermeira, santa, florista ou qualquer outra mulher, apoiando-se na moldura
comica de um palhaco, ¢ uma estratégia de grande valor risivel, ainda mais por garantir
carisma e estranhamento em uma unica imagem. O riso, a graga, segundo BOLOGNESI, o
humor que cativa e garante o publico ¢, no palhago, construido passo-a-passo, elaborado a
partir de pequenas idéias de parddia, que podem ser realizadas pelo exagero, pela escassez,
pela desvalorizacao de crengas.

O riso da kenga ¢ tradi¢do e com/tradicdo. E a inscrigio de sujeitos periféricos no
centro da Historia, a partir de atitudes posturais: um complexo de gestos e determinagdes que
as realizam. As kengas s@o um processo de atitude, um movimento constante. O mover-se em
todas as direcoes (da historia a cultura) € o cerne da interacdo de forcas que constituem sua

presenca na praga e na cabeca de quem com elas dialoga.
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No carnaval das kengas de 2004, no meio da rua, havia, aproximadamente, trés mil
pessoas, segundo suposi¢des do vereador Hugo Manso, confirmadas por informagdes da
Policia Militar do RN. Deste numero, dificil dizer quantos estavam vestidos de kengas; nao
menos que mil, na propor¢cdo de 1/3 (transformistas e espectadores), relativa ao total de
participantes.

No desfile na passarela do concurso da rainha das kengas, inscreveram-se 47
candidatas, desfilaram 44, entre transformistas, transformistas ocasionais, drag queens e
travestis. No concurso, € significativa a presenga de homossexuais. A principal caracteristica
que dessa presenca enuncia-se como o centro do discurso de afirmac¢do da diversidade sexual,
através da multiplicidade de expressdes do corpo como cena, uma cena viva, ¢ a defesa do
direito a exibi¢ao e a manifestacdo publica do desejo sexual que estes sujeitos fazem ao
“pulsar” seus corpos. Assim, kengas sdo um corpo vivo como arte, um corpo vivo como

politica. Ser kenga ndo ¢ ser uma metafora. Ser kenga ¢ uma alegoria ¢ uma atitude em

performance.

4.1.3 Corpo/Cena: macho/fémea

As kengas sdo uma performance, um corpo/cena. Sendo assim, considero relevante
demonstrar, em campo genérico atribuido ao transformismo, a construcdo de sujeitos
diferentes, mas que, em suas atitudes, apresentam formas de semelhancas na linguagem e nas
situagoes de diferenga com as quais se nutrem culturalmente. Esta demonstracao sé ¢ possivel
na medida exata de como os encontro, de como eles se “dizem” e se “mostram”, isto €, se

constroem, na pratica de “la différance”. *

6 A grafia é assim mesmo, visto que é como grafa Derrida, para expressar que diffénrance , em oposicio a
difference, é o lugar, no interior mesmo de uma suposta dialética de reconciliagdo, tdo caro ao sistema
hegeliano, de onde ele visa uma logica binaria a ser desconstruida pela sua oposicdo diferenciando e
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A classificag¢do que se segue corresponde as figuras transformistas de maior ocorréncia
em nosso cotidiano. No ultimo item incluo a categoria kengas, como categoria especial, de
abrangéncia local, exatamente como a compreende o universo GLS no carnaval natalense. A
fonte inicial desta categorizagdo ¢ a taxonomia propria das kengas, enriquecida com a
contribuicdo de AMARAL (2003), CATONNE (2001) e GREEN (2000), como se vé na
classificacao:

1. Travestis — [Travecas] homens que “constroem” sua aparéncia corporal a partir da
mimica do corpo de mulheres, colocam seios e ancas (proteses, na maioria
das vezes de silicone), fazem depilagao em todas as partes do corpo em que
as mulheres geralmente fazem, nao fazem a cirurgia de mudanca de sexo,
vestem-se no esforco da busca pelo glamour, como musas da beleza
feminina, pelo apelo sexual, como “objetos de prazer”, e, ainda, pelo apelo
estético, como “objetos de arte”;

2. Transexuais - homens ¢ mulheres que, por disfun¢do de género, como define a
psicanalise, ndo se submetem psicologicamente ao seu sexo, ao seu formato
anatomico, biologico, e, assim, procuram construir cirurgicamente uma
mudang¢a ou adequacgdo ao sexo que sentem ter, que sentem ser, que vivem
em suas sexualidades. Estes individuos tém direitos civis assegurados pela
lei brasileira (AMARAL, 2003). Um exemplo classico, no Brasil, ¢ o de
Roberta Close;

3. Cross-dressers - pessoas que, em ocasides de erotismo, vestem-se como O Sexo
oposto para atingir resultados de excitagdo ou simplesmente aumentar a

sensagdo de prazer, sua ou da sua companhia;

diferindo, no sentido indecidivel da différance: o inteligivel e o sensivel, o conceitual ¢ o metaférico, a lei
diurna da polis e a lei noturna do oikos, identidade e diferenca (DERRIDA, 2002 — Adverténcia — paginas
iniciais do livro Gramatologia).
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4. Drag-Queens - transformistas que, por se apresentarem como figuras
espalhafatosas, com uma maquiagem pesada e roupas multicoloridas,
ganharam um especial destaque, que os aproxima da pop art, da estética
kitsch, do universo da moda e da ambiéncia queer. Também fazem shows
como dubladoras ou de humor (as chamadas caricatas). Um bom exemplo
internacional sdo as personagens do filme As aventuras de Priscila, a
Rainha do Deserto ® e, brasileiro, Nanny People, a drag que participa do
programa da Hebe Camargo, como entrevistadora de TV;

5. Transformistas sdo quaisquer homens ou mulheres que se vistam de mulher ou
homem, respectivamente. Comumente, sdo artistas que fazem shows com
roupas do sexo oposto. No caso dos homens que se vestem de forma
glamourosa e dublam cantoras cldssicas e romanticas como Maria Bethania,
Vanusa, Witney Huston, Celine Dion, Cher ou Lana Turner, sdo chamados
de transformistas artisticos;

6. Kengas - homens que se vestem como mulheres no carnaval potiguar, utilizam
roupas e ornamentos do sexo oposto para a realizacdo de performances, que
pode ou ndo possuir uma conexao estreita com orientacao sexual, podendo
ocorrer entre homo, hetero ou bissexuais.

No desfile das kengas, ha um valor criterioso que afirma que a mais feia ¢ a mais bela.

Para participar, os transformistas das kengas circulam entre dois grandes campos estéticos: as

caricatas e as “bunitas”. A este respeito, Shakira acrescenta:

As kengas de rua sempre teve [sic] este padrao, que 4 pra ganhar uma “caricata”. Ha
cinco anos atras, eu inventei uma [competi¢do] no baile. No baile também tem uma
rainha. SO que a rainha do baile, geralmente é uma travesti, uma “bonita”. Por que, o
que acontecia? As “bunitas” desfilavam na rua e nunca ganhavam, porque a idéia
mesmo das kengas, a idéia pioneira, ¢ de ser “caricata”, ser aquela coisa... E eu acho
que ndo é nem a questdo da estética, eu acho que ¢ da luz. Tem gente que vocé vé

% The Adventures of Priscilla, Queen of the Desert - Australia, 1994. Com: Terence Stamp, Guy Pearce, Hugo
Weaving. Direcdo: Stephan Elliot. Distribuicdo: Warner Bros.
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que tem uma luz pra ganhar. Vocé vé aquela que ganhou, vocé ndo v€ nada de mais,
7 . . 67
mas € a luz que cada um tem [...] é aquele momento que ¢ seu.

No universo transformista das kengas, Bunita ¢ Caricata sio expressdes utilizadas
para fazer uma distingdo entre elas, no tocante a beleza, a harmonia, a producao cosmética e a
atitude mimética do comportamento feminino:

Caricatas — kengas satiricas, que imitam a mulher fazendo uso de principios
comportamentais sociais mais elementares da composicdo do género oposto,
usam roupas femininas, maquilagem, sapatos altos, bijuterias etc., sempre de
modo desajeitado, deselegante, “ridiculo”;

“Bunitas” - kengas que usam os mesmos elementos das caricatas, com dominio
técnico e estético de cada um deles, sempre sintonizadas com a moda, com a
industria dos cosméticos, com os estilos, buscam uma afirma¢do de sua
condicdo sexual a partir da apresentacdo de um simulacro mais-que-perfeito da
mulher, uma mulher inatingivel, uma superstar, uma “bunita”. Normalmente,
as bunitas sdo drag queens, travestis, transexuais ou transformistas artistas.

O que demonstra também que, nas kengas, a afirmacdo da diversidade de género
acontece em uma pratica politica de superagdo de dificuldades de diversas ordens (pessoais e
sociais). Quando o sujeito homossexual sofre os obsticulos decorrentes da tradi¢do
heterossexual e do preconceito e ndo consegue ultrapassa-los, € recorrente ceder a um estado
de submissdo as politicas de dominacdo heteronormativas, que se apresentam em multiplas
estratégias de desaparecimento e fuga, conhecidos como “epistemologia do armario”, na
teorizacdo de SEDGWICK (1990). Esta epistemologia tem sido um elemento que corrobora

com a homofobia, com a intolerancia, com a hipocrisia, como afirma o ator Bira Santos, que

57 Entrevista no Bar das Bandeiras, em Natal, em 22 de fevereiro de 2004.
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criou, e todos os anos leva ao desfile das kengas, a performance virulenta e satirica de Jarita

Night and Day:

[...] Natal é uma cidade hipdcrita, preconceituosa, o homossexual sabe que €, € ndo
se assume. Olhe, eu vejo Natal bem aberta em relag@o a outras cidades do Nordeste.
E outra, pra um adulto assumir-se ¢ dificil, pra o adolescente ¢ ainda pior, e
principalmente quando ele ndo tem experiéncia [...] O preconceito existe até dentro
do nosso ambiente de boate, que quando me encontra na rua ndo me cumprimenta,
ndo, que quando ¢é 14, na boate, ¢ quando me vé diz: Jarita, linda! Que isso, que
aquilo... Quando ta na festa. Passa na rua, parece que tenho uma doenga contagiosa.

Nao fala. O preconceito existe porque se uma falar que ndo existe estd mentindo.

Nesta pro/fusdo de imagens e nas contradicdes de sua pratica politica, as kengas

manipulam com seus corpos/carnavais o Carnaval como um efeito politico e estético de peso.

O carnaval das kengas inicia-se em seus corpos, como desejo de politica, atravessa 0s mais

variados campos de significagdo (festa, espetaculo, folguedo, performance) e encerra-se neles

proprios, como politica do desejo. O desejo continua como urdidura essencial do

corpo/carnaval das kengas. Jarita conta que ser kenga ¢é estar kenga por dentro, sentir-se com a

auto-estima elevada e “brilhar” na rua.

Isso é que importa, pra mim! Eu acho que o que se resume em Kenga ¢ isso, é vocé
ter uma beleza interior, é vocé se achar, vocé se montar em casa, se achar linda e
vocé€ vim na rua curtir o Carnaval e de falar: “eu sou Kenga, eu sou linda, eu sou
maravilhosa!” Ai falo: porque beleza ¢ uma questdo de espirito. Eu saquei isso! Eu,
como pessoa, como cidaddo, eu fiquei deprimido varios anos em minha
adolescéncia, por ndo ter beleza. Quando descobri a Jarita que existia dentro de
mim, hoje em dia, eu sou um mito, ninguém da pra mim, ninguém tem comigo! Eu
ndo pago a ninguém. Eu transo de graga por ser Jarita eu dou prazer por ser Jarita.
Entendeu? Af eu digo: Sou putana, eu sou gostosa, eu sou Jarita e o resto ndo

importa. O resto ¢ o resto.

Reconhego nas entrelinhas da fala de Jarita a dentincia a alguns dos obstaculos da

“epistemologia do armario” e as estratégias utilizadas por ela, com uma epistemologia de si,

para superagao e afirmagao de sua subjetividade em seu grupo social. Sdo elas:

5% Entrevista em 25 de julho de 2004, na sede do Grupo Habeas Corpus de Apoio aos Homossexuais de Natal.
% Entrevista em 22/02/2004, por volta das 23h, depois do desfile das kengas, no Bar das Bandeiras, em

Natal/RN.
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1. sentir-se com uma “beleza interior” — assumir-se em subjetividade, com todas as
dificuldades — sociais, individuais, geograficas, histdricas, psicoldgicas —, que isso
possa significar;

2. construir-se como a uma obra de arte viva e vir a tona, a publico, como uma lagarta
que vira  borboleta  (metamorfose/transformacgdo),  construgdo  cultural
(estético/politica) do corpo; ser o que apresenta, vestir-se do seu desejo;

3.tornar-se aquilo que diz ser — “falar: eu sou Kenga, eu sou linda, eu sou

maravilhosa!””°

, 0 ato performatico realizado desde a performatividade da fala;
4. assumir sua condi¢do de conflito — “eu fiquei deprimido varios anos em minha
adolescéncia, por nao ter beleza”. No caso de Jarita, este conflito se instaurou a partir
de uma frustracdo estética, mas pode ser de qualquer ordem, como etnia, classe,
sexualidade;
5.agir na sua performance, estar vivo, ao vivo — como Jarita, que depois que
descobriu a forga deste estado espetacular de seu corpo, passou a se sentir viva/vivo,
ativo, com um lugar no mundo: “Ai eu digo: sou putana, eu sou gostosa, eu sou Jarita
e o resto nao importa. O resto € o resto.” m

A performatividade de Jarita ¢ determinante do modo de viver e perceber as relagdes
sociais da sua sociedade. Performatizar-se e se embelezar pelo avesso, estetizar-se pela
ocupacgdo politica dos espagos de transito social, ¢ uma agdo facilmente identificavel nas
performances das kengas. O que considero o corpo/cena das kengas ¢ um conjunto de
incorporagdes nao apenas de “obras de arte” percebiveis em seus universos, mas de outras
“obras”, compreendendo obra, aqui, como toda forma de acdo, de intervengdo e de midia,

como as figuras simbolicas dos personagens carnavalescos, das telenovelas, as mulheres

idolos dos esportes, do cinema, da mitologia, dos quadrinhos, bem como as mulheres das

7 Jarita Night and Day.
! Idem.
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relacdes domésticas ou as celebridades, como as misses e os manequins, enfim, todos os
espetaculos que dialogam com o feminino. Mas ¢ mesmo o cardter da ocupacdo de carnaval,
por vias da imagem kenga, por uma diferenca de masculino, um feminino espetacularizado,

uma possibilidade de diversidade de género.

4.1.4 Uma leitura transversal

O entendimento que tenho deste corpo/cena e do feminino/masculino das kengas
ocorre devido ao esforco de uma “leitura transversal” (DEMANCY, 1978) que me propus
para “viver” o desfile das kengas, aquela em que o espectador-observador (observador
qualificado) constroi sentidos, a medida que assiste ao espetaculo. Ler em transversalidade
“consiste numa vontade de distinguir as diversas unidades significantes no espetaculo.”
(DEMANCY, 1978, p. 24). Para tanto, elegi, como ja disse, categorias gerais de descri¢ao
para o espetaculo das kengas, por cujo trajeto dar-se-a a analise proposta, devido ao fato de
que ha o reconhecimento do espetaculo das kengas como um acontecimento em vivo. Sao
elas: a) a ocupacao do espaco (palco/platéia); b) a afirmacio de ambiéncia cénica; c) a
atualizacao da festa carnavalesca; d) a utilizacdo de matrizes; ¢) a constituicao de tipos
cénicos.

O uso da musica no espetaculo nao condiz com o slogan das kengas, que ¢ arrebatador
e convincente, quando diz que “Todo coco um dia vira kenga”. A musica como elemento do
espetaculo (trilha ou sonoplastia) ¢ mediocre no desfile das kengas, desrespeitosa mesmo.
Nao que os dois frevos: Kengas 15 Anos, interpretado por Cida Lobo, ¢ Sou mais que uma
Mulher — As Kengas, interpretado por Lane Cardoso, que tocam nessa festa, sejam ruins. Ao
contrario, sdo maravilhosos. Mas, excetuando os frevos, as demais musicas utilizadas sdo um

completo desastre cénico, um barulho descontextualizado, ocasional, sem cuidado.
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O fato de repetirem o mesmo frevo durante o desfile inteiro, sem um planejamento
significativo do dudio da festa, ¢ incompetente, pois invalida, aos nossos ouvidos, as nuances
poéticas da cangdo. O desfile das kengas ndo ¢ como um desfile da Escola de Samba, onde, a
musica pode ser repetida mais de oitenta vezes. Com a repeti¢do, o samba vira uma espécie de
mantra, mas sdo muitos eventos em um so6 desfile, com varios elementos cé€nicos com poder
narrativo (bateria, porta-bandeira, carros alegoricos, alas diversificadas e tematicas, etc.) e
também sdo muitas escolas numa mesma noite, e, assim, muitos sambas diferentes sendo
executados. Nas kengas ndo. Apenas um frevo, tocado eletronicamente (pois no desfile das
candidatas ndo hé a presenga de musicos), ocorre um desgaste sonoro e estético, que beira a
falta de respeito aos espectadores e denuncia a falta de dire¢do cénica do espetaculo.

As apresentadoras das kengas de 2004, em comparacdo com outros anos, nao
conseguiram manter um ritmo constante na condugio da cena e no comando da platéia. E
aviltante a falta que Jarita faz ao festejo. E um desrespeito ao publico, & propria Jarita e as
kengas em geral. Shakira, como apresentadora, fez uso de estratégias que desenvolveu como
animadora de festas, em eventos das kengas e em outros, como a parada gay e a animagao de
casas noturnas, mas nao se superou, tornou-se repetitiva. O fato mais problemadtico da
apresentacao do desfile, no entanto, ¢ a presenga de Joe Maravilha para substituir Jarita. Joe,
mesmo esforcando-se e com muita boa vontade, esteve perdida, visivelmente
descontextualizada, esteve “na fogueira”, em todos os momentos do desfile.

E, portanto, na organiza¢io deste carnaval, que a cena das kengas apresenta a sua
maior falha, na falta de uma direcao cénica para o conjunto geral do festejo, desde a escolha
do tema, passando pela preparacdo técnica, até o encaminhamento dos procedimentos
praticos. A crenga na “natural” desordem do Carnaval, como principio magico de ordenacao
do festejo ¢ um equivoco. Tal magia deve ter funcionado nos primeiros anos, quando ainda

eram poucos participantes € muito menor o numero de espectadores.
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A falta de uma dire¢do geral para o espetaculo das kengas ¢ o grande problema. Dela
decorre a falta de critérios estéticos, de planejamento, de execucgdo e de sensibilidade para o
encaminhamento da cena. Nao estou tentando engessar o espetaculo do desfile, propondo a
criacdo de procedimentos complicados, mecanismos arbitrarios de conducdo da festa. Nao se
trata disso. Muito ao contrario, alerto para o fato de que se deve ter certos cuidados da ordem
da “producdo teatral” para a conducdo da cena das kengas, exatamente para o fendmeno do
desfile, ndo para o bloco, nem para a festa carnavalesca da rua, pois estes nao precisam de
ordem. Digo que a mesma preocupagao que hoje ja se tem na preparagao das inscrigdes das
candidatas, na escolha dos jurados e na condugdo do desfile poderia se ter para os outros
elementos desta cena.

No tocante a construcdo espetacular do espago cénico: cenografia, iluminagao,
sonoplastia, preparacao de palco para o desfile e espaco destinado a platéia, a situagao das
kengas, em 2004, chega a ser mesquinha. E perceptivel o descaso da organizagio para com o
palco/passarela, o lugar da festa que, praticamente, nao teve decoragdo. A cena, no que se
refere a qualidade técnica, esteve precaria. A iluminacdo geral em luz branca, sem operador
que conduzisse os climas da cena, denunciava a falta de planejamento e criagdo para esta
iluminagdo. A encenagdo dos ritos do desfile, da escolha e da coroagdo da rainha, sequer teve
um desenho de cena. A sonoplastia ¢ rude. O “som” e o “texto” que sustentam o espetaculo ¢
unicamente fruto da qualidade performdtica das apresentadoras. As kengas s6 existem e seu
espetaculo se repete, ha 21 anos, gragas a crenga inocente e redentora que os folides e os
espectadores depositam na “desorganizacao” do carnaval.

O figurino, em separado do conjunto da encenagdo, exatamente por que ¢ uma
producdo independente, pessoal, fruto da performance de cada kenga, ¢ outra coisa. Rico em
detalhes, corroborado por outras estratégias de caracterizagdo, como as perucas, a

maquilagem e os aderegos, faz a beleza pléstica do espetaculo das kengas.
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O figurino das kengas condiz com suas temdticas e com a construgdo de seus

personagens-tipo. As temdticas do espetaculo das kengas, em verdade, giram em torno do

transformismo, da exata constru¢cdo de uma acdo cénica que faca existir no palco a imagem da

mulher que perdura na sociedade. O transformismo dos folides gays vive em busca das
imagens do feminino-icone, como Carmen Miranda e Leila Diniz .

A pequena notavel, Carmen Miranda, depois de uma carreira musical de muito sucesso

no Brasil, teve uma carreira cinematografica internacional que a consagrou no passado ¢ a

notabiliza, na contemporaneidade, como um icone queer. ROCHA (2005), analisando

exatamente este aspecto através de um documentario sobre a vida da artista brasileira escreve:

No documentario Carmen Miranda: Bananas Is My Business, sobre a vida e a
trajetoria transcultural de Carmen Miranda, Helena Solberg 3 apresenta uma drag
queen fazendo uma performance daquela que foi a “bomba brasileira”, a dama tutti-
frutti e emergente estrela de Hollywood. Nada mais apropriado, uma representacéo
poderosa, visto que Carmen Miranda foi personificada como um icone gqueer. Com
seu comportamento exagerado e exdtico, Carmen Miranda aparece apropriadamente
como uma imagem da contempordnea do queer e, consequentemente, da
possibilidade de se pensar os problemas de género, pelas lentes da performatividade.

