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[resumo] Dzi Croquettes: roupas da moda, trajes em cena tem como tema central as peças 
de roupa usadas pelos dançarinos e atores do grupo Dzi Croquettes, da década de 1970 no 
Brasil, a fim de criar a atmosfera que provocou a discussão de gênero por meio da fusão 
do vestuário feminino com o masculino, na qual mesclou-se tecidos delicados com pelos e 
barbas. Os conceitos de figurino e roupa foram revisitados para demonstrar como o grupo 
utilizou peças do cotidiano ou da moda vigente para a construção do seu figurino. Segundo 
Fausto Viana (2017) e Rita Bustamante (2008), o figurino são vestimentas específicas para 
a representação no palco, que criam personagens e um texto por meio da estética. Essa tese 
está em consonância com o pensamento da semióloga Lucia Santaella (2004; 2008) e do 
pesquisador de moda Carlos Gardin (2008), que concebem que a roupa cotidiana, ou uma 
peça extraída da moda, também apresenta uma linguagem não verbal, traduzindo uma ideia 
para quem a veste e para quem a visualiza, aproximando o figurino do vestuário. Seguindo 
esse princípio, neste artigo, os conceitos de roupa e de figurino serão utilizados como sinô-
nimos para analisar o vestuário dos integrantes do Dzi Croquettes.

[palavras-chave] Moda. Traje. Dzi Croquettes. Gênero. 

[abstract] Dzi Croquettes costumes in the fashion clothing scene, has as its central theme 
the pieces of clothing worn by dancers and actors of the Dzi Croquettes group, from the 1970s 
in Brazil, to create the atmosphere that generated the entire discussion of gender through the 
fusion of men’s and women’s clothing, which mixed delicate fabrics with fur and beards. The 
concepts of costumes and clothes were revisited to demonstrate how the group moved every 
day or current fashion pieces to build their costumes. According to Fausto Viana (2017) and 
Rita Bustamante (2008), costumes are specific garments for representation on stage, creating 
characters and a text through aesthetics. This thesis, however, is in line with the thinking of se-
miologist Lucia Santaella (2004; 2008) and fashion researcher Carlos Gardin (2008), who con-
ceive that everyday clothing, or a piece extracted from fashion, also has a language non-verbal, 
translating an idea for the wearer and the viewer, bringing the costume closer to the clothing. 
Following this principle, during this article the concepts of clothing and costumes will be used 
as synonyms to analyze the clothing of the members of the Dzi Croquettes group.
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Introdução

Em 1970, o Brasil vivenciou a liberdade sexual, simbolicamente marcada pelo uso 
da pílula anticoncepcional, que possibilitou o controle da natalidade, tirou do sexo a função 
exclusiva de reprodução e permitiu às mulheres formas de liberdade não experimentadas 
anteriormente. A inspiração para essa transformação nos costumes acompanhava os movi-
mentos da juventude em diversos países, cujas principais exigências estavam relacionadas 
à igualdade racial e de gênero – no Brasil, as reivindicações eram reprimidas pela ditadura 
cívico-militar. 

A resistência à ditadura era heterogênea, pois contava com grupos das mais variadas 
correntes ideológicas, e a disputa entre as posições políticas se refletia nas produções artís-
ticas nacionais, visto que, para a maior parte das organizações, era esperado que os artistas 
estivessem do lado da população, lutando contra os militares e o cerceamento da liberdade. 
Todavia, os modelos apresentados não incluíam a diversidade de ação e de pensamento e 
muitos artistas optaram por uma terceira via, nomeada por Heloísa Buarque de Hollanda 
(2004) de desbunde, movimento que não se encaixava na caretice da direita, mas também 
não era aceito pelos padrões heteronormativos da esquerda. Conhecidos como “debunda-
dos” (RISÉRIO, 2005, p. 25), não somente estavam preocupados com o fim do regime político 
vigente, mas ainda com a conduta interior, buscando uma nova moral. “Estavam à margem 
do universo da cultura canonizada, oficial, e dos comportamentos socialmente sancionados. 
Eram, enfim, desvios da norma”, explica Risério (2005, p. 29). “O posicionamento do riso 
ao lado da desordem confere-lhes um valor de liberdade, de purga, ou quase, em relação às 
coerções sociais” (ALBERTI, 1999, p. 31). Esse movimento despontou na música nacional 
com cantores como Caetano Veloso e Ney Matogrosso e, no teatro, com as performances do 
Dzi Croquettes (TREVISAN, 2000, p. 270).

