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Resumo:

Em 1973, momento em que o regime ditatorial militar do Brasil mostrava sua face mais violenta,
a banda Secos & Molhados surgia como fendmeno de mercado, vendendo milhares de discos e
atraindo milhares de pessoas aos seus shows. Era um tempo marcado pela forte repressdo as
organizagdes politicas e pela censura as producdes culturais e artisticas. Em suas apresentagdes
e gravacdes, o Secos & Molhados mostrava um repertério que mesclava elementos de géneros
musicais brasileiros e do pop internacional, especialmente do chamado Glam Rock. O forte apelo
visual, com o uso de fantasias, de maquiagem carregada e uma gestualidade marcada por tragos
andrégenos, presentes principalmente na atuagdo do vocalista Ney Matogrosso, parecia chocar e,
ao mesmo tempo, seduzir a platéia. Com este trabalho, pretende-se refletir sobre os sentidos da
produgdo pods tropicalista e pré videoclip do Secos & Molhados, caracterizada por novas formas
de encenacdo da cancdo, num contexto politico-cultural marcado pela ditadura militar e pela
consolida¢do da industria de bens culturais no Brasil.

Palavras chave: musica popular/ industria cultural/ performance

Abstract:

In 1973, the moment which the dictatorial regime in Brazil showed its most violent side, the
Secos & Molhados band appeared as a phenomenon of market, selling millions of records and
attracting millions of people to their concerts. It was a time marked by strong oppression of the
political organizations and by the censorship of the cultural and artistic productions. In their
performances and recordings, the Secos & Molhados showed a repertory that blended elements
of the Brazilian musical genres and of the international pop, specially from the so-called Glam
Rock. The strong visual appeal, using fancy clothing, the heavy make-up and a gesture marked
by androgynous strokes, which were present specially in the vocalist’s performance, Ney
Matogrosso, seemed to shock and at the same time seduce the audience. This work intends to
think about the meanings of the production post-tropicalist and pre-videoclip of the Secos &
Molhados, characterised by new ways of song performance, in a political-cultural context
marked by the military dictatorship and by the consolidation of the cultural goods industry in
Brazil.

Keywords: popular music/ cultural industry/ performance

Num texto pioneiro sobre musica popular, escrito em meados dos anos 60, o sociélogo
Edgar Morin destaca o carater sincrético da cangdo, linguagem resultante da articulagdo entre
musica e letra. Se a face musical desse género popular induz ao ato de dangar, a letra sugere a
encenacao teatral. Com raizes em manifestacdes culturais como a pe¢a musical, o music-hall, o

cabaret e praticas festivas diversas, esse produto cultural, que, segundo o autor, ¢ o “mais
1



cotidiano dos objetos de consumo” da sociedade moderna, se constitui enquanto totalidade que
integra as substincias musical e verbal, com todas as suas derivagdes, configurando-se como
manifestagdo artistica dotada de uma linguagem multidimensional. Ao mesmo tempo em que a sua
substancia musical ja se revela de forma sincrética, onde se articulam o tema melddico, o ritmo, o
arranjo € a orquestragdo, a letra integra-se aos aspectos musicais, sugerindo a representacdo e a
danga. Desse modo, ainda de acordo com Morin,

a historia — e a sociologia — da canc¢do deviam estar imersas em uma historia e uma sociologia da
danga-can¢do-music-hall. Isto nos mostra a plasticidade protoplasmica da cancdo, que se pode
fazer acompanhadora da danca ou mediacdo para uma exibicdo mimico-teatral. Sua musica
arrasta-se para a danga, sua letra para o teatro, e o conjunto musica-letra ¢ mais que dancga-teatro,
algo que tem realidade molecular (Morin, 1973: 146).