(ROCHA, 2005, p. 59) ",

Rita LEE (1997), no rock Todas as mulheres do mundo, afirma que “Toda mulher ¢
meio Leila Diniz”, em uma homenagem a atriz carioca, por ter marcado, como Carmen

Miranda, o imaginario do pais, no seu tempo, ao reeditar a imagem da mulher. Leila destituiu

72 A atriz Leila Roque Diniz nasceu no Rio de Janeiro em 25/3/1945 e morreu em 14/7/1972, na queda do avido
em que voltava ao Brasil, na India. Leila Diniz foi considerada uma mulher a frente de seu tempo e simbolo da
liberacdo feminina dos anos 60 e 70 no Brasil. Em 1971, gravida de sete meses, Leila surpreendeu o publico
banhando-se de biquini na praia de Ipanema. Seu comportamento foi considerado ousado para a época e ajudou
a dessacralizar o corpo feminino gravido, apontando inimeras visdes sobre natividade e sensualidade, sobre
beleza e fisiologia, sobre ser mae e ser mulher, tendo influenciado figuras transformistas nos Gltimos anos no
Brasil, inclusive as kengas.

7 Cineasta ¢ documentarista brasileira. Dirigiu os curtas-metragens A Entrevista (1966) ¢ Meio-Dia (1969).
Desenvolveu uma longa trajetéria como documentarista nos Estados Unidos, sempre fascinada com olhar do
estrangeiro sobre a cultura a questdo da América Latina. Em 1995, dirigiu Carmen Miranda: Banana is My
Business.

™ In “Bananas Is My Business”, a documentary on Carmen Miranda’s life and her cross-cultural trajectory,
Helena Solberg casts a drag-queen to perform the Brazilian bombshell, the lady in the tutti-frutti hat, the soon-
to-be Hollywood star. Nothing more appropriate, one might think, since Carmen Miranda has presently
become a queer icon. With her exaggerated, outlandish costumes, Carmen Miranda appears to be a very
appropriate figure for the contemporary notion of queerness and, consequently, for the possibility of thinking
gender through the lens of performativity. Tradugdo livre minha.
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a figura feminina brasileira de padroes de submissdo ao ter assumido publicamente posturas
ditas “revolucionarias”, o que provocou polémicas de grande repercussdo, na midia nacional,
nas décadas de 1960 e 1970.

Creio que Rita LEE, ao celebrar Leila Diniz, reline neste rock uma congregacdo
simbolica de imagens femininas que, por analogia, pode ser representativa do conjunto de
figuras que povoam o desfile das kengas e, ainda, do que querem estas “mulheres”, com este
carnaval. As kengas sdo “meninas”, sdo Carmens, sdo Leilas, sdo “Todas as mulheres do

mundo”, sdo:

Maes assassinas / Filhas de Maria / Policias femininas / Nazijudias / Gatas gatunas /

Kengas no cio [Grifo meu] 5y Esposas drogadas / Tapinhas mal pagas / Toda
mulher quer ser amada / Toda mulher quer ser feliz / Toda mulher se faz de coitada /
Toda mulher é meio Leila Diniz! // Garotas de Ipanema / Minas de Minas / Loiras,
morenas / Messalinas / Santas sinistras / Ministras malvadas / Imeldas, Evitas /
Beneditas estupradas // Toda mulher quer ser amada / Toda mulher quer ser feliz /
Toda mulher se faz de coitada / Toda mulher ¢ meio Leila Diniz! // Paquitas de
paquete / Xuxas em crise / Macacas de auditério / Velhas atrizes / Patroas babacas /
Empregadas mandonas / Madonnas na cama / Dianas corneadas // Toda mulher [...]
¢ meio Leila Diniz! // Socialaites plebéias / Rainhas decadentes / Manecas alceias /
Enfermeiras doentes / Madrastas malditas / Superhomem sapatas / Irméds La Dulce /

Beaidetificadas // Toda mulher [...] é meio Leila Diniz! 76

As kengas sdo transformistas, e de um modo geral constroem seus personagens-tipo
no entorno de duas areas de constitui¢dao: as figuras caricatas — homens que se vestem de
mulher, que representam o imaginal feminino, mas que cultuam “o grotesco” da irreveréncia
carnavalesca e mantém caracteristicas marcantes de atitudes masculinas; as figuras
“bunitas” — homens que se vestem de mulher, cultuam “o sublime” da beleza da fémea fatal,
da mulher inatingivel, pelo transformismo, e representam o imaginal feminino com qualidade
cénica; entre estes, destacam-se as transformistas, que herdam do Teatro de Revista e de
outras manifestagdes representacionais, como os shows de dublagens em casas noturnas, a

pratica da utilizacdo da troca de figurino em transgressao de género, para manifestar-se

7 Esta ¢ a primeira vez que encontro a grafia da expressdo quenga, como a utilizam as kengas potiguares.
76 Rita LEE. Todas as mulheres do mundo. In: Warner Campbell/Camerati. Colegdo MPB Compositores — N°
2. ABEM 342.9005. Rio de Janeiro: RGE / Editora Globo, 1997.



156

estética e politicamente. Destacam-se também as drag queens, como alegorias estilisticas da
figura da mulher e os travestis, como construcdo corporal, cultural e mimética do corpo da
mulher.

Em 2004, o tema das kengas ¢ “Yes, nos temos banana!”, uma homenagem a Carmen
Miranda, uma espécie de matriz simbolica de todas as kengas, de todos os transformistas
(TREVISAN, 2000), e ao bananismo tropicalista (PASSOS, 2004), ponto de convergéncia de
iniimeros icones da cultura midiatica brasileira, pelo menos deste ultimo século. “Yes, nos

", 4

temos banana!” ¢, também, uma brincadeira com a ambigiliidade semantica do “temos
banana”, que, aliado ao sentido de desaparecimento da masculinidade, sob a construcao
espetacular do feminino, gera uma piada sutil/grotesca, para entendidos: “sim, nds temos

"’

banana

Figura 31: Logomarca

£ YES, NOS TEMOS BANANA! 2004 © Belment

Produgdes.
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4.2 YES, NOS TEMOS BANANA

NAO E MENTIRA. AS KENGAS TEM BANANAS. Pelo menos no tema do desfile de 2004. Posso
destacar, nesta escolha temdtica que compde a “festa” das kengas, duas marcas, importantes e
recorrentes, de uma etnografia brasileira, tdo bem representadas nas performances que
presenciamos neste domingo, ou, de certo modo, em todos eles. A primeira diz respeito ao
valor simbdlico do nosso “canibalismo cultural”: quando os compositores Jodo de Barro (o
Braguinha) e Alberto Ribeiro compuseram a marchinha Yes! Ndés temos banana, para o
Carnaval de 1938, tinham clareza do poder parodistico, alegdrico, burlesco, ambiguo, que sua
musica continha, de fato, tendo se tornado um estupendo sucesso na voz de Almirante,
dizendo: “Yes, nos temos banana / banana pra dar e vender”, que “engorda e faz crescer” .

Esta musica ¢ simbolo de uma excitante comparacao imaginaria da “banana” (a fruta)
com o “pau” (a genitalia fecundante e prazerosa do macho brasileiro “ameagador”). Afinal de
contas, “banana engorda e faz crescer” e as mogoilas, do periodo, s6 podiam provar destas
bananas depois de casadas, ai ja ndo podiam mais brincar, s6 procriar. Que situagdo! Puro
machismo, outra marca de nosso canibalismo.

A gravacgao original de Yes, nés temos banana ¢ de 1937, pela Odeon, cantada por
Almirante (Henrique Foreis Domingues), acompanhado pela orquestra da propria gravadora e
lancada em discos 78rpm, como resposta ao fox americano Yes, we have no bananas. Reza a
lenda que, ao ouvirem casualmente um grego, dono de uma quitanda, dizer para um fregués a
frase absurda e gramaticalmente incorreta "Yes, we have no bananas", os compositores Frank

Silver e Irving Cohn tiveram a idéia de usa-la numa cancao humoristica, cheia de disparates:

"Yes, we have no bananas / we have no bananas today / we've string beans / and onions,

7 Informagdes colhidas na Internet, em 26 de maio de 2004, no site: <http://www.cifrantiga.hpg.ig.com.br/
Letras35/yes_nos_temos_bananas.htm.>
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78 ~
" " Lancada em 1923, a can¢ao estourou na voz

cabbages and scallions / and all kind of fruit...
do comico Eddie Cantor, que a aproveitara na peca Make it snappy. Dai espalhou-se pelo
mundo como um dos sucessos dos "loucos anos vinte", quando a musica dos Estados Unidos
assumiu a hegemonia do mercado internacional. A expressdo “bananas” passou a ser usada
pelos americanos em atitude de empafia, para criticar o modo de vida das "banana republics",
ou seja, os paises da América Latina.

Quinze anos depois, partindo dos compassos iniciais de "Yes, we have no bananas",
Braguinha e Alberto Ribeiro fariam a marchinha carnavalesca Yes , nés temos bananas,
como uma critica bem humorada ao etnocentrismo americano, que, na segunda parte de sua
letra, depois de referir-se as nossas exportacdes de algoddo e café, termina com um
desaforado "pro mundo inteiro / homem ou mulher / bananas pra quem quiser...". NOs, o0s
brasileiros latino-americanos, tendo sido chamados de naturais de uma “republica das
bananas” pelo ideario colonialista americano do norte, tinhamos agora uma cangdo que nos
fazia assumir exatamente a nossa condic¢ao cultural: “Sim, nés temos banana”, para dizer, em
primeiro plano, ainda usando a ambigiiidade falica: “temos pau, somos machos”; em segundo
plano, ndo menos importante: “somos tropicais, temos um produto maravilhoso que ¢ a
banana” e, por fim, “tome aqui, uma banana!”, arremessando o antebrago com forga ao ar,
segurando o brago na altura do cotovelo pelo lado anterior e o punho fechado, numa classica
banana, um palavrdo corporal, “mimica obscena” de heranca portuguesa, como nos ensina
CASCUDO (1987, p. 206), para quem nos diz asneiras € nos submete a qualquer humilhagao,
internacional ou rural.

Os compositores desta marchinha foram muito mais longe em sua forma ambigua,
uma vez que usaram todo seu talento para dar uma resposta bem humorada ao sentimento de

fracasso e submissdo que a nacao brasileira atravessava naqueles anos, em que nem o futebol

78 «Sim, nos ndo temos bananas / ndo temos bananas hoje / nds temos vagens / e cebolas, repolho e alho pord/ e
toda espécie de fruta...”. Tradugao livre minha.
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era soberano. Um contexto nacional curioso, uma vez que sempre nos ressentimos da
condicdo de colonizados e, naqueles tempos, nos esfor¢dvamos para construir uma nova
ordem social, que nos comporte livres e soberanos: senhores, ndo escravos; metropoles, nao
coldnias.

Talvez por essa razdo a idéia de afirmacdo nacional tenha influenciado de forma tao
contundente movimentos culturais contemporaneos, como o Tropicalismo e o teatro anarquico
do Grupo Oficina de José Celso Martinez Correa. O sucesso carnavalesco de Yes, nos temos
bananas antecipa um clima de motivagao pela tropicalidade, pelo valor do “produto interno”,
bruto ou ndo, que o Brasil passou a consumir neste ultimo século. E as kengas sdo parte deste

desfrute, inspiradas, como tudo o mais, na figura exuberante das frutas na cabeca dangante de

Carmen Miranda.

Figuras 32 e 33: Dona
Banana, no desfile das
kengas de 2004 e Carmen
Miranda, a Pequena
Notavel. Fotografias:
Flavio Jatoba e Cromo de
\ divulgacdo da cantora,
,"il:; respectivamente.

A segunda marca que destaco no episddio das bananas das kengas ¢ a fala de uma
kenga pela qual passei, no inicio do desfile, a Dona Banana, que ao perceber minha alegria
por sua fantasia me disse: “Carmen Miranda também era uma kenga!”. Ao mesmo tempo em
que os carnavais brasileiros eram um espago de profundas parddias do viver cotidiano, como
Yes, nos temos banana!, e outras tantas, de tantos bons compositores, a estrela luso-brasileira
Carmen Miranda, nossa Pequena Notéavel, tinha migrado para Hollywood, cumprindo uma

sina de “ser colonizado”, que responde ao “chamado” da fama e do sucesso, e ¢ escravizada
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pelo turbilhdo da industria da imagem, do consumo. Nossa “baiana”, toda travestida em
hortifrutigranjeiro (frutas, folhas e penas), de uma safra de profundo furor espetacular (cetins,
paetés, lantejoulas e brilhos), adentrou o seleto rol das estrelas roliudianas para servir-se em
uma bandeja de glamour tropical, com trejeitos corporais comicos, hilarios, clownescos
mesmo, ao som de uma musica exotica, da patria latina, ladina (Samba? Rumba? Merengue?)
7

Ao final desta histéria, a gloria cinematografica brasileira, corporalizada na
performance de Carmen Miranda, foi-se com a Segunda Grande Guerra. Depois, a estrela foi
rejeitada pelos tupiniquins, como uma traidora da raca. Mas o que ela tinha na cabega?
Bananas? Sim. Ela tinha bananas! Como todas as kengas. Quase cinqiienta anos depois destes
episodios lastimaveis, Carmen Miranda ¢ considerada rainha queer da nacao transformista do
mundo inteiro (PASSOS, 2004), matriz do sonho espetacular de uma fantasia dangante de
tropicalidade e prazer. As kengas, assim como a famosa Banda de Ipanema, sao
expressividades deste sonho pelo Carnaval. Todas estas criaturas parecem ter bananas na
cabeca, como quem deseja o falo ou s6 mesmo como a Carmen, como quem apenas sonha
com a gloria de ser rainha, das kengas, do radio, do baile do Teatro Jodo Caetano (GREEN,
2000), ou de “fechar” na via publica, expondo suas sexualidades, seus desejos homoeroéticos,
antitéticos da repressiva ordem sexual.

Este aspecto de comunicacao entre periodos historicos, simbolos culturais e praticas
sociais espetaculares ¢ essencial na construcdo das tematicas das kengas (em cada
performance, em especifico) e dos desfiles (nas tematicas de cada ano). Esta ¢ outra
similaridade que este evento guarda em relagdo ao teatro e a propria dimensdo estética e
comunicacional das artes cénicas, na profundidade de significantes amplos, cheios de

significados distintos, heterodoxos e complexos. Assim como o olhar que Jarita me langou no

7 A este respeito, conferir MENDONCA (1999) e TREVISAN (2000).
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balcdo do Bar das Bandeiras, depois do desfile das kengas de 2004, quando tentava me
explicar o que ¢ uma kenga, olhando o passado e o futuro, falando e gesticulando, com a
graca de quem danga entre o sensual e o comico. Mas isso eu conto mais para diante. Por ora,

preciso falar de Jarita Night and Day.

4.2.1 Jarita Nigth and Day

Jarita Night and Day, desde quando foi rainha das kengas, “instituiu” o perfil da kenga
“feia/glamourosa” para definir o valor caricatural das performances. De certo modo, esta ¢ a
matriz estética das kengas, uma antibeleza, uma antiprodugdo, a espetacularizacdo das mais
ordindrias tensOes entre o organizar-se para ser vista e enfeiar-se para ser melhor. Uma
espécie de negagao da negacdo. Ou a afirmacgdo do desejo de beleza pela afirmagao do poder
da sexualidade. Jarita ¢ o mais poderoso espetaculo das transformistas kengas, a condi¢do

mais eficaz da performance de género daquele carnaval.

Figuras 34 e 35: Bira
Santos e Jarita Night
and Day. Fotografias:
Paulo Goulart e
Flavio Jatoba,
respectivamente.
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De noite ou de dia (no baile das kengas * ou na festa de rua), Jarita Night and Day é
um corpo/cena em denuncia, por sua historia de excluida/o que se inclui a si propria/o,
formulando um espago social para si, através do Carnaval do Bloco das Kengas e das
intervengdes de humor e de sarcasmo, em boates, shows, teatros. Jarita pode dizer que ¢ a
transformadora do conceito de beleza no desfile das kengas. De 1983, quando surgiu o Bloco
das Kengas, at¢ 1988, quando Jarita foi vencedora, este era o critério estético do desfile das
kengas, desprovido de qualquer teor politico, de contestacdo e de autonomia de género. Neste
periodo, muitos heterossexuais desfilavam no bloco, aproveitando o carater “irreverente” do
Carnaval.

Ocorre que até 1988, ano em que Jarita surgiu concorrendo ao titulo de rainha das
kengas, e foi vencedora, o desfile das kengas comportava tipos diversos de participantes
(mulheres, homossexuais, familias). Tinha até¢ uma subdivisdo de categorias no concurso, que
elegia a rainha das kengas (a kenga-mor), a kenga-familia e a kenga-politica *'.

O concurso das kengas tornou-se forte na categoria que escolhe a rainha das kengas,
por sintetizar a idéia de existéncia do concurso e do bloco. Nesta categoria que imita/parodia
os desfiles de miss, os concursos de “a mais bela”, o critério fundamental de escolha da
vencedora era, antes de Jarita, uma idéia de caricaturizagdo da mulher, na direcao do jocoso,
do burlesco, do grotesco, do que ficou conhecido na comunicagdo de massa como “a estética
do brega” 82, ou seja, as mal-vestidas, as exageradas, as afetadas.

A partir de 1988, Jarita passou a apresentar o desfile e comandar o concurso com

atitudes afirmativas, estimulando, em sua performatividade, o respeito aos homossexuais, aos

%0 baile das kengas ¢ um desdobramento da festa carnavalesca de rua do Bloco das Kengas e foi criado em
1989, segundo Lula Belmont, para cumprir dois objetivos: angariar fundos para suprir os custos de edi¢do do
Bloco das Kengas; e dar glamour as prévias carnavalescas de Natal, cumprindo um papel de “baile dos
artistas”, como ocorre em muitas capitais brasileiras.

81 As categorias kenga-familia e kenga-politica foram extintas pela forga da propria tradigdo, por desuso, no
periodo em que Jarita teve ascensdo, coincidindo com a ascensao do discurso em favor dos homossexuais
assumidos e, por consecu¢do, a ocupagdo do espago do festejo pela atitude de afirmagdo de suas performances
de diferenca de sexualidades e das campanhas pelo respeito aos sujeitos minoritarios.

2 A respeito do “Brega”, conferir: CHAUI, 1989; COELHO, 1995; LIMA, 2002; MENEZES, 1994.
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travestis, as drag queens, aos transformistas, dando a festa das kengas um valor de politica de
grupo, de movimento social, proximo ao que ocorre com as paradas gays. Nesta sintonia,
muitos homossexuais se sentiram acatados e aceitos nas kengas, passando a freqiientar este
Carnaval, fazendo dali um espaco de comunidade. A populagdo natalense, em geral, também
se afinou com as perspectivas do desfile das kengas, muito por causa dos discursos de respeito
aos direitos humanos e a diversidade que os instrumentos midiaticos e politicos da sociedade
brasileira assumiam.

As kengas, ao assumirem verbalmente a condigdo do feminino, “senhoras” de sua
performance de género, assumem também a pratica de um discurso politico de afirmacao, de
revolta, de reivindicacdo e luta. O ator Ubirajara Santos (Bira Santos), que se transforma em
Jarita Night and Day, ao elaborar o seu discurso como Jarita, em relagdao a Bira, e como Bira,
em relacdo a Jarita, apresenta grande dificuldade de se posicionar no masculino ou no
feminino, optando por uma performatividade da borda, da fronteira, do nao-lugar do universo

bipolar, mas autonoma na condi¢ao de um género diferente.

Decorre desta dificuldade uma espécie de afirmacgdo deste lugar imaginal que, muito
ao contrario de estar assentado em territorialidades seguras (o masculino ou o feminino), esta
na borda, na fronteira (masculino/feminino). Esta ¢, portanto, a complexidade da performance

das kengas.

Seguindo este entendimento, destaco nesta etnografia auto-reflexiva a performance de
Jarita Night and Day, por ter a certeza de que ela ira traduzir o conceito encarnado de kenga,
por todos os elementos de ruptura que esta performance carrega e por ter se tornado a grande
revelacdo e surpresa do desfile de 2004. Comeco, entdo, por denunciar minha excitagao. E
transponho o tempo de minha fala para o presente, como no momento em que se deu esta

etnografia.
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Se no inicio do desfile, optei por negociar uma analogia entre o domingo das kengas e
as “Entradas e Bandeiras”, agora, morto de cansado, tropego de tanto andar para um lado e
para o outro, encontro forgas na alegoria que, feito uma esfinge enunciadora do meu destino,
exibe-se a minha frente. Estou exatamente na calcada do Bar das Bandeiras, na Rua Chile, na
Ribeira, no antigo “baixo meretricio” de Natal, penso que estar aqui ¢ muita bandeira,
“Babados e Bandeiras”.

Fim de noite. As luzes brancas, florescentes do Bar das Bandeiras ddo conta de bem
iluminar o aposento, um grande saldo, comprido, com um balcdo reservado a lateral direita,
com bancos altos e, na parede, estantes cheias de garrafas de bebidas, copos e congéneres,
enquanto no grande balcao de granito, em formato de “U” alongado, acompanhando a sala,
encontra-se uma maquina de chope, bandejas, mais copos, mais garrafas e, debrucada, a
figura simpatica de uma jovem senhora, magra e sorridente, com cabelos escuros, curtos e
lisos, que nos recebe com atencao. Sob o teto de todo o saldo (escuras telhas de ceramica), a
cada viga de madeira aparente, estdo penduradas bandeiras de varias nacionalidades, para dar
coeréncia ao nome do bar, mas muito mais para universaliza-lo como um espago
transnacional, transcultural. As bandeiras estdo 14, tremulando e lembrando histérias de
marinheiros e viajantes. O Bar das Bandeiras existe ha muito tempo na regido portuaria de
Natal. Destacam-se, no colorido exuberante das flamulas, os tons de verde, amarelo, vermelho
e azul, recorrentes.