O Dzi Croquettes surgiu em 1972, no Rio de Janeiro, com a reunião de três amigos, 
cuja ideia de criar um espetáculo para fazer piada dos costumes da sociedade brasileira 
atraiu outros integrantes e o grupo acabou composto por 13 pessoas provenientes de dife-
rentes áreas das artes, como cenografia, dança e sonoplastia. As performances do Dzi torna-
ram-se símbolo do desbunde-gay. 

 A brincadeira estética era constituída pelo questionamento dos papéis de gênero: 
os homens se vestiam como mulheres, mas essas “mulheres” tinham barba e pelos. O con-
traste provocado pelo uso de maquiagem e roupas cheias de plumas e paetês por homens 
que mantinham as características dos seus corpos questionava quem era considerado gente 
pelas normas sociais, morais e políticas no período da ditadura cívico-militar brasileira. A 
nudez e o desbunde debochado do Dzi Croquettes atribuíram ao corpo o poder para propor 
novas concepções de gênero e de família, transformando seu papel político. 

No espetáculo Gente computada igual a você, uma família discute suas relações in-
ternas e externas em esquetes com diálogos e monólogos bem-humorados, as quais eram 
entremeadas por performances de dança e canto. Conforme conta Roberto Rodrigues,
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[...] o conceito da família Dzi começou em um dos textos que o Wagner fez para 
o nosso primeiro espetáculo. Ele contava a história de uma família de treze pes-
soas, na qual ele fazia o papel da mãe (chamada de Silly Dale) e era casado com 
o Lennie Dale, que fazia o pai (Leonardo Laponzina). Essa família fictícia tinha 
três cunhadas, as irmãs Bayard Tonelli (que virou Bacia Atlântica), Reginaldo 
(Rainha) e eu (Lady Oregon). O casal de mentirinha ganhou três filhas legítimas – 
Cláudio Gaya (a Gayette), Ciro Barcelos (a Silvynha Meleca) e Rogério (Pate Dale) 
– e duas adotivas, as filhas que a mãe teve com o amante, Paulette e Carlinhos 
Machado (Lotinha). Tinha também as sobrinhas: Cláudio Tovar (Franga Safada) 
e Bene Lacerda (Old
City London). Eloy era a mágica da companhia (RODRIGUES citado por CLARK; 
WERNECK, 2016, p. 49).

Inicialmente, as apresentações do grupo se concentraram na badalada boate Pujol, em 
Niterói, posteriormente no Rio de Janeiro e em São Paulo, e fizeram muito sucesso com o pú-
blico – as apresentações estavam sempre lotadas. No entanto, em fevereiro de 1974, o Dzi Cro-
quettes estreou no Teatro da Praia, no Rio de Janeiro, e, a essa altura, já havia atraído a atenção 
da censura, que proibiu os espetáculos, alegando cenas de nudez, considerada subversão moral. 

Já em 15 de setembro de 1972, a Polícia Federal havia distribuído aos jornais cariocas 
um catálogo intitulado Regras gerais de censura, no qual notícias sobre homossexualidade e 
imagens de nudez eram vetadas pela censura moral. Proibido de se apresentar, o Dzi Croquet-
tes, a convite da atriz norte-americana Liza Minnelli, embarcou para uma turnê fora do país.

O papel do figurino

As imagens analisadas neste artigo pertencem a uma exposição e a frames (quadros 
de um filme) de um documentário sobre o Dzi Croquettes, além do material extraído dos 
acervos pessoais dos integrantes. São observadas, principalmente, fotos da exposição Dzi 
Croquettes: Te contei?, montada no Teatro Glauce Rocha, no Rio de Janeiro, em junho de 
2013, que deu origem à publicação do livro homônimo, organizado por Bianca Clark e Julia-
no Werneck (2016). 

Nas performances do Dzi Croquettes, o figurino é a roupa do cotidiano, ainda que 
usualmente do cotidiano de outro gênero que não o dos atores. Podemos afirmar, assim, que 
a escolha das peças possibilitou ao público reconhecer o deslocamento de gênero do vestuá-
rio feminino para o corpo masculino. Dessa maneira, os trajes de cena dos espetáculos do 
Dzi Croquettes são analisados para compreender as contravenções do grupo e, nesse caso, 
considera-se que as roupas são sinônimos de figurinos. Para o pesquisador de vestuário 
Fausto Viana, “a roupa de cena é um elo visual entre palco e plateia, que oferece suporte 
criativo para o ator/performer” (VIANA, 2017, p. 21). Ou seja, mesmo sendo roupas do co-
tidiano feminino, elas passam a ser figurinos porque são convocadas para a performance 
cênica, no palco. Ainda que, no palco, não fossem usadas por homens, mas por mulheres, por 
exemplo, também seriam figurinos se servissem a uma cena – performática ou dramática. 
As roupas deixam de pertencer à categoria de traje social feminino para se encaixarem entre 
os trajes de cena, porque passam a fazer parte de uma cena, no palco, com os Dzi Croquettes.
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De acordo com Bustamante (2008), tanto o traje quanto a indumentária e o figurino 
são desdobramentos da moda que apresentam funções simbólicas e culturais. O modo como 
um indivíduo expressa seus gostos pelo vestir e a forma pela qual ele faz a interação com o 
sistema simbólico do vestuário dependem do ambiente e do grupo social em que ele atua, e 
do qual se apropria do vestuário. O figurino, “como vestuário, [...] passa a ser compreendido 
como um conjunto de trajes e acessórios ornamentais, que praticamente reveste e se articu-
la ao corpo humano, podendo “dizer” ou “significar”:

O figurino é mais do que um simples traje, mais que uma roupa, pois ele possui 
uma bagagem, um repertório, um conjunto de mensagens implícitas visíveis e 
que não ultrapassa o limite sobre todo o panorama do espetáculo, além de pos-
suir funções específicas dentro do contexto e perante o público (BUSTAMANTE, 
2008, p. 43).

O figurino de uma apresentação artística cumpre um papel específico, pois está car-
regado de informações para o público do espetáculo. Segundo Leite (2002), toda peça de 
roupa é geradora de expressões e, desse modo, o figurino é parte de um sistema cujas re-
gras fazem referências a vestuários de inúmeras origens, relacionadas a culturas tanto do 
presente como do passado. A partir dos sentidos que operam as estruturas desse sistema, 
pode-se extrair os dados para sua compreensão (LEITE, 2002). De acordo com Santaella 
(2008), a moda é a ferramenta mais eficiente para transmitir visualmente os acontecimen-
tos econômicos, sociais, culturais, organizacionais e estéticos:

Não há nada mais eficaz do que a moda para dar expressão teatral à experiência 
alucinatória do mundo contemporâneo. É a moda que exibe, por meio de signos 
mutantes, a corporificação, a externalização performática de subjetividades frag-
mentadas, sem contornos fixos, movediças, escorregadias, mutáveis, flutuantes, 
voláteis. Em razão disso, a moda se constitui em laboratório privilegiado para o 
exame das subjetividades em trânsito (SANTAELLA, 2008, p. 45).

A roupa materializa personalidades e carrega mensagens que muitas vezes não 
são expressas verbalmente. No caso das apresentações do Dzi Croquettes, as roupas co-
tidianas cumprem o papel de figurino, pois possibilitam à plateia compreender o que os 
espetáculos pretendiam revelar: uma situação cotidiana daquele período, mas com o rom-
pimento de um padrão.

Conforme Santaella (2004), as vestimentas são, antes de tudo, formas de negocia-
ção social por trás das quais o corpo se apaga, transformando-se na dualidade masculino/
feminino. Assim, quando um ator se veste com peças retiradas do guarda-roupa tido como 
de outro gênero, como acontece nas encenações do Dzi, há um rompimento dessa norma so-
cial. Esse deslocamento está relacionado com a frase que inicia as apresentações do grupo: 
“Nem homens, nem mulheres”. De acordo com Rosemary Lobert (2010), os trajes de cena 
não eram um figurino elaborado; eram peças de moda cotidiana retiradas de seus lugares, 
recebidas de conhecidas dos bailarinos e reutilizadas para a criação dos personagens:
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A vestimenta Dzi não era propriamente um figurino, mas uma acumulação de 
várias peças desajustadas (maiores ou menores), desarrumadas (zíper aberto, 
bainha descosturadas), mal-ajambradas (alças dos vestidos por debaixo dos bra-
ços) ou sobrepostas umas às outras (roupas interior como roupa exterior, uma 
blusa kaftam presa a uma bata de padre que agora cumpria a função de sainha 
etc.), com roupa de mulher combinada à roupa de homem etc. Todo esse conjun-
to era coberto de pailletés, purpurina, e enfeitado de flores ou fitinhas acetina-
das; usavam-se, ainda, penas, leques e roupas que lembravam shows de varietés 
(LOBERT, 2010, p. 68).

As peças de roupa eram reorganizadas, costuradas e adaptadas para cumprir a fun-
ção que cada performer imaginava para um exato momento e personagem. Misturavam 
também roupas tradicionalmente pertencentes aos gêneros feminino e masculino, como 
botas de salto e chuteiras de futebol, por exemplo. Em entrevista ao programa Boa Noite 
Bee, do canal da TV Mix Brasil no YouTube (em 10 de dezembro de 2017), ex-integrantes do 
Dzi Croquettes comentaram sobre as roupas usadas nas apresentações do grupo e, segun-
do Bayard Tonelli e Ciro Barcelos, na Europa (principalmente, em Portugal e Paris), muitos 
itens do vestuário eram recolhidos do lixo, durante a noite, e costurados por eles para reno-
var o figurino. Peças como vestidos, casacos e lingeries, independentemente de serem tidas 
como femininas ou masculinas, eram deslocadas, desarrumadas e sobrepostas, passavam 
pelo processo de customização que lhes dava um novo significado.

