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Palavras - chave:
Secos e Molhados; Musica;
Danca.

Resumo: O trabalho surge do
desejo de desvelar a banda
Secos e Molhados, bem como
sua performance andrégina,
provocativa e dancarina que
se apresentou diante de uma
cultura conservadora e he-
tenormativa. Tenta-se assim
reconstruir como se gestou a
criagdo deste corpo exdético,
cuja mdscara possibilitou a
construgao de um persona-
gem hibrido, de rosto alvo
e olhar negro provocativo,
com dorso nu e saias flutu-
antes, adornada de plumas,
colares e purpurina, capaz de
transgredir a censura. A par-
tir de vestigios, influéncias
da Tropicdlia, o Expressionis-
mo e a Androgenia, propos
resistir aos dispositivos que
buscam regular o sensivel.

SECOS E MOLHADOS:
A TRANSGRESSAO DO
CORPO PERFORMATICO (1971-1974)

Julia Eléguida '
Everton de Oliveira Moraes ?

INTRODUCAO

O trabalho sobre os Secos e Molhados surgiu de uma inquietu-
de sobre a possibilidade da arte como um exercicio experimental
do sensivel e sua pulsao de resisténcia ao dispositivo, a partir da
observacao da performance da banda, que foi gestada numa épo-
ca delicada da cultura brasileira. Ou seja, entre os anos de 1971
a 1974, marcados pela Ditadura Militar, amparada pela sociedade
civil, e suas passeatas em defesa da familia, instituicao e proprieda-
de, cuja publicidade ufanista gritava: “Brasil, Ame-o ou Deixe-o0”.

Como transpor a barreira do que esta posto, amparado por
um regime de controle e mediacao do sensivel, em nome da cen-
sura e seus dispositivos que estabelecem padrées de comporta-
mento aceitaveis pela sociedade, cada vez mais conservadora e
individualista? Em que os desejos por liberdade foram substituidos
por anseios de consumo, um carro novo, eletrodomeésticos, como
a nova mania do momento, o televisor, que restringia ainda mais
os espacos de lazer ao doce lar, ja que a rua era perigosa demais.

Uma sociedade marcada pela militarizagao do cotidiano, que
busca esvaziar o espaco publico, e interfere sobre os lugares acei-
taveis que um individuo “honesto” poderia frequentar. E que des-
loca o divergente, o outro indesejavel, caso de seguranca nacional,
a ser sujeitado pelos aparelhos de controle, como as forgas ar-
madas e a policia, como Destacamento de Operacoes de Infor-
magoes - Centro de Operagdes de Defesa Interna (DOI-CODI).
Ao mesmo tempo, que os direitos sao abolidos em nome desta
seguranca, caso do Al (Ato Institucional) n.5 de 1968, que aboliu
os direitos fundamentais, entre os quais, a liberdade e a dignidade
humana, e desta forma o Estado faz uso da lei, para justificar a
opressao destes mesmos direitos.

Procura-se expor, portanto, como a banda Secos e Molhados
desenvolveu sua performance, enquanto um ato de resisténcia do
corpo, que se expressa em reacao a algo que quer controla-lo,

1 Graduada em Direito pela Universidade Federal de Santa Catarina. Especialista em
Histéria, Arte e Cultura.

2 Orientador. Doutorando em Histéria pela Universidade Federal do Parana. Mestre em
Historia Cultural pela Universidade Federal de Santa Catarina.

Atelie de Historia (JEFG, 1(2): 185-206,2013



i:n|:|~‘ ' . L
GD: D D Atchc de Hlstorla

UE /"

e pulsa por liberdade. Possibilitando pensar a
musica para além de seu carater poético-ins-
trumental, mas também através de sua poten-
cialidade visual. Segundo Napolitano (2006,
p. 148) “uma de suas principais contribuicoes
metodoldgicas [de Contier] foi a incorporagao
da performance musical como um problema
historico a ser analisado, capaz de mudar o
sentido estético e ideoldgico sugerido pela es-
trutura da cancao”.

Além de que, com a inclusao da televisao
no Brasil, houve um reforco no carater imagé-
tico da musica, que ja vinha se encenando com
a apresentacao de programas musicais € nos
grandes festivais de musica. Estes eram trans-
mitidos pelas redes de televisao, estimulando
as bandas a pensarem sua abordagem visual,
nao sé como vestimenta, mas como postu-
ra de palco. Entre outros exemplos, pode-se
lembrar a apresentacao de Elis Regina em Ar-
rastao, durante o Festival da TV Excelsior, em
|965; Caetano Veloso com seu terno exoético,
de vinil, adornado por varios colares, encaran-
do um publico as vaias, durante a apresentacao
da musica Proibido Proibir, no Festival Interna-
cional da Cancao, da Globo, em 1968; os Mu-
tantes, em que Rita Lee se apresentava vestida
de noiva.

Desta forma, os Secos e Molhados desen-
volveram performances com forte apelo visu-
al, inspirados na Tropicalia, no Expressionismo
e no Glam Rock. Ressignificaram a vestimenta
masculina, acrescentando a purpurina, a saia, a
maquiagem, o ornamento na cabeca, a pluma-
gem, e as joias. Além de trazerem para o seio
do palco a possibilidade do homem dancar,
algo que ja vinha sendo gestado desde Elvis e
seu rebolado, foi combinado a exuberancia de
Carmem Miranda e seus figurinos coloridos e
extravagantes. E mesmo as apresentacoes pro-
vocativas de Madame Sata, e posteriormente
dos Dzi Croquettes, influenciaram para que
banda com sua postura de palco, transgredisse
comportamentos, questionando o ser homem,
e sua experiéncia em estar no mundo.

O que temos com Ney, no inicio dos anos
1970, é o desenvolvimento de uma nova lin-
guagem performatica para o espetdculo na
musica pop brasileira, em sintonia com as
possibilidades da época, como a televisao, as
novas formas de producdo de shows, o apelo
cada vez mais determinante da imagem (em
sua plenitude de linguagem e de sentido) na
cancao popular e o contexto de jogo tenso
entre contracultura e conservadorismo mo-
ral e estético. Curiosamente, a postura de
palco do grupo, ao mesmo tempo em que
inovava pelo estranhamento, atraia parte do
publico identificado com a cena (VARGAS,

(2010, p. 13).

E neste contexto que a pesquisa se inse-
re, enxergando esta possibilidade da perfor-
mance enquanto resisténcia a militarizagcao do
cotidiano. A tensao dos corpos sob contro-
le necessita de uma forma de externar suas
angustias e desejos, para desafia-lo e poder
subverté-lo. O que Carson (2010) vai chamar
de performance de resisténcia. Em resposta
aos dispositivos que o regulam, que o forcam
a imobilidade, a performance busca desauto-
matizar este corpo social, almejando a liber-
dade do seu estar no mundo.

Ao analisar a possibilidade de ressignifica-
cao politica do sensivel através da apresen-
tacao como uma alegoria da brutalidade, em
que o cantor Ney Matogrosso ao olhar/visar
fixamente o seu publico, a0 mesmo tempo
o confronta. O corpo magro, exposto, a de-
mostrar a sua fragilidade, a contrastar uma
cultura que exige a virilidade e brutalidade do
homem.

Deste modo, procura-se estruturar o en-
saio em trés mmentos, denominados enquan-
to corpos de resisténcia: tropicalista, perfor-
matico e andrégino. No primeiro, o corpo
tropicalista, busca-se demonstrar a influéncia
da experiéncia tropicalista na constituicao do
espirito irreverente da banda, apontando as
performances de Caetano, Gil, Gal e os Mu-
tantes nos palcos, principalmente os episédios
nos Festivais da Cancao, em que os musicos
projetaram uma postura diversa do que era
considerada adequada, rompendo com a eti-
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queta da vestimenta e do comportamento, o
que provocou aira do publico. Além das pecas
abusadas do Teatro Oficina, que denunciavam
o catolicismo e o conservadorismo burgués,
com uma linguagem inovadora para a época,
inspirada nas ideias antropofagicas de Oswald
de Andrade e Flavio de Carvalho.

Na sequéncia, o corpo performatico, é
analisada a apresentacao da banda, como ela
se constituiu, identificando os elementos que
possibilitaram uma transgressao do aparato
censor, destacando os ideais libertarios e in-
fluéncias do teatro experimental, que clama-
vam pela libertacao do corpo e da mente, e
permitiram um conhecimento de si e da con-
vivéncia com o outro. A mascara que permi-
tiu a expansao de um personagem ainda mais
ousado, exédtico que exibia o rosto pintado de
branco e o olhar negro, coberto por purpu-
rina, € muitas plumas, colares, anéis, a ador-
nar o corpo quase nu. A irreveréncia deste
corpo que por sua imagem inusitada atraiu os
olhares, para além do publico alternativo, mas
também da midia, que passava a apostar no
entretenimento e na criacao de novos idolos.

Finalmente, o corpo andrégino, busca-
se delinear o impacto que este personagem
exotico, com corpo de homem e voz de mu-
lher, dancando, rebolando, deslizado pelo
palco colares, penas e purpurinas, provocou
na sociedade heteronormativa, que procura
separar as pessoas culturalmente enquanto
géneros definidos entre homem e mulher,
sem espaco para o divergente. Quais os dis-
positivos de controle foram operados para
intimida-los, e censura-los, como aconteceu
com os Dzi Croquettes, que foram proibidos
de se apresentar no Brasil.