Sento-me ao balcdo, acompanhado por minha equipe de pesquisa, enquanto observo
que, no fundo do grande saldo, no vao que se sucede ao balcdo, um conjunto de mesas e
cadeiras brancas de plastico estd ocupado por um grupo de kengas e seus amigos (na verdade,
um misto de pretendentes, michés, namorados, simples camaradas e curiosos). Elas

demonstram cansago, estdo, em sua grande maioria, nitidamente embriagadas, “chapadas”,
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demonstrando que nao ¢ facil descer o cortejo no bloco das kengas, desde a Cidade Alta, no
centro antigo, até a Ribeira, e que j4 ndo sdo tdo jovens.

O interior do bar estd quase vazio, o movimento maior ocorre do lado de fora. As
poucas mesas ocupadas sdo as do fundo. E 14, o grupo de organizadores das kengas alojou-se,
em parte pela tradicional acolhida que este bar dd as Kengas, em parte porque foi aqui que
montei minha infra-estrutura para as entrevistas. E facil notar o interesse de algumas delas,
principalmente as que acompanham o bloco ha muito tempo, em conversar sobre as kengas,
contar suas historias, lembrar do passado e, principalmente, “fechar” *.

As kengas que estdo sentadas em volta das mesas que se encontram ao fundo do bar
estdo com roupas amarrotadas e maquiagens borradas. Este momento de exaustao denuncia os
“truques” de apagamento de suas masculinidades, deixa vir a tona a dimensdo criativa da
“montagem” de uma kenga, principalmente os efeitos “magicos” que conseguem com um
pincel de olho, um cilio postico, uma boa base corretiva, um bom “reboco”, como elas dizem

na “matacao” 84

, ou os efeitos de uma cinta ortopédica, de um peito postico. Mas, enquanto
isso, elas bebem, conversam, fazem grande alarido.

Alojei-me estrategicamente a esquina do balcao do bar, de costas para as duas portas
grandes de entrada do saldo. Preparei um lugar para a camera ao meu lado esquerdo, de modo
que Flavio, o cameraman, possa enquadrar e manipular, sobre meu ombro, os melhores fakes
das entrevistadas. A minha direita, coloquei um banquinho para senti-las e, sobre ele,
direcionei a luz oscilante do canhdo multicor (azul, vermelho, verde e amarelo) do bar. Minha
esperanca € que a cada mudancga de cor, em ritmo irregular, a ambiéncia torne-se polivalente,
em um efeito de transformacao espacial do lugar em um misto de saldo de baile de carnaval,

com pista de danga de boate e palco de cabaré. A intencdo ¢ quebrar com a sensacao de

assepsia hospitalar, que a luz florescente branca produz no local.

8 Cf. Glossério.
8 Cf. Glossério.
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Para tentar dar conta da diversidade de tipos de kengas, selecionei, previamente, doze
delas para serem entrevistadas, sendo duas drag queens (uma cOmica e outra mais sensual),
duas caricatas, duas “bunitas”, dois travestis e as celebridades: Shakira (a apresentadora),
Darlene F. C. (a Rainha das Kengas de 2004), Lula Belmont (o principal fundador e
mantenedor do bloco) e Jarita Night and Day.

No calor da batalha, as entrevistadas foram, em seqiiéncia rapida, Shakira, a
apresentadora/animadora do desfile das kengas, que se enquadra na categoria das drag queens
mais ligadas a moda, depois Aline Animada, outra drag queen, que se enquadra na categoria
das comicas. Aline ¢ animada, exatamente porque se veste como um personagem de desenho
animado da televisdao. A seguir, foi a vez de DaGuia, a tinica mulher vencedora do desfile das
kengas; depois entrevistei uma ‘“an6nima”, que se enquadrava na categoria transformista
sensual, a Lady de Vermelho, “uma kenga feminina”, como ela quis se identificar,
escondendo o nome verdadeiro.

Algumas kengas, muito bem produzidas, escondem sua ‘“verdadeira identidade”,
brincam, desfilam, namoram, sempre protegidas pelas “madascaras”, pelo uniforme
transformista da “super-heroina”. Este comportamento de auto protecdo justifica-se pela
condi¢do de distanciamento, no cotidiano, das posturas de identificagao e, mesmo, aceitagdao
de sua condicao sexual. Sao as “bichas do armario”, como se fala no 1éxico homossexual.

Depois entrevistei Lula Belmont e outras kengas que se sentiram atraidas pela camera,
como mariposas pela luz, que muito contribuiram com toda sorte de assuntos que circundam o
universo das kengas, que me deram condi¢cdes de melhor compreendé-las. O resultado desta
jornada foi de mais de quatro horas de gravacdes de depoimentos, ocorridos em um periodo
que compreende, aproximadamente, das 22 horas, do domingo as 3 horas, da segunda-feira de

carnaval, quando saimos do Bar das Bandeiras.
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Estou preparado para entrevistar um outro transformista quando me interpela Gloria
Glamour, uma drag queen de aparéncia “fatal”, sensual, com seios exuberantemente
destacados, minissaia e meias-arrastdo, querendo ser entrevistada. Nao estava em condigdes
de negar nada a nenhuma daquelas kengas, por mais que ndo contribuissem com minha
pesquisa, mesmo que fosse apenas para compor mais um numero no espetidculo de suas
existéncias kengas. Topei entrevista-la.

Durante a entrevista de Gloria, ocorre muito rebulico no bar. As entrevistas tornaram-
se um espetaculo a parte; sempre que alguém era entrevistado, havia, nas portas e no fundo do
bar, alguma manifestacao de apreco ou “matacao”. Enquanto Gloria, driblando seu estado de
embriaguez, tentava falar sério em protesto contra os produtores/organizadores da festa, 14 do
fundo do bar os amigos de Lula Belmont soltavam uma brincadeira, uma farpa, uma pilhéria,
e o bar inteiro ria, desconcertando-lhe.

La fora, nas mesas dispostas na calgada, em frente ao bar e em toda a rua Chile, muitas
kengas conversam. De repente ouve-se uma gritaria, exatamente no momento em que Gloéria
encerrava sua entrevista. Chegou Jarita Night and Day, sempre muito divertida, satirizando
com tudo e todos. Logo que Jarita aparece, algumas pessoas que estdo no interior do bar se
referem a ela como a melhor kenga de Natal, lembrando, inclusive, que este ano o desfile de
rua ficou prejudicado, perdeu muito, sem sua presenca no palco.

O motivo, segundo a maioria que estava assistindo as entrevistas no bar, foi uma
discordia no valor do caché que deveria ser pago, pela organizacao do evento, a Jarita. Ao que
parece, na negociagao entre a empresa produtora do desfile das kengas, de Lula Belmont, € o
artista Bira Santos (Jarita), ndo houve acordo, permanecendo uma diferengca de cinqiienta
reais, que inviabilizou a participacao de Jarita no evento.

Devo esclarecer que sou fa de Jarita e amigo de Bira Santos e, ainda, que sou amigo e

admirador do esfor¢o que faz Lula Belmont para manter este bloco saindo todos os anos. De
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fato, somos amigos, depositamos a mesma fé na performance dos transformistas como um
grande espetaculo para a cidade do Natal. Esclareco ainda que, até onde sei, cinqiienta reais
ndo ¢ motivo para Jarita ndo participar das Kengas, ela que muitas vezes trabalhou de graga.
Mas, agora, Jarita realiza fora do bar sua performance favorita, aquela que lhe deu fama e
consagracdo, ou seja, interagir com a platéia, com os espectadores, com as pessoas nas mesas.
Falar de si, de sua personalidade, contar feitos que realizou durante o desfile, “matar” as
“bibas”, “bichas”, kengas com quem dialoga e, entre outras coisas, criticar Lula Belmont por
nao ter sido a apresentadora, irreverente animadora deste desfile de 2004.

Por dentro, a medida que me aproximo da porta do bar para observa-la, lamento muito
tudo isto. Tenho convic¢ao de que o desfile das kengas com Jarita no comando da animacao,
sem desmerecer a competéncia de Shakira, teria sido diferente, muito mais inclusivo,
sarcastico, criativo. E o que penso, enquanto encosto-me a porta do bar.

Jarita usa um vestido chique, diferentemente de todos os outros dias, em que sobrevive
com uma roupa velha, sempre improvisada, sempre hilaria. Mas hoje usa um tubinho, todo em
escamas prateadas, grandes lantejoulas de uns dois centimetros de didmetro cada, de algas
finas e um fecho ecler traseiro. O vestido ¢ curto o suficiente para deixar entrever as coxas
grossas, recobertas por uma meia calga preta, tipo arrastao, de malha, em tamanho médio.
Como sempre, abusa das “joias”. Ao pescoco destacam-se muitos colares, muitos, muitos,
quero dizer muitos! Cerca de uns vinte ou trinta, de pedras variadas, de tipos diferentes, de
uma estética que se aproxima tanto da guia-de-santo, quanto da corrente que se prende a
coleira de cachorro, passando pela “gargantilha” tradicional e o pacato colar de pérolas.
Todos, evidentemente, luminosos, brilhosos, coloridos.

Nesta composicao para o colo, Jarita se superou, chegando ao “abuso” de dependurar,
como pingente, um vidro de perfume, vazio, obviamente, ja que a “bicha” ¢ pobre, “nao tem

onde cair morta”. E também ndo ¢ burra. Um frasco de perfume cheio seria mais pesado,
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portanto, prejudicial a postura e ao bem-estar de sua coluna vertebral e, principalmente, talvez
dispendioso, por ser um motivo para todas as kengas que estdo se sentindo fedorentas virem
lhe pedir um kelp, um cheirinho bom.

Como adorno de pescoco, ainda usa uma metade de presilha de cabelo, em formato de
asa de borboleta, de pléstico preto com detalhes dourados, bem presa por uma corrente
dourada grossa e, ainda, uma gema grande, azulada, na parte pendente. Em correspondéncia a
profusdo de enfeites e aderegos no pescogo, Jarita também abusa dos anéis, dez, ao todo, um
para cada dedo, sensivelmente destacados pelo contraste reluzente da luva (sem dedos),
vermelho carne. Na mao esquerda, os anéis sdao réplicas de flores feitas com pedras
semipreciosas, réplicas exatas de flores feitas de prata; na mao direita, no dedo mindinho, uma
bola de gude em resina multicor; no dedo anular, um mostruario de relogio grande, dourado;
no dedo médio, uma aranha caranguejeira de plastico escuro, em tamanho real
(aproximadamente sete centimetros de didmetros); no dedo indicador, um coragdo de
baquelita translicida, amarelo florescente. Suas luvas seguem das maos até os ombros,
deixando os dedos a mostra e cobrindo as palmas das maos, os antebragos e parte dos bragos,
e sao fixadas por uma larga liga elastica preta.

Jarita usa uma peruca, um tanto velha, em que se percebe o desgrenhar dos fios
cacheados, tamanho médio, castanho escura, presa a testa por uma tiara de brocado de
micangas, com franja de “gotas de chuva”, espécie de balangandas translicidos, enfiados em
corddo, cortado em tiras de aproximadamente cinco centimetros, presas ao brocado, caindo e
escondendo toda a testa, emoldurando o rosto.

Jarita usa uma maquiagem que, comparada ao esplendor exuberantemente grotesco de
seu figurino, ¢ apenas “basica”, ¢ simples: base clara, da mesma cor da sua pele, com
destaque rubro para as magas do rosto, feito com um blush ou um simples esfumacar do

mesmo batom carmim, quase sangue, que emoldura os labios finos. Usa ainda sombra
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vermelha para alongar o nariz, passando por sobre os olhos e limitando-se sob as
sobrancelhas, que estdo escurecidas pelo delineador preto, da mesma maneira que os cilios
naturais, com ajuda de um lapis preto forte, dando destaque ao formato redondo dos olhos,
possibilitando um leve alongamento lateral, na direcdo das orelhas. Estas suportam dois
brincos enormes, dourados, em formato de dobradigas, ou seja, duas partes em formato
esférico, uma presa a orelha, a outra solta, balan¢ando, interligada a da orelha por um suporte
em formato de chapa, de listas em suave relevo.

Com toda esta exuberancia, Jarita se move com profunda destreza, requebrando no
alto de sua bota negra, de salto 12, de pelica, com ilhoses cromados aplicados nos canos
médios, escolhendo no velho calgamento da Rua Chile, quase por magia, as pedras certas
onde pisa. E uma “mulher” extravagante, dentro do vestido chique que ndo canso de admirar.
Por alguns segundos, olha em minha dire¢do e me percebe. Sorri, maldosa e cimplice, como
quem ancora em um porto seguro, depois de navegar em mar tempestuoso. Sabe que estou ali
para lhe dar a atengdo que merece, para entrevista-la e promové-la, por uns meros segundos,
ao fantasioso lugar da fama e da utilidade publica, pois ¢ mais ou menos esta a consciéncia
que diz ter, em tom de profunda e ampla ironia e inclusive autonomia, da pesquisa académica,
como se meu trabalho pudesse redimir a “falta de importancia” com que a tratam.

E obvio que ndo tenho tamanha pretensdo, nem qualquer outra, maior ou menor! Sei
exatamente que tentar compreender a sua performance e seu contexto ¢ algo muito especifico
para o universo académico, finda contribuindo muito mais com o meu proprio aprimoramento
técnico-cientifico do que com qualquer respaldo que lhe possa ser oferecido, salvo o valor
etnoldgico e historiografico de meus relatos e minhas analises € do reconhecimento do valor
simbolico de sua existéncia (BOURDIEU, 1989 e 1999).

Mas temos, eu e ela, a consciéncia um do outro. Olhamo-nos cheios de felicidade e

percebo um brilho de vitéria em seus olhos, quando ela sacode a cabega para tras, balangando
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o cabelo e abrindo a boca com vigor, em uma sonora e cortante gargalhada, como a dizer a
todos “agora eu vou dar uma entrevista, porque eu posso, porque eu sou uma estrela”. Estas
sdo reflexdes pessoais, que me passam pela cabeca e talvez também correspondam aos seus
pensamentos, pois ela sabe da sensibilidade e do carinho com que a trato. Mas nada garante
1SS0.

Imagino que ela estd feliz por ter “sua arte” estudada, ja que sempre ouvi Bira
reclamar dos outros artistas, dos intelectuais e dos professores de teatro de Natal,
especialmente os da UFRN que, na simplicidade do seu entendimento, “isolam-se, afastam-se
de manifestagdes populares”. Sinto que ela esta feliz.

Ela sabe que sou seu fa. E vem em minha direcdo. Abraga-me, beija-me duas vezes,
uma em cada lado do rosto, de modo lento e sensual, querendo arrancar o riso dos
espectadores. O que, de fato, ocorre. Depois, entra no bar, com sua valise plastica em xadrez
de duas cores (vermelho e branco), coloca-a sobre o balcao do bar, olha ao redor, encara a
camera, vira-se para mim, que venho seguindo-a e pergunta: “onde me sento?”.

Aponto o banquinho dos entrevistados e lhe digo: “Por favor”, fazendo-lhe uma
deferéncia gestual. Ela sorri com seus dentes grandes e olhar penetrante e pergunta, “com ou
sem?” para fazer uma graga sexual, que pode sugerir “com ou sem preservativo”, ou aquela
famosa piada da prostituta idosa que atende ao jovem rapaz e, regateando o valor do programa
e elucidando a flacidez eléstica dos mamilos, diz: “com ou sem peitos?”, jogando-os por sobre
os ombros. Mas eu nao compreendo a pergunta e ela ataca, elucidativa: “com ou sem dentes?
Porque eu gosto mesmo ¢ de ser Jarita ao natural, como nasceu, banguela e pobre...” Sorri e
ajeita a saia curta, enquanto cruza as coxas grossas. Respondo “sem!”, também fazendo graca,
como quem manda o parceiro tirar a roupa.

Ela apanha a valise, retira um lengo de seda, colorido com as cores da bandeira gay

(um arco-iris), levanta-se e vira-se, vai em dire¢ao a entrada do bar. Enquanto isso, todos os
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que estdo na sala, a equipe de pesquisa, os curiosos € as outras kengas 14 do fundo, aguardam

em siléncio.

Jarita esconde-se atras da porta, da direita, recua um pouco ali, retira a dentadura
postica e embrulha-a no lenco. Depois, volta, majestosa, senta-se de novo ao banquinho, torna
a abrir a valise, guarda o embrulho, vira-se para a camera e sorri, desdentada, ao mesmo
tempo ousada e pateticamente. A audiéncia da sala entra em polvorosa, o riso vem a tona, de
modo excepcionalmente espontaneo, depois do siléncio. Ofere¢o-lhe uma bebida, ela prefere
dgua mineral. Peco a jovem senhora do balcao que a atenda. A moga serve-lhe uma garrafa de
plastico gelada, cheia de 4dgua. Ela bebe um gole, direto ao gargalo, afastando um pouco a

boca da garrafa, para ndo borrar o batom.

“Como ¢ seu nome?” Pergunto.
“Jarita Night and Day”. Ela responde, mas alguém que esta as minhas costas grita: “E

a Unica kenga. Ela ¢ a tnica kenga. As kengas sem ela ndo existe[sic]”.

% Figuras 36, 37, 38 e 39: Seqiiéncia com Jarita Night and Day. Fotogramas: Flavio Jatoba.
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“Como ¢ seu nome?” Repito. “Jarita Night and Day”. Ela repete, exagerando na

articulacdo labial. Vou direto ao ponto que mais me interessa: “O que ¢ ser Kenga?” Ela sorri,

exagera um pouco no sorriso, quase uma gargalhada, enquanto ganha tempo para formular

uma resposta de peso e diz:

Ser Kenga é uma... [bebe um gole de 4gua, no gargalo da garrafa plastica] uma
questdo que acredito que o mais intelectual dos intelectuais nao sabe explicar. Kenga
¢ uma coisa intima, uma coisa profunda, que vem do interior. Kenga pra mim ¢
beleza, é glamour, uma beleza interior, poucos entendem isso, tipo uma coisa - 0
bloco das Kengas -, eu separo, do meu lado estrela, antes e depois de Jarita. Eu falo:
“eu trouxe o lado feio/glamouroso pra as kengas, pra o bloco das kengas.” Antes de
mim existia coisas bregas, depois de mim existe a feia/sexy/glamourosa - amor
proprio. Entdo eu acho que kenga, pra mim, se resume em amor proprio.
Irreveréncia sim, mas amor proprio. Eu posso tudo. Eu posso tudo. Eu posso falar
que sou Vera Fisher, eu posso falar que sou a Débora Secco, porque eu sou, e
sempre serei, Jarita Night and Day.

A platéia, as nossas costas, dana-se a rir, ela gosta e se sente estimulada, arruma-se

sobre o banco do balcdo do bar. O clima ¢ de admiragao de todos que estao proximos, mas no

fundo do bar algumas pessoas e o proprio Lula Belmont fazem fofoca a partir das respostas de

Jarita. Aproveito para instiga-la a falar de sua passagem pelo carnaval das kengas e pergunto:

ela responde “na lata™:

Um folido, uma “bicha pintosa

“ha quanto anos vocé ¢ Jarita?” Ela fica um pouco mais agressiva, sua voz fica mais aguda e

Ha 17 anos. Financeiramente eu ndo tenho uma bicicleta por causa disso, mas,
sexualmente, o que ja gozei! Entendeu? Porque pra mim o que vale é o prazer. Claro
que vale o financeiro. Adoro comer carne, ndo agiiento mais comer ovo. O que ja
comi de ovo, na minha vida, era para mim ta piando. Acredite! Mas eu digo a vocé,
¢ muito gostoso. Sou Jarita ha 17 anos, sou rainha das kengas ha 17 anos. Apesar
que, este ano de 2004, com a morte de Lineu, eu ¢ a Darlene fomos prejudicadas. A
Darlene ndo saiu na Fama; eu, infelizmente, por causa de 50 reais, ndo fiz a
apresentagao 86. Entdo, quer dizer, indiretamente, somos duas celebridades
apagadas. Mas eu digo a vocé, ¢ muito gostoso ser Jarita. Vou numa, numa sauna...

» 87 grita o nome de Jarita, exacerbadamente, chegando

mesmo a ocupar o centro das atencdes do bar. Jarita sorri e continua:

Vou numa sauna, o massagista cobra 30 [reais], porque sou Jarita ele faz por 10.
Venho pras Kengas, entendeu? Ganho dinheiro de cerveja, ndo gasto um centavo,

8 Refere-se a acontecimentos e personagens (Darlene e Lineu) da novela Celebridades, da Rede Globo, que no
periodo do Carnaval de 2004 estava em alta na televisao brasileira.

87 Cf. Glossério.
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ainda chego em casa com dinheiro, pago meu taxi e ainda chego com dinheiro. Quer
dizer, se Jarita ¢ simbolo de pobreza, seja simbolo de que, isso ndo me interessa, eu
sei que o publico gosta, o publico me da dinheiro e eu gosto disso, porque eu vivo
por dinheiro, entendeu? Eu trabalho, trabalho suado, porque ser Jarita ¢ muito
gostoso. Apesar que eu tenho uma sindrome de todo mundo querer que eu trabalhe
de graga. Eu sou igual a uma peniqueira 88 que vive morrendo de fome no interior
do agreste. O pessoal acha que eu trabalho pelo um prato de comida. Tao
enganados! Jarita ¢ um mito, querendo ou ndo querendo.

Sua fala é comica, muito mais que arrogante ou pretensiosa. Tem o sabor do palco, ou
deixa transparecer a necessidade que tem o comediante de fazer rir. Aproveito para adentrar
no universo do transformismo que, de tdo 6bvio no desfile das kengas, chega a ficar oculto, e
pergunto: “Jarita, como vocé comegou a se vestir de mulher? O homem se vestir de mulher?

Alias, como é seu nome de homem?”.