Segundo Carlos Gardin (2008), os figurinos voltados especificamente para o teatro 
ou a dança transmitem uma mensagem ao público:

Moda é linguagem, é um sistema constituído de signos que indica uma forma de 
expressão, de comunicação. Quando um indivíduo seleciona entre as mais varia-
das cores, os mais diversos tecidos e adereços e executa sua combinatória, ele 
construiu seu discurso, seu texto, que é, ao mesmo tempo, discurso moral, ético, 
ou seja, está inserido num contexto social, político, econômico e estético e quer 
significar algo quer em seu conteúdo ideológico, quer em seu conteúdo estético 
(artístico) (GARDIN, 2008, p. 76).
 

Como forma de se comunicar com o espectador, as escolhas do figurino realiza-
das por cada integrante definem seu personagem, colocam-no dentro de um grupo, um 
discurso e uma estética da mesma forma que alocam indivíduos em grupos ou em tribos 
sociais no dia a dia.

Além da miscelânea de peças masculinas e femininas em seu figurino, os Dzi Croque-
ttes também usavam elementos como asas de borboleta, em Assim falou Zaratustra (figura 
1), em uma versão dance e techno pop da música de Richard Strauss que abria o espetáculo:
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Abrindo as suas asas, asas de retalhos, listradas, estampadas, floridas, evocando 
todas as cores, na plataforma do meio, dançam as “borboletas”, no mesmo com-
passo, uma imitando a outra com gestos idênticos, para se perderem finalmente 
na escuridão do palco. Levada pelo texto, chega então à coreografia possivel-
mente mais marcante na memória do espectador por sua beleza e sua expressão 
bem definida, com contrastantes movimentos femininos e masculinos (LOBERT, 
2010, p. 63).

FIGURA 1 – DZI CROQUETTES, ASSIM FALOU ZARATUSTRA 

FONTE: Frame de Dzi Croquettes. Direção: Tatiana Issa e Raphael Alvarez. Produção: Tria. Manaus, 
Imovision, 2009. DVD (110 min.).

A alusão à borboleta tinha tanto um mais literal como um metafórico, que vinculavam a 
borboleta à feminilidade ou à masculinidade afeminada e, portanto, aos limites da binaridade 
de gênero. Além das asas, os atores usavam botas femininas de cano longo acima dos joelhos, 
cuecas bem cavadas e de tecido reluzente e arranjos brilhosos na cabeça, como coroas de flo-
res e plumas ou tiaras douradas. Os tecidos usados como asas atuavam mutuamente com os 
elementos cenográficos, exibindo mais movimento e luminosidade. Conforme Fausto Viana 
(2017)2, a vestimenta dos Croquettes se fazia no palco a partir da combinação com os demais 
elementos em cena; nas performances das borboletas, as capas-asas ganhavam aspectos que 

2 “A relação do traje de cena não se dá diretamente apenas com o corpo do performer ou gerando uma relação entre performer e 
objeto. A relação é muito mais ampla pois envolve os outros artistas de cena. Essa relação se complementa com o trabalho de diver-
sos outros profissionais que compõem a cena e cujo trabalho afeta o traje. Dentre eles, o iluminador: sem luz, não há figurino. Com 
determinada luz, obtém-se determinado efeito ou cor. E assim por diante, passando pelo cenógrafo, pelo sonoplasta, pelo maquia-
dor… A grafia da cena, a cenografia, envolve todos nessa arte que em essência é puramente colaborativa” (VIANA, 2017, p. 135).
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mudavam de cor, moviam-se conforme os movimentos dos artistas, ritmadas pela sonoplas-
tia, e se iluminavam com os efeitos de luz do palco.

Já na cena feita por Lennie Dale e Wagner Ribeiro (ou algumas vezes por Claudio 
Gaya), no espetáculo apresentado na segunda temporada, em que um casal dançava um bo-
lero dois pra lá dois pra cá, a roupa representava um casal composto por um homem e uma 
mulher (figura 2). 