Secos e Molhados
e o corpo tropicalista

Em 1973, a banda Secos e Molhados su-
bia ao palco do Maracanazinho, para um pu-

blico de 25 mil pessoas, algo até entao inima-
ginavel para uma banda nacional. Era grande
a expectativa para assistir aquela banda que
tinha uma presenca de palco rara, apresen-
tava o rosto velado por uma mascara. Ao
mesmo tempo, que o rosto fitava o outro,
ocultava-se através de uma maquiagem alva
que destacava o olhar marcado pelo tom ne-
gro. Cada um representava uma identidade
diferente, e estas identidades ocultas dan-
cavam e experimentavam o movimento de
seus corpos ao ritmo da musica.

Estes corpos dancarinos se apresentavam
quase nus, com o dorso descoberto adorna-
do por saias de rafia, algo indigena, e varios
aderecos, colares multiplos, que voavam le-
ves por todo o palco. Esta presenca conta-
giante foi transmitida via satélite, ao vivo para
todas as televisoes ligadas na Rede Globo, e
invadiu as casas da classe média pacata, em
sua rotina de “nascer e morrer”, um impac-
to em tempos de uma cultura conservadora
marcada pelo regime militar, a se perguntar
“quem sao eles, o que eles pensam que sao”.

Este recorte temporal mostra a banda em
seu auge, mas esta ja estava sendo gestada
por Joao Ricardo, desde 1971, sob o intento
de musicar poesias através da experimenta-
cao musical, trazendo influéncias do folclo-
re, inspirado nos cancioneiros como Bob
Dylan e Crosby, Stills, Nash e Young. Ad-
mirava a mistura de timbres vocalicos dife-
rentes, em que se revelava uma voz aguda a
cantar, o que o fez procurar para sua banda
algo semelhante a esta voz dissonante. Em
1972, ja se apresentava no Kurtisso Negro
junto com violonista Gerson Conrad, mas
ainda nao havia encontrado a voz, quando
sua amiga Luli, apresentou-o ao entao ator
de teatro Ney Matogrosso, que ja tinha al-
guma experiéncia como cantor em corais e
apresentacoes em festivais universitarios.
Deste encontro nasceu uma sintonia, Ney
era a voz aguda e bela que daria vida a poe-
sia dos Secos e Molhados.

Atelie de Historia (JEFG, 1(2): 185-206,2013
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No entanto, o espaco temporal em que
a banda surge, € um momento delicado da
historia brasileira, marcada pela ditadura mi-
litar, que se estendeu por mais de 20 anos
(1964 -1985), apoiada pela sociedade con-
servadora, que muitas vezes financiava suas
acoes, através da manutencao do IBAD (Ins-
tituto Brasileiro de Acao Democratica) e
IPES (Instituto de Pesquisa e Estudo Sociais)
responsaveis pelo suporte ideoldgico que
sustentaria a acao do regime.

A fim de assegurar a manutencao da or-
dem burocratica e policialesca, mas tam-
bém, a manutencao da cultura autoritaria e
repressora que o sustenta, fez uso de dispo-
sitivos que buscavam limitar o sensivel, auto-
matizando o corpo, impondo-lhe padroes de
comportamento, o que vestir e sentir, através
de campanhas publicitarias, discursos ideol6-
gicos, projetos pedagégicos e culturais. Ao
mesmo tempo, que amparava a organizagao
deste sistema de controle, atraves de legis-
lacoes autoritarias como o Al n. 5 (Ato Insti-
tucional n. 5), assinado em |3 de dezembro
de 1968, que praticamente dava plenos po-
deres para o regime militar, abolindo os di-
reitos fundamentais, autorizando a prisao de
pessoas que fossem consideradas suspeitas,
negando-lhes o direito de liberdade (habeas
corpus), tudo em nome da seguranca nacio-
nal, da ordem e bons costumes.

Segundo Agambem (2005), citando Fou-
cault, os dispositivos “visam através de uma
série de praticas e de discursos, de saberes
e exercicios, a criacao de corpos doceis e
livres, que assumem sua identidade e a sua
liberdade enquanto sujeitos no processo
mesmo de assujeitamento” (p. 6-7). O que
Nodari (2012), ao analisar o controle que
a ditadura militar exerceu sobre a peca de
Oswald de Andrade, o Rei da Vela, encena-
da em 1967 pelo Teatro Oficina, desenvolve
como um ato de censura:

censura é a medida que regula o sensivel, nor-
matizando e controlando a passagem do inter-

no ao externo, as internalizacbes e externali-
zagbes de imagens pelos sujeitos. A censura
visa conformar o sujeito a uma imagem politi-
co-moral de conduta, e, para tanto, deve bus-
car interioriza-la, e controlar exterioriza¢bes
nao desejaveis, moldando-as a um exemplo.
A fonte do poder e também da necessidade
da censura é o hiato que existe entre o ser
e 0 aparecer sociais: o poder politico-moral,
enquanto tendencialmente distinto da forca
fisica, ndo consegue, ou, a0 menos, ndo tem
a certeza de conseguir, penetrar no amago
do sujeito, nas consciéncias ou nas visceras
- ele sé pode agir sobre as manifestacdes e
expressoes: daf a necessidade, para o poder,
ndo s da censura, quanto da propaganda.
A censura existe e existira enquanto nao se
inventar uma maquina de ler e produzir pen-
samentos e instintos. Na medida em que a lei
s6 pode atingir acdes, atos, existe sempre a
possibilidade de mimetizar, falsificar, fingir,
apadrentar, por meio de uma série de declina-
¢des que o poder censdrio tenta controlar.

Em sua andlise da censura realizada
pelos governos autoritarios, as pecas de te-
atro, Gomes e Martins (2008) identificaram
que a maioria das intervencoes era de cara-
ter moral, ao contrario do que os pesquisa-
dores tinham em mente quando iniciaram
a pesquisa, de que seriam criticas diretas a
atuacao do governo. Foram proibidos o uso
de palavroes, temas como o sexo e o ero-
tismo, como citagdes ao adultério feminino
e referéncias ao corpo. A homossexualidade
sé poderia ser tratada como vicio ou doen-
ca, caso contrario, a peca era censurada. De-
monstrando que o objetivo da censura era
controlar o comportamento, interferindo na
construcao de identidade do sujeito, como
ele enxerga a si e suas projecoes de mundo,
aferindo o que poderia ser visto e sentido.

Dentro desta gestao do sensivel, os “opo-
sitores politicos”, inclusive criancas, foram
torturados e aniquilados, e os que consegui-
ram resistir foram forcados a se exilar em
outros paises, e muitos continuaram trauma-
tizados pela violéncia fisica e psiquica a que
foram submetidos. Ao mesmo tempo, a cen-
sura tentou controlar a exposicao do pensa-
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mento e o comportamento, sendo bastante
rigorosa com o que poderia desestabilizar a
cultura conservadora e moralizante da época,
e passou a regular as manifestagoes artisticas
e culturais, visto o nimero de composigcoes
musicais, pecas de teatro, obras literarias e
os meios de comunicacao censurados.

Marcos Napolitano (2008), em sua pes-
quisa sobre a cultura brasileira, afirma que,
entre 1969 e 1979, foram censuradas cerca
de 450 pecas teatrais, 500 filmes entre na-
cionais e estrangeiros, 200 obras literarias,
livros como Cubismo de Ferreira Gullar e
o Vermelho e o Negro de Stendhal (segun-
do os censores, por fazerem referéncia ao
comunismo!). Chico Buarque teve diversas
musicas vetadas, e sua peca Calabar — Elo-
gio da Traicao (1973), junto com Ruy Guerra,
foi proibida de ser encenada, bem como a
capa do album que trazia a palavra Calabar
pichada de branco em um muro, teve de ser
trocada, e passou a ser vendida em branco
sem o titulo, apenas com o nome de Chico
Buarque diminuto, ao canto direito.

Ja a peca Roda Vida (1967), encenada
pelo Teatro Oficina, teve sua apresentacao
no Teatro Ruth Escobar invadida em 18 de
julho de 1968, pelo grupo extremista, que
se intitulava Comando de Caca aos Comu-
nistas, formato por | 10 autoritarios (70 civis
e 40 militares), que destruiram o cenario e
espancaram os |7 atores, que estavam nus
e assim foram jogados na rua, num ato de
violéncia atroz. Depois em Porto Alegre, o
CCC distribuiu cartazes em que ameacava
os atores, ordenando-os a deixar a cidade.
A noite quando o elenco voltava para o ho-
tel, foi atacado por trinta homens armados,
e a atriz Elizabeth Gasper e o violinista Ze-
lao foram sequestrados, torturados e aban-
donados longe da cidade, com a ameacga de
que caso nao a deixassem em |6 horas, ha-
veria retaliacao. Apds este episédio a equipe
achou melhor parar de encenar a peca (Gl-
RON, 1993).

Durante os “anos de chumbo”, que compre-
endem todo o periodo do governo Médici
(1969-1974), a repressdo moral caminhou
passo a passo com a repressao politica. A
referéncia explicita a sexualidade era iden-
tificada como um ato de subversdo. E além
de programas de TV, diversos filmes, livros,
revistas, cancdes e até obras de génios da
pintura foram proibidos ou mutilados pela
censura. Em 1973, foi impedida de circular no
Brasil, um 3lbum com a reproducdo de 347
gravuras erdticas de Picasso. Como enfatiza
o general Antonio Bandeira, que na época di-
rigia a Policia Federal, “a nossa preocupacgao
era moral. Mulher pelada ndo podia” (ARAU-

JO, 2003, p. 55).