Meu nome de homem, de registro, é Ubirajara [exagera na articulacdo vocal,
provocando o riso dos presentes a partir da expressdo comica do som do seu proprio
nome]. Profissionalmente eu uso Bira Santos, que ¢ o nome do meu irmdo mais
velho. O meu nome, 0 meu nome, profissionalmente, pela minha questao, seria Jara
Santos, que ¢ como eu sou tratado em casa, Ubirajara ¢ Jara, mas como ficava uma
coisa muito parecida com Jarita, ¢ afeminada, e artisticamente ndo iam aceitar, eu
usei o Bira Santos. O meu irmdo ndo gostou muito, 0 meu irmao mais velho, que ¢é
Ubiratam...

Mais uma vez ela € interrompida, desta feita por uma drag queen, que lhe fala algo aos
ouvidos, ao que Jarita responde sem perder a concentragao no que dizia: “tudo bem, amor?
Com licenca que eu estou dando uma matéria aqui”. A drag queen afasta-se, mas sai
contrariada e grita: “olha a mafia!”, 14 de fora do bar. Jarita ndo perde a pose e responde,
fazendo humor: “¢ uma vez na vida, minha filha, eu posso morrer amanha, que nem Lineu”.
Depois sorri muito, quase se desconcertando.

Observo sua forga, enquanto ela fala. Tento compreender seus motivos, mas quanto
mais me aprofundo, mais longe fico. Ela diz a verdade. Nao ¢ facil viver. Ter que se produzir
em todos os sentidos, para todas as performances, para todos os sujeitos, ser carne € ser o

abstrato da carne, o desejo que inflama e a razdo que faz parar. Ser tudo e nada ser, ¢ dificil, é

¥ Peniqueira - “Criada de servir”, segundo o Novo Dicionério Aurélio Eletronico séc. XXI, mas Jarita faz aqui o
uso da prosddia nordestina pejorativa que define as empregadas domésticas, porque lavam os penicos.
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perigoso. E o caminho que Bira encontrou foi Jarita, uma fera, como toda fera, ndo ganha
nada de mao beijada, tem que lutar, ferir.

Ela fala das kengas, diz que tem loucura “pelo domingo das kengas, ¢ aqui que me
sinto estrela”. Fala de outras kengas, fala de miséria e do quanto ¢ gostoso ser Jarita. Fago
conexdes diretas de suas idéias com a poética de Jean Genet, Mishima, Paolo Pasolini,
Oscarito, Pedro Almododvar. Poderia desenrolar um novelo infindavel de conexdes de sua fala
com o melhor da arte e da literatura contemporanea, mas sua presenga “dramatica” anula
qualquer comparagdo e apenas entristeco, reconhecendo em sua fala “o lugar do sem-lugar”,
uma felicidade infeliz de uma Jarita que existe na “morte” do Bira, mas, contraditoriamente,
existe para que ela possa existir.

Neste instante, Darlene F. C., a vencedora do concurso da kengas de 2004, entra no
bar e vai, sem cerimoOnias, sem limites, como uma rainha, direto a Jarita, interrompe a
entrevista e se confraterniza. Jarita aproveita para tomar um gole d’agua. Darlene vira-se para
a camera ¢ tece elogios a Jarita. Em um deles, diz: “o Carnaval perdeu muito, hoje”. Faz
mencao a auséncia de Jarita na passarela, como apresentadora. Nesta hora, o sentido de auto-
preservacao aguga a ferocidade de Jarita, que revida: “perdeu nada, bicha. Que eu ndo morri.
Vai perder muito quando eu desencarnar. E eu te digo que vai demorar”. A outra tenta
esclarecer, vira-se para Jarita e, com o mesmo furor, fala: “Digo assim, bicha, porque (vira-se
para a camera) nao tem “bicha” que substitua essa kenga”.

D4 para sentir que estd sendo sincera, que sao amigas. Mas me chama a atencdo a
consciéncia que Darlene, a rainha das kengas, tem da camera. Obviamente, ungida como esta
pelo apelo a celebridade que a elegeu (devido a estratégia do nome da personagem famosa da
novela) e, agora, pelo titulo que carrega. Darlene parece operar como quem sabe o valor da
comunicagdo pela imagem televisiva. Mas nada comparado ao porte nobre de Jarita, que

desperta pensamentos de profundo valor estético e reconhecimento.
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Conversando com Jarita, Darlene F. C. deixa transparecer a solidariedade e a
cooperagcdo que acontece entre elas, inclusive, por exemplo, que seus seios enormes, sua
maquilagem e algumas dicas de como se comportar na passarela do concurso vieram da antiga
apresentadora. Essa cooperacdo ¢ propria das kengas. Assim como o vestido que a propria
Jarita utiliza, doado por Nanny People a Shakira que, em continuidade, doou a Jarita. E ndo ¢
sO entre elas que a migracao de elementos, materiais ou simbolicos, acontece, no universo das
kengas e, por esséncia, no universo do transformismo. A propria escolha da tematica dos
desfiles e de cada kenga, em particular, que homenageiam e criticam inumeras figuras: desde
a mitologia antiga aos desenhos animados; do universo da moda aos problemas domésticos do
cotidiano; dos astros do cinema e da TV as autoridades locais, a geografia e a politica. Enfim,

tudo e todos/todas!

s 3

8 Figuras 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46 e 47: Seqiiéncia de Jarita. Fotogramas: Flavio Jatoba.
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4.2.2 O feminino em outra masculinidade

Jarita ¢ queer. Nao que precise ser, para ser Jarita, ou para estar na moda e ser
estudada. Mas de fato, Jarita é queer, pois nada lhe falta das atitudes queer. Jarita ¢ uma
atitude de ser, ndo uma personagem. Quanto a Bira, o homem, seu nome ¢ Ubirajara Batista

dos Santos, tem 39 anos, nasceu e mora no Rio Grande do Norte, em Natal, e se diz ator.

Eu nasci aqui em Natal, no Hospital dos Pescadores, aqui nas Rocas, eu fui o oitavo,
numa familia de onze irmaos, uma ninhada enorme. E minha infiancia mesmo foi
agradavel, tendo um pai Lampido, pode-se botar isso. Até comecar a ter mesmo
nogdo de onde comegou o meu conflito. Foi quando eu comecei a ver que eu era
diferente dos meus irméos, de 5 mulheres e 6 homens. Dos homens eu era aquele
que quebrava o choro das bonecas, que na época, boneca de choro era chique, mal
minha irma ganhava uma boneca de choro, eu ia dar banho, eu ia fazer roupa, entdo
eu era o costureiro das bonecas das minhas irmas, e comegou ai a diferenca,
comecgou a criar conflito porque eu era muito afetado mesmo, tinha muito trejeito,
pegava aquela coisa. E mal saia de casa, era s6 pra ir pro colégio. Eu era o que
ficava do lado de mamade. Com oito anos eu ja sabia cozinhar, ja sabia arrumar a
casa, se precisasse, que ndo fazia isso. Mas por estar tanto do lado da minha mae, eu

achava que era aquela protecao que dava.

A entrevista com Bira Santos, de onde saiu esta fala, foi feita em julho de 2004,
portanto, muito tempo depois da performance de Jarita, que ocorreu no domingo de Carnaval.
Na fala, para além de uma simples auto-apresentagdo, Bira ja se afirma, ja se constrdi comico,
com a consciéncia do valor espetacular de sua historia, utilizando a prépria condicdo de sua
sexualidade como fator de constru¢do do sujeito cultural, hilario e performatico. Nesta
demonstragdo de consciéncia se podem perceber as marcas pessoais de uma atitude de
diferenca (DERRIDA, 2002), situando-se em um territorio desconhecido, existente entre o
masculino e o feminino.

Retorno a Jarita no balcao do Bar das Bandeiras. Ofereco, novamente, uma bebida, cla
ainda prefere agua mineral. E bebe mais, no gargalo da garrafa. Olha para a cdmera e inicia
um jogo sensual, erético mesmo, com a garrafa, simulando um ato de sexo oral, em que a

garrafa representa o falo ausente. Tudo, a principio, ¢ muito sugerido. Sempre mantendo a

% Entrevista em 15 de julho de 2004, no Grupo Habeas Corpus de Apoio aos Homossexuais, no centro da cidade
do Natal/RN, onde Bira Santos tem atuacdo como voluntario.
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distancia entre a boca e o objeto. Mas sua lingua, enorme e serpenteante, percorre o plastico
frio: suas maos, grandes e masculas, com unhas ndo pintadas, dedos cheios de anéis, bizarros,
e uma meia-luva vermelha, emolduram um profundo movimento de prazer submerso, 6bvio e

oculto.

A platéia, que com tudo que ela faz sorri e se descabela, nesta hora silencia. A boca

desdentada, tragada em fino batom carmim, quase sangue, recua, murchando para dentro da
face, o que dé a lingua uma projecdo impressionante para fora da boca, fazendo-a maior. O
que ¢ quase uma hipérbole. Nenhuma lingua pode ser maior que aquela. Penso. A garrafa,

coitada, ¢ uma pobre vitima do desejo simbolico.

°! Figuras 48, 49, 50. 51, 52 e 53 Jarita em seqiiéncia libidinosa. Fotogramas: Flavio Jatoba.
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O desejo pulsa no imaginario dos que estdo assistindo a sua performance. Nao apenas
por sua grotesca e habil forma manifesta, ndo apenas pelo vazio ordenado que se impde pelo
Carnaval, mas pelo objeto espetacular que ali se afirma. A cena lenta, compassada, promove
uma abertura na imaginacao, providenciando uma nova e forte evidéncia do mundo sexuado
que sobrevive abaixo das fantasias dos transformistas.

A lingua de Jarita, como uma serpente molhada percorrendo a garrafa, ¢ algo muito
comico, muito mais do que uma evidéncia do efémero desejo, que também ¢ simbolico,
evidente em todos os presentes. A lingua ¢ sua patria. Performatividade em performance /
performance em performatividade (o “dizer” e o “fazer”, e o contrario) o simbdlico e
significativo, a0 mesmo tempo.

A performance de Jarita atua criticamente contra todas as falsas ilusdes de um
feminino glamouroso, da fémea submissa. Na atitude de Jarita hd uma outra masculinidade,
ha uma possibilidade concreta de diferenga. Neste sentido, os conceitos pressupostos de
“verdade” e “saber”, como economia do conhecimento, da cultura e do uso corriqueiro dos
termos classificatorios “masculino e feminino” sao revistos. E neste trajeto, provocado pelas
lambidas de Jarita, compreendo que a masculinidade pode ser outro disfarce submerso na
mascara, um novo truque da “montagem”. E a pratica do transformismo uma atitude de poder
que os transformistas do bloco das kengas manipulam para garantir espago de existéncia em
sua sociedade.

Esta economia de poder, verdade e saber, baseia-se nas formulagdes de Michel
FOUCAULT, exatamente quando relaciona o saber com o uso cultural dos pressupostos
instituidos, como maneira usual de naturalizar os conflitos, sejam eles de grupos ou
individuais, de modo a perpetuar um ideal de sociedade que, nas entrelinhas dos discursos e
das praticas cotidianas, ¢ bastante equilibrado, faz sentido, ou seja, o saber como poder, isto &,

a afirmagdo da produgao social da verdade.



180

FOUCAULT (1979) categoriza a “economia politica” da verdade, em nossa sociedade,

como detentora de cinco categorias historicamente importantes, ou seja:

[...] a “verdade” ¢é centrada na forma do discurso cientifico e nas instituigdes que o
produzem; estd submetida a uma constante incitagdo econdmica e politica
(necessidade de verdade tanto na producdo econdmica, quanto para o poder
politico); ¢ objeto, de varias formas, de uma imensa difusdo e de um imenso
consumo (circula nos aparelhos de educagio ou de informacdo, cuja extensdo no
corpo social ¢ relativamente grande, ndo obstante algumas limitagdes rigorosas); é
produzida e transmitida sob o controle, ndo exclusivo, mas dominante, de alguns
grandes aparelhos politicos ou econdmicos (universidade, exército, escritura, meios
de comunicagdo); enfim, é objeto de debate politico e de confronto social (as lutas
“ideologicas”). (FOUCAULT, 1979, p. 13).

Jarita tem o poder, assumiu sua sexualidade em uma dimensdo surpreendentemente
afirmativa, assumiu ser um ser sexuado e que faz do sexo a sua performance. Para
FOUCAULT, sexo também ¢ discurso. O discurso ¢ o contrario de ideologia porque ¢ aquilo
que se diz realmente, enquanto que a ideologia ¢ idealizacao, a explicacdo das coisas. O poder
convida a enunciar a sexualidade, uma estratégia de controle do individuo e da populacao; ndo

o erotismo total, mas o erotismo localizado.

%2 Figuras 54, 55, 56 e 57: Bira Santos/Jarita Night and Day. Fotogramas: Paulo Goulart e Flavio Jatoba,
respectivamente.



5 - Conclusiao

A GUISA DE CONCLUSAO, destaco, inicialmente, a relevancia que teve a opgio por efetivar uma
presenca reflexiva no processo da pesquisa e, assim, poder me acolher nas entrelinhas
silenciosas e nos escandalos espetaculares com que as kengas, esse magnifico objeto de
estudo, se posicionaram, norteando, por conseguinte, as escolhas das minhas estratégias
tedrico-metodologicas. E foi dessa forma, com dignidade e justeza, que pude encontrar-me e
me desencontrar no proprio ato de ler as kengas e de descrevé-las, escrevé-las, inscrevé-las no
universo do discurso cientifico e do método.

Do ponto de vista da formulacao do objeto de estudo e das opgdes metodologicas,
considero as kengas em dois movimentos textuais contrarios e complementares: um de viés
ontologico, isto ¢, abordando as contribuigdes dos resultados dessa pesquisa, compreendidos
como conhecimento produzido com referéncia direta as Artes Cénicas, muito especialmente
ao Teatro; e outro, epistemologicamente falando, considerando as contribui¢des na reflexao
sobre o proprio trabalho de pesquisa, na problematizagdo de metodologias e teorias que
possam dialogar com as Artes Cénicas, em posi¢ao de parceiras, diferindo das corriqueiras
politicas de dominagdo, como aquela, da teoria sobre a pratica. Esses movimentos textuais

ndo foram apresentados aqui em situagdes estanques, um por vez, mas, ao contrario,
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imbricados. Neste aspecto, problematizar os mecanismos de abordagem de espetaculos e da
escrita sobre espetaculos foi um grande ganho.

Muito mais que um bloco de carnaval, as kengas sdo um fenomeno do transformismo,
um evento para brincar, transgredir, parodiar a imagem do feminino e caricaturar os desfiles
de beleza; as kengas sdo um fendmeno espetacular carnavalesco e uma performance de
afirmacao da diversidade de género.

Ocorreu, durante a pesquisa deste fendmeno, muito conflito em mim. Conflitos acerca
do que dizer e onde dizer foram recorrentes, de modo que optei por destacar os pontos de
vista que elas, as kengas, apresentavam de tudo o que fosse posto em pauta. Desta forma, em
muitos momentos, optei também pelo “borrdo”, por dizer repetidamente coisas que ja havia
dito antes, e em lugares diversos, numa escrita que, como as repeticoes exuberantes das
kengas, também se repetia, barroca, figurativa, ilustrativa, “artistica”.

Nao ¢ sem motivos que sou também do territorio dos fazeres espetaculares, sou ator,
sou de teatro. Problematizei-me nesta dire¢do, para realizar esta abordagem compreensiva,
que compreenda em dois sentidos: 1) entenda-se dentro e tenta conglomerar ao maximo que
pode as diversas formas de manifestagdo que o fendmeno estudado apresenta; 2) mas que
também ¢ referencial, isto €, obedece a suportes tedrico-metodologicos externos.

Pensando as kengas como objeto de estudo, destaco seu valor social, antropolédgico e
histérico. Sabemos que, nos dias de hoje, um fendmeno carnavalesco de sucesso, em uma
cidade brasileira de médio porte, como Natal, parece estar sempre ligado a um grande grupo
empresarial, a um clube respeitado, ou, como na grande maioria das vezes, subvencionado
pelo poder publico. Precisa ter dinheiro para ser uma grande produgado, ter divulgacdo e
circular entre as marcas que, econdmica e culturalmente, faturam com a festa (musica, bebida,
infra-estrutura, midia, essas coisas poderosas).

E um milagre como o sucesso do carnaval das kengas ocorre! O bloco das kengas,
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com seu desfile e suas performances, ndo conta com nenhum aparato da grandeza empresarial,
como na hipotese que acabei de mostrar. Nao ha clube algum por tras das kengas, ndo ha uma
grande divulgacdo, ndo hé infra-estrutura. H4 um grupo de “velhos folides” apaixonados,
“viados” e “ndo-viados” que precisam daquele carnaval. Ha o esfor¢o de Lula Belmont, um
subsidio da prefeitura municipal (que ndo deve ser grande) e a forca dos amigos, o respaldo
das pessoas da cidade, dos “uns e outros” que divulgam no “boca-a-boca”, que fazem do “ir
as kengas” um evento social imprescindivel. Isto me surpreende e, além das outras
motivacdes que me levaram a estudar este carnaval, ndo posso negar que o fato de ser este um
sucesso, deixa-me absolutamente feliz; talvez por ser ator, por gostar de publico, de “me
amostrar’.

As kengas gostam mesmo ¢ de “se amostrar” e, para isso, o esfor¢o de Lula Belmont ¢
mesmo grandioso. Quanto a sua presenca neste trabalho, devo muito agradecer seu primordial
apoio. Como meu principal informante, Belmont, desde 2002, colabora com minhas bases,
tendo disponibilizado seus arquivos pessoais para fundamentar o contexto onde localizo o
carnaval das kengas de 2004 e, com muita delicadeza, indicou-me pessoas de importancia
estrutural para este trabalho, particularmente, Arruda de Sales (Danuza Di Salles) e Bira
Santos (Jarita Night and Day).

A perspectiva compreensiva da abordagem das kengas, pela qual me orientei,
dialogando com a antropologia, a sociologia, os estudos da performance, os estudos de
género, sO foi possivel pelos caminhos da etnocenologia. Neste sentido, o referencial
interdisciplinar e a postura multirreferencial que a etnocenologia propicia ¢ outro ganho
consideravel na pesquisa com as kengas.

A pesquisa mesma, a coleta de dados, ensinou-me muito, desde considerar
informacdes que acumulei em seis anos de estudos cénicos do espetaculo desses

transformistas até o fabuloso encontro com a observacao qualificada e suas possibilidades de,
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em um mesmo momento, estar em estado de envolvimento e de distanciamento em relagao ao
objeto de estudo; poder ir junto no mergulho espetacular, “curtindo® o festejo, a0 mesmo
tempo em que anoto falando, avalio, critico. A propria estratégia de preparar uma equipe de
colaboradores na coleta de dados, que auxiliou na coleta e na problematizacdo do estudo, ¢
algo que quero considerar como positivo nesta pesquisa, o que me fez repensar o valor do
curso de graduagdo, especialmente na possibilidade de didlogo produtivo entre o ensino, a
pesquisa e a pds-graduagao.

O estudo das kengas a que me propus, em se tratando de uma etnografia complexa,
fez-se pela pratica, em uma abordagem com destaque especial para a tonalidade antropoldgica
das narrativas de chegada, em um intenso zoom in, de dentro do espetaculo para dentro de
mim, em complementaridade de um zoom out, de dentro de mim para fora do espetaculo.
Neste sentido, o espetaculo das kengas, minha percepcao dele e a escrita desta percepgao sao
um sé organismo fibroso, tecido em redes de significados, imanentes e transcendentes a esta
escrita, a mim e ao espetaculo.

Gosto do transito que realizei com a antropologia visual, por conseqiiéncia da
estratégia de coleta de imagens e do uso delas como equipamento da anélise do fenomeno,
muito embora saiba que este trabalho ndo atende a questdes primeiras da antropologia, nem
visual nem filmica.

Confesso que nao foi facil lidar, no escasso periodo de tempo da preparacao desta
pesquisa, com uma demanda tdo complicada: organizar uma equipe de filmagem, conseguir
equipamento, discutir metodologias, problematizar os entendimentos iniciais € 0s
preconceitos, acatar como metodologicas as idiossincrasias. Mas a possibilidade de ter
imagens ¢ sons das kengas, o mais proximo da cena viva que presenciei, valeu a pena. Com

i1sso, pude trazer para Salvador um banco de dados de cerca de 13 horas de imagens, em
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~ . 93
“apresentacdo continuada”

que me auxiliaram na descri¢do minuciosa do fenémeno, de
onde retirei questdes problematizadoras para posterior averiguagdo (feita através de
entrevistas e coleta de dados documentais) e os fotogramas que servem como figuras
ilustrativas do texto. Por vezes, neste trabalho, a descricdo e a analise, bem como os
comentarios em “correlagdo morfologica”, ** obedecem a percepgdo filmica com que a
camera dialogou com o festejo performatico das kengas.

Foi um grande desafio abordar o desfile das kengas através das imagens. Isso me fez
re/visitar minha formag¢do em comunicagdo e, especialmente, organizar outras estratégias,
advindas de minha pratica de encenador teatral (montar caderno de registro com sele¢ao de
imagem, categorizar as imagens pela dimensdo dramatica, buscar uma unidade semantica para
certos dados de imagens etc.), para o sucesso do trabalho.

A etnocenologia e os estudos da performance me propiciariam, como agente teatral e
homossexual, um transito fluente na etnografia das kengas. Assim, contextualizo meu olhar
nos olhares que se fazem acontecer no espago de realizacao do espetaculo das kengas, pois a
sua ambiéncia, por ser um amplo “territorio de ver”, € rica em perceptividades. Considero a

festa dos transformistas potiguares um grande “theatron” *°

, que re/significa o espago cénico
tradicional, pois, sem divisdes de lugares, todos estdio comprometidos com o “ver” e o “ser
visto”. E este ¢ um dos ganhos etnocenoldgicos de minha mirada das kengas.

O carnaval das kengas, como nao poderia ser diferente, ¢ um fendmeno alegorico.
Trata-lo a partir de um referencial dito “duro”, com rigor pelo rigor, sem compreensao de suas

contradi¢des, de suas alegorias, de sua efemeridade e de seus aspectos abstratos, significaria

uma violéncia intelectual com conseqiiéncias desastrosas.