FIGURA 2 − LENNIE DALE COM WAGNER RIBEIRO NO TEATRO BOBINO, EM PARIS

FONTE: CLARK; WERNECK, 2016, p. 37.
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Dale usava calça branca, chapéu Panamá (o famoso chapéu de malandro carioca) e 
camisa social totalmente branca, além de calçados de sapateado. Ele guiava a dança com o 
ator Wagner Ribeiro, que trajava um vestido vermelho longo e rodado, com grandes deco-
tes e sem mangas, calçados de salto alto e uma peruca de cabelos longos. Ambos exibiam 
maquiagem típica das apresentações dos Dzi Croquettes, composta por base branca, cílios 
grandes, batom forte e purpurina. O vestuário e a sonoplastia compunham uma cena sen-
sual dos bailarinos, cujos gestos simulavam um casal apaixonado dançando. Lennie Dale uti-
liza-se do traje branco, associado ao malandro carioca ou a um dândi, assim como os demais 
artistas ligados à contracultura, como Mick Jagger e John Lennon, usaram figurinos e roupas 
brancas tencionando modelos hegemônicos de masculinidades.

É interessante perceber que na dança, apesar do questionamento sobre o gênero, 
que ocorria o tempo todo na teatralidade, inclusive por meio do corpo e do vestuário, pro-
pondo um terceiro sexo, não há uma definição dual (homem e mulher) como é possível no-
tar na figura 2. Os Dzi representavam casais heterossexuais de acordo com o que queriam 
questionar em seus espetáculos, considerando as transformações culturais que aconteciam 
em relação ao gênero e à sexualidade. Também era necessário considerar o que era possível, 
por causa da censura, levar aos palcos.

Enquanto a indumentária de Wagner Ribeiro (assim como a de Gaya) remetia ao es-
tereótipo da femme fatale ou à paixão incandescente, a utilizada por Paulo Bacellar (Pau-
lette) aludia à delicadeza e ao amor romântico (figura 3). A personagem Paulette entrava 
timidamente no palco, puxada pelos apresentadores, cantando Ne me quitte pas, de Jacques 
Brel, com um vestido longo rosa e branco com camadas, babados e laços que lhe cobria o 
corpo todo. Usava ainda um chapéu de abas grandes com enormes laços. O rompimento 
de padrão estava no sapato, semelhante a uma bota velha masculina, que podia ser vista 
quando a personagem levantava o vestido ao andar e dava um tom cômico e inesperado à 
cena romanesca. A maquiagem era feita com blush, batom e sombra pesados, além de cílios 
longos e purpurina, e o cabelo era longo.

FIGURA 3 – PAULLETE NO TEATRO BOBINO, EM PARIS

 
FONTE: Imagem do acervo do Dzi Croquettes.



[158]  | NÚMERO 35 | MAIO-AGOSTO 2022
https://dobras.emnuvens.com.br/dobras | e-ISSN  2358-0003

artigo ] Flavia Jakemiu Araujo Bortolon

Outra indumentária de personagem que vale destacar é a de Cláudio Tovar no espe-
táculo apresentado em Paris, que, em determinado momento, representava uma bailarina 
alemã (figura 4) contracenando com dois atores – um no papel de uma professora de dança 
socialite e culta e o outro como uma aluna com quem Tovar discutia para dividir seu ursinho 
de pelúcia. 

FIGURA 4 – A BAILARINA ALEMÃ, PERSONAGEM DE CLÁUDIO TOVAR, 
NO TEATRO CHARLES DE ROCHEFORT, EM PARIS

FONTE: Frame de DZI CROQUETTES. Direção: Tatiana Issa e Raphael Alvarez. Produção: Tria. Manaus, 
Imovision, 2009. DVD (110 min.).
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A bailarina alemã de Tovar vestia meias longas, colant e tutu clássico (popularmente 
chamado de tutu prato, variação do tutu romântico)3, vestimenta que representa o figurino 
de bailarina com supostas pretensões acadêmicas e clássicas. O impacto principal é provo-
cado por uma faixa com a suástica nazista no braço, além da maquiagem de palhaço com 
um bigode semelhante ao de Hitler (o penteado também faz referência ao ditador nazista). 
Ainda complementa o figurino uma coleira dourada com um sino sibilante parecido com os 
utilizados em bovinos.

Além da clara intenção de criticar os regimes ditatoriais, havia também outras duas 
possibilidades de sátira presentes na indumentária de Tovar: a primeira remetia à infanti-
lidade versus o machismo/poder, com a mistura de um vestido de bailarina infantilizado e 
as remissões a um ditador que demarcava o poder exercido pelos homens. A segunda seria 
destinada à dança clássica como exemplo da cultura hegemônica, pois durante a encenação 
a professora trata o balé como símbolo de ostentação de uma cultura elevada.

FIGURA 5 – LENNIE DALE E CIRO BARCELOS, NO TEATRO BOBINO, EM PARIS

FONTE: CLARK; WERNECK, 2016, p. 39.