Ao ser apropriada pela industria da musica e veiculada através meios de comunicagao
de massa, a face cénica e gestual da can¢do foi mais ou menos valorizada em momentos
distintos, dependendo do modo como a integragdo entre os meios se realizou. No periodo em que
o radio se converteu no principal canal de circulagdo de musica popular, a dimensdo sonora da
cangao ganhou supremacia sobre as demais. Os intérpretes preocupavam-se fundamentalmente com
as técnicas de emissdo dos sons, com a exploracdo dos recursos dos estudios, com o uso dos
microfones etc. De outro lado, o publico fruia imagens nos programas de auditério ou ao lado dos
seus aparelhos receptores através da imaginag¢do. Foi a época, nos termos de Krausche, da
“hegemonia do ouvido” em que a capacidade de controle da industria sobre a recepgao do produto
musical pelo publico mostrava-se relativamente incipiente. Na tentativa de preencher as lacunas
ainda presentes nessa relacdo a industria da cultura utilizou-se de outros recursos como, por
exemplo, o setor editorial com suas publica¢des voltadas para o mundo da muisica popular, suprindo
com imagens 0s espacos vazios que as programacoes radiofonicas nao eram capazes de ocupar (cf.
Krausche, 1987: 85). Vale lembrar a importancia que teve no Brasil a famosa Revista do Radio que
divulgava ndo s6 imagens, mas historias da vida privada dos cantores(as) do radio, contribuindo
para a construcdo da imagem publica dos artistas.

O cinema e a televisao, cada um a seu modo, valorizaram o potencial cénico e performatico
dessa manifestacio artistica. A medida em interagiam com o mundo da musica popular, esses ramos
da industria cultural proporcionaram a rearticulagdo entre as dimensdes sonora e imagética da
cangao, dando maior relevancia ao papel do intérprete. Pode-se dizer que eles produziriam, ao longo
de algumas décadas, os elementos da linguagem do videoclip que se constituiu nos anos 70,
momento em que a “colagem” do som a imagem atingiu o seu apogeu (idem: 86).

No Brasil, foi a partir de 1960 que a televisdo se transformou num importante meio de

veiculagdo de musica popular com a multiplicagdo dos programas musicais e festivais por varias
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emissoras. Nesses anos, alguns intérpretes se notabilizaram pelas habilidades que desenvolveram ao
representarem gestual e cenicamente a cancdo. Elis Regina, por exemplo, através de expressodes
faciais e movimentos corporais programados, transitava com muita agilidade do clima euférico,
alegre e vibrante para o excessivamente dramatico ao interpretar o seu repertorio. Com isso,
realcava a tematica das composi¢des. Outros artistas dessa €época, como os musicos da Jovem
Guarda, também se revelaram como intérpretes performaticos bastante habilidosos, desenvolvendo
estilos compativeis tanto com o repertorio que produziam como as expectativas do publico juvenil
junto ao qual buscavam reconhecimento.

Deve-se destacar que a televisdo ndo ¢ apenas um meio de veiculagdo da musica popular.
Eco a define ndo apenas como meio técnico, mas como meio artistico. Nessa condicao ela nao atua
apenas como canal de transmissdo de sons e imagens, mas pode estimular a formagdo de novas
linguagens, criando movas "possibilidades estéticas" (Eco, s/d: 315). Dessa forma, o complexo de
equipamentos que compde o sistema televisivo, "mesmo quando nio da vida a fendmenos artisticos
auténomos, influencia e modifica os fatos artisticos que o adotam como veiculo comunicativo"
(idem: 321). Este ¢ o caso da musica popular. Na TV, seus intérpretes, cantores e instrumentistas,
além de porem em pratica as técnicas desenvolvidas a partir de suas experiéncias radiofonicas,
como o uso do microfone, vao desenvolver novas habilidades interpretativas de natureza cénico-
expressiva. E a can¢do ¢ uma modalidade artistica que exige essas habilidades.

Provavelmente foram os tropicalistas, no final dos anos 60, que compreenderam melhor o
potencial do novo meio e exploraram de forma radical as novas linguagens até os limites possiveis
naquele contexto. Foram marcantes as apresentagdo de Gilberto Gil, Caetano Veloso, Gal Costa, os
Mutantes que se seguiram ao Festival de MPB de 1967, da TV Record, que inaugurou a Tropicalia.
A participacdo de Caetano Veloso no Festival Internacional da Cangao, promovido pela TV Globo,
em setembro de 1968, defendendo a cangdo "E proibido proibir", foi um dos mais famosos
happenings tropicalistas. Caetano se apresentou vestindo roupas de plastico, migangas e colares
exoticos, acompanhado pelo conjunto Os Mutantes e pela orquestra que executava o arranjo de
Rogério Duprat, cheio de sons metélicos e estridentes. A uma certa altura, entrou no palco um
jovem louro, muito alto e magro, com roupas extravagantes, pulando, requebrando e gritando
palavras sem nexo, provocando reagdes violentes do publico presente no TUCA (Teatro da PUC),
que explodiu em vaias e insultos. Impossibilitado de continuar a cantar, Caetano fez um discurso
emocionado, comparando a platéia aos militantes do CCC (Comando de Caca aos Comunistas) que
haviam espancado os atores durante a peca "Roda viva", apresentada no Teatro Oficina em Sado
Paulo, e saudou a atriz Cacilda Becker que compunha o elenco daquele espetaculo. Em seguida,