% Cf. FRANCE (2000), que trata do “filme etnografico” e da “antropologia filmica”, especialmente nos
procedimentos metodologicos de descri¢cao por imagens, nas paginas que vao da 26 a 35.

% Cf. DERRIDA (2002, pp. 30-31), especialmente ao tratar da escritura como justaposicdo a leitura, a
linguagem.

% Palavra grega que designa o lugar de onde se vé o espetaculo, o espago dos espectadores. Cf. PAVIS, 2001, p.
409.
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Em uma escrita performativa, busquei revelar os dados recolhidos e, com poesia,
analisa-los. E a andlise que realizei buscou atender ao complexo emaranhado de vetores
significantes da cena desses transformistas; por isso foram fundamentais a definicdo e a
suspensdo da categorizagdo espaco-temporal do objeto através de uma estratégia de andlise
transversal. A andlise descritiva (discursiva) a que me propus foi um reconhecimento do valor
narrativo que o proprio desfile das kengas ¢ capaz de promover. Trata-se, ainda, de um
recurso estilistico de efetivagdo da transitorialidade dos elementos destacados (figurino,
musica, corpo etc.), uma vez que, na sua urdidura espetacular, estes elementos nao sao
categorializados, vindo a ocorrer em conjunto composto, em territorios de transe e de transito.
Dai a escolha da transversalidade como recurso técnico de abordagem e analise.

Em sintese, esta pesquisa consistiu em observar: para sentir e registrar; em analisar:
para compreender e descrever; em refletir: para contextualizar sociocultural e historicamente;
e etnografar: para discutir tedrico e poeticamente, em agao auto-reflexiva.

Em Natal, alguns dos estudos teatrais, quando necessitam abordar o fenomeno da
representacao ou o elemento magico da construgdo das energias que movem o0s atores em
cena, os didlogos com o publico, as temadticas que lhes sdo pertinentes, muito se tém voltado
para os referenciais que circulam nos livros, em etnografias distantes, estrangeiradas que,
muitas vezes, sao ficcdes, ndo correspondem ao vivido; sao notas frias, suposi¢des, que tém
valor, mas nao substituem o impacto vivo, presentificado, caloroso, como o das kengas em
acdo. Elas devem ser uma importante matriz para o teatro potiguar e seus desdobramentos
espetaculares e pedagdgicos; também podem contribuir, muito decisivamente, como um
patrimoénio imaginal exuberantemente desconhecido ou pouco abordado. Por isso mesmo
optei pela abordagem queer na andlise da performance das kengas, para reafirmar sua

espetacularidade e sua atitude.
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Neste sentido, as kengas construiram-se, em seu espetaculo, como um lugar de
manifestagdo de todos os meandros simbodlicos que ressaltam a opressdo, o preconceito e a
dominagdo masculina a qual sdo subjugadas em suas vidas, compondo, a partir dessas
situacdes de diferenga, inclusive a partir dos afetos contrarios, depreciativos, cada elemento
que as fazem uma performance de sua sexualidade e uma atitude queer.

As kengas ndo sdo apenas imagens de seres pressupostos, de fantasias, sao fantasias e
a enunciacoes de seres. O homem submerso na “bicha” transformista ¢ a moldura em que se
realiza o “ser-kenga”, portanto, a matriz reprimida, a sexualidade sob controle, a ordem, a
norma. A kenga em performance ¢ a desordem, o corpo/cena, a espetacularidade louca,
transgressora, subversiva, inversa, carnavalizante e carnavalizada, a revolta. A kenga ¢ a vida,
em exuberancia espetacular, do desejo diferente.

A anélise que faco dos homens transformistas “sob as kengas” leva-me a reconhecé-
los como sujeitos em manifestacdio de desejos sexuais que promovem conflitos
comportamentais e culturais. O “ser-kenga” ¢, portanto, produtor de historia. E esta
complexidade em movimento, a acdo transformista do espetaculo e das performances das
kengas, ¢ também, para cada um dos sujeitos nela envolvidos (kengas e espectadores), uma
hermenéutica de si, dos jogos de verdadeiro ou falso, os quais se constroem como experiéncia
social, cultural, coletiva.

Assim, as kengas sdo a expressao da experiéncia, além de ser a experiéncia
espetacular do existir, sdo a formulacdo de uma sabedoria advinda da sexualidade, que
permeia a ligacao desejo-verdade. Como se o motivo pelo quais esses folides se colocam em
um constante conflito de ter/ser, fosse o prazer/dor um movimento intrinseco do moto-
continuo “prazer <= poder <= saber”. Assim, descobrir no desejo homoafetivo a verdade de

sua cena €, para si mesmo, a estratégia de existir, pois s6 com este desejo e sua forga eles/elas
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foram capazes de deslocar a atencdo do mundo sobre si propria/proprio. E buscar a identidade
diferente, queer, estranha, “viadal” 96, gera poder.

Como nao ha sujeito sem a nocao de poder, como predizem as teorias pos-feministas
da segunda metade do século XX, que iniciam uma revisdo do conceito de género, afirmando-
0, historicamente e questionando a existéncia da verdade e seu poder, as kengas sdo sujeitos
que buscam poder, verdade e saber. E objetivam uma outra percep¢ao de si, um outro saber,
ndo mais obediente a um “olhar unico”, que se institui no cotidiano, nas relagdes de sujeitos e
grupos, mas que emerge no tecido social, fruto da experiéncia vivida, dos conflitos, inclusive.
Para tanto, as kengas enveredam pela critica ao essencialismo (ser homem ou ser mulher, em
esséncia) e a constante e reincidente tentativa de uma percepcdo ampla, genérica,
universalista, dos mecanismos de dominagdo que se ocultam na existéncia pseudo-natural dos
papéis de género, travestida em verdade social.

A performance das kengas ¢ uma manifestacao que formula, em suas pequenas redes
de conexdes, um outro enfoque para a masculinidade, ndo apenas porque se materializa na
construgdo de um feminino plastico, visual, perceptivel, personagens “femininos” sobre
corpos “masculinos”, mas porque buscam o atrito conceitual como forma de choques,
davidas, rupturas. As kengas sdo um discurso de poder. Por isso sabem, desejam e apregoam

que “todo coco um dia vira kenga”.

% Cf. Glossério.
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GLOSSARIO

A

aqiiendacao — agir com determinagdo na direcdo de um objetivo;
arrasar — fazer algo bem-feito ou com graca;

assumido — pessoa que ndo esconde a sua homossexualidade;

ativo — homossexual masculino que, em relagdo sexual, entre outras formas de afirmagao de
sua condi¢do masculina, realiza penetragao anal em outro;

B

babado — 1. acontecimento qualquer, podendo tanto ser bom quanto ruim; 2. basfond; 3. caso
amoroso e/ou sexual;

baitola - (pejorativo) gay; homossexual masculino; boiola;

baitolagem - (pejorativo) viadagem;

bandeira — dar pinta; dar bandeira significa 'deixar perceber'’;

bandeiroso - individuo ou comportamento que sinaliza homossexualidade;

biba — expressao carinhosa para tratar gays, homossexuais, bichas;

bicha — homossexual masculino; gay; homem efeminado;

bissexual — individuo que transa tanto com homens como com mulheres: gilete;

bofe — heterossexual ou homossexual ativo;

C

cacacio - ato de cacar; aqliendagdo forte no sentido sexual; pegagao;

cacar - ir atras de alguém para fazer sexo;

cafucu - (ne) 1. diz-se de quem tem um estilo de vida baranga (deselegante, sem valor), ndo
importando raga, credo, classe social ou pais de origem; 2. diabo; demonio; 3. roceiro
asselvajado; pedo; 4. individuo grosseiro; inabil; 5. bofe pobre, mal vestido, mas
desejado;

caricata - drag queen engragada, que ndo se importa muito com o “modelito” que veste, e
sim com a piada que produz;

cross-dresser - aquele que se monta para se divertir;

cross-dressing — montac¢do; vestimentas de mulher usadas por homem para diversao;

D
dar pinta - fazer trejeitos efeminados, com proposito ou nao; mostrar afetacao;
drag king — mulher que se veste de homem;
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E

enrustido — homossexual que ndo se revela, que ndo “saiu do armario”, ndo assumiu sua
condi¢do de gay;

entendido — 1. homossexual; 2. homossexual dos anos 70 que gosta de romance a la hétero;

estar fantasiado - estar bem vestido, embecado; montado (acepgao 1);

exdtica - pessoa ou situacdo estranha, esquisita; queer;

F

fechar — 1. dar muita pinta; 2. abalar;

fechacéo - ato de dar muita pinta;

fetiche — ter atracdo sexual particular por um objeto (botas, cuecas, etc.);

G

gay — homossexual masculino; outros termos usados, mas com alguma variacao de sentido
sdo: baitola, biba, bicha, biltra, boiola, cheine, culeiro, entendido, frango, fruta,
homiceta, homigina, laleska, mona, monica, paneleiro, poc-poc, quaqud, quatira, tata,
vera-boiola, viado, xibungo; durante a inquisicao, a igreja catdlica chamava qualquer
biba de somitigo (com a variante somitigo), sodomita ou sodomitico;

gls — abreviacdo de “gays, lésbicas e simpatizantes”;

H

hermafrodita - aquele(a) que nasceu com dois aparelhos genitais: vagina e pénis;

homoerdtico — 1. relativo ao, ou proprio do homoerotismo; 2. diz-se de individuo que tem
inclinagdo homoerdtica, que sente, dedica-se ou demonstrar ter desejo e/ou
afetividades pelo mesmo sexo;

homofobia — aversao a homossexuais ou ao homossexualismo. medo e pavor irracional da
homossexualidade;

homossexual - aquele(a) que pratica e/ou mantém afetividades com alguém do mesmo sexo;
gay e lésbica;

L

lésbica — homossexual feminina; outros termos usados, mas com alguma variagao de sentido
sdo: bolacha, bomberita, boot, bup, camioneta, caminhoneira, chuia, chuteira, cookie,
coronel, di santini, dyke, entendida, fada, fufa, lelé¢, machorra, melissinha, mogona,
mulher-macho, mulher-pinto, mulheru, paraiba, patinha, sapatao;

M

matacao - ato ou efeito de falar mal de alguém ou de alguma coisa;

matar — 1. falar mal de alguém ou algo; 2. acabar com alguma coisa; comer, beber ou fumar
até o fim;

miché — 1. garoto de programa, prostituto; 2. dinheiro com que se paga (ou que se ganha), o
ato da prostituicao;
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montac¢io - o processo de vestir-se com roupas de mulher, geralmente com certo exagero;
montar - vestir-se, travestir-se, transformar-se;
montado — 1. bem vestido; 2. cross-dressing ou biba vestida de mulher;

P

passivo - homossexual que, em relagdo sexual, entre outras formas de afirmagao de sua
condicdo feminina, se deixa penetrar pelo parceiro;

perigosa - pessoa que gosta de fazer intrigas; pessoa falsa, maldita, nefasta;

pintosa - bicha afetada, que da pinta;

S

sair do closet — sair do armdrio; assumir publicamente a sexualidade; outing; derrubar a porta
do closet; chutar a porta do closet; assumir sua homossexualidade com estardalhacgo;

simpatizante — heterossexual que freqiienta lugares gays e tem um circulo amplo de amizade
com pessoas do babado;

T

transformista - homem que se veste de mulher para fazer apresentagdes artisticas; ndo
confundir com travesti nem com transexual;

travesti - homossexual que se veste e comporta como mulher; alguns travestis implantam
silicone nos seios e outras partes do corpo, mas ainda possuem pénis; o travesti que
passou por cirurgia para retirar o pénis passa a ser transexual;

\%

viadagem — acdo ou modos de efeminado; o mesmo que bichice;
viado - homossexual masculino; gay.

viadal - relativo a viado.



APENDICES

[...] Me chama de bicha, / Kenga, / Fale o que quiser /
Eu ndo t6 nem ai / Sou mais que uma mulher... *’

APENDICE I - DESCRICAO DO DESFILE DAS KENGAS DE 2004

DE REPENTE, sem muitos preparativos, Shakira anuncia a primeira concorrente, Penélope, uma
“moga” serelepe, que desfila com um vestido rosa, colado até a cintura e rodado, dali para baixo. Além
do rosa, seu modelito mantém alguns tons de bege, especialmente na meia-calga de arrastdo. O vestido
da concorrente ¢ coberto por pedras cintilantes, principalmente nas mangas longas de fios brilhosos,
dourados, e no rodado da cintura. Os sapatos também sdo brilhosos e a charmosa °® ainda usa uma
boina, que tem bordada uma borboleta sobre uma flor, usa também um leque, & mao direita, ¢ um par
de longos brincos, tudo em tons exagerados de cor rosa, fazendo ainda ressaltar, a altura do peito, uma
estrela bordada, com os mesmos fios brilhosos das mangas. A primeira kenga ¢ uma candidata
bastante extrovertida, que rodopia na passarela e sai rapido.

Amapola, a segunda candidata, ¢ anunciada. Desfila com vestido branco, com detalhes em
azul claro e dourado, estilo princesa. Ndo usa meia-calga, deixando a mostra os pélos masculinos de
suas pernas, o que, segundo as apresentadoras, ¢ uma meia, feita com pele de caranguejo. A candidata
usa uma bolsa preta, tipo madame, e calga uma sandalia de salto alto, cor bege. Na cabeca, carrega um
grande chapéu branco, com um véu, também branco, caindo-lhe sobre o rosto e as costas. Desfila leve
e extrovertida.

Aos poucos, a platéia vai esquecendo a demora para o inicio do desfile e vai obedecendo a
tradi¢do, caindo na folia, divertindo-se com cada candidata e com as brincadeiras de Shakira e Joe.
Nas ruas que formam a encruzilhada onde ocorre o desfile, pode-se sentir uma sensagdo de liberdade,
de tolerancia e diversao.

E ¢ quando entra a terceira candidata, Amanda Brasil, que usa uma minissaia feita com
pequenas tiras pretas, um minusculo sutid de lantejoulas douradas e no pescogo uma gargantilha,
também dourada, um tamanco preto de salto alto, uma tiara enfeitada com brilhantes e penas, estas nas
cores lilas, preta e verde, e tem caneleiras enfeitadas nas cores preto e dourado, com penas em cima,
cobrindo as pernas, do tornozelo ao joelho. A candidata estd muito maquiada e lembra uma passista,
uma pastora das antigas escolas de samba. Ao chegar ao fim da passarela, Amanda faz um movimento,
répido e rebolado, baixando a bunda até os calcanhares, como se tivesse dancando “na boquinha da
garrafa”, tentando mostrar sensualidade, mas chega mesmo a ser erdtica. A candidata tem um corpo e
tracos faciais bastante femininos, seus cabelos sdo proprios, meio longos, tornando-a mulherissima,
como se diz na giria GLS. Depois da performance com a movimentagdo exagerada da pélvis, Amanda
segue em diregdo a saida e sai sorrindo, demonstrando que falta um dente em sua arcada superior
frontal.

Rita Cadilac ¢ a quarta candidata, uma homenagem explicita & famosa chacrete. Desfila com
vestido preto de veludo, com brocado em tiras douradas, combinando com um sapato fino, também
preto. Carrega ao pescoco varios colares extravagantes, pretos, ¢ um leque marrom; usa ainda uma
tiara preta de algoddo segurando uma peruca de cabelos lisos e volumosos, em tom acaju; usa
pulseiras douradas no braco direito e brincos também dourados. A candidata ¢ bastante alegre. O
figurino e os aderecos de Rita Cadilac ddo as apresentadoras motivos para uma irénica analise: o
vestido, segundo Joe, é tchekolovasthenco, que ndo sei o que significa, mas parece que a animadora
refere-se a um vestido proveniente da antiga Checoslovaquia. A piada, portanto, é dupla, na ironia que
faz com o vestido e na falta de dominio da linguagem pela apresentadora; Shakira diz que suas meias
sdo de pelucia, referindo-se ao fato da candidata ndo usar meias, deixando a mostra as pernas peludas;

?7 Pedro MENDES, BETHOVEN & Jubileu FILHO (Sou mais que uma mulher — As Kengas).
% Expressdo usada no universo gay para elogiar, com humor, uma “bicha” bem vestida.
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Joe, fazendo satira com a peruca improvisada, diz que a candidata trata seus cabelos com manteiga de
Carit¢ e xampu Gessy, marcas populares, praticadas por bichas negras pobres, para tentarem ter
cabelos lisos. Esta piada, incontestavelmente, denuncia preconceito de classe, de género e de cor, mas
também, devido ao efeito alegdrico e parodista da ocasido, deixa entrever uma pratica recorrente no
universo GLS, a comicidade as custas da auto “matacio” *°, o que funciona como uma estratégia de
pertencimento, uma vez que s6 quem pode tirar este tipo de brincadeira sdo os “entendidos” ' e,
quando isso ocorre, é sempre entre pessoas que tém este tipo de acordo tacito, esta licenga. Ao fazer a
piada, a animadora esta pressupondo e afirmando que todos ali presentes sao GLS.

A quinta candidata entra em um certo clima de formalidade, seu nome ¢ Lula Assun¢ao, que
veste casaco largo, dourado, quase um tailleur, com blusa, também preta, por dentro, combinando com
a minissaia preto em tecido plastica luminoso, com pontas recortadas no meio das coxas. Os seus
sapatos e suas luvas sem dedos também sdo pretos, fazendo destacar-se mais o casaco dourado. Usa
colar de brilhantes e uma peruca longa, com corte pigmaledo, em camadas de fios castanhos. Segundo
as apresentadoras, ela é socialite, trabalha no Banco do Brasil e € encarregada pelas contas inativas.
Na sua saida, Joe aproveita para agradecer Hiper da Constru¢do, uma famosa loja de material de
constru¢do de Natal, que, segundo ela, é quem patrocina o “reboco” '' que ela usa no rosto. A
candidata Lulad Assungdo que fez uma performance bastante desenvolta sai, sorrindo muito.

Ivanilda, a sexta candidata a entrar na passarela, ¢ uma kenga caricata e guarda feicdes das
figuras tradicionais de homens que se vestem de mulher pelo Carnaval, ndo parece ser um
homossexual. Quando aparece, a multiddo, pela primeira vez, grita entusiasmada. A kenga na
passarela usa uma pequena saia preta, tipo saida de praia, mais parecida com uma tanga indigena,
aberta dos lados, com uma blusa também preta, de amarras trancadas nas costas, um xale de croché
rosa, envolto na cabeca e caindo pelas costa pelo lado esquerdo da cabeca, preso por uma rosa
amarela, um detalhe, que lhe esconde completamente os cabelos. Usa uma bolsa bege e desfila
descalga, sem meias. Segundo as apresentadoras, ela veio direto da Praia de Muriu '” ¢ Joe ainda
arrisca dizer que seu turbante foi baseado em Carmen Miranda. Comparada as outras candidatas,
Ivanilda esteve timida na passarela, fazendo movimentos desengongados. Na verdade, sua
performance foge ao padrdo até entdo apresentado, aproximando-se, com mais propriedade, das
kengas dos anos oitenta.

A sétima concorrente ¢ a Bruxa Keka, uma parodia a personagem infantil desenvolvida pela
famosa apresentadora de televisdo, Xuxa. Obviamente caracterizada de bruxa, com todos os clichés
que simbolizam esta figura mitica, usa um vestido em preto e verde, com uma teia de aranha prateada
na parte da frente, carrega uma capa e um chapéu de ponta, ambos pretos, cal¢a sandalia preta, de tiras,
e carrega uma colher de pau na mio direita. Sua peruca tem cabelos pretos e compridos, desgrenhados,
€ usa uma maquiagem trash no rosto, com dentes manchados. A candidata contradiz a idéia da bruxa
ma e desfila bastante sorridente, livre, leve e solta.

* Cf. Glossério.

1% Cf. Glossario.

191 Refere-se, jocosamente, & maquilagem exacerbada, especialmente a base e o panqueiques, que Os
transformistas usam para construir suas faces femininas.

192 Praja do litoral norte do Rio Grande do Norte, utilizada para veraneio, pelos potiguares e ponto de atragdo
turistica, localizada a aproximadamente 40km de Natal.
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Figura 58: Aline Animada

Desanimada, Aline Animada € a oitava candidata e desfila com um vestido vermelho curto,
do tipo baby-doll, com cortes irregulares nas pontas inferiores e abertura traseira, deixando aparecer as
costas e a bunda, cobertos por uma blusa também vermelha, em tom mais claro. Usa uma bota, cano
médio, preta, com salto fino, combinando com um leque, também preto. Usa pulseiras e gargantilha
em tons de vermelho, de onde se precipitam, sobre o busto, estrelas, também vermelhas, de todas as
formas e tamanhos. Carrega ainda uma faixa vermelha na testa, com uma grande estrela de varias
pontas em destaque, que enfeita e segura a sua peruca de longos cabelos ondulados, em tom castanho
escuro, quase preto.

No rosto, Aline usa uma maquiagem muito bem feita, ao estilo bunita. A candidata pode ser
classificada entre as drag queens. Segundo Shakira, ela ¢ modelo e manequim da Géas Butano, uma
popular distribuidora de gas de cozinha em Natal. Refere-se ao corpo rechonchudo da candidata, diz
ainda que ela colocou silicone no abdémen e que sua cara ¢ de pau. A candidata desfila bastante
confiante e destemida, porém, nada animada.

Gegé Aquila desfila com um vestido preto curto, colado ao corpo, com detalhes de flores
extravagantes e coloridas por todo o comprimento do tubinho. E a nona candidata e carrega uma bolsa
em amarelo e rosa, com uma grande flor colorida. No pescogo, um enfeite amarelo e preto, tipo colar,
que sustenta, pelo lado de tras, uma outra grande flor, também colorida. Usa brincos grandes e muito
enfeitados e sua cabeca € raspada. A candidata, bastante extrovertida, ¢ sorridente ao desfilar. Shakira,
irbnica, menciona que nao € preciso ter cabelo para mostrar beleza.

! - Figura 59: Gegé
- = Aquila, na passarela
i ‘ v das kengas 2004.

I L Fotografia: Flavio
‘ ~ _ Jatoba.

