
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL-REI 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM HISTÓRIA - PGHIS 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O Rock Rural de Sá, Rodrix & Guarabyra: 

romantismo contracultural no Brasil dos anos 1970. 
 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Victor Henrique de Resende 

  

 

 

       

 

 

 

São João Del-Rei 

 2013 



 2 

 

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO JOÃO DEL-REI 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM HISTÓRIA - PGHIS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O Rock Rural de Sá, Rodrix & Guarabyra: 

romantismo contracultural no Brasil dos anos 1970. 

 

 

 

 

 
Dissertação apresentada à Pós-Graduação 

em História, com vistas à obtenção de Títu-

lo de Mestre em História.  

Linha de pesquisa: Cultura e Identidade. 

Orientadora: Professora Dra. Silvia M. Jar-

dim Brügger. 

Banca Examinadora: Professor Dr. Adalber-

to de Paula Paranhos – Professor Dr. Danilo J. 

Zioni Ferretti. 

 

 

 

 

 

 

       

Victor Henrique de Resende 

 

 

São João Del-Rei 

 2013 



 3 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

            Resende, Victor Henrique de          

R433r        O rock rural de Sá, Rodrix & Guarabyra: romantismo contracultural no Brasil dos anos 

            1970[manuscrito] / Victor Henrique de Resende . – 2013. 

                  143 f. ; il.  

 

                  Orientadora: Silvia Maria Jardim Brügger   

  

                  Dissertação (mestrado) – Universidade Federal de São João del-Rei.  Departamento de Ciências  

            Sociais, Políticas e Jurídicas.  

 

                  Referências: f. 134-143.  

 

1. Rock - Teses.   2. Contracultura – Teses.   3. Campo-cidade – Teses.   4.  Romantismo na 

            música – Teses.    5.  Identidade nacional – Teses.    I. Brügger, Silvia Maria Jardim(orientadora)    

            II. Universidade Federal de São João del- Rei. Departamento de Ciências Sociais, Políticas e Jurídicas. 

            III. Título  

 

                                                                                                                          CDU: 78(81)(091) 
 



 4 

O Rock Rural de Sá, Rodrix & Guarabyra: 

romantismo contracultural no Brasil dos anos 1970. 
 

 

 

 

 

Victor Henrique de Resende 
  

 

 

Dissertação submetida ao Programa de Pós-Graduação em História, do Departamento 

de Ciências Sociais, Políticas e Jurídicas, da Universidade Federal de São João Del-Rei, 

como parte dos requisitos necessários à obtenção do grau de Mestre em História. 

 

 

 

Aprovado em __ de ________________ de ____. 

 

 

 

 

 

 

 

Comissão Examinadora 

 

 

____________________________________________ 

Profa. Dra. Silvia Maria Jardim Brügger (orientadora) 

 

 

____________________________________________ 

Prof. Dr. Adalberto de Paula Paranhos 

 

 

 

____________________________________________ 

Prof. Dr. Danilo J. Zioni Ferretti. 
 

 

 

 

São João Del-Rei 

 2013 



 5 

Agradecimentos 
 

 

 

 Primeiramente, agradeço à minha esposa, cujo trabalho dedico de corpo e alma. 

Sem essa luz que me guia, não conseguiria concluir essa etapa. Muitas vezes, quando 

me faltavam sensibilidades e paciência para interpretar as canções, minha cara compa-

nheira surgia para me resgatar das armadilhas de interpretação do documento sonoro. 

 À professora Sílvia, por aceitar a tarefa de me orientar e pela autonomia que me 

proporcionou no pensar as ideias e no redigir esta obra. 

 Aos professores Cássia Palha, Danilo Ferreti e Adalberto Paranhos, pelas suges-

tões, críticas e puxões de orelha, contribuindo para o resultado final deste trabalho. A-

gradecimento especial ao professor Danilo, que me acompanhou desde a graduação com 

minhas angústias ao definir meu objeto de estudo, e pelo encorajamento na minha for-

mação e desejo de prosseguir na árdua tarefa de ser historiador. 

 Agradecimento, mais que especial, a Mário Figueiredo Filho (Marinho), pelas 

várias horas de conversa e escuta sobre rock e pelos materiais que me forneceu. Sua 

acolhida, ao que chamei de “Pequeno Templo do Rock dos anos 1970”, é que propor-

cionou a qualidade documental desta dissertação. 

 A Luiz Carlos Sá, pela generosidade e disponibilidade de manter contato, ao 

longo da pesquisa. Sem suas interlocuções e sinalizações positivas sobre o trabalho do 

trio, esse estudo não poderia se realizar. Espero algum dia, encontrá-lo pelas estradas da 

música.  

 Aos vários colegas de mestrado, em destaque Maurício e Josiane, pelas várias 

conversas pela UFSJ, em que pude clarear, cada vez mais, meus horizontes historiográ-

ficos.   

 Ficam aqui os agradecimentos aos demais professores, colegas e funcionários do 

Programa de Pós-Graduação em História da Universidade Federal de São João Del-Rei 

(PGHIS-UFSJ) e a CAPES, pela bolsa de estudos. 

 E, por fim, aos que acabei de esquecer, e que são muitos, o meu eterno obrigado. 