disse que ele e Gil estavam ali para acabar com a estrutura do festival e acusou o juri de
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incompetente, pedindo para que o desclassificasse (cf. Ventura, 1988: 201).

Exatamente um més apds o happening do TUCA, os tropicalistas inauguravam o
programa Divino Maravilhoso na TV Tupi, em Sao Paulo, dirigido por Fernando Faro e produzido
por Antonio Abujamra. O musical era gravado no auditorio da emissora todas as segundas feiras e
ia ao ar no mesmo dia, marcado por uma linguagem arrojada e provocativa para os padroes da
época. Os cenarios continham painéis com desenhos extravagantes em alto relevo (bocas, seios,
dentaduras) e pichacdes. As cangdes eram interpretadas de forma livre, com longos improvisos, €
encenadas de modo debochado e parodistico. A ousadia dos tropicalistas provocava reagdes de
telespectadores mais conservadores que escreviam cartas a emissora protestando contra o tom
agressivo do programa (cf. Calado, 1997: 235-236).

De certo modo, o happening tropicalista preparava o terreno para as performances ousadas
de musicos e intérpretes que surgiriam no cenario da musica popular nos anos seguintes; dentre eles

o Secos & Molhados.

A formacio da banda

O surgimento do Secos & Molhados se deu num contexto histdrico-cultural marcado por
dois processo que de forma combinada suscitaram mudancgas culturais importantes no pais. O
primeiro deles, de cunho politico, associava-se a vigéncia do regime ditatorial militar na sua fase
mais repressiva; e o segundo, de natureza técnica, decorria do novo arranjo sistémico das indistrias
da cultura que ocorreu a partir do final dos anos 60.

No nivel politico, verifica-se nesses anos o recrudescimento do regime ditatorial militar ¢ a
intensificacdo da censura. Em 13 de margo de 1967, o governo baixou o decreto-lei n. 314, que
subordinou a lei de imprensa, que abrangia o radio, a televisdo e as agéncias de informacgao, a
Nova Lei de Seguranga Nacional (cf. Costela, 1970: 139). Com a Constituicao de 15 de margo de
1967 a censura passou para o ambito federal, com métodos unificados para todo o pais. Em 13 de
dezembro de 1968, o governo baixou o Ato Institucional no. 5 que instituiu a censura politica. A
arbitrariedade do regime atingiu o ponto maximo em 29 de marco de 1971 quando o Presidente
Meédici assinou uma exposicado de motivos secreta que facultava ao Ministro da Justica a
aplicagdo do artigo 9° do AI-5 que atribuia ao Presidente da Republica o poder de “baixar Atos
Complementares para a execucdo deste Ato Institucional, bem como adotar (...) as medidas
previstas nas alineas d ¢ e do paragrafo 2° do artigo 152 da Constituigdo”, em que se 1&: “...o
estado de sitio autoriza as seguintes medidas coercitivas: (...) d) suspensdo da liberdade de

reunido e de associacdo; €) censura de correspondéncia, da imprensa, das telecomunicagdes e
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diversdes publicas;” Desse modo, deixou de ser necessario um despacho especial do presidente
para o exercicio da censura (cf. Maklouf, 1984: 142-3).

Ao longo dos dez anos em que vigorou o Al-5, foram interditados cerca de 500 filmes e
450 pegas de teatro. Foram proibidos 200 livros, dezenas de programas radiofonicos e televisivos
e mais de 1000 letras de cangdes. Em 1976, foram divulgados os seguintes dados da censura
referentes a musica popular: das 30.518 composi¢des analisadas, 292 tinham sido vetadas.
(Idem: 144).