A décima candidata ¢ Daise Desiré, tem atitude e desfila como drag queen, inclusive
apresentando um modelito bem marcante, em tons de amarelo canario, com elementos de fantasia de
escola de samba, tipo esplendores, sobre os ombros, com penas e fitas brilhosas, ¢ uma bunita,
obviamente ndo concorre ao titulo de rainha das kengas, desfila por prazer e para marcar presen¢a no

i
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evento. Sua roupa é composta por um colante amarelo, com detalhes bordados em pedras cintilantes
coloridas, que se prolonga, com cavas, na perna e no braco esquerdos. Na cabeca, Daise usa uma coroa
brilhosa, feita de arame dourado, o0 mesmo material de que s@o feitos os resplendores dos ombros. Da
parte superior traseira desta coroa sobe e cai, assim como dos resplendores, um rabo de cavalo feito de
finas tiras coloridas que reproduzem o arco-iris, simbolo da causa GLS. A drag queen usa ainda uma
bota preta, de salto alto, que sobe até o joelho. Shakira, ao anuncia-la, diz que ela faz uma homenagem
ao personagem Piu-Piu de Frajola, do desenho animado da TV, e ironiza a candidata e sua com a
fantasia visivelmente cara, informando que sua roupa estaria avaliada em miseros trinta reais. A
candidata, muito a vontade, faz uma breve passagem pela passarela e sai risonha, com as brincadeiras
da amiga apresentadora.

A proxima candidata, a de numero 11, ¢ Maria Bethinia. Mesmo nada parecendo com a
cantora baiana, a candidata desfila com um vestido de tecido sintético, que imita lantejoulas douradas,
com franjas em amarelo ovo, nas mangas e na barra, combinando com uma corrente de varias voltas
no pescogo. Seu cabelo (peruca) é curto, liso e cor de mel. Desfila descal¢a. Segundo Shakira, “usa
uma meia de pellicia, que estd em alta, ¢ modelo e foi patrocinada pela Loja das Festas”. Esta é uma
ironia da apresentadora, que se refere ao uso desacertado do material brilhoso no vestido da candidata
que, além de tudo, desfila sem charme, em uma coreografia sem ritmo, sem dominio da passarela.
Maria Bethania € uma caricata.

! Figura 60: Maria
i+ Bethania, uma kenga
A caricata.

Glenda Koslovski desfila com um maié composto branco, meio transparente, deixando em
evidéncia a calcinha e o sutid (também brancos), ¢ uma meia-calga de arrastdo, branca. Estes
acessorios combinam com um cinto largo na cintura e a bota branca de cano curto. Usa um colar de
brilhantes e uma pulseira branca, além de um pingente preso no cabelo longo da peruca, liso e
vermelho. No rosto, a décima segunda kenga usa maquiagem caprichosamente executada, com rigor
estético. Segundo a apresentadora, ela faz ginastica olimpica desde os sete anos e ¢ modelo. A
candidata desfila a vontade pela passarela. E uma drag queen suave, feminina. Shakira, sua amiga,
brinca dizendo que Glenda tem uma grife de roupas para andes, e lhe pergunta o nome, ela responde
“Felicidade”, Shakira revida: “Seja pequena, mas seja feliz! Palmas pra essa menina linda”. D4 uma
pequena pausa e continua, “por dentro!”, fazendo a platéia rir.

A décima terceira candidata, Olivia, se inscreveu e ndo apareceu no palco para desfilar.
Shakira diz que “Popeye ndo deixou vir”, fazendo uma referéncia ao desenho animado da TV. A
apresentadora depois brinca, dizendo que “ela estd na balsa, ainda”. Esta ultima brincadeira faz
mengdo ao sentimento de diferenga de classe que existe entre os moradores de Natal, que tratam a
Zona Norte da cidade como um lugar “menor”, por sua condi¢do social e periférica. Entre Natal, “a
cidade”, e a Zona Norte, existe o grande rio do norte, o Potengi. Para atravessa-lo os moradores usam
a ponte de mais de 300m, ou a balsa, um ferry-boat.

Mbonica Morais ¢ a décima quarta candidata. Desfila com uma blusa curta e uma longa saia,
no estilo princesa, branca com detalhes em brilhantes, azuis claros e vermelhos. Um colar de
brilhantes combinando com uma grande coroa, que enfeita seus cabelos longos, pretos e
encaracolados. Seu rosto esta levemente maquiado e usa uma luva branca, que vai até o cotovelo, com
detalhes em rosa. Calga um sapato preto. Segundo a apresentadora, veste uma roupa avaliada em
duzentos mil reais e ¢ a noivinha de Frankenstein. A candidata desfila com charme e a vontade.
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Esta kenga foi aquela bunita que encontrei, no inicio da tarde, na preparacdo para o desfile,
em frente ao Cine Nordeste. Quando conversamos, ela me contou que seu figurino ¢ um tributo a
Iemanja e que ndo gasta muito para fazer seus figurinos, porque faz com material reciclavel. Ela mora
em Fortaleza, Ceara, mas ndo perde um desfile das kengas, “vem pra prestigiar”.

s

Figura 61: Monica Morais e
sua amiga (que ndo desfilou),
na concentragdo do desfile das
kengas em 2004.

Camila S Leitdo ¢ a décima quinta candidata. Desfila neste concurso ha vinte anos. E
considerada, na brincadeira das apresentadoras, patrimonio historico das kengas. Este ano, vem
homenageando as velhas prostitutas de Natal, com um figurino estilo vedete, composto por uma blusa
preta, com detalhes em branco brilhante, uma saia na cor salmdo, luvas pretas, acima do cotovelo, com
presilha nos dedos para deixar as maos livres, um grande colar de pérolas, uma echarpe, também cor
salmdo, e o cabelo curto, preso com um broche/enfeite de penas. Camila calga uma sandalia preta de
salto alto. Segundo Shakira, ela é a clone de Pig (personagem do desenho animado da TV) e,
aprofundando o tom irdnico da brincadeira, diz: “trabalha como prostituta na Engenheiro Roberto
Freire (grande avenida de acesso a praia de Ponta Negra, ponto de prostitui¢ao de travestis, nas noites
e nos dias), faz programa de TV, vende Tupper-ware, ¢ assinante de TV a cabo, de vassoura, e trabalha
com bordados, de strass”. Camila demora na passarcla ¢ a apresentadora permite que ela desfile
novamente. A candidata desfila um pouco timida, mas sempre com um sorriso.

Figuras 62 e 63: Camila Sa Leitao, glamour e tradi¢do na passarela do desfile das kengas 2004.
Fotografias: Flavio Jatoba.

Gléria Glamour, a décima sexta kenga, desfila com uma blusinha colada preta, com o nome
“SEX” aplicado, destacado em vermelho, mostrando a barriguinha; usa uma saia curta, de tiras
vermelhas; uma bolsinha vermelha, uma meia-calga arrastdo, preta; uma bota de cano curto preta, com
brilhantes. Usa pulseira, brincos e colar prateados, e seus cabelos (peruca) lisos e avermelhados estiao
amarrados, fazendo dois rabinhos-de-cavalo laterais, como os da Xuxa. Usa maquiado de
embelezamento, feita com rigor estético. Segundo Shakira, ela é uma “drag canibal”, ou seja, “drag
que come outra drag, ¢ uma drag lésbica”. Acrescentando, Shakira define a candidata como
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“cabeleireira no Saldo Pequeno Principe e ja dangou na Banda Mastruz com Leite (famosa banda de
forré do Nordeste)”. Tudo brincadeira, obviamente. A candidata ¢ muito decidida e sensual.

Figura 64: Gloria
Glamour. Fotografia:
Flavio Jatoba.

A décima sétima candidata ¢ Claudia Renoir. Desfila com um vestido nas cores azul, preto e
prateado, cheio de babados, e calga um tamanco azul com detalhes em prateado e fitas pretas, que se
amarram ao tornozelo. Usa ainda um enfeite feito com brilhantes e grandes penas, nas cores azul e
branco, prendem seu cabelo (peruca) castanho claro, curto e ressecado. No pescogo ¢ no pulso, a
candidata usa bijuterias, nas cores azul e branca. Usa meia-calga, preta, transparente. Seu rosto esta
extravagantemente maquiado com brilhos e ela desfila com entusiasmo.

Os apoios, patrocinios e toda a politica

As duas apresentadoras, cada uma ocupando um lado da passarela, no meio do desfile, resolvem
anunciar os nomes dos patrocinadores, alternando-os e fazendo algumas brincadeiras com os mesmos.
Shakira inicia: “Governo do Estado do Rio Grande do Norte”, Joe, responde: “Prefeitura Municipal do
Natal”, Joe tenta dizer o proximo item, mas nao consegue ler. Shakira reordena a seqiiéncia, didatica,
entre os pares e os impares, chamando a atencdo da companheira. Todos riem. Shakira reinicia: “Lojas
Botton”, Joe também ndo consegue ler o proximo item. Shakira diz que as lentes dos oculos de Joe
estdo vencidas, e anuncia: “Neco Fotografias”. Joe, segurando o riso, anuncia: “Aguardente Pitu”,
Shakira: “Tony Glammour”, Joe: “Tela Viva”, Shakira: “Agricaca, deu o vestido da minha amiga
Joe”, fazendo brincadeira com os produtos para pescaria e caga (pegar bichos), da loja anunciada. Joe
morre de rir. Shakira retoma: “Musical Som e Luz”, Joe: “Sadindide Esquadrias e Moveis”, Shakira:
“Agua Cristalina”, Joe: “Castelo, que continua, Casado Iluminag@o”, Shakira: “Livraria Comercial
Brasil”, Joe: “Servgraf”, Shakira: “Plena Beleza”, Joe: “TV Tropical”, Shakira aproveita e encerra os
anuncios dizendo: “E a toda Imprensa, falada, escrita e televisionada, que sempre nos tem dado
apoio.”

Logo apds os agradecimentos, o locutor oficial da Prefeitura Municipal de Natal anuncia mais
uma vez a presenga do prefeito Carlos Eduardo e seu séqiiito. Houve um tempo em que o desfile das
kengas era nas escadarias do Centro de Turismo, quando ainda ndo tinha o status que tem hoje, e
nenhuma autoridade ali aparecia, a ndo ser a policia, sentindo-se autoridade. Hoje, é freqiliente o uso
do fendmeno dos transformistas para fazer politica. A esse respeito, diz o vereador Hugo Manso, da
oposi¢do ao prefeito: “Ajuda pouco e se promove muito” ',

De volta ao concurso das kengas

Na passarela entra a décima oitava candidata, Gildete Bla Bla Bla, que, exuberante, desfila com um
vestido verde, de algas brilhosas, com a parte do busto em branco e preto, no padrido de estampa

19 Entrevista concedida pelo vereador/folido no meio da folia, no desfile das kengas de 2004.
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“dalmatas”. Calga um sapato que combina com as pulseiras e com a bolsinha, todos na cor preta e com
detalhes em verde brilhoso. Ela usa o cabelo (peruca) curto, com uma tiara de fantasia carnavalesca,
que se compode de uma parte com varias pedras brilhosas e outra de penas, na cor verde. No rosto, uma
maquiagem leve e, no pescogo, usa um colar de pérolas brancas. Segundo Shakira, a candidata vem do
canavial de Ceara-Mirim (cidade da Regido metropolitana de Natal, que leva a fama de ser um lugar
de cornos), “com um vestido em pele de jaguatirica, penas do Louro Jos¢, da Ana Maria Braga e o
corpo, em forma de conchinha, é dela mesma, ela ndo pediu emprestado”. A candidata ¢ extrovertida e
risonha.

Dominique Pop0, a décima nona kenga, desfila com minissaia branca, blusa de alga rosa e
sutid branco, a mostra, com os peitos (enchimentos) volumosos. Usa meia-calga preta e tamanco
também preto, que ¢ menor que seu pé. Sua peruca é estragada. Carrega uma bolsa de “madame”
combinando com um cinto bastante largo, ambos na cor bege. A candidata usa pulseira, colar de
pérolas e brincos, todos na cor branca, ¢ maquiagem muito extravagante. Segundo Joe, ela trabalhou
na TV Colosso (programa infantil da Rede Globo, comandado por cachorros), sua bolsa foi comprada
nas lojas Marisa, ela bronzeou-se de mai6 de mangas compridas, pois s6 bronzeou as pernas, teve seu
cabelo cortado por Romildo Cabeleireiro e penteado por Léo Dilson, todo desfiado na frente. Tudo
mentirinha. A candidata é bastante desengongada, o que a faz cOmica e caricata.

A vigésima kenga ¢ Francois Si Ferrane. Desfila com vestido vermelho brilhoso, com renda
na parte de baixo, e bijuterias nas mangas. Usa uma luva brilhosa que cobre quase todo o brago e deixa
de fora os dedos. A candidata ainda usa uma bolsinha. Ambos, luva e bolsa, de cor vermelha. Ela calca
botas pretas de cano curto e salto alto fino e veste meia-calga preta. Sua peruca ¢ vermelha, com fios
longos e ressecados e, ao pescoco, ostenta um colar de bijuterias vermelhas. Para Shakira, “ela esta
toda no vermelhou da Fafa de Belém, parece um colorau, parece uma lata de extrato de tomate, usa um
reparador de pontas Gotas Douradas, por isso seu cabelo estd com tanto brilho e seu vermelho
menstruou todo mundo”. A Candidata estd muito confiante e descontraida.

A vigésima primeira kenga a desfilar ¢ Darlene F. C., que veste blusa brilhosa, em tafeta
falso, cor verde escuro, amarrada com lago grande, abaixo dos imensos seios falsos, deixando a mostra
toda a barriga, na verdade, uma cinta ortopédica. Os seios, de enchimento, avantajados, sdo um dos
antigos simbolos das kengas, que se diziam “feitos de quenga de coco”. Algumas kengas, da velha
guarda, como Jarita, Lula (Abundancia Nordestina), Danuza, ainda os usam. Darlene usa minissaia
rodada, cor laranja, meia-calga da cor da pele e sapato de salto alto, tipo “secretaria”. Além de varias
joias douradas no pescoco e nos bragos, combinando com uma bolsinha também dourada. Como
detalhe desconcertante, a kenga usa um chapéu preto de cetim, com um grande lago atrds, que
esconde, em certos movimentos, o rosto, levemente maquiado. Candidata bastante extrovertida,
interage com a platéia, em grande parte, por usar o nome de uma famosa personagem da telenovela
Celebridades, da Rede Globo, interpretado pela atriz Débora Secco, que, no periodo em que se da o
desfile, esta em pleno sucesso. A alegria da candidata ¢ destacavel. Ela move-se rapida, acena para o
palanque do prefeito e manda beijos.

: 4 Figura 65: Darlene F. C., beijinhos
4 parao palanque do prefeito, direto da
passarela das kengas 2004.

3 Fotografia: Flavio Jatoba.

Aproveitando a animacdo da platéia com a passagem da ultima candidata, ¢ anunciada a
vigésima segunda kenga a desfilar, a Enfermeira Louca, um misto de “bicha” louca, com enfermeira
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de araque e palhaco. Faz uma graga, antes de desfilar, como se ndo quisesse entrar na passarcla. As
animadoras Shakira e Joe lhe gritam varias vezes para que entre, ela sacode a cabeca, dizendo “nao”,
depois entra e desfila com minissaia rodada, de renda, com jaleco branco, hospitalar, com uma cruz
vermelha em detalhe e uma camiseta vermelha, por dentro. Usa meia-cal¢a branca, com sapatilha,
também branca. Sua peruca laranja estd presa por uma touca branca, com uma cruz vermelha em
destaque. Seu rosto esta levemente pintado de preto, com nariz de palhaco, vermelho. A apresentadora
diz que as sapatilhas da candidata acabaram de se rasgar, que calcanhar ndo é pé, e que “a bicha calca
42 e botou um sapato 37”. A candidata faz uma performance de louca-feliz e, durante seu desfile, tira
as sapatilhas e as abraga, sacode muito o corpo e acena para o publico e sai.

Figura 66: A :
Enfermeira Louca,
uma kenga/palhago. &

Jatoba.

A proxima kenga, de nimero 23, ¢ Arrastio Maria Batalhio, que desfila caracterizada de
policial. Veste um conjuntinho, tipo uniforme militar, minissaia cinza escuro, corte reto € uma mini-
blusa, tipo babylook, com uma estrela ¢ o nome “POLICIA”, aplicados sobre o peito esquerdo. Na
parte de tras, em semi-circulo, a palavra “POLICIA” também ¢é destaque. Batalhdo calgca um coturno
preto, porém com salto alto, com uma meia branca, %, dobrada sobre o cano do coturno. Na cintura,
usa uma bainha de revélver e algemas falsas, ambas presas no cinto cinza. Segundo Shakira, ela parece
a Joe, a outra apresentadora, “quando era menina”. A candidata desfila bastante, move-se como um
manequim dos desfiles de alta costura, ¢ extrovertida e, quando chega ao fim da passarela, joga os
cabelos pretos, longos e um pouco ressecados na frente.

Figuras 67 e 68: Arrastdo Maria Batalhao, performance militar na passarela das kengas 2004.

Antes, na preparacgio para o desfile, eu entrevistava algumas kengas e a encontrei chorando, ao
lado de sua mie, uma senhora, eletrotécnica, de 46 anos, Na ocasido a mae me falou que ajudou a
confeccionar a roupa do filho e que torce para ele ganhar o concurso. Mas que estava triste, porque a
roupa da transformista tinha ainda um quepe da policia, que nao era uma alegoria estilizada, feita para
o desfile, era um quepe igual aos que os policiais usam. Segundo ela, quando chegaram ao local do
desfile, cruzaram com uma guarni¢do e um dos policiais, vendo o filho/kenga, avangou sobre ela “e
arrancou o bonéu [sic] a forca”. A mae, indignada, lhe disse: “Vocé ¢ um bandido. Saiba trabalhar”.
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Figura 69: Arrastao Maria
Batalhdo, a kenga
. ndignada com a

__ intolerancia.

Na passarela, ¢ anunciado o nome da vigésima quarta kenga, Gardénia Lucia, que desfila
com um vestido de chita, floral, nas cores: verde claro, rosa e preto, sobre um fundo bege, folgado e de
algas. Gardénia usa uma meia-calga arrastio, preta, e, em contra-mdo estética, calca um ténis preto,
tipo futsal. Nao usa nada na cabeca, deixando aparecerem seus cabelos curtos, em corte masculino.
Seu rosto, mal maquiado, esta todo pintado com gliter roxo, mas ela usa um batom vermelho nos
labios. Segundo Shakira, “ela [...] é cover da Seaned O. Connor , joga futebol de saldo e ndo esta
gravida, ¢ apenas o abdomen dela que ¢ dividido em dois: a parte de dentro e a parte de fora”. Shakira
refere-se a cantora A candidata parece bébada, mas move-se com graca juvenil, o que a faz comica.

] i Figuras 70 e 71: Gardénia Lucia. Uma
— kenga entre a jovialidade e a

= embriaguez.

Fotografias: Flavio Jatoba.

Entdo, entra Dona Banana, na passarela, a vigésima quinta kenga, que desfila com um
conjunto, saia e blusa de mangas longas, colorido (azul, verde e bananas desenhadas em amarelo),
longo e rodado. Calga um tamanco preto, de salto alto e fino, usa brincos longos e dourados. A Dona
usa uma tiara, tipo turbante da Carmem Miranda, com trés bananas ¢ trés flores, todas amarelas, que
enfeita os cabelos avermelhados, longos e cacheados de sua peruca. Seu rosto esta bastante maquiado.
Carrega uma cesta de bananas, e assim que adentra a passarela, comecga a joga-las para o publico.
Shakira, a apresentadora, corre e pega algumas bananas e passa a comé-las, enquanto apresenta o
desfile, em mais uma atitude de comicidade.

Durante a performance, Dona Banana move-se com muita ginga, com uma coreografia
sensual, fazendo uso da imagem da sambista gostosa, da “mulher brasileira”. Fagco aqui um destaque
para analisar esta candidata em situag@o posterior, devido ao valor simbdlico dos componentes de sua
tematica: Carmem Miranda e Brasilidade; e, ainda, por sua postura na fase preparatéria, antes do
desfile, uma incorporacao persistente da tematica, com muita sedugao.
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Figura 72: Dona
Banana, uma kenga
Carmem Miranda.
Fotografia: Flavio
Jatoba.

A vigésima sexta candidata ¢ Paloma Kimberly, que Shakira anunciou como “a capeta”, por
ela usar uma fantasia de diabinha, que consiste num top, com tiras vermelho fogo, de um tecido leve,
caindo sobre a barriga nua, um tapa-sexo, também vermelho fogo, em peltcia, com um longo rabo
acoplado atras. Usa uma bota de cano médio até o joelho, uma capa de filo preto, nas costas, e luvas
longas e finas, também pretas. Usa, a cabeca, uma tiara com chifres vermelhos, que emoldura seus
cabelos escuros, cacheados, com as pontas queimadas. “A capeta” carregava, a mdo, um tridente,
vermelho e preto. O corpo construido da mulher, que a candidata travesti, sensual e seminua,
apresenta, corrobora sua performance diabolica, enaltecendo sua desenvoltura e feminilidade.

Luma Paloca, a vigésima sétima kenga, entra na passarela e desfila com um vestido feito com
um tecido preto, colado ao corpo na parte de cima, e os seios posticos e volumosos recobertos de papel
picotado. O resto do vestido ¢ feito com fotos de revistas de fofocas da vida de celebridades e artistas
da TV. O vestido encerra-se sobre as coxas, em tiras recortadas. Luma usa, por baixo do vestido, uma
calca de malha cotton, preta, que desce pelas pernas até o sapato preto, de salto. No pescogo, usa um
colar de tecido, nas cores azul e amarelo, e varias correntes de prata, que também sao usadas no brago.
Seu rosto estd com uma maquiagem forte, principalmente na parte dos olhos. E enfeitando seu cabelo
preto e cacheado, uma tiara confeccionada com papel preto picado. A candidata é uma drag queen
muito agitada e faz uma performance rebolando e descendo até o chio. E a inica kenga que fala com a
platéia. Bastante a vontade, Luma, aos gritos, critica a sociedade de consumo, a guerra pela FAMA e
se auto-intitula a “Kenga Celebridade”. E muito aplaudida. Segundo Shakira, “o corpo ¢ o cabelo sdo
dela mesma, mas seu vestido é da revista Caras”.