 

 

 

 



 6 

Resumo 
 

 

 

A presente dissertação trata do Rock Rural desenvolvido pelos músicos Sá, Rodrix & 

Guarabyra, na década de 1970, no Brasil. No regime ditatorial brasileiro do período, os 

músicos cantaram, em suas composições, as experiências e o trânsito entre cidade e 

campo, dentro do contexto de acelerada urbanização e modernização do país. Com a 

análise da obra musical, fonte primária indispensável ao tema, propõe-se a inserção de 

novos artistas no debate estético-ideológico do período da ditadura, contribuindo para o 

entendimento dos contrastes sociais e dos projetos de representação da cultura brasilei-

ra. É discutido, especificamente, o gênero rock dos compositores em questão, uma mú-

sica híbrida, que mistura guitarras, violões, ou seja, elementos modernos e tradicionais 

na cultura artística do país, com diálogos com a contracultura que chega e é apropriada 

no Brasil. Demonstra-se que sua música constituiu-se numa forma de crítica a certos 

valores e comportamentos da modernidade capitalista brasileira, trazendo, também, uma 

ideia de brasilidade, de identidade nacional.    

 

Palavras-chave: rock; contracultura; romantismo; campo-cidade; identidade nacional. 
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Abstract 
 

 

 

The present dissertation deals with the country rock music developed by the musicians 

Sá, Rodrix & Guarabyra, in the 1970‟s, in Brazil. During the Brazilian dictatorship re-

gime the musicians sang, through their compositions, experiences and the traffic be-

tween the city and the countryside, in a context of fast modernization and urbanization 

of the country. Through the musical work analyses, primary source essential for the 

theme, the introduction of new artists into the aesthetic-ideological debate during the 

dictatorship regime is proposed, contributing for the comprehension of the social con-

trasts and cultural Brazilian projects. The rock gender from the composers in question is 

specifically discussed, as hybrid music which mixes electric and acoustic guitars, that is, 

modern and traditional elements from the artistic culture in the country talking to the 

coming counter-culture adapted to Brazil. It is thought its music establishes as a kind of 

criticism to certain values e behaviors of Brazilian capitalist modernity, bringing, as 

well, an idea of „brasilidade‟, of national identity. 

 

Keywords: rock; counter-culture; romance; countryside-city; national identity. 
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Introdução 

  

 A presente dissertação trata do rock rural do trio Sá, Rodrix & Guarabyra, nos 

anos 1970, no Brasil. Visa, sobretudo, preencher algumas lacunas na pesquisa sobre 

história e música brasileira, contribuindo, desse modo, para adensar as discussões sobre 

identidade nacional e brasilidade. Com este trabalho, mostra-se que os anos iniciais da 

década de 1970, no Brasil, foram permeados de novidades musicais. Nesse contexto, o 

rock que chega e é apropriado por vários artistas nacionais, desde os anos 1950, sofre, 

no país, um processo de abrasileiramento. Dito de forma mais clara, constitui-se um 

rock brasileiro, cuja contribuição do trio aqui em discussão e de outras bandas e debates 

por parte de críticos, intelectuais e produtores musicais, como será visto, são fundamen-

tais para que o gênero rock se firme por essas terras. 

 Como ideia fundamental da investigação afirma-se que o rock executado pelos 

artistas em questão traz, como traço marcante, certas aproximações com a contracultura 

e com as ideias românticas do período, quais sejam: busca de uma vida ligada ao cam-

po, em contato com a natureza, ideia de comunidade e valorização do sujeito frente à 

atomização social posta pela modernidade. Dessa forma, constrói-se a ideia de um ro-

mantismo contracultural nos anos 1970, que passa pela produção dos artistas aqui traba-

lhados. 

Como fontes principais, são tomadas as produções musicais do trio encontradas 

em seus dois discos. Como desdobramento, analisa-se o primeiro LP da dupla Sá & 

Guarabyra que, após a saída do parceiro Rodrix, continuam a cantar a estrada, o campo 

e a cidade. Por delimitação de pesquisa, as demais obras da dupla foram deixadas para 

futuros aprofundamentos, mas, ao longo do texto, as referências de algumas composi-

ções e discos aparecem em nota de rodapé. A pesquisa, então, compreende os anos de 

1972 a 1974, período em que são produzidos os dois discos de Sá, Rodrix & Guarabyra 

e o primeiro da dupla Sá & Guarabyra.  

 A essa altura, deve-se ressaltar que o elemento estrada é que possibilita articular 

as ideias contraculturais, postas pelos artistas em suas canções. Tratam-se, contudo, de 

percepções e críticas urbanas: os artistas, convivendo nos grandes centros de São Paulo 

e Rio de Janeiro, a partir de suas experiências e viagens em contato com o meio rural e 

com a natureza, lançam um olhar sobre o campo, mas um olhar de quem vive na cidade.   
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 As fontes inserem-se na produção historiográfica ancorada no estudo da música.  

Conforme afirma Verena Alberti: “os documentos sonoros e audiovisuais firmaram sua 

importância no conjunto do „legado da humanidade‟, e dificilmente irão perder esse 

estatuto” (ALBERTI, 2004: 62). Assim, tais documentos são importantes para se enten-

der as relações sociais, econômicas, políticas, culturais, enfim, a história de determinado 

povo, em seu contexto. 