Diante deste estado de controle, pas-
sou-se a buscar novas possibilidades de vida,
alternativas a opressao estatal e uma tenta-
tiva de fuga desta “sociedade doentia”, am-
paradas na ideia hippie de que outro mundo
seria possivel, através da vida em comuni-
dade e do contato com a natureza, a partir
da experimentacao dos estados alterados de
consciéncia com o uso de substancias psico-
ativas. Esta experiéncia expandiu o conheci-
mento de si e do préprio corpo, questionan-
do posturas tradicionais, como a monogamia
e a heteronormatividade, experimentando
o relacionamento livre e a busca por tesao
e prazer através do sexo, independente de
género.

Esta experimentacao se refletiu na arte,
os artistas passaram a pensar em formas de
romper com a postura tradicional, a fim de
mostrar a opressao e a descrenca num futu-
ro pelas quais passavam, agindo no presente
através da construcao de uma estética liber-
taria a demonstrar a fragmentacao das uto-
pias. A questionar as instituicoes, nao de uma
forma deliberadamente politica ja que qual-
quer contestacao direta era censurada, mas
a desenvolver formas para desestrutura-la
através da experiéncia e do deslocamento de
sentidos, da parddia e ironia, buscando ma-
neiras de transgressao através da expressao
corporal.

Atelie de Historia (JEFG, 1(2): 185-206,2013
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Se anacdo e aregiao passavam pela constru-
¢do de um corpo, o corpo da na¢ao ou da re-
gido, corpo disciplinado dos cidadaos, sob as
leis do Estado, o corpo do soldado, o corpo
militarizado, pronto a se perfilar em nome de
uma causa, o corpo militante, trabalhador;
destruir a nagao e a regido passava pela des-
truicdo desse corpo, pelo despedagamento,
pela segmentacdo desse corpo nacional ou
regional. Pinta-lo de outras cores, androgina-
lo, tornd-lo de dificil identificacdo, torna-lo
escorregadio, alegdrico, ou seja, um corpo
rebelde, um corpo que danga, que pula de
um lugar para outro, que treme e que grita,
dissonante, agudo, trinado (Carcard), des-
bundado, um corpo linguagem de muitas
nagdes e de muitas regibes, corpo voz do
cosmo, cosmopolita. Do totalitarismo po-
litico do corpo fechado, corpo total, para o
corpo segmentado tropicalista, corpo dioni-
siaco, fundando uma nova politica. Ndo mais
o corpo que defende, que derrama o sangue
por uma bandeira nacional ou regional, mas
corpos bandeiras, que derramam o sangue
desta nacao e destaregido, que as esvai para
defendé-las como multiplicidades embandei-
radas (ALBUQUERQUE JR., s.d., p. 11).

Um desvio de sentido, que Bakhtin
(1993) vai chamar de carnavalizagao, em que
ha a transgressao de todos os limites do cor-
po, atraves do uso da parodia e do grotesco,
para questionar as hierarquias e as relacoes
de poder. Em que os instintos e desejos cas-
trados e censurados pela cultura oficial, sao
liberados através da efervescénciadadancae
da liberdade de movimento, tamanha inten-
sidade que os corpos entram em uma espé-
cie de transe, em que ha a perda extatica de
si, num ritual de comunhao e abundancia. Ao
apresentar, certa violéncia subversiva, que
ao transgredir o velho podera construir algo
novo, e ao descrever a alegoria carnavalesca,
expoe os pares codmicos, mascaramentos e
travestismos.

Este processo de carnavalizacado como
juncao de varias vozes e a desconstrucao
da ordem, inspirou o movimento tropicalis-
ta, que influenciou sobremaneira os Secos e
Molhados, deslocando a arte para a proépria
vida, retirando da arte o seu status de con-

sagrado. A fim de realizar uma transgressao
simbdlica, trazendo referéncias do popular,
do que era considerado mau gosto, a sub-
versao do canone, a questionar a ordem,
através do deboche.

A influéncia da Tropicalia
antropofagica

Antes de explicar a importancia da tro-
picalia para a constituicao dos Secos e Mo-
lhados, faz-se premente tentar definir o que
foi a Tropicalia. No inicio do documentario
Tropicalia, de Marcelo Machado, assistimos
a uma apresentacao para a TV Portuguesa,
de 1969, em que Gilberto Gil, que estava se
apresentando junto com Caetano Veloso, é
interpelado sobre se ainda sao tropicalistas.
Gil olhade relance parao companheiro, como
se dissesse, e ai? E na insisténcia do reporter
por uma definicao, Caetano responde com
um sonoro “well...”, depois somos expostos
a um caleidoscépio de imagens, das capas de
albuns dos idealizadores do movimento, do
disco manifesto Tropicdlia ou Panis Et Circen-
ses, dos filmes de Glauber, a arte de Helio
Oiticica, de Che Guevara, os designs de Ro-
gério Duarte, Chacrinha, o espaco urbano,
Carmem Miranda e o Carnaval, a psicodelia
da Jovem Guarda na figura de Ronnie Von, e
do programa da TV Tupi, Divino Maravilho-
so. Esta cornucépia de referéncias que fize-
ram do movimento algo rico, a superar os
nichos que separavam o classico do popular,
a valorizar o mau gosto e a cultura de mas-
sa, utilizando-se da linguagem da midia para
subverté-la.

Significando, no dizer de Caetano, a “reto-
mada da linha evolutiva da tradigao da musi-
ca brasileira”, o Tropicalismo misturava influ-
éncias da musica pop tradicional, em especial
dos Beatles, com a utilizagdo do instrumental
eletroeletrénico, de varias vertentes de nos-
sa musica, inclusive do brega-popularesco;
do cinema de Glauber Rocha; do projeto de
arte ambiental de Hélio Oiticica, de onde

Atelie de Historia (UEFG, 1(2): 185-206, 2013
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veio o nome Tropicdlia; da antropofagia de
Oswald de Andrade, cuja peca O rei da vela
acabara de ser ressuscitada por José Celso
Martinez Corréa; e da poesia concreta dos
irmaos Campos, Augusto e Haroldo, e de Dé-
cio Pignatari, intelectuais que se entusiasma-
ram com o movimento, dando-lhe suporte
tedrico. A ideia era um produto sintese de
que todas estas influéncias revolucionaria a
musica brasileira, renovando-a e tornando-a
mais universal (SEVERIANO, 2008, p. 383).

As apresentacoes dos tropicalistas eram
marcadas pela irreveréncia e ironia, mesmo
antes de ter um projeto definido, Gil e Ca-
etano ja se apresentavam nos festivais utili-
zando-se da performance como uma forma
a contrastar com o que estava posto. En-
quanto a etiqueta do lll Festival Popular da
Cancao, exibido pela TV Record em outubro
de 1967, exigia black tie, Caetano apresen-
tou a cancao Alegria Alegria, vestindo um ca-
saco de veludo xadrez, ao som da banda de
rock argentina de Beats, com seus cabelos
compridos, ternos rosa choque e guitarras
elétricas, provocando o publico que espera-
va uma cang¢ao tocada somente com violao
e voz como a Banda de Chico Buarque, ou
uma cancao de protesto.

Em setembro de 1968, no Festival Inter-
nacional da Cancao, exibido pela Rede Glo-
bo, Caetano Veloso foi ainda mais ousado,
ao apresentar Proibido Proibir. Na ocasiao,
entrou no palco rebolando, com uma rou-
pa de vinil verde limao, um colete prateado,
adornado por diversos colares, um deles re-
pleto de dentes de javali, um cinturao de co-
bra, e a calca de vinil preto, com a cabeleiraa
la black power, junto com os Mutantes. Logo
nos primeiros acordes, o publico respondeu
com vaias, jogando tomates, ovos e pedacos
de madeira no palco, gritando Bicha! Fora!
Caetano tentou continuar e intensificou sua
performance, fazendo movimentos como se
estivesse transando. Ainda mais irada, a pla-
teia virou de costas para a banda, sem parar
de vaiar; e os Mutantes viraram de costas
para o publico. Diante de tal violéncia, Cae-

tano revidou furioso:

Mas éisso que € ajuventude que diz que quer
tomar o poder? Vocés tém coragem de aplau-
dir, este ano, uma musica, um tipo de musica
que vocés nao teriam coragem de aplaudir
no ano passado! S3o a mesma juventude que
vao sempre, sempre, mataramanhaovelhote
inimigo que morreu ontem! Vocés nao estao
entendendo nada, nada, nada, absolutamen-
te nada. Hoje ndo tem Fernando Pessoa. Eu
hoje vim dizer aqui, que quem teve coragem
de assumir a estrutura de festival, ndo com o
medo que o senhor Chico de Assis pediu, mas
com a coragem, quem teve essa coragem de
assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi
Gilberto Gil e fui eu. Nao foi ninguém, foi Gil-
berto Gil e fui eu! Vocés estdo por fora! Vocés
ndo dao pra entender. Mas que juventude
é essa? Que juventude é essa? Vocés jamais
conterdo ninguém. Yocés sdo iguais sabem a
quem? S3o iguais sabem a quem? Tem som no
microfone? Vocés sdo iguais sabem a quem?
Aqueles que foram na Roda Viva e espanca-
ram os atores! Vocés ndo diferem em nada
deles, vocés ndo diferem em nada. E por fa-
lar nisso, viva Cacilda Becker! Viva Cacilda Be-
cker! Eu tinha me comprometido a dar esse
viva aqui, nao tem nada a ver com vocés. O
problema é o seguinte: vocés estao queren-
do policiar a musica brasileira. O Maranhao
apresentou, este ano, uma musica com ar-
ranjo de charleston. Sabem o que foi? Foi a
Gabriela do ano passado, que ele ndo teve
coragem de, no ano passado, apresentar por
ser americana. Mas eu e Gil ja abrimos o cami-
nho. O que é que vocés querem? Eu vim aqui
para acabar com isso! Eu quero dizer ao juri:
me desclassifique. Eu ndo tenho nada a ver
com isso. Nada a ver com isso. Gilberto Gil.
Gilberto Gil estd comigo, para nds acabarmos
com o festival e com toda a imbecilidade que
reina no Brasil. Acabar com tudo isso de uma
vez. N6s sé entramos no festival pra isso.
N3o é Gil? Nao fingimos. Nao