Quanto ao aspecto técnico, ocorria nesses anos a expansdo da industria cultural e a
consolidacdo do mercado de bens simbolicos, processos associados a politica de modernizacao
conservadora da economia brasileira adotada pelo regime militar. Ampliaram-se os
investimentos nacionais e estrangeiros nas industrias da cultura, estimuladas pela politica
governamental relacionada com a estratégia de integracdo nacional, levando a um novo arranjo
sistétmico dos meios de massa. Tal integragdo resultou ndo apenas da grande expansdo desse
setor como dos novos padrdes de gestdo empresarial adotados pelas empresas (cf. Ortiz, 1988:
113-19). A industria fonografica também registrou forte expansdo, atraindo novos investimentos
e aumentando de modo expressivo a produg¢do de musica gravada (cf. Morelli, 1988: 42). O
reaparelhamento desse setor foi acompanhado pela maior especializagdo das fungdes e o
desenvolvimento da divisdo de trabalho no interior das gravadoras. Foi uma época marcada pela
consolidacdo dos departamentos de marketing nas empresas e pela implantacdo dos grandes
estudios. Com isso, reduziu-se a defasagem tecnoldgica entre a produgdo fonografica brasileira e
a dos paises desenvolvidos. Os sinais de intensificagdo da mundializagdo da cultura tornavam-se
mais evidentes, a0 mesmo tempo em que se aprofundou a segmentacdo do mercado fonografico.
Em outras palavras, verifica-se nesse periodo o avango da racionalizacdo das indistrias da
cultura que superaram a fase marcada por certa artesanalidade que as caracterizou nas décadas
anteriores.

Os efeitos desses processos no plano cultural e artistico comegaram a se manifestar na
propria produgdo tropicalista. A preocupacdo com o aqui € agora, com questdes existenciais, com a
revolugdo no ambito comportamental, significava uma mudanga importante no tratamento a
problematica da politica e da arte em relagdo a postura vigente em anos anteriores, orientada
principalmente pela ideologia nacional-popular (cf. Hollanda, 1981: 61).

Essa tendéncia se acentuou a partir de 1969, no periodo identificado como pos-tropicalismo.
Ganhavam espagos em determinados setores da juventude brasileira aspectos da chamada
contracultura que colocava em pauta as tematicas do corpo, da sexualidade, da psicanalise, das

drogas e do rock, estilo musical até entdo estigmatizado como expressdao do imperialismo cultural
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norte-americano. No contexto pos-tropicalista, o rock foi associado a um estilo de vida, a um novo
comportamento, a uma maneira libertaria de encarar a propria condi¢do moderna. Ainda de acordo
com a autora, “a adogdo da significacdo libertaria do rock identificado com a modernidade e a
marginalidade serve de encomenda para a critica pos-tropicalista que visa diretamente o sistema,
agredido aqui pela subversao da linguagem e do comportamento” (idem: 69).

A condi¢@o marginal ganhou nesse contexto uma acepg¢ao positiva, quase como sindénimo
de alternativo. De certo modo, ser “marginal” era uma postura que respondia a circunstancias
impostas pelo regime ditatorial militar e a repressdo, o que lhe conferia um significado até certo
ponto proximo da nogdo de clandestinidade, e a industria cultural fortemente integrada, competente,
que restringia os espacos para uma producao critica.

Foi nesse contexto que, no inicio de 1971, o trio formado por Jodo Ricardo, Fred e
Antonio Carlos (Pitoco) comecou a se apresentar numa casa de espetaculos situada no Bixiga,
tradicional bairro boémio do centro da cidade de Sao Paulo, conhecida como Kurtisso Negro. O
repertério mesclava sonoridades de géneros musicais regionais brasileiros do o  pop
internacional, com arranjos compostos a partir de instrumentos como viola de 10 cordas, violdo
folk, gaita e bongd. Depois de alguns meses de sucesso, Fred e Pitoco deixaram o grupo e Jodo
Ricardo convidou dois outros musicos para recompor o trio. Eram o violonista ¢ compositor
Gerson Conrad e o vocalista Ney de Souza Pereira, que ficou conhecido, posteriormente, por
Ney Matogrosso.