Como metodologia, aplicam-se os pressupostos teóricos e práticos do historiador 

Marcos Napolitano, que sugere o trabalho com as obras musicais articulando letra e 

música – estrutura interna musical e estética. Sendo assim, ao longo do trabalho, procu-

rou-se: a) organizar a ficha técnica das fontes: gênero, suporte, origem, data, autoria, 

conteúdo referente, acervo, a fim de criar um banco de dados para as obras estudadas; b) 

articular códigos verbais e parâmetros musicais das composições selecionadas; c) anali-

sar as fontes musicais como testemunhos da história sociocultural; d) decodificar os 

elementos constituintes das músicas: letra, harmonia, melodia, ritmo e dinâmica, para 

uma análise minuciosa do enfoque histórico proposto; e) executar a audição sistemática 

e repetida das canções; f) analisar cada item das músicas: letra, estrutura musical – me-

lodia, harmonia e ritmo – bem como sonoridades vocais e instrumentais – timbres, di-

nâmicas e improvisações – e quando necessário e pertinente, as performances visuais e 

os efeitos extramusicais; g) e, por fim, reorganizar todos os elementos das músicas, ela-

borando uma síntese para verificar as hipóteses da pesquisa. 

 Não faltaram, contudo, várias fontes complementares e/ou auxiliares. Dentro das 

possibilidades, foram pesquisados diversos materiais jornalísticos sobre os artistas aqui 

tratados, bem como entrevistas e/ou notícias relacionadas à trajetória artística dos músi-

cos no recorte proposto neste estudo, por meio de leitura e seleção exaustiva dos materi-

ais disponíveis nos arquivos pessoais do colecionador Mário Figueiredo Filho, da cida-

de de Lavras, MG, que gentilmente cedeu o seu espaço e material: revistas Super Inte-

ressante, Bizz, Revista Rock – a música do século XX, Jornal de música e som, Alto Fa-

lante; também, por meio de busca em sites na Internet, principalmente 

www.cliquemusic e www.museudapessoa; e periódicos como a revista Veja, presente na 

Biblioteca da Universidade Federal de São João Del Rei - UFSJ, e disponível no site: 

http://veja.abril.com.br/acervodigital/. Contou-se, também, com o artigo de Luiz Carlos 

Sá para a Revista USP, em 2010. Nesse periódico, o autor traça um percurso da carreira 

http://www.museudapessoa/
http://veja.abril.com.br/acervodigital/
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do trio e dupla, além de fazer um balanço sobre o que representou e representa o rock 

rural na música e na sociedade brasileira. A atualidade do artigo possibilitou a análise e 

a comparação com a memória do músico sobre a canção que produziu e a sociedade em 

que se encontrava inserido nos anos 1970.  

 Desse modo, utilizou-se da abordagem da história oral. Segundo Verena Alberti, 

com a metodologia da história oral, pode-se: “estudar acontecimentos históricos, institu-

ições, grupos sociais, categorias profissionais, movimentos, conjunturas etc., à luz de 

depoimentos de pessoas que deles participaram ou os testemunharam” (ALBERTI, 

2004: 18). A princípio, com o objetivo de ser realizada de forma presencial, a entrevista, 

que aparece ao longo do texto, foi feita por meio eletrônico a pedido do próprio músico 

Luiz Carlos Sá, que gentilmente a concedeu
1
. Tratando-se, no caso, de uma forma de 

lidar com o depoimento escrito prestado pelo artista, aproximou-se ao máximo da abor-

dagem da história oral. O roteiro foi enviado para o cantor e na medida de suas possibi-

lidades foi retornado para a composição da pesquisa. Privilegiou-se a forma de entrevis-

ta temática, mas sem perder algumas características biográficas que ajudaram a compor 

a trajetória dos artistas aqui envolvidos. Também foram utilizadas as entrevistas conti-

das no Museu Clube da Esquina. Idealizado por Márcio Borges, o museu virtual abriga 

diversos depoimentos de artistas – e demais profissionais da música – sobre o Clube da 

Esquina, dentre eles, os relatos de Luiz Carlos Sá, Gutemberg Guarabyra e Zé Rodrix. 

Suas entrevistas contribuem de forma instigante para o aprofundamento das questões 

postas nesse estudo.   

 Visou-se, principalmente, ir contra alguns discursos do início dos anos 1970, que 

enfatizavam o fim de sonho e o vazio cultural no Brasil e no mundo. Se nos anos 1960, 

havia uma efervescência política, cultural, social, constituindo-se como a década da 

revolução, do sonho de transformação social e individual (PEREIRA, 1992: 31), já nos 

anos 1970, debatia-se e afirmava-se o fim de um período de mudanças e de utopias: em 

outubro, John Lennon, em sua canção God, afirmava que o sonho havia acabado e cha-

mava os jovens à realidade (MUGGIATI, 1981: 108). Na análise de autores como Ro-

berto Muggiati, o rock como expressão declinava, mas como produto cultural crescia na 

indústria de discos. Conforme o autor, “a geração que cresceu com o rock não só conti-

                                                 
1
 Cabe ressaltar, que parte da entrevista foi realizada durante o período da elaboração da monografia “O 

pó da estrada”: a cidade e o campo no Brasil pela obra de Sá, Rodrix & Guarabyra (1970-1980). Cf. 

RESENDE, 2010.   
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nuou comprando discos, mas aumentou o seu consumo”... (MUGGIATI, 1981: 108). Os 

anos 1960, contudo, já fariam parte da história, segundo Muggiati: 

 

Os anos 1968 e 1969 – cheios de som e fúria – não parecem mais do que 

imagens de um passado distante. As marchas sobre Washington, as mani-

festações de Berkeley, os distúrbios de Chicago, os festivais de Woods-

tock e Altamont – todos esses episódios já se tornaram „História‟. Para o 

Sistema, são apenas quadros da revolução-que-não-houve. Para a contra-

cultura, ou o que dela restou, representam etapas inevitáveis de um pro-

cesso de mudança – bem mais lento, porém, do que previram os teóricos 

do underground (MUGGIATI, 1981: 106).  