3 Ver: VIANA; MUNIZ, 2012, p. 47.
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Já na cena do espetáculo Gente computada, em que os dançarinos Lennie Dale e Ciro 
Barcelos (figura 5) usam tangas com fitas amarradas na cintura, coroas e plumas nos cabelos, 
maquiagem característica dos Dzi Croquettes e uma luva de boxe em apenas uma mão, eles re-
presentam toda a força do macho e a graça da fêmea em um único ser. O corpo dos intérpretes 
está praticamente nu, coberto apenas pela diminuta tanga e por purpurina colorida. É interes-
sante notar que, como indicam Viana e Muniz (2012), o corpo nu não deixa de ser um figurino:

Por sua fala o autor faz depreender que o corpo nu pode ser igualmente um figu-
rino e, de alguma maneira, por si ser capaz de delimitar algumas características 
da personagem. Essa nudez, contudo, não é uma constante para o ator/intérpre-
te. É possível pensar em momentos distintos em que nesse figurino, o corpo nu, 
sobreponham-se outras camadas, e ao retomar, por exemplo, o teatro primitivo, 
o corpo poderia cobrir-se inicialmente apenas com cor, ou seja, com tinta, dando 
à sua pele outra aparência que, por conseguinte, seria capaz de provê-lo de um 
significado ou representação, assim como as máscaras de bode no culto a Dioní-
sio na origem da tragédia grega. (VIANA; MUNIZ, 2012, p. 109)

O nu está no princípio do teatro, e a corporalidade também é considerada traje em 
cena, pois é capaz de caracterizar um personagem. É o caso da cena de Dale e Ciro, na qual 
dançavam fazendo alusão a ritos primitivos. Apesar disso, para a sociedade e o governo bra-
sileiros, naquele momento de cerceamento da liberdade, a nudez era praticamente um tabu, 
e muitos não a compreendiam como caracterização de um personagem. Daí decorreu algu-
mas das punições ao Dzi Croquettes:

O aforismo “toda nudez será castigada!”4 pode funcionar, diante dessa realidade 
da vida cultural brasileira, como uma lembrança de que é perigoso mexer com 
a hipocrisia em qualquer campo da produção cultural no país, em especial no 
teatro (PARANHOS, 2012 p. 43).
 

É importante lembrar também que a composição das personagens não é feita so-
mente por meio da roupa, mas por todos os elementos que compõem o visual, como acessó-
rios, perucas e maquiagem. Nas apresentações do Dzi Croquettes, a maquiagem era uma das 
poucas coisas constantes5: ela era feita nos bastidores, antes do espetáculo, e deveria durar 
até a última cena sem nenhuma alteração, apenas retoques, se necessário (figura 6).

4 O escritor e jornalista Nelson Rodrigues havia descrito a hipocrisia com a qual o corpo, a nudez e 
a sexualidade eram tratados em seu romance Toda nudez será castigada (1965), no qual revela os cas-
tigos infligidos àqueles que questionavam ou desafiavam as normativas vigentes, tanto no cotidiano 
como na representação por meio de ações culturais.

5 “Se, por um lado, criavam um magnífico clima com uma única maquiagem no rosto e com muita purpurina 
colorida no corpo, a vestimenta, por sua vez e por contraste, era trocada constantemente e exage-
radamente do começo ao final do espetáculo, apesar de tratar-se sempre de uma mesma gramática de 
composição” (LOBERT, 2010, p. 68). 
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FIGURA 6 – PREPARAÇÃO NO CAMARIM

FONTE: SCHWARTZ, 2012, p. 60.
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A maquiagem era basicamente uma base branca aplicada por todo o rosto, sobre a 
qual eram pintados os lábios, os bigodes ou as barbas (caso fossem artificiais, como o bigode 
da bailarina alemã representada por Tovar). Os olhos recebiam sombras coloridas com bri-
lhos e cílios postiços longos. A boca era maquiada com batom vermelho ou preto, e o blush 
criava maçãs do rosto muito vermelhas.

Com traços exaltantes e exagerados, criavam em seus rostos verdadeiras obras-
-primas e assim cativavam, pelo resultado, pela luz da purpurina com seus múlti-
plos coloridos berrantes, a simpatia e a empatia do espectador, desde o primeiro 
momento de apresentação (LOBERT, 2010, p. 49).

FIGURA 7 – DZI CROQUETTES – OS TREZE

FONTE: CLARK; WERNECK, 2016, p. 5.