No ano seguinte, o grupo se apresentou numa das salas do Teatro Ruth Escobar, situado
no mesmo bairro paulistano, conhecida por Casa de Badalag¢ao e Tédio, com enorme sucesso. A
repercussdao da temporada atraiu a atencdo de empresarios do meio musical e logo surgiu o
convite para a gravacao do primeiro LP (cf. Neves, 1978: 8).

Em maio de 1973, o trio gravou as 13 canc¢des que compdem o LP Secos & Molhados,
langado pela gravadora Continental. As gravacdes foram realizadas no Estidio Prova, em Sao
Paulo, com produg¢dao de Moracy do Val. Jodo Ricardo fez a direcdo musical e Julio Nagib a
direcdo artistica. Os arranjos foram assinados pela propria banda, com exce¢do da faixa “Fala”,
que contou com a participagdo de Z¢ Rodrix. A capa do LP, composta a partir de foto de Antdnio
Carlos Rodrigues, com /ay-out de Décio Duarte Ambroésio, mostra as cabegas dos quatro musicos
sobre bandejas dispostas numa mesa ao lado de paes, garrafas de vinho, cebola, graos e
lingtiigas. O trabalho grafico cuidadoso e a gama de metéaforas presente na composi¢ao fizeram
com que o jornal Folha de S. Paulo a elegesse como a melhor capa de long play de toda a
historia da musica popular brasileira.

O disco foi lancado e agosto de 1973, no Teatro Aquarius, situado no mesmo bairro em
6



que a banda se formou, e vendeu mais de 300 mil copias nos primeiros 60 dias (Nunes, 2003:2).
Nos meses seguintes 0 grupo se apresentou em televisdo, inclusive no tradicional programa £
Fantastico da Rede Globo, e realizou temporada no Teatro Itdlia, no Centro de Sdo Paulo, com
grande sucesso.

Em fevereiro de 1974, os Secos & Molhados se apresentaram no Maracanazinho, no Rio
de Janeiro, reunindo um publico muito numeroso. No mesmo ano, a banda langou o segundo LP,
gravado nos estiidios da Sonima, Sdo Paulo, produzido pelo proprio Jodo Ricardo. Julio Nagib

coordenou a producdo, assistido por Sergio Rocha.

Repertorio e performance

O sucesso do primeiro LP foi puxado principalmente pelo rock composto por Jodo
Ricardo e Luli, intitulado O vira. A musica faz alusdo ao género popular portugués de canto e
danga conhecido pelo mesmo nome, associado a coreografia na qual os pares (ou casais),
dispostos em filas opostas, giram os corpos em 360° evitando mostrar as costas ao companheiro.
A musica em compasso 6/8 ¢ normalmente acompanhada por cavaquinho, guitarra portuguesa e
tambor. Na composi¢ao do Secos & Molhados, houve um desdobramento do ritmo para 4/4 com
andamento de rock. A guitarra elétrica, com sons agudos e distorcidos, faz um lick de blues na
introducdo, acompanhada por bateria, piano e contra baixo elétrico em walking bass. Ao repetir a
melodia, o grupo retoma o andamento caracteristico do género portugués com a introdugdo de
um acordeon, criando uma sonoridade que lembra a de estilos musicais regionais brasileiros,
como os nordestinos e gauchos.

A letra da composi¢do nos remete a figuras miticas da cultura popular e situacdes
associadas a surpersti¢des como o gato preto que cruza a estrada ou o risco de passar debaixo de
escadas. A referéncia a essas crendices, refor¢ada pelas citagdes de personagens mitologicos
como sacis e fadas, bem como a descricao do cenario através dos versos: “la no fundo azul/ na
noite da floresta/ a lua iluminou”, preparam o ouvinte para o tema principal da composi¢ao que ¢
a transformag¢do do homem em lobisomem. Nesse momento, o cancionista joga com o duplo
sentido da palavra vira: o de girar (girar o corpo, sentido original construido pela danga
portuguesa) e o de transformacao: ‘“Vira, vira, vira homem (...)/,vira, vira lobisomem”, diz o
refrdo.

O carater até certo ponto banal da composicao, recheada de redundancias ou clichés, pode
ter contribuido para a comunicagdo facil com um publico amplo, incluido o segmento infantil.