  

 Contudo, mostra-se, nessa dissertação, que a cultura brasileira não sofria de um 

vazio cultural como preconizado na época. Mesmo com o exílio de vários artistas, a 

repressão e a censura, muitos, no país, partiram para experiências diversas na música. E 

na esteira do tropicalismo, grupos como o trio produziram uma canção que não deixou 

de criticar o contexto da época.  

 Com referência aos aportes teóricos, trabalharam-se os conceitos de apropriação 

e representação, tomados de empréstimo do historiador Roger Chartier. Pensando no 

caso da música como fonte histórica, articulando os conceitos de identidade e, sobretu-

do, cultura, tem-se uma alternativa para o entendimento de uma sociedade, ou melhor, 

de certos grupos e suas representações sobre determinada realidade social. Tal conceito, 

para Chartier, produz estratégias, práticas e constituem-se nos espaços de sociabilidade, 

possibilitando a organização e a apreensão do mundo social, as diversas categorias de 

percepção do real, variáveis segundo as disposições dos grupos ou indivíduos.  

 No caso da música brasileira, na década de 1970, em plena ditadura civil-militar, 

um período de forte repressão política, social e cultural, ao se tomar, por exemplo, o 

gênero musical rock e suas vertentes no Brasil, como representativo de uma realidade, 

pode-se perceber os conflitos de uma sociedade marcada pelas contradições entre mo-

dernidade e cerceamento das liberdades, tradição e ruptura. 

 Utilizando-se de conceitos como os de representação e apropriação de Roger 

Chartier, podem-se perceber os diferentes grupos no período ditatorial, com suas reali-

dades contraditoriamente construídas e as diversas maneiras de se posicionar no contex-

to brasileiro. 
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 O conceito de romantismo contracultural parte das análises de Michael Löwy e 

Robert Sayre (1995), que propõem estudar os diversos romantismos espalhados pelo 

mundo a partir do século XIX. Os autores trabalham com o que denominam de roman-

tismo revolucionário. Tal conceito é apropriado por Marcelo Ridenti (2000) para o en-

tendimento da cultura brasileira e das propostas de transformação da sociedade no con-

texto ditatorial. Esses autores demonstram a crítica à sociedade capitalista moderna, 

industrial, pautada no consumo e as experiências e alternativas de vida nesse contexto. 

 Para a crítica urbana e as representações do campo, utilizou-se a obra de Ray-

mond Williams. Em seu livro O campo e a cidade na história e na literatura (1989), o 

autor traça um percurso sobre as representações do meio urbano e rural na sociedade 

inglesa. Williams leva em consideração as transformações ocorridas no contexto da Re-

volução Industrial e mostra as ideias bucólicas e os refúgios reais, mas, também, cons-

truídos, de diversos poetas e autores ao longo da história inglesa. Transferindo-se, com 

as devidas especificidades, para o caso brasileiro, a obra de Williams contribui para se 

entender uma sociedade que passa por um processo acelerado de urbanização. Pela obra 

de Sá, Rodrix & Guarabyra, há a possibilidade de se compreender as representações e 

as tensões entre meio urbano e rural, que os músicos trazem, inseridas num contexto de 

modernização conservadora assistida pelo governo militar.   

Desse modo, a dissertação encontra-se estruturada em três capítulos. O primeiro, 

trata do vazio cultural preconizado por alguns intelectuais e artistas da época. Mostra-se 

que parte das críticas contra a falta de criatividade do país origina-se de setores ligados 

ao engajamento nacional-popular que, nos anos 1970, experimentava seu esgotamento. 

Parte-se da ideia de que a cultura não estava tão vazia assim, e que as críticas, sobretudo 

à contracultura, vinham carregadas de sentido ideológico. Nesse capítulo, aproveita-se 

para explicitar os conceitos de contracultura e rock. Mapeando e analisando algumas 

fontes musicais e impressas, já se podem mostrar certas críticas ao regime autoritário no 

Brasil, bem como apontar algumas discussões sobre o romantismo revolucionário no 

país e sua vertente contracultural, destacando-se, também, a pertinência dos embates e 

discussões sobre política e cultura brasileira no período. 

 O capítulo 2 concentra o eixo principal da dissertação, que é tratar as representa-

ções de cidade e campo, do grupo estudado, e suas relações com a modernização capita-

lista autoritária. Trabalha-se, principalmente, com o conceito de romantismo contracul-
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tural, por meio da análise das canções. Destacam-se, também, aspectos biográficos dos 

músicos/compositores e discussões sobre suas relações com a indústria cultural. Enfati-

zam-se, sobretudo, as representações e práticas culturais do trio e dupla, entre os emba-

tes da esquerda engajada e os processos de modernização do regime militar, mostrando 

que, entre um e outro, os músicos viviam inseridos na modernidade do país e utiliza-

ram-se dos recursos modernos para criticar a sociedade brasileira dos anos 1970. Visa-

se, também, mostrar as aproximações e apropriações da contracultura, e ao mesmo 

tempo, os diálogos com essa modernidade. Desse modo, enfatizam-se as estratégias e 

vivências dos músicos/compositores que transitam nos universos ditos contrastantes do 

período, destacando-se não a tomada de posição de uma ou de outra vertente de contes-

tações – cultura engajada ou contracultura – mas, exemplificando os diversos caminhos 

percorridos pelos artistas na sociedade multifacetada do período. Por meio do conceito 

de rock rural, podem-se demonstrar os pontos acima discutidos e ressaltar as críticas e 

as propostas de vida, cantados pelos artistas, no contexto de regime autoritário do país. 