Conforme afirma Ridente, a Tropicalia
possibilitou a MPB “revolucionar a lingua-
gem e o comportamento na vida cotidiana,
incorporar-se a sociedade de massa e aos
mecanismos do mercado de producao cul-
tural, sem deixar de criticar a ditadura” e a
sociedade que reproduzia esta cultura auto-
ritaria (2008, p. 189). O movimento tropi-
calista conseguiu muito mais enfoque, por
se utilizar de uma cultura que ainda estava
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se consolidando na época, a midia televisiva,
através da divulgacao de sua performance
exotica e provocativa. Ao justapor elementos
diversos e fragmentados da cultura brasileira,
o tropicalismo retoma a antropofagia, na qual
as contradicoes sao expostas, a fim de des-
mistifica-las, critica-las e transforma-las.

Trazer em si este questionamento de qual
seu espaco no mundo, almejando o impossi-
vel, a subversao dos costumes, qual fez Fla-
vio de Carvalho, na década de 1950, ao sair
pelas ruas cariocas vestindo o que para ele
seria a roupa mais apropriada ao nosso clima
tropical, uma blusa larga que possibilitasse a
passagem do vento, a saia que permite o mo-
vimento do corpo, e uma sandalia que nao
esquenta nem aperta os pés (Experiéncia n.
3 — O New Look). Esta vontade de questio-
nar o que esta posto, de inventar a contra a
mola que resiste, indo na direcao contraria da
procissao (Experiéncia n. 2), pois para Flavio,
era preciso “palpar psiquicamente a emocao
tempestuosa da alma coletiva, registrar o es-
coamento dessa emocao, provocar a revolta
de alguma coisa em seu inconsciente” (CAR-
VALHO apud MORESCH, 2012).

Flavio idealizou também o Teatro da Ex-
periéncia, com o Bailado do Deus Morto, de
1933, que propde provocar uma reacao no
publico, que permitisse o contato, a flexibi-
lizacao, a contaminacao e o desvio, em que
o corpo se permitisse ser livre. Esta vonta-
de de transgressao vai influenciar mais tar-
de o Teatro Oficina, que surge na década de
1960, amparado por vontades antropéfagas e
mentes criativas, como a de José Celso Mar-
tinez Corréa. Sua intencao é romper com o
formato do teatro tradicional, e provocar a
classe média, para que saia de sua zona de
conforto, com um linguajar agressivo, tra-
zendo a violéncia, a subversao do sexo para
dentro dos palcos, instigando o publico para
que este fosse atuante e nao mais mero es-
pectador da arte.

O Teatro Oficina fez da peca em Rei da

Vela (1967), escrita por Oswald de Andra-
de, seu manifesto, convergindo estéticas do
movimento tropicalista, buscando a inver-
sao bahkitiana, trazendo elementos do car-
naval, do circo, do teatro de revista, filmes
da Atlantida, para parodiar e ironizar a so-
ciedade consumista e resignada. Apostava
numa visualidade forte e agressiva, criada
por Hélio Eichbauer, que ia do cenario buro-
cratico do escritério paulistano, ao tropica-
lismo da Guanabara a la Carmem Miranda em
Hollywood, que Zé Celso chamou de Frente
Unica Sexual, com trilha de Caetano Veloso,
Rogério Duprat e Damiano Cozzela, e dedi-
cada a Glauber Rocha, que ja havia desesta-
bilizado as estruturas com Terra em Transe
(1967).

E em 1968, o Teatro Oficina encenou a
peca de Chico Buarque, Roda Viva, que faz
uma critica a sociedade catdlica imersa na
cultura de massa e no culto ao herdi. Apre-
sentava um cenario kitsch que colocava o
teatro dentro de um estidio de televisao,
decorado com um Sao Jorge, ao lado de uma
garrafa de Coca-cola, os artistas vinham do
fundo do palco gritando compre, compre e
ao chegar junto ao publico o sacudia. Além
de trazer uma Nossa Senhora rebolante de-
fronte a televisao, enquanto que o Ibope era
representado pela figura do Papa. Em uma
das cenas, o coro dilacera o herdi, e pedacos
de figado cru eram estracalhados, respingan-
do sangue na plateia.

Helio Oiticica também contribuiu para a
transgressao da cultura “oficial”’, ao criticar
a institucionalizacao da arte, trazendo o pu-
blico para dentro do espaco artistico, como
um espaco de interacao do sensivel. Também
quando sobe ao morro da Mangueira buscan-
do entender quem sao aqueles que estao as
margens da sociedade, e traz a cancao daque-
la gente, o samba, para dentro de sua arte, fa-
zendo disso um acontecimento (happening).
Ao criar o parangolé, o corpo vestido dancan-
do livre a0 som do samba, o ato performati-
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co era sua propria obra, aquela que acontecia
naquele instante, questionando deste modo a
ideia de uma arte enquanto canone, de uma
roupa enquanto forma de um género.

Neste clima de contestacao Caetano,
Gil, Gal Costa e os Mutantes apresentavam
performances ainda mais abusadas. Caeta-
no se apresentou na Discoteca do Chacri-
nha, na Rede Globo, com um camisolao com
estampa de bananas, e em outro programa
da mesma emissora, em um cenario que pa-
rodiava a Santa Ceia, de Leonardo da Vin-
ci, cantou Miserere Nobis. Gilberto Gil, de
bigode e cavanhaque, aparecia sentado no
lugar de Cristo, numa mesa repleta de ba-
nanas e abacaxis. Em setembro de 1968,
anunciaram o espetaculo na boate da sucata,
como “violento, algo jamais feito”. No auge
da experimentacao, Caetano e os Mutantes
cantavam aos gritos, acompanhados pela dis-
torcao da guitarra, enquanto Gil improvisava
no vocal, o que tornava cada apresentacao
Unica. E neste ritual esfuziante em que o cor-
po era livre para dancar e virar cambalhotas,
Caetano entoava Proibido Proibir, deitado
no chao (SEVERIANO, 2008).

Em outubro de 1968, os tropicalistas ga-
nharam seu proprio programa de televisao,
na TV Tupi, chamado Divino Maravilhoso.
Apresentado todas segundas feiras, as 2 | h30,
por Caetano e Gil, com participacoes dos
Mutantes, Jorge Bem, Jards Macalé, Paulinho
da Viola, Gal Costa, sendo dirigido por Cas-
siano Gabus Mendes, e produzido por An-
tonio Abujanra e Fernando Faro. Em um ce-
nario bastante ousado para época, com uma
boca gigante, seios e dentaduras em cores
berrantes, onde a diretriz era a irreveréncia
e o improviso.

No entanto, dez dias apés a promulgacao
do Ato Incontitucional n.5, no dia 23 de de-
zembro de 1968, o programa foi cancelado.
Para a Ditadura, Caetano ter cantado Boas
Festas com uma arma apontada na cabeca foi
considerado uma afronta ao regime. Depois

deste episddio, Caetano e Gil foram presos,
e “convidados” a se retirar do pais. Fazer
arte havia se tornado algo arriscado demais.
Quem voltaria a entonar o hino dos descon-
tentes?

E em tal contexto que os Secos e Molha-
dos surgiram, diante da necessidade de ex-
travasar esta angUstia pela qual passavam. A
censura havia tentado parar o experimenta-
lismo tropicalista, era preciso abrir uma nova
fresta, era preciso extravasar novamente. “E
preciso estar atento e forte/Ndo temos tempo
de temer a morte./Atencdo/ Tudo é perigoso./
Tudo é divino maravilhoso.”

Secos e Molhados
e o corpo performatico

A banda Secos e Molhados surgiu neste
contexto de repressao militar e militarizacao
do cotidiano, e a busca de uma alternativa
que se voltou para o conhecimento de si e
do proprio corpo. Ja que o espaco publico
estava sob vigilancia, as pessoas buscaram as
comunidades e a experimentacao de subs-
tancias que proporcionassem novas desco-
bertas de si mesmo e, talvez, expandissem
o consciente. Esta geracao procurava terri-
térios alternativos, desviantes, divertidos,
lutando contra a castracao da libido, do de-
sejo, da sexualidade.