Porém, possivelmente em func¢do das caracteristicas do grupo, a musica foi identificada como
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uma espécie de referéncia metaforica a homosexualidade, uma “elegia gay bem-humorada”
(Nunes, 2003: 2).

Outra musica desse disco, também de grande sucesso, ¢ uma composi¢do de Jodao Ricardo
e Paulinho Mendonga, intitulada “Sangue latino”. Trata-se de uma melodia simples, construida a
partir de uma seqiiéncia bastante economica de acordes e com arranjo marcado por
caracteristicas da musica pop da época. O acompanhamento com violdo de doze cordas, contra
baixo e percussdo leve permite que a voz do cantor sobressaia. A letra, bem construida, trata da
condicdo latino-americana, os “descaminhos” dos povos desse continente, bem como a sua
capacidade de resistir. De certo modo, essa cancao refletia a intengdo da banda de conciliar o
engajamento estético que marcou de forma importante boa parte do repertdrio popular dos anos
60 com alguns clichés dos Aits internacionais.

Das treze faixas desse LP, sete sdo poemas musicados. Dentre elas, a que teve maior
repercussao nos meios de massa foi “Rosa de Hiroshima”, de Vinicius de Moraes, com musica
de Gerson Conrad. E uma espécie de toada, acompanhada ao violdo, com rapidas incursdes de
flauta no inicio e no final da composi¢do. O arranjo discreto permite que a interpretagao
melancolica do cantor se destaque. O poema pacifista de Vinicius de Moraes faz referéncia aos
efeitos dramaticos da bomba atomica langada sobre a cidade japonesa de Hiroshima no final da
Segunda Guerra Mundial.

Destacam-se ainda o arranjo de blues feito para o poema “Primavera nos dentes”, de Jodo
Apolinério, a versdo pop do poema “Prece cdsmica”, de Cassiano Ricardo e o “Rond6 do
capitdo”, de Manuel Bandeira, com melodia singela, em 6/8, acompanhada apenas por violdo e
flauta, que se transformou numa espécie de classico do repertorio infantil.

O segundo LP contém treze cangdes, das quais seis sdo poemas musicados, com arranjos
que reforcam a estética pop assumida pelo grupo. A primeira faixa ¢ o poema “Tecer mundo”, de
Julio Cortazar, musicado por Jodo Ricardo. A melodia é repleta de clichés da musica flamenca.
Com arranjo composto para dois violdes, de seis e doze cordas, que se alternam, fazendo
harmonia e solos com escalas de carater frigio, acompanhada de percussdo de castanholas. A
composicao faz alusdo a latinidade, realcada pela entoacdo do cantor que recorre a clichés
interpretativos das cantoras do radio, especialmente Angela Maria.

Destacam-se ainda o tratamento pop dado a segunda faixa, “Flores astrais”, de Jodo
Ricardo e Jodo Apolinario, na qual a guitarra elétrica, o contra-baixo e a bateria integram-se as
vozes produzindo efeitos semelhantes a composi¢des de bandas como The Beatles e Pink Floyd,
e o poema “Nao, ndo digas nada”, de Fernando Pessoa, que recebeu uma melodia com tragos

trovadorescos, apoiada num arranjo para violao e flauta.



Mas a grande forca do grupo estava na maneira inusitada de encenar as cangdes, recurso
adotado conscientemente pela banda como revela o lider Jodao Ricardo: “ndo faz sentido vocé ir
num palco cantar s6 porque sua voz ¢ bonita, ou a musica ¢ bonitinha”(apud Bahiana, 1980: 143-
144). Os musicos se apresentavam trajando roupas extravagantes, maquiagem pesada, plumas,
colares, braceletes, balangandas, penachos e outros aderegos que reforcavam a sensualidade da
performance. De certo modo, a maquiagem e as mascaras funcionavam como metaforas no clima
pesado e obscuro daqueles anos de 1970 (cf. Nunes, 2003: 2). O cantor Ney Matogrosso era o
centro da cena, com um timbre vocal agudo, situado na faixa do contra-tenor, e entoando as
cangdes de modo semelhante ao das cantoras do radio. Com eu jeito de dancar, expondo a nudez
do dorso esguio, € com os requebros a maneira de Carmen Miranda, criava uma atmosfera
ambigua e androgena, sedutora e provocativa, especialmente para os mais conservadores. E essa
parecia ser a inten¢do da banda, a de “ chamar a atencdo de uma platéia altamente massificada,
usar do insdlito visual para chocar, alertar e, a partir disso, descobrir” (Bahiana,1980: 143).
Mesmo assim, a banda batia records de publico em suas apresentacdes ao vivo € os canais de
televisdo a disputavam para exibi-la em horarios nobres. A apresentacdo no programa
“Fantastico”, da Rede Globo, em 1974, que parecia antecipar a estética do videoclip, atingiu
altos indices de audiéncia.