 E, no capítulo 3, como desdobramento do capítulo anterior, trata-se de demons-

trar como os músicos em questão e alguns críticos musicais trabalharam, por meio do 

rock, o conceito de identidade nacional. O conceito de mediadores para esses músicos 

também é desenvolvido nesse capítulo, demonstrando suas ideias e contribuições artísti-

cas para o entendimento de uma construção de nação brasileira. 
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Capítulo 1: O sonho não acabou –                                            

romantismo, contracultura e rock no Brasil dos anos 1970 

 

The dream is over/ What can I say?/ The 

dream is over/ Yesterday/ I was the dream-

weaver/ But now I'm reborn. 

God, John Lennon, 1970. 

 

 

No começo dos anos 1970 havia o boato de que o sonho havia acabado. O mo-

vimento contracultural, no contexto norte-americano e europeu, experimentava seu es-

facelamento. As utopias de liberdade alternativa, paz no campo, sexo livre, negação e 

contestação da guerra do Vietnã, ideias e práticas de comunidade e unidade, estavam 

sujeitas a uma avaliação ou auto-avaliação por parte de seus atores principais: a juven-

tude das classes médias. O rock expandia-se como produto cultural de consumo. John 

Lennon, ex-integrante da banda The Beatles, na música God, acima, cantava em bom 

som e melancolia: o sonho acabou/ que é que eu posso fazer?/ o sonho acabou/ ontem 

eu era um fabricante de sonhos/ mas agora nasci novamente. E numa entrevista, à re-

vista Rolling Stone, proclamava: “o sonho acabou. E não estou falando só dos Beatles. 

Falo dessa transa de „geração‟. Acabou e temos que encarar a chamada realidade” (apud 

MUGGIATI, 1981: 108).   

No caso brasileiro, tomando-se como referência duas publicações sobre a histó-

ria do gênero rock no Brasil, pode-se constatar a construção de uma memória pautada 

na ideia de vazio cultural e de fim de sonho que permeava o início dos anos 1970, no 

país e no mundo. De acordo com a revista Rock – a música do século XX (1981: 165): 

  

Início dos anos 70. Corria o boato de que o sonho havia acabado. Uns 

concordam, outros não. No apartamento de Gutemberg, por exemplo, o 

pessoal se juntava e saiam as maiores discussões. 

- Olha você, Guarabyra – dizia Luiz Carlos Sá – Ganhou o Festival Inter-

nacional da Canção com Margarida. Fez Casaco Marrom, que estourou 

com a Evinha. E está aí como eu. Tendo que se virar em mil bicos pra não 

morrer de fome. Que sonho é esse? Os caras das gravadoras ouvem o som 
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da gente e dizem que não dá pra gravar porque é underground, não vende 

etc. e tal. 

- Tá legal. Mas acho que o sonho continua nas cabeças. O Zé Rodrix aqui 

está se dando bem com o Som Imaginário. O conjunto acompanhou a Gal, 

gravou com o Milton, lançaram um LP. 

- Mais ou menos, viu? A barra não tá fácil – Hoje mesmo o Wagner Tiso 

tava falando no ensaio do Som que... 

Zé Rodrix foi interrompido por um detetive que entrou de sopetão e pôs 

todo mundo na rua: uma vizinha tinha dado queixa contra aqueles cabelu-

dos que passavam o dia inteiro tocando. Os três foram morar num quarto 

da casa dos pais do Sá. É. O sonho tinha acabado. Mas, em vez de caírem 

na fossa, resolveram optar pela batalha. Formaram o trio Sá, Rodrix & 

Guarabyra e logo depois lançavam o LP Passado, Presente & Futuro, em 

1972, com composições suas. Era um disco de rock. Mas um rock diferen-

te. Brasileiro e rural, com coisas country, sertanejas. As letras falavam do 

pessoal que, como eles, optou pelo natural. Estradas, mochilas (...) curtir o 

mato, aprender a conversar. O LP foi um sucesso, e no ano seguinte lança-

ram Terra, um pouco mais rockeiro, também sintonizado com a geração 

pós-sonho...  

 

 A revista cita, também, outras informações sobre os músicos Sá, Rodrix e Gua-

rabyra, objetos da pesquisa apresentada nessa dissertação, como por exemplo: da saída 

de Zé Rodrix do trio, em 1973; a mudança de Luiz Carlos Sá e Gutemberg Guarabyra 

para São Paulo, que vão trabalhar com a produção de jingles
2
; da formação da dupla Sá 

& Guarabyra, dos discos vendidos de porta em porta; além das „bandeiras‟ ainda levan-

tadas no trabalho da dupla, no sentido de que o sonho não havia acabado. 

 Em outra edição, da Revista Bizz, tratando do gênero rock no país, destacam-se 

“as dificuldades de quem fazia rock no Brasil nos idos dos anos 70” (s/d: 12). Na revista 

aparece, também, certa denúncia do fim do sonho:  

 

Aqui, como no resto do mundo, o sonho também havia acabado. O endu-

recimento do regime e o fim da Tropicália, com a saída de seus líderes do 

país, serviam para aumentar ainda mais a sensação de vazio cultural. Os 

aplausos calorosos e as estrondosas vaias que agitavam os festivais já e-

                                                 
2
 Destaque para o famoso jingle Só tem amor quem tem amor pra dar, para a propaganda da Pepsi, discu-

tido no capítulo 2. 
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ram coisa do passado. No seu lugar, ficara um vasto e profundo silêncio, 

quebrado apenas por uma minoria que insistia em transitar no caminho 

aberto pelo pioneirismo dos Mutantes (Revista BIZZ, s/d: 12). 