No caso dos Secos e Molhados, a ideia
para as primeiras apresentacoes é que cada
membro do grupo constituisse um persona-
gem, que representasse aquele momento.
Joao Ricardo seria o Guerrilheiro, com sua
boina remetendo a Che Guevara; ao con-
trario de Ney Matogrosso, que buscava um
personagem mais irreverente e condizente
com sua busca por libertacao e autonomia.
Logo na primeira apresentacao esta diver-
géncia ficou latente, conforme afirma Vaz
(1992, p. 103), o grupo “reuniu uma estra-
nha mistura de dois guerrilheiros e um ser
completamente enlouquecido, todo pintado
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de dourado, com uma calca de odalisca, um
enorme bigode e uma grinalda na cabeca”.
Era Ney Matogrosso cantando e rebolando
com sua voz de contratenor, insdlita e rara,
aguda e imponente, num corpo magro de
dorso peludo e desnudo.

Antes de ser intérprete dos Secos e Mo-
lhados, Ney Matogrosso ja havia se apresen-
tado em corais de musica classica, e festivais
de cancao popular em Brasilia; tinha passado
pelo Rio, onde conheceu comunidades hi-
ppies, e passou a se interessar pelo teatro,
ao mesmo tempo, que fazia artesanato para
sobreviver. Quando foi para Sao Paulo inte-
grar os Secos e Molhados, ensaiava com a
banda, mas continuava a se apresentar com
o teatro. No dia de sua primeira apresenta-
cao com a banda, também ensaiava a peca
Nuvem, e, atrasado, nao teve tempo de tirar
a maquiagem, e aquele subterflgio se trans-
formou num escudo para sua personalida-
de timida. Assim, era possivel construir um
alguém para além de si, externar seus proé-
prios sentimentos reprimidos no dia-a-dia, e
despeja-los nos palcos, com toda impetuosi-
dade e ousadia que |he fosse possivel.

Essa aproximagao aos ideais de contracultu-
ra levou Ney a adentrar nas artes cénicas. A
passagem de Ney Matogrosso pelo teatro
formou um ator que inseriu seu canto na arte
da interpretacdo. Inspirado no teatro japo-
nés de Kabuki, Ney projetou todo o compor-
tamento estético do grupo, através de suas
pinturas e coreografias, como também o
sentido de autonomia artistica, oriundo dos
ideais hippies (QUEIROZ, 2004, p. 47).

Deste modo, Ney Matogrosso construiu
uma performance ousada, em que o corpo
toma o espaco da experimentacao, e a liber-
dade de movimentos flui de acordo com a
energia da apresentacao, mudando e recrian-
do a imagem a cada nimero. Constituindo a
performance como uma possibilidade de re-
sisténcia ao dispositivo, o que foi/esta cons-
tituido como um controle do sensivel, que

interfere no comportamento, na maneira do
sujeito estar no mundo.

Utiliza-se da performance como resistén-
cia (CARLSON, 2010), no momento em que
expoe as operacoes de poder e opressao na
sociedade, através da alegoria bahkitiana, da
subversao da heteronormatividade, com a
exposicao do corpo andrégino desnudo, do
olhar interrogativo, da voz feminina no cor-
po de homem, do ornamento e a purpurina
(ZAN, 2006).

Neste sentido, se inspira nas performan-
ces do Living Theatre, do Mama Troupe, Per-
formance Groupe e Bob Wilson, que utiliza-
vam-se da danca e da improvisacao corporal
para construir suas apresentacoes, além de
materiais e acessorios que tinham seus sig-
nificados transformados, de modo a recriar
imagens cénicas. No espetaculo Hair, sim-
bolo da contracultura norte americana, fez-
se uso de acrobacias circenses, sons, cores
e grande dinamismo corporal e a utilizagao
do rock. As apresentacoes se tornavam mais
intensas quando mais o ator tomava conhe-
cimento de si e de seu proprio corpo, para
isso fazia uso de técnicas de meditacao, ioga,
mimica e improviso coletivo.

Os grupos de teatro, bem como os artis-
tas, passaram a ter necessidade de conciliar a
arte a vida, através de técnicas de improvisa-
cao corporal, que lhes possibilitassem o do-
minio do corpo e da pesquisa de outras pos-
sibilidades de apresentacao, como o teatro
oriental e a utilizacdo da mascara; o teatro
do absurdo proposto por Antonin Artaud,
que apresenta uma forma de catarse e novas
possibilidades de uso da palavra, através da
extenuagao e da violéncia da expressao.

Através dalinguagem, que assume uma nova
espécie de presenca e, através do movimen-
to de atores que criamos uma ‘“poesia na-
tural”, uma poesia do espaco, a verdadeira
poesia sensivel do teatro. Aquela que utiliza
todos os meios de expressdo utilizadveis em
cena, como a danca, artes plasticas, panto-
mima, gestos, iluminagdo, cendrio. Isso na
medida em que elas se revelam capazes de
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aproveitar as possibilidades fisicas imediatas
que a cena lhes oferece para substituir as for-
mas imobilizadoras da arte por formas vivas
e ameacadoras (TOLENTINO).

Dentre os grupos de teatro que incorpo-
ram este espirito de experimentacao estao
o Teatro Oficina e o Teatro Ruth Escobar, no
qual Ney Matogrosso se apresentava. Nos
laboratorios de movimentos de Ruth Esco-
bar (1973-1974), havia sessdoes em que to-
dos dancavam livremente, e incentivava-se a
percepcao corporal do ator através da uti-
lizacao de movimentos soltos, que iam dos
“ritmos frenéticos interrompidos de subito,
por pausas, onde o corpo tinha que perma-
necer na mais completa imobilidade, além
de uma série de movimentos na mais exas-
perante lentidao” (AZEVEDO, 2008, p. 36).

Sobre este signo do teatro libertario, os
Secos e Molhados desenvolveram apresen-
tacoes caodticas. Certa vez, quando ainda se
apresentavam na Casa de Badalacao e Té-

dio, Ney Matogrosso pegou uma pele de
jacaré e colocou sobre seu corpo, e como
se recebesse a energia do animal, qual fa-
zem os indigenas que vestem a pele da fera
para sentir sua forca e energia para a guerra
que se aproxima. Ney saiu dancando e re-
bolando, serpenteando a calda do bicho no
publico ensandecido, que era formado em
sua maioria por atores, hippies e a juventude
em busca de diversao e novas experiéncias
sensoriais. Ruth Escobar quando viu aquele
ritual selvagem, proibiu que a banda se apre-
sentasse em seu teatro, dizendo que o grupo
atraia tipos marginais e alucinados.

O enorme espirito de contestacao e insatis-
facdo e a luta por outro modo de vida, mes-
mo que com uma critica anarquica e radical.
A juventude quer romper as regras do jogo e
questionar a cultura convencional. Coerente
com uma filosofia utdpica de vida, assumida
pela contracultura, desencantada com o pre-
sente, descrente no futuro de uma sociedade
doente, tentava criar uma cultura alternativa,

FIGURA 1: Secos e Molhados (Gerson Conrad, Ney Matogrosso e Jodo Ricardo). Disponivel em: <http://50anosdetextos.com.br/1974/o-
sucesso-meteorico-do-secos-e- molhados/>. Acesso em: 20/05/2012.
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situada fora daquele meio sociocultural de-
sacreditado (CARMO, 2001 apud SILVA, 2007,

p. 119).

Com o sucesso diante o publico, a ban-
da passou a intensificar o visual exuberante,
através do uso de aderecos, colares, brilhos,
saias de fitas que flutuavam a cada movi-
mento do corpo. No show de inauguracao
do primeiro album, Secos & Molhados, Ney
Matogrosso se apresentou todo adornado
com plumas brancas. Tinha como premissa
a experimentacao do figurino, o que come-
cou com uma calca de odalisca e um véu de
noiva, o corpo passou a ser desnudado, e a
calca substituida por saias de fita, que dan-
cavam pelos ares a cada movimento, e das
saias, muitas vezes Ney acabava o show sé
com o tapa-sexo, tamanha a vertigem da
apresentacao, que se assemelhava a um ri-
tual catartico.

Eu me apresento pelado, com um rabo de
penas preso a cabeqa, colares de dentes e
ossos envolvendo os bracos, dedos posti-
cos e grandes com unhas afiadas, cintura
com penas, pintura do rosto com vdrias co-
res complementando a mascara, parecendo
uma figura muito estranha. Mas ndo estou
querendo criar nenhum tipo especifico com
isso, ndo estou querendo parecer uma coisa
especifica. Talvez procure, inconscientemen-
te, a indefinicdo (...) porque quanto mais in-
definido, mais aberto e mais amplo pode fi-
car tudo. Se eu me definisse como um indio,
seria um indio. Se eu me definisse como um
passaro, seria um passaro. Mas eu ndao que-
ro ser uma coisa nem outra. Quero ser tudo,
uma figura que pode ser qualquer coisa (MA-
TOGROSSO apud MORARE, 1974, p. 28).

Mas o que se tornou uma referéncia da
banda foi o uso da mascara, adereco até en-
tao afeito ao teatro, que passou a ser ado-
tado por roqueiros como David Bowie,
Alice Cooper e Arthur Brown. No Brasil a
apresentacao de uma banda mascarada era
algo inédito, talvez ja feito por alguma trupe
carnavalesca, mas restrita aquela semana do
avesso. E a mascara dos Secos e Molhados

tinha uma particularidade, deixava o rosto
alvo e em contraste trazia o olhar realcado
pelo tom negro, enquanto os mascarados do
carnaval usavam a cor, e a referéncia a algu-
ma personalidade, ou a possibilidade de ser
outro género, caso dos homens que se ves-
tiam de mulher.