Além de chamar a atenção do público para o rosto e as expressões dos atores, outra 
função da maquiagem, no caso do Dzi Croquettes, era a fusão (ou a desconstrução) de gêne-
ro das personagens: “Como máscaras, a maquiagem enfatizava a ambiguidade da proposta, 
ajudando a manter a incógnita até o final do espetáculo: tratava-se de um elenco composto 
só por homens ou não”? (LOBERT, 2010, p. 69). Na reportagem de Liana Horta, intitulada 
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A mensagem pintada nos rostos, publicada no Jornal do Brasil em 1973, a jornalista usa a 
maquiagem dos integrantes do Dzi Croquettes para exemplificar uma tendência da década 
de 1970:

Quando o grupo de bailarinos dos Dzi Croquettes aparece em cena, a reação da 
plateia – tanto na temporada carioca no Pujol, como agora no teatro em São Pau-
lo – é quase sempre a mesma. As figuras masculinas, com uma forte maquilagem 
colorida e trejeitos femininos, se chocam entre si, provocando o aparecimento de 
seres híbridos e de sexualidade dúbia. O público, a princípio perplexo, reage sis-
tematicamente com o riso irônico. O caso dos Dzi Croquettes não é o único. Secos 
e Molhados, um conjunto de música jovem, pinta os rostos de seus cantores com 
o mesmo exagero do ritual que acompanha as suas apresentações. Maria Alcina 
tem um rosto diferente em cada show, enquanto no teatro e na televisão, os atores 
acreditam que pintados se comunicam melhor com o público (HORTA, 1973, p. 1).

A maquiagem foi utilizada pelos atores do Dzi Croquettes como uma maneira de co-
municação com o público, e somava-se ao figurino como de alcançar pelo humor a crítica so-
cial que planejavam. Conforme o crítico de teatro Yan Michalski (1974), do Jornal do Brasil:

O que Dzi Croquettes procuram é explorar, dentro de um clima lúdico da mais 
absoluta liberdade criativa, o choque do contraste proveniente do uso dos figuri-
nos, acessórios e maquilagens femininas em cima de corpos masculinos, tempe-
rando o efeito com sofisticado emprego de música, coreografia e texto humorís-
tico (MICHALSKI, 1974, p. 7).

As escolhas das peças e dos elementos do figurino do Dzi Croquettes, portanto, embo-
ra pudessem inicialmente parecer uma bagunça aleatória, eram na verdade pensadas para 
transmitir ao público a ideia principal da peça: a mistura dos gêneros masculino e feminino 
e o rompimento com a binaridade de gênero. A sensação de estranheza que isso causava ao 
público era transformada pelos atores em comicidade, que provocava risos. Segundo Propp 
(1992), qualquer deslocamento ou desvio de vestuário em relação à moda, ao gênero, ao 
contexto e à idade de um indivíduo é por si só capaz de causar comicidade, já que há nessa 
ação uma ruptura da expectativa comportamental do indivíduo dentro de uma determinada 
sociedade. Ademais,

[...] de início, as mudanças devem ser consideradas como transgressões de um com-
portamento comum e provocam riso. Esta é razão pela qual suscitam risos as modas 
vistosas e insólitas. É muito fácil apresentar a história da moda de maneira sátira. 
No âmbito de uma mesma geração podem mudar, por exemplo, os efeitos dos cha-
péus femininos. [...] assim, é cômica não só a última moda, mas em geral qualquer 
roupa extravagante que destaque um homem de seu meio (PROPP, 1992, p. 63).
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As transgressões ao vestuário ou à moda vigente em um determinado contexto pro-
vocam riso por saírem do comum e surpreenderem o público. Assim, as peças de tamanho 
maior que o manequim dos atores e com os gêneros deslocados davam automaticamente 
um tom de humor ao espetáculo dos Croquettes, alavancando o texto escrito por Wagner 
Ribeiro. Afinal, a transgressão sempre foi o caminho utilizado pelo grupo para questionar 
todos os padrões de sexualidade, bem como para romper com a conservadora moral impos-
ta aos habitantes do Brasil naquele período.

Se até então o guarda-roupa masculino estava estagnado em cores escuras ou neu-
tras (preto, cinza, azul-marinho, sendo permitido o branco para camisas e roupas de baixo), 
na década de 1960, houve a incorporação de cores e estampas anteriormente associadas ao 
vestuário da mulher. A insubmissão do gênero na moda aprofundou-se na camada jovem 
durante os anos 1970; Crane (2006) aponta o músico David Bowie como exemplificação da 
proposta de um novo tema, que combinou a ficção científica com os rompimentos dos limi-
tes de gênero anteriormente estabelecidos: 

David Bowie desferiu um ataque radical à forma como o vestuário codifica e es-
tipula os gêneros, ele foi o primeiro cantor a projetar uma imagem escancarada-
mente travestida, usar vestidos, maquiagem nos olhos e perucas extravagantes 
e bijuterias ― estabelecendo um novo conjunto de ícones visuais, copiados por 
muitos grupos posteriores e por seus fãs ― às vezes, fundidos com motivos ma-
chistas (CRANE, 2006, p. 367).
 