 

 No início dos anos 1970, já se sinalizava para o problema do vazio cultural esta-

belecido no Brasil. Em artigo de Zuenir Ventura, para a revista Visão, em julho de 

1971
3
, o autor destaca: 

 

Alguns sintomas graves estão indicando que, ao contrário da economia, a 

nossa cultura vai mal e pode piorar se não for socorrida a tempo. Quais 

são os fatores que estariam criando no Brasil o chamado “vazio cultural”? 

Respondendo a um questionário distribuído por Visão
4
 no princípio do 

ano e organizado com o objetivo de fazer o balanço cultural de 1970, mui-

tos intelectuais manifestaram sua decepção e pessimismo em relação ao 

passado recente e preocupação em relação ao futuro. A conclusão revelava 

que a cultura brasileira estava em crise. Contrastando com a vitalidade do 

processo de desenvolvimento econômico, o processo de criação artística 

estaria completamente estagnado. Um perigoso “vazio cultural” vinha to-

mando conta do país, impedindo que, ao crescimento material, cujos índi-

ces estarrecem o mundo, correspondesse idêntico desenvolvimento cultu-

ral. Enquanto o nosso produto interno bruto atinge recordes de aumento, o 

nosso produto interno cultural estaria caindo assustadoramente 

(VENTURA, 2000: 40). 

 

 As expressões vazio cultural, crise, bem como estagnação, mostram a problemá-

tica da cultura brasileira em pleno período de crescimento econômico do país. Segundo 

Zuenir Ventura, alguns intelectuais assinalavam para a queda do “produto interno cultu-

ral” em contraste com a prosperidade econômica do Brasil. Preocupados com o futuro 

da arte brasileira, e, portanto, da manifestação e firmação do caráter nacional do país, 

setores da intelligentsia demonstravam a falta de criatividade e engajamento da cultura, 

que antes, nos anos 1960, havia despertado o sentimento de construção nacional e de 

                                                 
3
 O artigo encontra-se na obra 70/80 cultura em trânsito: da repressão à abertura (2000). Organizado por 

Elio Gaspari, Heloísa Buarque de Hollanda e Zuenir Ventura, o livro traz artigos e críticas da época da 

censura e repressão, intensificadas a partir do Ato Institucional de número 5, até o processo de „abertura‟ 

do regime político do Brasil.   
4
 O autor esclarece que o artigo contou com a contribuição de pesquisas e levantamentos de intelectuais 

como: Wladimir Herzog, Tárik de Souza, Ana Amélia Lemos, Maria Costa Pinto, Duda Guenes, entre 

outros. 
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luta por um Brasil melhor. Como causas principais desse vazio (“fossa cultural” nos 

dizeres do autor) Zuenir Ventura, no mesmo artigo, aponta: “o Ato Institucional n º 5 e a 

censura” (VENTURA, 2000: 40). Para o autor, os anos iniciais de 1970 não apresenta-

vam “nem propostas novas nem aquela efervescência criativa que caracterizou o início 

dos anos 1960, antecipando alguns dos momentos da cultura brasileira, mais ricos em 

inovação e pesquisa” (VENTURA, 2000: 40). Na música, por exemplo, ressalta que 

nenhuma inovação havia se dado “como a Bossa Nova”, anteriormente (VENTURA, 

2000: 40). 

 O autor denunciava o aspecto sombrio dessa cultura, em que a quantidade estaria 

suplantando a qualidade, além da ausência de temáticas polêmicas e controversas, “a 

evasão de nossos melhores cérebros, o êxodo de artistas, o expurgo nas universidades 

(...) a mediocrização da televisão, a emergência de falsos valores estéticos, a hegemonia 

de uma cultura de massa buscando apenas o consumo fácil” (VENTURA, 2000: 41). 

Em seu artigo, Zuenir Ventura buscava compreender o que seria da cultura brasileira ao 

longo dos anos 1970 e buscava explicações da estagnação cultural do país não só no 

espaço intelectual e artístico, mas, também, nos “condicionamentos extraculturais gera-

dos pelas alterações na estrutura social, política, econômica e psicológica por que tem 

passado o país nos últimos anos” (VENTURA, 2000: 41). Em primeiro lugar, o golpe 

de 1964, em que “o povo, que pensava conhecer e em nome do qual falaria, se revelava 

um estranho” (VENTURA, 2000: 40)
5
. Para Ventura, a cultura ainda vivia momentos de 

produção crítica (o autor destaca o Cinema Novo, o show Opinião, movimentos ainda 

dentro de certa „legalidade‟). Em decorrência do AI-5, ocorreria, para o autor, uma 

transformação radical da cultura brasileira: censura no campo cultural, cassações, expul-

sões, prisões, vários mecanismos de punição etc. Como consequência: “a fuga de cére-

bros para o estrangeiro” (VENTURA, 2000: 45). Mas, também, enfatiza certas dúvidas 

quanto ao vazio cultural: “o diretor de teatro Augusto Boal põe em dúvida o vazio cultu-

ral: „Pode ser que exista, mas as gavetas dos censores não estão vazias. Esvaziem-se as 

gavetas dos censores e se encherá de imediato vazio cultural que alguns sentem‟” 