Ao realcar o rosto marcado pelo medo,
com seus olhos negros e pupilas dilatadas,
que representavam o subjetivo dos corpos, o
expressionismo buscava extravasar todas as
contradicoes, angustias e medos pelos quais
passavam os individuos. Utilizando como re-
curso o realce do contraste, os rostos bran-
cos marcados pelo negro, ao mesmo tempo,
que a danca procurava libertar o corpo de
suas amarras, as mulheres se permitiam ves-
tir com vestimentas masculinas, e os homens
de mulher, a exemplo do casal de dancarinos
e atores Sebastian Droste e Anita Berber,
em suas apresentacoes nos cabarés.

Bakhtin chegou a afirmar que o expressio-
nismo e o surrealismo assumiram de forma
deslocada, boa parte do simbolismo corpoé-
reo grotesco e dos deslocamentos jocosos,
que haviam sido referéncia do carnaval eu-
ropeu (STAM, 1992). Em suas performances
os Secos e Molhados retomaram este espi-
rito do expressionismo e foram ao extremo
da provocacao, através do olhar inquisidor e
do rosto mascarado, e expuseram o corpo
livre e desnudo em sua animalidade selva-
gem, para além de qualquer compostura.

Assim qual a Alemanha pods-guerra, o
Brasil estava em crise, apesar dos meios de
comunicacao sob o signo da censura alarde-
arem o desenvolvimento e a valorizacao do
consumo, isso era feito a custa do endivida-
mento do pais, o que mais tarde ficaria paten-
te com a escassez de petréleo e o aumento
substancial da inflacao. Ao mesmo tempo, a
linguagem encontrava-se interditada, os ar-
tistas estavam sob o dominio do medo. Gil e
Caetano foram presos e exilados, Chico Bu-
arque também foi obrigado a sair do pais, o
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Teatro Oficina havia sido invadido e destru-
ido, e José Celso preso e torturado, sé para
citar alguns exemplos. Para driblar a censura,
a banda usou o subterflgio de cantar predo-
minantemente poetas consagrados. Mesmo
assim o poema de Manuel Bandeira, You-me
embora pra Pasdrgada, foi proibido, durante a
gravacao do LP Secos e Molhados, de 1974.

Era necessario, portanto, que o corpo fa-
lasse, que ele denunciasse a angustia desta
geracao mutilada, era preciso expandir este
grito preso de dor. Fala! Quando a censura
ocupava os seus shows, como em Brasilia em
1973, e exigia que se fizesse uma apresenta-
cao prévia para que o show fosse liberado, a
banda tocava, mas o corpo se negava a apre-
sentar sua irreveréncia. Ney Matogrosso fa-
zia questao de mostrar sua ma vontade com
Os censores, e apenas cantava as musicas
previstas, sem dancar nem expressar qual-
quer movimento mais audaz.

E como eu me permito tudo na vida, eu me
permito mais ainda no palco. As pessoas es-
tao pagando pra me ver, pra ver nosso traba-
Iho, pra ver tudo. Entdo, quando a gente est3
no palco, a gente tem que se permitir tudo,
tem que ser audacioso. (...) Eu ndo fico diri-
gindo as coisas quando estou |4 em cima, nao
fico dirigindo minhas emoc¢es para as pes-
soas, nao. Eu libero minhas emogdes, sim-
plesmente libero. N3o fico pensando: “Bom,
fiz isso, foi forte demais, agora vou adogar”.
Nao estou preocupado com isso; ndo adogo.
Eu falo talvez o que o inconsciente manda.
N3o tenho em cena a menor barreira, a me-
nor limitagdo. Eu faco o que tiver vontade,
como uma coisa que sai de dentro pra fora. E
tudo pinta, sabe? (MATOGROSSO apud MO-

RARE, 1974, p. 29 e 32).

Secos e molhados
e o corpo andrégino

Os Secos e Molhados utilizaram-se da
performance como uma possibilidade de
desvio e critica a cultura dominante, e a
partir da apresentacao exuberante de Ney
Matogrosso, foi possivel a abertura de uma

reflexao sobre a sexualidade e o questio-
namento de categorias de género rigidas,
mesmo porque tinha um corpo masculino,
com uma voz de mulher, vestia saias de
fitas que flutuavam com o movimento do
corpo, por vezes utilizava-se do tapa-sexo
para nao ficar desnudo no palco e adorna-
va-se com arranjos de penas de pavao na
cabeca, colares de contas, ossos e dentes
de animais, e unhas alongadas por metais
prateados. Os outros integrantes eram
mais contidos no figurino, mas nao fugiam
da estética glam: vestiam calcas com lante-
joulas rosa, e outras cores vibrantes, dor-
so desnudo ou com uma blusa tao justa e
dobrada de tal forma que a barriga ficava a
mostra, além da maquiagem e dos adere-
cos brilhantes.

A banda expandia uma forma de ver o
mundo, disseminada pelas comunidades
alternativas, e midiaticamente pelo rock
de bandas que adotavam o espirito andro-
gino, através da boca ostensiva e do figu-
rino justissimo dos Rolling Stones; o visual
indefinido de David Bowie que inventou
uma persona camaleonica, que foi “Diva”
em The man who sold the world (1970) e
Hunky Dory (1971), e mimetizou uma figu-
ra interplanetaria de nome Ziggy Stardust
(1972), em que seu corpo esguio, usava
uma espécie de vestido metalico com fran-
jas nos bracos e longas botas de salto alto,
e uma cabeleira ruiva, espetada no alto da
cabeca, que passava dos ombros e o rosto
alvo era destacado por um raio laranja bri-
lhante com detalhe azul. Antes, no final da
década de 1960, nos Estados Unidos, Iggy
Pop, durante suas apresentacoes cobria
O corpo com purpurina e se jogava sobre
cacos de vidro; Velvet Undergroud, sob a
direcao de Andy Warhol, fazia apresenta-
coes junto de atores vestindo aderecos sa-
domasoquistas, e a banda New York Dolls
apresentava-se com calcas justas, roupas e
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aderecos femininos, da maquiagem ao sal-
to plataforma.

Esta atitude andrégina foi adotada tam-
bém pelos Tropicalistas, com Caetano, Gil-
berto Gil e Gal que se possibilitaram ocu-
par o palco, nao apenas para cantar, mas
para exibir o corpo enquanto performan-
ce: ao subirem no palco, principalmente
Gal e Caetano com sua cabeleira rebel-
de, calcas boca de sino, roupas coloridas,
cheios de colares e anéis, cantavam e dan-
cavam. Numa referéncia a Carmem Miran-
da, Caetano rebolava e provocava o publi-
co, que respondia com gritos euféricos a
reprovacao das vaias. E Ney Matogrosso
desenvolveu uma apresentacao ainda mais
violenta e subversiva, onde fitava a plateia
com seus olhos negros, adornado apenas
com colares, penas e uma saia de fitas que
deixava o corpo quase desnudo.

No comeco da década de 1970, a figura unis-
sex popularizada por Caetano e os outros em
1968 foi levada ainda mais longe por outros
artistas, de modo mais notdvel pelo grupo de
teatro Dzi Croquettes e o cantor Ney Mato-
grosso. Ambos usavam o desvio de género e
a androginia para desestabilizar as represen-
tagdes padronizadas do masculino e do femi-
nino. Seus shows refletiam uma ampla aceita-
¢ao social, entre publico de classe média, de
representacdes provocativas de papéis e iden-
tidades de género (GREEN, 2000, p. 409).

A proposta do Dzi Croquettes se
aproximava mais ao teatro, em espetacu-
los que misturavam jazz, musicais da Bro-
adway, cabaret, teatro de revista, macum-
ba, bossa nova, improviso e antropofagia,
apresentadas em formato de esquetes
debochadas, em que os homens com bar-
ba, bigode, longos cilios posticos e mui-
ta purpurina, ora vestidos com roupas de
mulher, ora quase desnudos. Quando nao
ornavam enormes sutias sobre peitos ca-
beludos, desfilando suas pernas grossas e
peludas, equilibrando-se sobre sapatos de

salto alto, calcados com meias de futebol,
alternados por meias-calcas de nylon e bo-
tas até os joelhos. Tiveram certo destaque
na TV, mas seu publico se restringia mais
ao underground. E depois da reprimenta
da censura, que sé permitiria novos sho-
ws se apresentassem vestidos, preferiram
partir para a Europa, onde fizeram relati-
vo sucesso, atraindo a atencao de Mauri-
ce Béjart, Liza Minelli e Josephine Backer.
(GREEN, 2000).

A possibilidade do ser hibrido era uma
forma de contestar a imposicao da duali-
dade capitalista/judaico-crista que impoe
a identificacao heteronormativa compul-
soria e total de um sexo biolégico (macho/
fémea, determinado pelo érgao sexual),
um género culturalmente construido (ho-
mem/mulher) e a expressao da manifesta-
cao do desejo por meio da pratica sexual
pelo seu oposto. A partir da constituicao
de dispositivos que devem ser seguidos
desde a mais tenra infancia, como a vesti-
menta a ser usada (rosa para as meninas e
azul para os meninos), os cortes de cabelo,
o modo de sentar, os trejeitos e o modo
de falar, os brinquedos e posteriores in-
teresses pessoais, enfim todos os padroes
de comportamento que serao cobrados
pela familia e ensinados na escola, vigiados
pelos vizinhos e compulsoriamente veicu-
lados nos meios de comunicacao.