O visual e a gestualidade do Secos & Molhados assemelhavam-se ao glam rock ou glitter
rock, estilo que surgira no Reino Unido, na passagem dos anos 60 para os 70, e que representou
ao mesmo tempo ruptura e continuidade em relagdo ao rock progressivo e a contracultura. Seus
intérpretes, dentre os quais se destacavam Gary Glitter, Perry Farrell, Iggy Pop, Alice Cooper e
David Bowie, se apresentavam com cabelos longos, trajes escandalosos e maquiagem pesada, e
com énfase no desempenho cénico. Recentemente, Jodo Ricardo reconheceu que a opgdo pela
estética glitter e pela linguagem cénica e teatral fora uma necessidade, uma vez que nao tinham
formag¢ao musical suficiente para produzir nos padrdoes do chamado “som progressivo” que
estava na moda naquela época. Porém, logo ap6és o langamento do primeiro disco, quando a
critica comparou o desempenho da banda ao de Alice Cooper, por exemplo, reagia enfaticamente

negando a influéncia.

E uma coisa completamente estapida — dizia 0 musico -, enquanto eles sio americanos, refletem
a decadéncia de uma sociedade superdesenvolvida, e noés somos brasileiros, um pais
subdesenvolvido, com toda a sorte de preocupacdes, principalmente em ndo cometer os erros ja
cometidos (idem: 144).

De certo modo, o lider do grupo ao mesmo tempo em que admitia a influéncia do rock na

sua producdo, ndo assumia esse estilo integralmente. “minha musica pode ser pop enquanto
9



vanguarda, mas nao pop enquanto rock, porque ela ndo existe enquanto rock” (idem).

De fato, embora fosse bastante evidente a presenca de elementos da estética glam no
desempenho do grupo, ndo se podia afirmar que se tratava de uma postura mimética em relacao
as bandas anglo-americanas. Nao apenas no repertdrio € nos arranjos, mas também na propria
performance era possivel identificar influéncias brasileiras e até mesmo ibero-americanas. O
cantor Ney Matogrosso reconhecia em Caetano Veloso o grande precursor do seu estilo: “Gragas
a Caetano Veloso eu hoje posso fazer o que fago — dizia o cantor -. Ele deu abertura na cabega
das pessoas, que me permitiu, alguns anos depois, vir a dar outra...Ele foi at¢é um ponto e nio
pode ir adiante. Me passou o bastdo (apud Queiroz e Prata, 1976: 27). Ao mesmo tempo,
Matogrosso revelava a influéncia de Carmem Miranda ao afirmar que “foi ela quem entregou o
bastdo a Caetano(...) Portanto, eu agora tenho dois dados: Carmem Miranda e Caetano Veloso.
Um homem ¢ uma mulher” (idem.)

Essa manifestagcao de Ney Matogrosso oferece pistas para se compreender as razoes da
projecao do Secos & Molhados como fendomeno de massa. O reconhecimento de Caetano Veloso
como desbravador que lhe abriu caminhos para experiéncias cénico-musicais pode expressar
processos mais amplos e complexos.

No ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica" (primeira versdo), Walter
Benjamin escreve que

uma das etapas mais importantes da arte foi sempre a de gerar uma demanda cujo atendimento
integral s6 poderia produzir-se mais tarde. A historia de toda forma de arte conhece épocas criticas
em que essa forma aspira a efeitos que s6 podem concretizar-se sem esfor¢o num novo estagio
técnico, isto €, numa nova forma de arte (Benjamin,1993: 190).