(VENTURA, 2000: 45-46). Para Bráulio Pedroso
6
, segundo Ventura: “este vazio na 

                                                 
5
 No capítulo 3, destaca-se a „missão‟ de alguns setores da intelligentsia brasileira e de vários artistas no 

sentido de levar a conscientização ao povo, no intuito de produzir uma arte genuinamente brasileira e 

engajada para as soluções dos problemas nacionais, para a construção de uma verdadeira nacionalidade 

no país.  
6
 Autor de teatro e de novelas para TV, como: Beto Rockfeller e O cafona (VENTURA, 2000: 46).  
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verdade é mais uma sensação premonitória, caso prevaleçam os critérios cerceadores da 

liberdade de expressão” (VENTURA, 2000: 46). Nessa constatação da realidade ou 

caráter premonitório, dentro do devir revolucionário brasileiro, do Brasil do futuro, ins-

talava-se um devir sombrio e vazio, atingindo todos os setores da vida social e cultural, 

nos meios intelectuais, de comunicação, da imprensa etc. Questionando o ônus dessa 

fossa cultural creditada apenas ao AI-5, Zuenir Ventura destaca: 

 

Envolvidos no desespero de uma luta perdida em que estão em jogo a sua 

dignidade e a sua sobrevivência, os intelectuais brasileiros nem sempre ti-

veram lucidez para perceber que, independentemente do AI-5, a cultura 

vive uma fase de transição em que, como superestrutura, tenta adaptar-se 

às alterações infra-estruturais surgidas no país (VENTURA, 2000: 47). 

 

 Trata-se do avanço e consolidação da indústria cultural no país, concomitante ao 

aumento do nível de consumo da população, dentro de um processo de modernização 

autoritária e conservadora, com a racionalização nos diversos setores da vida social bra-

sileira. Nesse modelo capitalista, Ventura destaca a cultura brasileira se desenvolvendo 

ainda de forma híbrida: “não se libertou completamente dos resquícios artesanais das 

épocas anteriores e vai incorporando características de uma cultura típica dos países 

industrializados” (VENTURA, 2000: 48), seguindo aqui, as leis de mercado e mudanças 

no comportamento cultural dos consumidores: 

 

Coincidindo com a elevação de vida das camadas médias da população 

urbana, nota-se a emergência de uma “cultura industrializada” cada vez 

mais condicionada pelas leis da produção (altos custos, fabricação em sé-

rie, consumo em massa), mas que está encontrando barreiras naturais e ati-

tudes contraditórias de resistência. Além dos obstáculos opostos pela 

complexa realidade brasileira – onde ao lado das “ilhas de consumo” coe-

xistem o analfabetismo em massa, o baixo índice de escolarização e o bai-

xo poder aquisitivo –, há a resistência daqueles que, apegados a padrões 

estéticos e formas de produção cultural típicos de uma época passada, 

combatem o novo processo em nome da qualidade, que seria incompatível 

com esse tipo de cultura, e em nome da liberdade de criação, que estaria 

subordinada à demanda do mercado. Tendo que atender mais ao requerido 

pelo consumo do que aos seus próprios impulsos e preferência, esses inte-
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lectuais se considerariam produtores e não criadores – fabricantes de pro-

dutos em série e não criadores de objetos únicos (VENTURA, 2000: 48).          

  

 Ocorria, nas análises de Ventura, o embate entre criação e massificação, em que 

“na música popular, a interrupção do veio inventivo começado pela Bossa Nova de João 

Gilberto e depois retomado por Caetano e por Gil teria como causa a massificação e não 

uma crise de criação” (VENTURA, 2000: 49). Somava-se, então, ao AI-5 e à censura, a 

questão da cultura massificada, calcada no avanço da indústria cultural do período, co-

mo causa do vazio cultural. Havia, desse modo, a problemática da “importação de mo-

dismos internacionais” (VENTURA, 2000: 49), caso em que o autor aponta o teatro, a 

industrialização, além dos próprios contrastes do Estado que tentava “oficializar e am-

parar a cultura por meio dos institutos (INL, INC, Embrafilme, Comissões de Teatro 

etc.)” sem, contudo, “impedir o estreitamento cada vez mais rigoroso da censura” 

(VENTURA, 2000: 49). O autor destaca, também, que 50 % das músicas consumidas 

nesse período eram estrangeiras, no quadro da cultura que se estruturava como indústria. 

 Nesse contexto, aponta a defesa de vários representantes, de diversos segmentos 

culturais, para uma legislação mais liberal de censura e maiores estímulos e isenções na 

difusão das obras nacionais. Sobre as influências externas, tema controverso e polêmico 

na história cultural brasileira, conforme será abordado neste estudo, Zuenir Ventura 

indaga: “numa sociedade de censura rigorosa, seria culturalmente conveniente o fecha-

mento do mercado cultural às influências externas? Por onde se faria o intercâmbio de 

ideias que revitalizava o processo criador de um país?” (VENTURA, 2000: 50). E de-

monstra certas alternativas: “no plano da expressão artística, o impasse gerou vários 

caminhos quase sempre bipolares: o industrialismo e o marginalismo; a vanguarda e o 

consumo; a expressão lógica e a expressão mais intuitiva, emocional” (VENTURA, 

2000: 50). Outro problema, o de se tratar a cultura brasileira sempre em pares, e em 

opostos, aparece no discurso do autor. 

 Em outro artigo, na mesma revista, intitulado A Falta de Ar (1973), Ventura já 

aponta algumas saídas para o impasse da cultura. Seriam três possíveis soluções para 

preencher o vazio cultural: “uma cultura de massa digestiva, comercial, de simples en-

tretenimento”; “uma contracultura buscando nos subterrâneos do consumo, mas fre-

quentemente sendo absorvida por este, formas novas de expressão e sobrevivência”; e, 
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por último, “uma cultura explicitamente crítica, tentando olhar para a realidade política 

e social imediata” (VENTURA, 2000: 60). 