=7y
T~

=
;.;‘,;’; Figura 73: Luma

Fotografia: Flavio
Jatoba.

A vigésima oitava candidata é Joyce Kelly. Desfila com um top vermelho ¢ uma minissaia
rosa, de peltcia. Calga uma sandalia com tiras que sobem amarrando até a metade das pernas, feita em
material plastico vermelho e transparente. Usa pulseiras prateadas no brago esquerdo. Seu cabelo ¢
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natural, loiro e liso, com corte na altura do ombro. Seu rosto esta levemente maquiado, dando-lhe um
aspecto suave, de feminilidade. E uma jovem travesti, ¢ Shakira brinca, fazendo ironia com sua
delicada aparéncia de mulher, dizendo: “que a candidata trabalha como seguranga do Carrefour
(supermercado)”. Amigas, as duas: a candidata e a apresentadora, ndo se controlam e, fazendo uma
quebra na acgdo do desfile, sorriem com o paradoxo da piada, depois, se deslocam, cada uma partindo
de uma das extremidades da passarela, se encontram no centro ¢ se beijam. Joyce, fazendo o tipo
“timida”, exacerbando a aparéncia muito feminina, encerra seu desfile que denota sensualidade.

Figura 74: Joyce
w = | Kelly, indo ao

/ encontro de

- f Shakira.

Ao entrar a vigésima nona candidata, Shakira 1€ o seu nome: “Madonna - a rainha/dama da
noite”, que ¢ um codinome, e depois denuncia: “Aniceli, Aniceli”’, 0 nome “verdadeiro” da travesti. A
kenga desfilava com uma certa elegancia, mas depois da dentncia de Shakira, a candidata “baixou o
nivel” e fez uma “boquinha da garrafa”, descendo o bumbum até os calcanhares, ampliando em
eroticidade e liberagdo a sua performance. Seu “modelito” contribui para este efeito. Veste uma blusa
tomara que caia, em veludo preto, com uma flor rosa aplicada entre os seios; € uma saia vermelho
carne, em popelina de nylon, com pontas irregulares. O tecido ¢ flexivel e pesado, o que lhe da um
caimento sensual. Quando ela flexiona a pélvis para baixo, a saia desliza para cima, mostrando as
coxas grossas € a “popa da bunda”. Sem meias, com as pernas brancas ¢ lisas a mostra, Aniceli calga
um tamanco preto de salto alto; usa brincos e colar de bijuterias, e seu cabelo, cor de mel, é alisado
para tras, de onde parte um aplique loirissimo, tipo rabo-de-cavalo, longo e volumoso. A candidata sai
extrovertida, com uma cara maliciosa, arrumando a saia que subiu até o cimo das coxas.

Joe diz que a préoxima candidata ¢ um tombamento do patriménio historico, fazendo destaque
irdnico com a kenga da velha guarda, e tenta ler o nome da trigésima candidata, “Aruska Van... der...”
e ndo consegue. E quando Shakira vem em seu socorro e grita: “Aruska Vanderfield”. E a kenga
entra sorridente. Aruska é um transformista carnavalesco, desfila com um vestido curto, de algas, de
costas nuas, cor amarela, todo feito em lantejoulas, o que lhe da caimento e brilho, com uma
margarida, em destaque, entre os seios e, por cima do vestido, um manto curto, em dourado
transparente. “Esse vestido tem dezenove anos, a idade dela”, diz Shakira. Aruska tem um corpo
esbelto, que lhe rejuvenesce, usa um colar prateado e brincos dourados. Como adorno de cabega, usa
uma peruca densa de cabelos negros, crespos e luminosos, presos ao cranio por uma tiara prateada, de
onde partem grandes plumas: lilases, azuis celestes e brancas. Aruska desfila como uma modelo da
alta costura, e cal¢a um sapato lilas cintilante, de salto alto ¢ uma meia-calga péssego. A candidata esta
bastante sorridente.
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Figuras 75 e 76: Aruska Vanderfield, re/carnavalizando o desfile das kengas.
Fotogramas: Flavio Jatoba.

Os animos se agitam em algumas pessoas da platéia, que estdo situadas a esquerda do palco,
proximo ao fundo, no local de onde saem as candidatas para o palco e a passarela. O que as excita?
Jarita Night and Day, que sobe ao palco para uma breve apari¢do, para manter um didlogo com seu
publico. Shakira, a apresentadora, interrompe a outra apresentadora, Joe, no meio de sua fala,
interrompe também a seqiiéncia de desfile de candidatas e sem muitas explicagdes anuncia: “Agora
com vocés ela, a pop star de Natal, que nao estd concorrendo, Jarita Night and Day!” Jarita entra,
desfila e sai, e a festa continua. Shakira cuida em anunciar a proéxima concorrente. Foram poucos
segundos, trinta, para ser exato, mas Jarita consegue deixar sua marca no desfile das kengas de 2004,
deixa a imagem de celebridade local, kenga pop star, bicha caricata que se impde em performance de
glamour/humor na passarela, uma ilusdo de beleza/feitra, uma atitude de autonomia de género
incontestavel, mas que também se impde por sua atuagdo no cotidiano, mantendo acesa a chama das
kengas.

Meggy de Sonson, a trigésima primeira kenga, entra em cena, logo com a saida de Jarita, nem
sequer ha uma quebra nos dnimos. Meggy desfila com vestido muito colado ao corpo, de cor preta,
com alguns detalhes em azul e vermelho, dourados e, por cima, uma saia de bailarina transparente,
com detalhes nas bordas, também em dourado, apertada por um cinto largo, em jeans e amarelo,
dourado. Calga bota azul cintilante, de cano médio e salto alto. Sua peruca é avermelhada, presa ao
cranio, com alguns fios soltos. Seu rosto esta levemente maquiado. Ela usa brincos longos e pulseiras,
semi-transparentes, em azul. Segundo as apresentadoras, a concorrente veste o “modelito” geladeira e
esta com o corpo em forma, “de caixote”. A candidata esta completamente inibida.

A trigésima segunda kenga ¢ Lady Jade. Desfila com blusa tomara que caia, salmdo, com
duas correntes de bijuterias presas sob as axilas, caindo cruzadas, em semicirculos, sobre a
barriguinha. A transformista ¢ quase um travesti, com ancas largas e poucos seios. Veste calga
corsario, cor amarelo queimado, manchada em preto. Sobreposta a esta calga, usa minissaia preta,
deixando a mostra, nas laterais traseiras da pélvis, as tiras finas da tanguinha preta, “num visual
prostituta”, como diz Shakira, calga um tamanco alto, preto e usa colar e brincos dourados, estes em
forma de estrela. Seu cabelo é curto, crespo, e ela usa uma tiara cintilante em prata, de onde sai uma
haste vertical, que suspende, sobre sua cabe¢a, uma auréola de plumas brancas. Da parte de tras da
cabeca, cai o aplique de um imenso rabo de cavalo, com pelos ressecados, preso a tiara e ao seu curto
cabelo. Seu rosto ¢ muito bonito, feminino, suavemente maquiado. E um corpo com curvas e jeito
muito femininos. Segundo Shakira, ela trabalha na “EmServ Seguranca de Valores”, ironizando.



213

Ceica Pandora, a trigésima terceira kenga, desfila com mini-vestido preto, em tecido
brilhoso, por cima da mini-blusa branca e calca corsario, cor roxa. Nas maos e antebragos, usa grandes
luvas brancas e uma bijuteria brilhante, ao pescogo. Calga sapato preto de salto muito alto, tipo
plataforma, combinando com bolsinha preta quadrada de listas brancas. Seu cabelo é uma peruca
verde canavial, de nylon encaracolado, muito volumoso, preso com uma grossa tiara de bijuteria, de
onde partem leves penas brancas. Ceiga usa uma coleira de brilhantes ao pesco¢o, com um rubi no
centro. Seu rosto tem uma maquiagem muito forte e colorida. Segundo Shakira, ela esta “fantasiada de
berinjela, seu sapato foi sucesso nos anos 70, conhecido como cavalo-de-aco, que se pisar no pé de
alguém, ¢ fratura exposta”.

Figuras 77 e
78: Ceica
Pandora, a
tradigdo na

passarela das

“ kengas 2004.

A trigésima quarta kenga ¢ Carla Monique, uma travesti morena que faz o tipo menininha e
desfila com uma mini-blusa branca apertando seus fartos seios siliconizados, com tiras largas
desprendendo-se da barra inferior da blusa, caindo sobre a barriga gordinha. Carla usa minissaia, tipo
colegial, preta, meia-calca transparente e sandalia de salto alto, na cor preta. Sua peruca de fios longos
e lisos na cor chocolate, presos/enfeitados por dois eldsticos em forma de pintinhos, cor amarelo
fosforescente. Usa uma mochila presa no formato de um ursinho panda, as costas, e carrega, a mio,
um grande pirulito verde e amarelo, que durante o desfile, aproveita para dar languidas lambidas,
sensuais e “inocentes”. Segundo Shakira, “ela tem apenas oito anos de idade, tem uma imobilidria na
Av. Engenheiro Roberto Freire e trabalha com funcionarias na Av. Bernardo Vieira (ambas, zonas de
prostitui¢do)”.

Figuras 79, 80 e 81: Carla Monique, satira e sensualidade infantil nas kengas de 2004.
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A trigésima quinta kenga a desfilar é outro travesti, Nicole, que veste conjuntinho de malha
laranja, com blusa minima, tomara-que-caia, com a barra superior com as cores do arco-iris, e
minissaia rodada, com trés niveis de babados, do mesmo tecido. Usa no pescogo uma coleira de
elastico, do mesmo material colorido da barra da blusa, também um arco-iris. Em forma de braceletes,
Nicole usa, no brago direito, um arco-iris, no brago esquerdo, um buzio preso por um barbante
artesanal. A bunita usa também brincos grandes, verdes, e pulseiras coloridas em tons diversos de
rosa. Seu rosto feminino esta levemente maquiado e seu cabelo, um pouco ressecado, € natural e liso,
de um castanho claro-queimado, proximo aos tons de mel, com uma franja a frente, dividida em duas
partes e preso, na nuca, por uma fita larga, rosa. A apresentadora Shakira, aproveitando a performance
de feminilidade da kenga, faz uma ironia e brinca: “Gostaria de agradecer a Nordeste Seguranga de
Valores, por ter liberado todos os seus segurangas para participarem do desfile das kengas”.

Na saida de Nicole, a apresentadora Joe repete a piada, agradecendo ao “Hiper da Construgdo
e a0 Armazém Pard (ambas, lojas de construgdo) pelo “reboco” na cara das nossas candidatas”,
insinuando que as travestis que desfilam usam maquiagem para esconder os tragcos masculinos e a pele
maltratada. Shakira retruca: “E quero agradecer a igreja evangélica pela fé que vocé esta tendo”. Esta
matacdo " de Shakira indica que na piada de Joe reside uma ponta de inveja, que ndo lhe faz enxergar
direito a pele lisa dos travestis e lhe obriga a tirar conclusdes apenas pela crenga cega na idéia do falso
feminino. Outro fato destacavel desta disputa € o carinho que Shakira tem pelos travestis.

Este dialogo, feito de improviso, carregado de ironias sutis, ¢ uma pratica de mata¢do comum
as bibas ' e, como se pode ver pelos diversos niveis de simbolismos e pluri-significa¢des, é a prova
concreta da riqueza da performatividade destes sujeitos.

Retomando o desfile, Joe anuncia a trigésima sexta kenga, Dayane Santa Catarina. Shakira
repete o nome da candidata e completa: “Dayane ¢ a musa da quadra do baile das kengas”. Esta é outra
piada cifrada, para entendidos.'® Dayane entra sorridente, surpreendida com a piada da amiga e
desfila com um top branco, que amarra nas costas, coberto de migangas peroladas, com muitos
detalhes em prata e fios de pedras que descem da parte inferior da peca, formando um corpete solto
sobre a barriga. Outros dois fios sobem até o pescogo, formando um colar. A bunita ainda veste saia
branca longa, de pontas, de tecido muito leve, e cal¢a sandalia branca, de tiras amarradas, que se
entrecruzam até o joelho. Usa luvas brancas com pulseira grande de prata. Sua maquiagem ¢ forte, em
tons claros. Dayane usa um par de brincos prateados e seu cabelo, natural, é longo, preto e
encaracolado. Segundo Shakira, “ela tem uma sociedade com a Rum Montilha e os cigarros Derby.
Ela chega no bar, bota o litro de rum e a carteira de cigarros em cima da mesa e chove bofe." '7 A
candidata, animada, desfila e morre de rir com as piadas.

Amanda Ritchelle, a trigésima sétima kenga, desfila apenas com um biquini preto com
detalhes em peles de animais e alguns acessorios: brincos, pulseiras e um colar, todos obedecendo a
concepcao plastica a partir do tema “selvagem”. Calca uma sandalia alta, de base transparente e tiras
pretas amarradas, entrecruzando-se até os joelhos. Seu cabelo é natural, longo, tingido de preto e
encaracolado. Na passagem da travesti, Shakira faz uma brincadeira que denuncia o nivel de
construgdo corporal destes sujeitos: “Esse corpo € dela, ela pagou, entdo ¢ dela e ela mede dois metros
de quadril”. A candidata tem o corpo construido cirurgicamente e desfila fazendo uma performance
erotizada.

Shakira aproveita, mais uma vez, a saida de um travesti, para anunciar outro evento GLS, “o
Redinha Facheou Week, que ocorrera nos dias 09, 10 e 11 de mar¢o”, na Praia da Redinha. Neste
evento, segundo a apresentadora, estardo desfilando candidatas muito bonitas, “por dentro”. Esta
atitude comunicativa de Shakira cria uma rede de informagdes de eventos e de ocorréncias que dizem
respeito ao universo GLS e ¢ uma eficaz estratégia de informacdo, para divulgar festas, shows nas

1% Cf. Glossario.

1% Cf. Glossario.

1% O baile das kengas ocorre no América Clube de Natal, um grande equipamento urbano de lazer, com saldes,
bares e area para a pratica de esportes. Durante o baile, as kengas se espalham pelo clube e na area dos
esportes, a quadra torna-se um lugar de “pegagdo” (Cf. Glossario). Na piada de Shakira, Dayane é a musa desta
quadra. Entendeu?

197 Cf. Glossario.
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boates e para congregar este publico sistematicamente, que sempre comparece ¢ forma a comunidade
GLS. Este papel que faz Shakira, nada mais ¢ do que a fungdo comunicacional de sua performance ou
um espetaculo similar ao do arauto e do trovador, medievais, do mensageiro, uma midia espetacular,
com valor politico.

A trigésima oitava candidata ¢ Glicia Amanda, que desfila com top feito com material
metalico, em formas circulares, coberto com brilhantes dourados e pedras vermelhas, cobrindo apenas
os seus seios siliconizados. Este travesti veste saia vermelha longa, de seda, enfeitada com correntes
douradas. Nos bragos, usa longas luvas vermelhas e cal¢a sandalia dourada, de salto alto. Seu rosto
esta fortemente maquiado, com destaque para o batom bem vermelho. O seu cabelo ¢ natural, loiro,
liso, longo e com franja, enfeitado por uma tiara de brilhantes dourados e pedras vermelhas, de onde
saem penas vermelhas que se prolongam sobre a sua cabeca. Segundo a apresentadora, ela ¢ o clone de
Eliana, dos dedinhos, a apresentadora de programa infantil na TV, e ¢ “a eterna miss Rio Grande do
Norte Gay”. A candidata, totalmente gueer ', desfila com glamour, irradiando um misto de beleza e
estranhamento.

Figuras 82 e 83: Glicia Amanda.

Shakira chama a trigésima nona candidata, Barbara Negra, que nio aparece para o desfile.
Em seguida, Joe anuncia a quadragésima kenga, Sara Cibernética, um travesti afro-brasileiro,
constroéi uma imagem proxima das manequins da alta costura: magra, alta, elegante e com atitude. Usa
uma composicao plastica em preto com dourado, que destaca sua cor e cria um certo ar de exotismo e
mistério, lhe fazendo uma bunita. Desfila com seriedade, sua roupa é um biquini (tanga e sutid)
coberto por correntes, no busto tras apliques de tecidos dourados. As correntes douradas que caem da
sua tanga formam uma saia quase simbdlica, que, ao mover-se, lhe tornam sensual, destacando suas
nadegas. As migangas douradas também caem do peito direito. Na cabega, usa um arranjo composto,
que reune a base da peruca, com cabelos castanhos, longos e encaracolados, preso em rabo-de-cavalo,
com enfeite de raizes e palha, que se alonga sobre seu cranio e lhe d4 mais altura, do qual se
desprendem duas correntes douradas, em curvas, soltas sobre o rosto, escondendo/mostrando suas
feicdes androginas, sua beleza/mistério, um rosto marcadamente maquiado. com cores fortes,
destacando os labios carnudos, sensuais. Calca tamanco preto, de base transparente.

As brincadeiras das apresentadoras, que nao “perdoam” ninguém, vao na dire¢do contraria a
concepgio complexa da montagem ' da candidata. Segundo Shakira, “Sara Cibernética participou da
campanha do governo ‘Acabe com a dengue’” e Joe completa, “e do filme ‘E o vento levou’”. Na
volta, passando pelas apresentadoras, Sara lembra a Shakira que foi rainha do Baile da Danuza '’ e é a
atual rainha Parada Gay de Natal. Shakira se apercebe do valor da “moga” e trata de pedir aplausos
para ela, bota-la para desfilar de novo e grita: “Gente, ela foi a rainha do baile [...]” e d& os créditos.

1% Cf. BUTLER (1993); BOURCIER (1999) e MUNOZ (1996).
19 Cf. Glossario.
1% Famoso baile gay da cidade de Natal.
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. ~ . . 111 .
Depois, para ndo perder o bom humor, acrescenta, “rainha dos bofes da Guarita . Sempre rainha!
Vamos aplaudir!”.

Figuras 84, 85 e 86: Sara Cibernética, exotismo e erotismo na passarela das kengas 2004.

“Roxelle Dama Negra”, grita Shakira na saida de Sara Cibernética, anunciando a
quadragésima primeira candidata. Roxelle, um travesti delicado, bem comportado que estava desatento
e demorou a entrar, faz um desfile acanhado, vestindo um conjunto (blusa e saia) negro, a blusa com
apenas uma das mangas, uma minissaia plissada, estilo colegial e um largo cinto, todos na cor preta.
Veste uma meia-calga de arrastdo, que desce até sumir sob uma bota preta de cano e salto médios. Usa
brincos e colares simples, em metal dourado e pedras pretas, pulseiras e uma bolsinha quadrada,
também preta. Seu rosto esta bem, tranqiiilo, maquiado em cores leves. Seu cabelo ¢é natural, castanho,
curto, nos ombros, e liso. Segundo Shakira, ela estd “usando a antiga farda do Kennedy” ', ao que
Joe completa, “apenas cortou a saia”. A candidata entra, desfila e sai timida, acanhada.

A quadragésima segunda kenga ¢ Ingrid de La Costa, outro travesti, que Shakira apelida de
“Picachu, direto do Pokemon”, o desenho animado da TV. A candidata realmente parece com as
criaturinhas do seriado japonés; veste um maio plastico, cor de rosa, com aplicacdo de taxas e ilhoses
prateados. Calga botas de cano médio e salto alto e usa braceletes e pulseiras, todos plasticos, cor de
rosa choque, com aplicagdes em prata. Seu cabelo ¢ preto, ondulado e longo, ¢ enfeitado com uma
tiara, também rosa, grossa ¢ com detalhes em dourado. Seu rosto esta fortemente maquiado, sem
manchas ou borrdes ¢ ela ainda usa, nas orelhas, argolas grandes e douradas. A candidata desfila com
grande determinagio, com seu maid quase fio-dental. E 4gil e sai em alta velocidade, assim como
entrou.

Allicia, a quadragésima terceira kenga é uma drag queen magra, alta, sensual e determinada. E
uma bunita. Desfila com um macacdo com as costas nuas, cujo tecido, em malha, adere ao corpo,

""" A Guarita ¢ uma vila militar do bairro do Alecrim, no centro comercial de Natal, um lugar popular, com
populagdo jovem significativa, com muitos botecos que as bibas freqientam e de onde, eventualmente,
“arrastam”, algum “bofe”, amante.

"2 O Instituto John Kennedy de Natal ¢ uma tradicional escola para o magistério.
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destacando a silhueta e expondo bem o padrio de estampas semelhante as roupas camufladas dos
militares. A altura da pélvis, Allicia usa um cinto preto e largo, meio solto, que contribui com o
movimento das ancas da kenga. A roupa ¢ vazada na parte da barriga, deixando ver a barriguinha seca
e o umbigo. Allicia usa pulseiras douradas e calca botas pretas de cano longo, bico fino e salto alto.
Seu rosto leva base clara, que destaca a maquiagem escura dos olhos, da sobrancelha e o batom bem
marcado na boca, em tom vinho. Sua peruca ¢ muito longa, até a cintura, lisa e preta. Segundo a
apresentadora, “ela trabalha no Circo de Moscou, como perna de pau”, ironizando o fenotipo
magérrimo e as longas pernas da kenga.

A numero 44 ¢ Nahomi, uma transformista bela. Desfila com um conjunto em tecido
metalico, prata reluzente, a blusa, que desce do pescogo, cobre os seios e ¢ amarrada atras; a minissaia,
de babados leves, no mesmo tecido, deixa ver as coxas brancas, lisas, sem meias. Nahomi usa sandalia
de salto alto, também prata. Fitas de peltcia lilas enfeitam os tornozelos e enfeitam também, em forma
de totos (Maria-Chiquinha), os cabelos naturais, pretos, longos, ressecados, desta kenga. Na frente do
rosto, Nahomi deixa cair uma franja partida no meio. Seu rosto esta levemente maquiado. Segundo
Shakira, “ela saiu ontem na Malandros do Samba (escola de samba de Natal) e ainda ndo dormiu”. A
candidata tem tragos femininos e desfila com fingida timidez.