De acordo com a socióloga, o vestuário propicia um campo de análise para a interpreta-
ção das pessoas sobre determinada forma de cultura em seu próprio uso, bem como a aparên-
cia considerada apropriada para cada época, gênero e classe social. A moda masculina, por todo 
o século XIX até o fim do XX, reafirmava uma aparência propositadamente austera e conver-
sadora, os estilos de vestuário para homens de classe média eram definidos por uma tradição 
restrita, estável e orientada para o passado. Ainda segundo a autora, alguns itens do vestuário 
masculino e feminino não transitaram tão facilmente entre os antigos limites da moda: 

A masculinidade contemporânea mostrada pela mídia tem quatro características 
principais: 1) potência e controle físicos associados ao corpo masculino; 2) hete-
rossexualidade, definida com relações sociais com homens e relações sexuais com 
mulheres; 3) conquistas profissionais em empregos identificados como “trabalho 
de homens”; e 4) papel familiar patriarcal. Muitos homens relutam em projetar 
uma imagem que se desvie dessas normais, em geral, para mentalidade popular, a 
identidade masculina é fixa e inata, e não socialmente construída. Portanto, as ten-
tativas de construir uma identidade através dos usos de vestuário são vistas com 
reservas particularmente por homens mais velhos (CRANE, 2006, p. 354).
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Portanto, para Crane (2006), a masculinidade contemporânea também se utiliza 
de pilares estabelecidos pelas mídias para construir os conceitos que determinam o que 
é apropriado para o vestuário de cada gênero: o que é aceito para os homens indica as ca-
racterísticas físicas de força, realização profissional e família tradicional, com o homem no 
lugar de líder provedor. A indumentária que difere dessas características preestabelecidas 
é negada e excluída. Segundo Blackman, “o vestuário dos homens no cinema e na música 
estava conectado fortemente com a moda nos anos de 1970, em uma cultura dirigida por 
celebridades e astros do cinema, canais por meio dos quais a moda pode ser disseminada” 
(BLACKMAN, 2009, p. 66). 

A partir dessa perspectiva, a autora afirma que “todo artista pretende estar na van-
guarda da moda ou adota um estilo diferente de se vestir ― um subproduto da autoconfian-
ça necessária para exercer sua profissão, pelo meio de vanguarda que habita, pelo desprezo 
perante a convenção e para chocar o público (BLACKMAN, 2009, p. 66). 

Não à toa a década de 1970 foi classificada pelo historiador Eric Hobsbawm (1995) 
como a era dos extremos, período no qual ocorreram, a nível global, transformações cul-
turais, inovações científicas e convulsões sociais que alteraram ou reformularam a (auto)
percepção dos sujeitos, da liberdade e dos corpos. Sendo uma das principais marcas desse 
momento histórico os movimentos de direitos civis terem ganhado as ruas, deslocando os 
corpos e as lutas individuais dos espaços privados para os públicos. Já No Brasil, em 1964, 
o governo militar passou a agir por meio dos Atos Institucionais (AIs), pelos quais podiam 
tomar decisões e ações sem a necessidade de aprovação da Câmara ou do Senado. Nesse 
momento, portanto, o legislativo brasileiro foi substituído pela vontade dos militares no que 
se refere à criação e à promulgação de leis. 

O Dzi Croquettes, assim, era um grupo composto por cidadãos brasileiros que assi-
milavam as concepções de libertação do corpo advindas das discussões europeias e norte-
-americanas da contracultura, transmutando-as e adaptando-as para a realidade brasileira, 
mas que, ao mesmo tempo, era censurado pelo regime ditatorial local. Como resultado, os 
Croquettes passaram a fazer parte do que foi chamado de o desbunde, terceira via para aque-
les que não se identificavam nem com as ideologias de direita e nem com as de esquerda, 
que estavam em conflito com o cenário político nacional, mas que, por outro lado, preten-
diam trazer à tona e discutir questões identitárias, sobre os direitos individuais e a busca 
por liberdades que vão além da política. Muitos artistas seguiram por esse caminho, no qual 
o grupo Dzi Croquettes foi um dos destaques, ao usar a transgressão de gênero como for-
ma de desestabilizar as representações padronizadas do masculino e do feminino (GREEN, 
2000), desafiando com humor e deboche as convenções de família, de gênero e até mesmo 
de dança, estabelecidas pela sociedade conservadora e pelo regime militar. 
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