A performance dos Secos e Molhados
vai possibilitar agir como fresta, na inten-
sao de subverter esta ordem compulséria,
o que Judith Butler vai chamar de sexua-
lidades desviantes, que visam desmontar
a obrigatoriedade entre sexo, género e
desejo. Uma transformacao na forma de
se pensar/sentir o corpo, de acordo com
Butler, “nao é um ser, mas uma fronteira
variavel, uma superficie cuja permeabilida-
de é politicamente regulada, uma pratica
significante dentro de um campo cultural
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de hierarquia de género e heterossexuali-
dade corporal” (BUTLER, 2003, p. 198).

O Secos e Molhados era frontalmente desafio.
Mas, se vocé ataca antes, ja imp&e um certo
respeito. E eu fazia isso: ndo dava chance de
ninguém me atacar, porque agredia primei-
ro. Logo no inicio do conjunto, percebia que
as pessoas ficavam chocadas sé com a minha
figura. Ai pensava assim: “Até agora ndo fiz
nada para chocar, e vocés estao assim? Pois
vao ficar chocadas, agora, com razao”. E ai ia
descendo a calga, segurava meu pau com a
mao, virava e mostrava a bunda de fora. Ou-
tra hora, sentava em cima de chifre. Desaforo
total contra tudo. Rebeldia sem causa. Em 73,
isso era demais para a cabeca das pessoas. E
sacar isso sd fazia eu enlouquecer cada vez
mais. Dizia pro Jodo Ricardo: “Vou ficar de
quatro na sua frente, e vocé finge que estd
me comendo”. O mesmo tipo de coisa que os
Dzi Croquetes fizeram depois, mas que ai ja se
considerava balé. No Secos e Molhados nao ti-
nha nem essa justificativa. Era pura loucura. O
Joao Ricardo ficava atras de mim rebolando,
me agarrando, e eu ficava de quatro olhando
sério para a cara das pessoas (MATOGROSSO

apud VAZ, 1992, p. 56-57).

Algo que ajudou na notoriedade da
banda e possibilitou um deslocamento do
espaco performatico que antes era restri-
to as apresentacoes em pequenos teatros
e bares alternativos, foi sua divulgacao na
midia, principalmente as apresentacoes
na televisao, que atingiram aquele publi-
co. Desde as criancas seduzidas pelo cli-
ma onirico e fantasioso de Vira, até idosos,
além daqueles que os transformaram em
idolos, a serem copiados em suas vesti-
mentas e atitudes, atraindo mais pessoas
em seus espetaculos, que passaram a lotar
estadios, como o show no Maracanazinho,
em 23 de fevereiro de 1974, que atraiu 25
mil pessoas. Algo inimaginavel até entao
para uma banda nacional, que foi transmi-
tido ao vivo pela Rede Globo.

O destaque conseguido pela banda na
midia foi auxiliado pela forma como esta,
sobretudo a televisiva, estava sendo es-

truturada na época. Sob o risco de sofrer
reprimendas dos 6rgaos de controle da
ditadura, ao invés de coberturas/progra-
macoes criticas, apostaram no destaque
dos fatos mais extraordinarios, daquilo
que acontece de mais curioso no cotidia-
no, e que é noticia por si mesmo, o que
permitia a auséncia de uma contextualiza-
cao histérico-politica da situacao delicada
pela qual passava o pais. Mesmo porque,
na mesma época, a televisao passou por
uma modernizacao que a possibilitou che-
gar a territorios os mais distantes e bara-
tear seus custos, gragas aos investimentos
em tecnologia, como a implantacao de
satélites, realizados pelo governo militar
(RIBEIRO e BOTELHO apud NOVAES,
2005).

O programa Fantastico, da Rede Glo-
bo, surgiu junto com o sucesso dos Secos
e Molhados, e se tornou o programa sim-
bolo dos fait-divers, veiculado a noite, no
dia de descanso do povo brasileiro, o do-
mingo. Valorizava o espetaculo, o entre-
tenimento e o star system, o idolo a ser
venerado. Estreou em 05 de agosto de
1973, e em 09 de setembro do mesmo
ano, a banda esteve no programa, grava-
do no Teatro Fénix, para o lancamento de
seu primeiro disco, em que apresentou
trés numeros musicais, antecipando o que
seria o formato dos video-clips, cantando
Rosa de Hiroshima, O Vira, e Sangue Latino,
em um cenario que reconstituia a impac-
tante capa do primeiro album, de Anténio
Carlos Rodrigues. Na foto, os integrantes
aparecem com as cabecas em bandejas,
dispostas sobre a mesa de jantar, ornadas
por graos, manteiga, paes e vinho, numa
alusao ao nome Secos e Molhados, em-
prestado dos mercadinhos especializados
em “vender de tudo”, e que lembrava uma
cena do filme O Estranho Mundo de Zé do
Caixao, de José Mojica Marins (1968).

Atelie de Historia (JEFG, 1(2): 185-206,2013
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FIGURA 2: Capa do primeiro dlbum dos Secos e Molhados (Ney Matogrosso, Jodo Ricardo, Gerson Conrad e Marcelo Frias). Foto de Antonio Carlos
Rodrigues. Disponivel em: < http://www2.uol.com.br/secosemolhados/novo_site/html/ discografia/secosemolhados.html> Acesso em: 13/09/2012.

No entanto, mesmo o sucesso televisivo,
nao impediu as criticas por figuras ilustres da
época, como Abelardo Barbosa, o idolo da
tropicalia pelo seu estilo desbocado e kitsch,
conhecido como o Velho Guerreiro, Chacri-
nha. Para Abelardo Barbosa, artistas como
Gal e Maria Bethania deveriam ser vigiados
pela censura, pois considerava um absurdo
as cantoras sairem “nuas” na capa de seus
discos — em 1972, Gal lancou o album india
em que aparecia de biquini com o umbigo
a mostra, e Maria Bethania, em seu album
de 1968, Recital na Boite Barroco, mostra-
va na capa o desenho de uma mulher de
seios a mostra adornada por flores, frutos e
insetos. Ja o Secos e Molhados deveria ser
“combatido pelos censores e pelo juizado
de menores, por ser rebolativo, erético e
muito bichanico”, pois “Ney Matogrosso era
muito mais comprometedor e erético que
qualquer travesti”. E ao saber da reprimenda
imposta a banda pela censura, que foi proi-

bida de se apresentar na televisao com seu
figurino ousado que sé poderia ser exibida
do dorso para cima, o homem das chacretes
desnudas e rebolantes comemorou, “bem
feito, pra tomar jeito!” E o subversivo re-
bolado andrégino fora barrado na televisao

(ARAUJO, 2002, p. 66-7).

Vocé estd passando dos limites”. Quanto
mais eles me mandavam recados, mais louco
eu ficava. Eles queriam me proibir na televi-
sdo por causa da androginia. E a primeira vez
que [a] gente fez televisdo em S&o Paulo, um
censor |3 dentro disse: “Olha, vocé ndo pode
aparecer pintado desse jeito, porque isso é
coisa de mulher”. Eu disse: “Olha, me mos-
tra uma mulher com cara pintada de branco
do queixo até a testa, de preto do nariz até
a orelha. Eu nunca vi uma mulher pintada as-
sim”. E af o rabo de cavalo ndo podia, porque
rabo de cavalo era coisa de mulher. Eu disse:
“Mas o rabo de cavalo é porque o cabelo é
uma coisa muito valorizada. Nao quero valo-
rizar o cabelo exatamente, quero tirar esse
valor dado ao cabelo. Por isso eu prendo o
cabelo”. E ele ainda disse: “Mas nao pode se
requebrar”. E eu: “Tudo bem, ndo precisa me

Atelie de Historia (UEFG, 1(2): 185-206, 2013
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mostrar da cintura pra baixo”. Ele ndo de-
sistiu: “Mas, e esse olhar?”. Eu saquei o que
eles estavam vendo, mas me fiz de desen-
tendido e disse: “Ah, mas eu ndo sei do que
vocés estdo falando”. Ndo sei o que eu esta-
va pensando naquele momento, mas sabia
perfeitamente bem tudo a que ele estava se
referindo. Era sobre um olhar muito incisivo,
olho a olho com o espectador de casa. Isso
também foi uma coisa subvertida por nds,
porque esse olhar ndo existia dentro da te-
levisao. Quando nds viemos a TV Globo pela
primeira vez, a primeira coisa que disseram
foi: “Vocés ndo podem olhar pras cameras”.
Eu disse: “Mas eu quero me comunicar com
quem estd em casa”. Disseram: “E, mas ndo
pode olhar para as cameras”. E falei: “Mas
eu vou olhar sim”. Eles sabiam desse poder.
Era uma lei dentro das televisdes: “a camera
mostra vocé, mas ndo olhe pra ninguém em
casa”. Ninguém se comunicava diretamente
(MATOGROSSO apud FONTELES; FONSECA,
2002, p. 103-4).

Esse caminho de transgressao através do
desvio e exposicao de uma sexualidade du-
bia, nao foi algo facil, nem mesmo dentro da
banda. Entre eles havia esta problematizacao
de que, pelo fato de adotarem uma perfor-
mance andrégina, sua opcao sexual também
estaria sendo questionada. E também havia
uma cobranca da familia dos integrantes que
questionavam a respeito da sexualidade dos
filhos, e nao escondiam o incbmodo com a
atuacao de Ney Matogrosso. Inclusive o pri-
meiro baterista da banda, Marcelo Frias, que
aparece na capa do disco, a cabeca ao fundo
da mesa de jantar, preferiu ficar como musi-
co de apoio, para nao precisar maquiar-se e
vestir-se como os outros integrantes (SILVA,
2007).