Savanna Parabéns, a quadragésima quarta candidata, é um travesti jovem, que desfila com
pequeno sutid e calcinha, decorados, ambos, com estampas douradas e pretas. Da parte inferior do
sutid descem tiras de migangas, em formato de pérolas douradas, fazendo semicirculos na barriga,
também na parte lateral da calcinha, fazendo semicirculos sobre a lateral das coxas. Usa um bracelete
no brago esquerdo, brincos e uma bolsinha, todos dourados, e uma fita preta, presa ao pescogo, com
um camafeu, também dourado, de onde descem tiras de pérolas da mesma cor. Seu rosto estd
discretamente maquiado e seu cabelo (natural) é preto, liso e longo. A candidata possui varias
tatuagens no corpo, em que se destacam: uma pequena, no ombro esquerdo e outra grande, tomando
toda a parte inferior das costas. Mesmo assim, Savanna ¢ bastante feminina e bem extrovertida.

A quadragésima quinta kenga ¢ Barbara. Desfila com espartilho branco, com detalhes
realcados pelo brilho de migangas aplicadas nas curvas e cortes do tecido. Para combinar, usa
tanguinha, fio dental, branca, que amarra nas laterais, com franjinha na parte da frente e sandalia de
salto alto, prateada, combinando com uma pequena bolsa de mao, também prateada. Colar, brincos e
uma pequena coroa sdo seus aderegos. Os cabelos (naturais) pretos, longos e lisos destacam seu rosto,
levemente maquiado. A candidata também ¢ muito feminina e desfila faceira.

Claudinha, a ultima kenga a desfilar, ¢ uma performance desconcertante. Com o leque na
mao direita, anunciando o niumero 47, e na esquerda uma pena branca, um resto de fantasia, a kenga
desfila sem muito ritmo, mas com muita emog¢ao, quase em pequenos saltos. Trata-se de um senhor de
aproximadamente sessenta anos, mal caracterizado em sua fantasia de “ser” mulher, com uma calga
preta e, para caracterizar o aspecto feminino da sua vestimenta, uma frente de vestido, um trapo, em
resto de fantasia de lantejoulas douradas que se prende ao seu pescogo e desce até a altura dos joelhos.
Seu dorso nu denota a idade. Claudinha ainda usa um mocassim bege, surrado. Sem maquiagem, chora
e ri, num misto de alegria e dor, como quem vive um éxtase, a verdadeira esséncia do Carnaval.
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APENDICE Il - ETNOCENOLOGIA EM VERSO ENCANTADO E CORDEL

Introducao

O texto em cordel ora apresentado ¢
o resultado dos estudos desenvolvi-
dos na disciplina Etnocenologia,
ministrada pelo professor Dr.
Armindo Jorge de Carvalho Bido,
em 2004, no Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia. A
urdidura poética deste cordel deve
ser compreendida como uma
expressividade brincante, herdada
da minha ancestralidade paraibana,
e reflete o aprofundamento teorico
promovido através das leituras e
discussdes realizadas no curso. A
estrutura tedrica deste trabalho
busca atender as exigéncias
académicas e obedecer as premissas
conceituais da etnocenologia.

A estética e estrutura discursiva
deste poema, inclusive a imagem
que tenta sugerir de uma origem
popular, sdo ainda tentativas de
celebrag@o da matriz critico-criativa
apresentadas pelo professor Bido no
encaminhamento dessa disciplina, e
teve a colaborativa inspiragdo em
diversos dialogos paralelos,
travados com os colegas Carlos
Petrovich, Alexandra Dumas,
Adailton dos Santos e Cassia Lopes.

O presente trabalho, portanto,
concentra-se na possibilidade de ser
uma escritura poético-teodrica
assentada no verso do cordel,
tradicional fendomeno literario de
matriz cultural européia, contex-
tualizado no universo da Cultura
Popular brasileira, para também se
tornar um objeto espetacular proprio
aos estudos da etnocenologia. Esta
despretensiosa artimanha artistico-
académica busca favorecer
entendimentos conceituais,
filosoficos e semiologicos, da
etnocenologia como disciplina
cientifica que se filia ao pensamento
compreensivo e as prdticas
interdisciplinares para atender as
incontaveis demandas do fenomeno
espetacular.

Os caminhos pelos quais a presente
escritura busca uma aproximagao
dos preceitos cientificos que
norteiam a etnocenologia com o
cordel nordestino vao desde o
formato tipografico desse discurso —
a métrica rimada, a ritmica cantante,
a épica descritiva, a dramatica
comovente, portanto, a cénica oral —
passando por um ideal ndo
eurocéntrico comum, até chegar a
elaboragdo de analogias do modo de
“pensar e produzir saberes”, que se
da no senso comum, propondo para
as artes cénicas, como area do
conhecimento, uma epistemologia
menos rigida, que possa favorecer o
discurso teorético, com o qual a
etnocenologia tem se alinhado ao
pensamento cientifico pds-moderno.

O interesse pelas tematicas
populares, objetivado na abordagem
da espetacularidade pela
etnocenologia e pelo cordel, é um
ponto de intersecdo pertinente e de
valor historico na
contemporaneidade. Desta forma, o
presente trabalho reconhece que o
fendmeno espetacular é constituido
a partir de fecunda sinergia de
expressividades etnologicas
hibridas, multiculturais,
transnacionais, que se dao em
infinitas materialidades e com
sentidos variados. Assim, busca este
cordel predispor-se a leitura cultural
prazerosa e ao didlogo frutifero.

A forma encantadora do cordel

Optou-se, na construgdo deste
cordel, pelo formato da estrofe de
dez versos, com a métrica da
redondilha maior (versos de sete
silabas) e rimas variadas, na
inteng¢do de promover um ritmo
cantante, de facil reconhecimento e
apelo popular.

As imagens cantantes desta métrica
foram elaboradas para sugerir, ao
mesmo tempo, recorréncias ao
universo coloquial, cotidiano,
ordinario e tradicional da
territorialidade em que se assentam
a etnocenologia e o cordel.

Mas também, estas imagens buscam
expressar uma ordem poética
rebuscada, de valor simbdlico, que
se remete a significagdo extra-
cotidiana, extra-ordinaria, infra-
ordinéria e estética do
conhecimento tratado nas artes
cénicas, revelando, assim, a
constru¢do de corpos e imaginarios
em espetacularidades.

A escolha por uma estrutura de
rimas variadas, recolhidas a partir
de diversos modelos da tradigdo do
cordel, busca efetivar uma
alternancia expressiva na locugao
sonora, que promova a quebra com
a possivel monotonia fonal,
sugerindo a diversidade de “falas” e
de “sujeitos” com os quais a
etnocenologia esta disposta a
dialogar. Desta forma, o modelo da
Redondilha Maior pdde ser
enriquecido, favorecendo, dentre
algumas formas de rimas, as
seguintes leituras:

1° Exemplo — Em uma estrofe,
combinam-se as rimas do primeiro
Verso com o quarto, com o sétimo e
com o décimo; e do segundo verso
com o terceiro, com o quinto, com o
sexto, com o oitavo € com 0 nono
(ABBABBABBA);

2° Exemplo — Em outra estrofe,
combinam-se as rimas do primeiro
Verso com o quarto, com o quinto e
com o décimo; do segundo verso
com o terceiro; do sexto com o
sétimo; e do oitavo com 0 nono
(ABBAACCDDA).

E assim por diante.

Por fim, deve-se lembrar do final do
cordel, quando, na tradi¢do popular,
0s autores apresentam suas
“assinaturas”, marcando a
efetividade de seu género poético,
sua tradi¢do e sua autoria. No
presente texto, optou-se por grafar
as ultimas estrofes com acrosticos ',
sendo eles destinados a identificar a
sigla do PPGAC / UFBA, a
dedicatoria do cordel ¢ a assinatura
do autor.
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1

Doutores do mundo inteiro
De “Oropa, Franca e Bahia™
A Etnocenologia

Chegou no mei’ do terreiro
Deitou, rolou, deu flecheiro
Buliu na nossa existéncia
Despertando a consciéncia
De quem ‘tava abestalhado
Para propor, com cuidado,
Do espetaculo, a ciéncia.

2

Doutores da freguesia

A real defini¢ao

No radical, no bordao
“Etnocenologia”

Mostra bem a serventia
Da mistura e da razdao
Eis a matriz, o brasdo:

Se ¢ ciéncia, é “Logia”,
Se vem do povo, “Etnia”,
“Ceno” ¢ arte, corpo, agao.

3

E a Espetacularidade,

Este composto fecundo,
Face expressiva do mundo,
Matriz possibilidade

Que constrodi sociedade,

E o objeto de pesquisa

Em que o Discurso organiza
Etnocenologias,

Suas Metodologias,

Sua cientificidade.

4

A Etnocenologia

Fala aos senhores doutores
Para enaltecer amores

E encerrar a tirania

Que se fez contra a folia
Contra o modo de dancar
De cantar e de tocar

De dramatizar a vida
Que ¢ riqueza preferida
De qualquer povo e lugar

3

5

Pois qualquer povo e lugar
Sabe como bem fazer

O espetaculo viver

A arte se manifestar

N3io ha fabrica, e ndo ha
Jeito pronto ¢ “metié”
Ha conquista e ha prazer
Sedugdo, muita magia

A Etnocenologia

E a mandinga, pode crer!

6

A Etnocenologia

Fala ao bruxo e ao faquir
Fala a quem quiser ouvir
Dia e noite, noite e dia
Propondo uma empatia
Um outro modo de olhar
A arte que sempre ha
Pela rua, na calgada,

No gueto, no mei’ do nada
A exceéntrica alegria

7
Geral Teatrologia
Paradigma similar

Ja se fez especular

Essa razdo/poesia

Quem propds, 14 na Bahia,
Foi Nelson de Araujo

Pois pensou, o dito cujo,
Em atender a caréncia

De estudar com ciéncia
Do teatro, a folia.

8

Os estudos teatrais

Ja sdo fatos seculares
Na Europa e nos lugares
Chamados ocidentais
Herangas fenomenais
Dos Antigos postulados
Escavagdes e achados
Frutos d’arqueologia
Pra reviver a magia
Desta arte de ancestrais

9

Do Dionisio descende

A existéncia do ator

O teatro e o torpor

A crenga que compreende
A celebragdo que rende
Muitos frutos, muita uva
Danga do Sol e da Chuva
E o teatro do passado

S6 se afirma no tragado
No livro, que ali o prende

10

Dos gregos aos medievais
Todos beberam da fonte
Das encostas, atras do monte,
Até os ritos clericais

O teatro fez sinais

E construiu sua crenca

O que ficou foi sentenca
De um modelo letrado

Do autor predestinado,
Mas da festa, s6 lembranga.

11

Mesmo no mundo moderno
Da Renascenga pra ca
Drama escrito € o que hé
O resto ¢ coisa do inferno
S6 o escrito € eterno!

O teatro vai no vento

A palavra toma assento

E o vivido € descartado
Como deixar registrado
O teatro do hodierno?

12

Essa ¢ a real sentenca

Se ¢ verdade que a arte

E da existéncia a parte

Que nos afirma a presenca
Como o povo diz na crenga:
“Quem nada tem, nada da!”
Se ndo se pode guardar

O que se faz no tablado
Nosso esfor¢o é condenado
Mesmo se sai na imprensa

13

Como a festa, como a danca
O folguedo, o jogo, a reza
A culinéria, a destreza

De se cantar na Cheganga *
De embalar a crianga

Na hora de se deitar

E a coragem de cagar,

No lamagal, goiamuns

Os saberes mais comuns
Como deixar na lembranga?

14

Resta ainda uma esperanga
De se ver Verbo Encantado’
Na consagragéo do fado
De carolingia lembranga
De diaspora heranga

De amerindios e sertdo
Africana encarnagdo

Do pé, do chdo, do reboco
Neste Brasil de caboclo
De Mae Preta e Pai Jodo °
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Mas, retomando a questao,
Da Etnocenologia

Sua origem e serventia
Seu nascedouro e razio

E poesia e paixio

Feita de lua e de lingua
Muda, migra, mexe e mingua
Carne do corpo de luz
Relva rala, erva, obus
Canto e fala, fruta e pao

16

Seu objeto de estudo

E um jeito de se dar

De se fazer, se mostrar
Festa do viver agudo
Mas quem oferece tudo
Tem consciéncia do olhar
Do outro que quer provar
Do que se vé de beleza
Fé, cultura e natureza
Corpo, alma, mito e ludo

17

Forga interdisciplinar
Mapa de muitos caminhos
Que da vazdo a moinhos
E bem melhor faz pensar
Cuida do espetacular

Do saber cotidiano
Definindo plano a plano
“A contemplagdo do mundo
E o sentimento profundo
Do que ¢ fazer sonhar
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18

O fato espetacular
Aquilo que mexe o nego
Que da tesdo, faz chamego
Germinagdo pulular

De alegria e pulsar

De vida, carne e raiz,
‘Coisas que o povo diz’ *
Gozo, fé, sabedoria,

A Etnocenologia

Se dedica a abordar

19

O conceito tutelar

Deste novo estratagema
Pode ser um teorema
Mas também pode negar
Essa angustia secular
Do dualismo redutor

De abordar com rigor

E valor cartesiano
Coisas da fé, do “mundano”
Coisas que bdiam no ar.

20

Disciplina similar,

A Cenologia Geral,
Quem afirmou foi Dadau °
“Pode ser...” Falta afinar
E bem significar

Irma metodologia

E taxionomia,

Objeto de estudo,

Para concretizar tudo

E o paradigma fundar

21

Proposta em um manifesto
Na pds-moderna idade
Sob a responsabilidade
De profundo e claro gesto
Em dia util, profesto
Com intengdo de atender
Ao comportamento que
Faz da vida um esplendor
Em cores, graga e furor,
Celebragdo e protesto...

22

Justifica-se por qué

A ciéncia ¢ um bom lugar
E a arte espetacular

Pode lhe favorecer

Uma vez que faz valer
Os saberes mais comuns
Os modos todos e nenhuns
Mediando a comunhéo
Da logica com a tradigao
Do ancestral com o eré

23

Justifica-se entdo

Pelo teatro que se faz

Muito decente e capaz

Fora do eixo padréo
Desconhecendo ao bordao
Erudito e secular

A regra fixa, o pulsar
Eurocéntrico e dominante,
Que ¢ também muito importante
Mas, o unico? O certo? Nao!

24

Justifica-se na danga
Milenar filosofia

Do crear com sinergia

O movimento, a mudanga
De mistura e temperanga
Forga que equilibra o mundo
Orbita, composto profundo
Cogito em forma de vento
Corpomente, pensamento
Musica viva, alianga.
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25

Essa danca que balanca
Vem de debaixo do chao
Vem do tambor coragdo
Vem do ventre, bole a panga
Estremece na lembrancga

De um primitivo passado

O dangante no bailado

Que ao lembrar do sacerdote
Se expande e inverte o mote
Balanga que ¢ essa a danga

26

Dentre as artes, os padrdes
Essa danga ¢ um exemplo
Vai no beco, vai no templo
No festejo, nos corddes
Estudados em li¢oes

Em Etnocenologias

Pode ser de cantorias

Ou de versos eruditos

De Saloméao aos Benditos
De Zé da Luz a Camdes

27

Mas pode ser visual

A matéria do estudo
Pode ser a voz do mudo
Em linguagem gestual
Ou a moda tropical

A roupa que usou Maria
A cor que define a guia
Do Orixa, do caboclo
Da santinha do pau oco
Do totem memorial

28

Tudo pode ser tocado

Em linguagens diferentes
Desde os seres transcendentes
E as lembrangas do passado
Até o som do xaxado

A sapiéncia do velho

A licdo do Evangelho

A “Catirina” e 0 “Boi”
Aquilo que sempre foi
Também vai ser estudado

29

Mesmo a Historia de Vida
De um grupo ou um alguém
Compreende e serve bem
De Método, e assim valida
De uma forma preferida

A ac¢do de propiciar

Ao “objeto” propalar

Que esta vivo e € “sujeito”
Soterrando o preconceito
De maneira divertida



30

Por falar em diversao
Lembro-me do bom humor
Sem isso, a lida é um terror
A vida vira um padrdo

De mera competicao
Enchendo o mundo de chato
De fofoca e de boato

Falta criatividade

Pois ciéncia de verdade

E um sinal de comunhio

31

E Etnocenologia

E antes uma comunhio
Sem abolir a razdo

Mas sem negar a magia
Que faz do saber folia
De Jean-Marie Pradier
Aos performance studies
Tudo busca celebrar

O brilho espetacular
Vida, gozo e alegria

32

A Etnocenologia

Tem raizes mundiais
Duas francesas, iguais
Em proposta e serventia,
Outra daqui, da Bahia
Engendrada por Bido
Um ator de profisséo,
Professor, mestre e gestor
Que define com rigor
Seu alcance e parceria

33

A Etnocenologia
Destina-se com destreza
Ao garimpo da riqueza
Que jorra no dia-a-dia

E procura dar valia

Ao teor multicultural
Do que se faz de banal
Mas que ¢ significante
Ontem, hoje e doravante
Cultura e sabedoria

34

Vem estudar com prazer
O que se faz na peleja
Nos botecos, na igreja
Com tudo quer aprender
E tudo quer conhecer

A disciplina em questdo
Barro, sopro, massa e mao
Sonho divino da lida
Ligdo, labuta e guarida
Forga do saber-fazer

35

Pensando nisso, Bido,
Depois de rodar o mundo
Em momento mui fecundo
Fez a configuracao

De uma pds-graduagdo

Na Federal da Bahia

E a Etnocenologia

Ganhou assim seu Programa
Que mantém acesa a chama
De estudo e formagao

36

Pra tornar realidade
Esta pos-graduacao
Doutor Armindo Bido
Teve ajuda de verdade
Fora e na universidade
De bons profissionais
Professores e outros mais
Pesquisadores de peito
Que deram a esse pleito
Territorialidade

37

Sao Salvador da Bahia
Cidade da mesticagem
Palco primeiro e paisagem
De gestacgdo da alegria
Deste pais fantasia

Brasil de todos os mitos
Que de vida adorna os ritos
Florescendo imaginarios

E o melhor entre os cenarios
Da Etnocenologia

38

A Etnocenologia

Sob o rigor académico

E o compromisso sistémico
De trans-metodologia
Favorece com ousadia
Projetos originais
Formulagdes sem iguais

De cenas, brinquedos, mitos
Resumidamente ditos
Nesta humilde poesia.

39

O PPGAC " ¢ fato
Programa de doutorado
Pos-graduacdo, mestrado
Guarita de bom contato
Artes como assunto nato
Cénicas, area afinidade
Uma universidade
Federal pra dar suporte
Babhia, terreiro forte

A premunig¢do e o ato
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Dedicatoria

Dedico com gratiddo

Os versos deste cordel
Uns de seda, uns de papel
Todos na mesma intengao:
Oferecer a Bido
Reconhecidos carinhos
Bido, gestor de caminhos
Irmédo que a vida nos traz
Anseio-lhe satde e paz,

O amor e a consagragao.

Assinatura

Minha mais sincera crenga
Aqui deixo registrada
Know-how de longa jornada
Acompanhando a sentenga
Respeitando a diferenca
Imaginaria razdo
Obedecendo ao padrao
Subversivo, um bocado

Mesmo assim sintonizado
Ao que o mundo diz e pensa
Inventando em verso e prosa
Aprendiz de feiticeiro

Busco no chao brasileiro
As virtudes que ha na glosa
Riqueza mais preciosa
Beleza que a vida traz

O tesouro mais fugaz
Sendo assim, sem vaidade
Assino com humildade
Makarios Maia Barbosa
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NOTAS DO APENDICE I1

! Palavras para serem lidas no sentido vertical, escritas a partir das letras iniciais de cada verso.

> Drama de Rua (de Makarios Maia Barbosa) — desenhos feitos com esferografica, digitalizados e coloridos
posteriormente no computador — utilizados para ilustrar esse cordel e homenagear, em sentido alegoérico, a
tradicional pratica da criagdo de xilogravuras que compdem algumas das capas dos folhetos dessa literatura
popular nordestina.

3 Romance versificado de Ascenso Ferreira que trata da universalidade da cultura, publicado pela editora
Nordestal, de Recife/PE, 1995.

* Danga dramatica de origem européia remontada ao século XVIII, com teor erético. No Brasil, folguedo popular
natalino em que se armam nas pracas publicas grandes barcos ou naus de guerra, onde os brincantes ou
brincadores ou marujos, como se nomeiam, figuram uma expedicdo naval, no decurso da qual se travam
combates com os Mouros e se cantam feitos herdicos. Cf. os verbetes: Cheganca ¢ Fandangos em
CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. Brasilia/Belo Horizonte: EDUSP/Itatiaia,
1987.

> Fanzine baiano, com marcada influéncia da Contracultura, editado em Salvador, nos anos setenta. Entre os seus
articuladores estava Armindo Jorge de Carvalho Bido.

6 Citagdo festiva de antigo mote de violeiros, marcadamente presente na obra do poeta paraibano Severino de
Andrade Silva, o Z¢ da Luz.

7 Obra de Michel Maffesoli, que se propde a lidar com a comunicagio, o conhecimento comum e a
transfiguragdo da imagem e seu conceito, referencial que pode facilmente dialogar com a etnocenologia.

¥ Famosa obra etnografica de Luis da Camara Cascudo.

? Adailton Silva dos Santos, professor e pesquisador baiano da etnocenologia, mestre e, atualmente, doutorando
pelo PPGAC. Teve especial participacdo na disciplina como professor colaborador.

' Programa de Pos-Graduagio em Artes Cénicas da UFBA — Universidade Federal da Bahia.