Embora a reflexdo do filésofo alemdo faca referéncia principalmente ao papel do dadaismo
como experiéncia que antecipa ou prepara a recep¢ao cinematografica, ela pode contribuir para a
compreensao do significado da Tropicalia para produgdes no campo da musica popular naquele
periodo. De certo modo, a radicalidade do happening tropicalista preparou a recepcao de produgdes
ousadas de artistas populares que se destacaram nos anos seguintes. E interessante observar que
enquanto o musical Divino Maravilhoso, da TV Tupi, em fins de 1968, provocava a firia de muitos
telespectadores, as apresentacdes performaticas do Secos & Molhados em canais de televisdo
garantia altos indices de audiéncia e grande aceitacdo por parte de um publico amplo e
diversificado. Possivelmente, isso se deva ao fato do rapido desenvolvimento e a forte integracao
das industrias culturais registrados na passagem dos 60 para os 70 terem criado novas bases técnicas
para a encenacao da cangdo, o que ainda nao havia se constituido plenamente na época da

Tropicalia. Em outras palavras, a nova configuracdo da cultura de massa nesses anos associava-se a
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novos padroes de recepgao dos bens culturais.

Além disso, € preciso definir melhor o que se entende por happening e performance. Num
trabalho sobre as linguagens do teatro contemporaneo, Cohen aponta alguns elementos que
diferenciam essas praticas, o que pode clarificar o sentido da encenacgdo da cangdo pela banda Secos
& Molhados. Inicialmente o autor destaca que essas linguagens tém origens comuns e sao, até certo
ponto, contestatorias tanto do ponto de vista ideologico como formal. Sdo formas de expressao
advindas da live art e guardam entre si aspectos comuns quanto aos elementos tematicos,
organizacionais e estilisticos (cf. Cohen, 1989: 135). Mas ha inimeras caracteristicas que as tornam
distintas, ¢ uma delas ¢ de cunho historico; se o happening se constitui principalmente nos anos de
1960, associado ao movimento hippie, a contracultura, as action painting, aos ritos comunitarios e
ao experimentalismo; a performance configura-se como forma de expressao na década seguinte,
contaminada pelo niilismo desse novo momento.

Cohen aponta aspectos que situam essas linguagens em posi¢des distintas ¢ até mesmo
antagonicas. Enquanto o happening tem sua origem em praticas coletivas, caracteriza-se pelo
improviso, pela criagdo a partir de temas livres e propicia maior participacdo do publico, a
performance € individualista, cristaliza e formaliza resultados de criagdes livres, apoia-se na relacao
dialética entre tempo real e tempo ficcional e exige maior habilidade do artista para “segurar” a
apresentacdo, uma vez que, ao contrario do happening, ¢ mais comprometida com a propria “cena”,
com o “espetaculo” (idem: 136-7).

Embora este trabalho trate de musica popular, um campo artistico bastante distinto do teatro
contemporaneo, a caracterizagdo desses dois tipos de praticas expressivas feita por Cohen contribui
para a compreensao do sentido da encenagao da cancao do grupo Secos & Molhados. Ao contrario
dos tropicalistas que atuavam num contexto marcado por uma industria cultural ainda dotada de
uma certa artesanalidade, que continha brechas que permitiam apresentagdes anarquicas que
chocavam o publico, o grupo de Jodo Ricardo, Matogrosso e Conrad atuava num meio apoiado por
uma nova base técnica, num contexto associado a um novo arranjo sistémico da industria cultural,
agora muito mais integrada e racionalizada que a da década anterior. Uma nova configuragdo na
qual as aberturas para experimentalismos, criagao livre e improvisagdes eram muito menores. Desse
modo, as apresentagdes do grupo se aproximavam mais do que Cohen definiu como performance.
Ao contrario do happening tropicalista, repleto de alegorias, as praticas expressivas da banda
apoiavam-se na cena planejada, no espetaculo e nas metaforas. “Quase tudo no Secos & Molhados
beirava a metafora”, diz Nunes. “Nada era explicito, nada era dito de cara, mas os efeitos seriam
perfeitamente assimilados, como discutir o homossexualismo através do personagem interpretado

por Ney Matogrosso” (Nunes, 2006: 2).
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