Eu me lembro de um show em janeiro de
[19]74, no Rio, que foi a primeira vez que eu
fiquei sozinho com o Ney no palco, e num
momento, ele vinha dan¢ando de uma extre-
midade do palco e eu da outra, e quando a
gente se cruzava, fazia a mencao de um bei-
jo durante os ensaios. Na hora do show, ele
resolveu me beijar de verdade. Me pegou de
surpresa, mas tirei aquilo de letra. Mas a cena
chocou a minha mae, a mae do Jodo, a irma
do Jodo, os amigos que estavam na plateia.
Aquele beijo, inclusive, passou a ser uma
constante do show, mas ndo me incomodava

(CONRAD apud ASSIM ASSADO, 2004, p. 8).

Nos shows com toda a experimenta-
cao da banda que buscava provocar o publi-
co, aquele corpo que rebolava e que numa
musica como o Vira trazia na letra uma
brincadeira com as fabulas infantis e a mu-
sica portuguesa, a0 mesmo tempo permi-
tia uma ressignificacao do sentido, em que
a cada giro do corpo “vira homem/ vira lo-
bisomem”. Esta brincadeira com o sentido
das palavras era muito reforcada pela danca,
com o movimento que a banda se permitia
no palco. As insinuacdao ao sexo e a ousadia
do beijo, muitas vezes incomodava o publi-
co, que chamava Ney Matogrosso de bicha,
como uma forma de ofensa.

Uma vez, quando [Ney] cantava num gindsio
para cinco mil pessoas, uma parte do publico
comegou a chama-lo de bicha. Pensou que,
se ficasse quieto, perderia o controle da si-
tuacdo e todo mundo iria agredi-lo. Parou
de cantar e fez uma pose linda. Continuaram
chamando-o de bicha. “Olha, entdao vocés
vdo tomar no cu”. Passaram a jogar flores em
cima dele e a bater palmas. Ndo entendeu
nada. Precisava compreender melhor alguns
componentes daquela histéria: por que so-
mente uma reagdo agressiva fazia a parte do
publico que estava calada se manifestar e ca-
lar aboca dos que o estavam agredindo? Nao
encontrava resposta, apesar de ja possuir
dados interessantes sobre o comportamen-
to das pessoas. Percebera, por exemplo, que
essas manifestacdes agressivas sé apareciam
nos momentos em que cantava musicas mais
delicadas e sensiveis, como “Rosa de Hiroshi-
ma”. Nas horas de brabeira, quando agredia
o publico deliberadamente, ninguém reagia.
Gostava também dos momentos em que al-
guém fazia um fiu-fiu, crente que o estava
ofendendo. Quando ele adorava o fiu-fiu, a
pessoa (em geral, um homem) imediatamen-
te se calava. Ney confessa que adorava a ma-
nifestacdo por duas razdes: primeiro, para
sacanear o manifestante, e, depois, porque
estava tirando alguém do sério — para um ho-
mem ter coragem de fazer fiu-fiu para outro
homem é porque se sentira bastante amea-
cado e agredido. E af partia também para o
que considerava uma agressao: um elogio
destinado somente as mulheres. Quanto
mais aconteciam essas rea¢des, mais Ney se
esmerava nas provocacdes. Aparecia com
um passaro vermelho pousado no ombro,
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ou com borboletas na cabeca, cada vez mais
requintado e tentando atingir a esséncia da
questdo: o limite preconceituoso entre ho-
mem e mulher. Nunca procurou fazer uma
cOpia de mulher. Ao contrario. Quis defender
o direito de o homem também ser sensual e
atraente (VAZ, 1992, p: 57-58).

A enorme preocupacao da sociedade
com o desejo que ¢ algo intimo da pessoa,
por que subverte a ordem compulséria que
conecta um sexo a um género e a um dese-
jo heterossexual. Era necessario ressignificar
esta carga negativa relacionada a sexualida-
de desviante, por que a pessoa que danca é
chamada de “minhoquinha”, e se for homem
é bicha, como se o fato de dancar, ou gostar
de outra pessoa do mesmo sexo, fosse um
xingamento. Green (2000), em sua pesqui-
sa, sobre o Carnaval que é considerado um
momento de subversao, afirma que nos anos
30, observou que no Bloco Bola Preta, um
dos mais antigos do Rio de Janeiro, o homem
podia se vestir de mulher, mas era proibida
a entrada de gays, e se os dirigentes descon-
fiassem que alguém fosse gay, este era expul-
so do bloco.

Desta forma, os Secos e Molhados com
sua performance possibilitou que se ques-
tionasse esta imposicao, em um ato de re-
sisténcia através da androginia, permitindo
enfeitar-se, vestir-se de plumas, usar batom
e maquiagem, se cobrir de purpurina, rebo-
lando ao som da mdsica, para questionar o
padrao de comportamento do homem (he-
teronormatividade), o que Foucault (1987)
vai chamar de corpo docil, perpetrado pela
sociedade. Utilizando-se da performance
enquanto possibilidade de luta contra as nor-
mas e convencoes que restrinjam as condi-
coes da propria vida, como respirar, desejar,
amar e viver.

Na condicdo de superastro de rock, a forma
aberta com que Ney Matogrosso abordava
sua sexualidade ofereceu um novo modelo
para muitos homossexuais. Ele falava com
orgulho do modo como provocava dese-
jo tanto em homem quanto em mulheres:

“Agora eu percebo que as mulheres, quando
sacam que eu sou homossexual, ela morrem
de tesdao de mim. Machao nao sabe dar pra-
zer. Trepa, gozou, sai de cima. Pelo fato de
eu ser homo sexual, eu sei acariciar uma mu-
Iher como eu gosto de ser acariciado. E quan-
do estou na cama com um homem, n3do sou
fémea, eu sou homem” (GREEN, 2000)

Consideracoes finais

“A unica finalidade
aceitavel das atividades
humanas é a produgéo
de uma subjetividade
que enriquega de

forma continua sua
relagdo com o mundo

(Guattari)

”

Neste ensaio, buscou-se apresentar
uma forma de resisténcia ao dispositivo,
através da performance da banda Secos e
Molhados, demonstrada pela banda através
de sua postura de palco irreverente em que
os corpos eram livres para experimentar a
danca, sentir o movimento dos mdusculos,
entrar em um transe mistico junto ao publi-
co, girando suas saias esvoacantes, rebolan-
do os quadris, brilhando e ornando plumas,
colares de dentes de animais, e seu corpo
quase nu.

Contrastando a fragilidade do corpo des-
coberto em um momento em que o exérci-
to marchava pelas ruas, soldados ostentavam
fardas, coturnos, capacetes e cassetetes,
com seus corpos rigidos; em que o homem
deveria demonstrar seriedade e obediéncia
as autoridades e hierarquias, sem demons-
trar sentimentos. Soldados que nao podiam
sorrir, de cabelo cortado e barba feita, trata-
dos pelo sobrenome da familia, e que deve-
riam, sempre que chamados, responder em
posicao de sentido: “Sim, Senhor!”.

Enquanto, que os corpos resistentes, na
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figura dos Secos e Molhados, se permitiam o
movimento, o enfeite, o excesso de brilho,
de purpurina, de plumas e colares. Podiam
assim experimentar uma nova forma de ser
a cada apresentacao, a cada cancao um novo
gesto, um nova possibilidade de ser insubor-
dinado. Um ser exético, um bicho, um ser
indefinido, a contrastar a cultura heteronor-
mativa que exige que as pessoas se adequem
a um género, masculino ou feminino, mol-
dem seu comportamento a ele.

Na busca por possibilidades em que o
desejo seja mais importante que marchar em
nome da tradicao, familia e propriedade. Se
permitir quebrar esta légica binaria que se-
para as pessoas, e define pelo género como
alguém deve se comportar, o que deve sentir,
como deve expressar seus sentimentos. Que
as pessoas possam transitar no espaco publi-
co sem medo de que seu comportamento
seja considerado ofensivo por alguém.

O potencial da arte possa sobrepor-se
a cultura do medo, como sonhou Carlos
Drummond de Andrade, a flor a florescer no
asfalto, mesmo quando surge a doenca, que
logo foi chamada de cancer gay e que ma-
tou tantos amigos de Ney Matogrosso, e le-
vou cinco dos Dzi Croquettes, a doenca que
tentou transformar o sexo em algo bruto e
higienizar o corpo, doenca que foi posterior-
mente chamada de AIDS. De pensar a into-
lerancia, que matou com 107 facadas, Luiz
Anténio Martinez Corréa, diretor de teatro
e irmao do José Celso, por simplesmente ser
gay.

Pois, como evidenciou o Secos e Mo-
Ihados, o ser humano necessita sentir a vida
adentrando em todos os poros, quer amar,
ter prazer, dancar, ser bicho, virar homem,
lobisomem, saci e fada. Cansado da Rosa de
Hiroshima, da sua estupidez! Cansado das
misérias, necessita falar, gritar o desejo, cui-
dar desta mulher barriguda que vai ter me-
nino. Nada espero/E tudo quero/ Sou quem
toca/ Sou quem danca/ Quem na orquestra /

Atelie de Historia (JEFG, 1(2): 185-206,2013

Desafina /Quem delira, como clama a letra de
Delirio, interpretada por Secos e Molhados.
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