 No primeiro caso, o autor cita partes da produção no cinema, teatro, música e 

literatura, como forma de “cultura digestiva, com objetivos essencialmente comerciais” 

(VENTURA, 2000: 62). No setor da música, cita a produção de mais de 30 % pautada 

nas canções de telenovela, ocupando tiragens entre 50 a 150 mil (VENTURA, 2000: 

61); no teatro, grupos como o Oficina, de São Paulo, e o Ipanema, no Rio de Janeiro, 

tendo que abandonar “a sólida posição cultural que sempre mantiveram em repertório e 

estilo de representação” (VENTURA, 2000: 62). No caso do teatro Ipanema, o autor 

destaca o “estilo que parece marcar o grupo, nos três últimos anos – o da viagem hippi-

e”... (VENTURA, 2000: 63).  

 Na segunda proposta de solução para o impasse cultural, o autor ressalta a con-

tracultura, que traria um enfoque mais individualista, sem, contudo, estar vinculado a 

uma “realidade social imediata” (VENTURA, 2000: 63). Segundo Zuenir Ventura: 

 

Com os canais tradicionais de distribuição e comercialização vedados, jo-

vens poetas, romancistas, compositores, cineastas utilizam desde os meios 

mais artesanais de produção e comunicação – jornais de circulação restri-

ta, edições limitadas de livros e textos – até a mais moderna tecnologia, 

como a câmera Super-8 ou guitarra elétrica, para produzir uma arte que às 

vezes é mais caricatura do que o que pretende ser. Contracultura, under-

ground, “udigrudi” ou desbunde, essa tendência tem mais dificuldade em 

revelar alguns inegáveis talentos dos seus quadros do que em expor muitas 

das ostensivas contrafações aderentes (VENTURA, 2000: 63).   

    

 A contracultura, nas análises de Ventura, assumia uma postura crítica, abstrata e 

individualista, atraindo jovens (falsos adeptos para o autor, devido à aparência do mo-

vimento) e gerando antipatias dos mais velhos. Taxa seus artistas de malditos, cujo tra-

balho deixaria para a cultura brasileira mais a atitude do que a obra em si. Para o autor: 

 

Na sua própria formulação, a contracultura não abandona o espírito críti-

co, mas aparece como um produto geral que engloba tudo, desde que esta-

belecido: a cultura, a história, a política, a desumanização, a poluição, as 

normas morais etc., e propõe novas atitudes diante da vida que podem até 

ser mesmo velhas formas recuperadas: uma certa volta rousseauneana à 
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natureza, um misticismo oriental. Já que a sociedade é o reino da desuma-

nização, é melhor cada um ficar na sua (VENTURA, 2000: 64). 

  

 O autor além de apontar certas características importantes da contracultura, co-

mo o retorno ao meio natural – tema que será tratado nessa pesquisa –, e de ser um mo-

vimento que tentou preencher o vazio cultural, não deixa de denunciar o seu caráter 

resignado em relação ao contexto da época, como se a atitude de inconformismo fosse 

tragada pelo que não poderia ser modificado na atualidade brasileira, além de parecer 

deixar “em segundo plano os problemas da História e as contradições da vida social” 

(VENTURA, 2000: 64). 

 Por último, o autor cita algumas correntes mais críticas na cultura do período, 

que trariam uma “discussão concreta dos problemas de aqui e agora” (VENTURA, 

2000: 65). Na música popular, por exemplo, destaca o populismo de antes “substituído 

por uma seriedade de pesquisa expressiva e por um aprofundamento temático” 

(VENTURA, 2000: 65), encontrado em letras de artistas como Chico Buarque, Paulinho 

da Viola, Gilberto Gil, Caetano Veloso, obras para o autor, “de alto valor” (VENTURA, 

2000: 65), não deixando, conforme aponta Zuenir Ventura, de encontrarem, como obs-

táculos, a “censura ou a autocensura” (VENTURA, 2000:65)
7
.   

 Pois bem, os artigos e reportagens citados acima auxiliam nas discussões princi-

pais que compõem essa dissertação. No caso dos dois artigos sobre a história do rock, 

verificam-se algumas informações sobre o trio Sá, Rodrix & Guarabyra, grupo principal 

desse estudo, que, por meio de suas músicas, cantou o Brasil do período com seus con-

trastes e relações entre campo e cidade, trazendo diversas misturas sonoras e rítmicas 

em suas composições. Percebem-se, nas reportagens, certas aproximações com a con-

tracultura que também chega ao Brasil, sobretudo, com a apropriação de certos compor-

                                                 
7
 No próprio artigo, Ventura cita o caso de Chico Buarque. O cantor e compositor esclarece os prejuízos 

de se ter uma obra – seja peça de teatro ou música etc. – censurada, o que poderia causar, também, a auto-

censura: “Mas é claro que isso interfere na criação, mesmo que não se faça música aos borbotões e que 

apenas dez letras em quinze sejam censuradas. A freqüência com que isso ocorre acaba levando à auto-

censura. Eu, particularmente, não sei se exerço a autocensura. Pode ser até que não, conscientemente. É 

muito desagradável, principalmente porque você é obrigado – obrigado não, „convidado‟ ou intimado – a 

travar relações com a censura num plano pessoal, quer dizer: como cada música que você manda vai ser 

censurada, vai criar problemas, vai irritá-los, você é „convidado‟ a conversar, bater um papo, chegar en-

fim a um acordo. Isso é a coisa mais perigosa que pode acontecer. É um diálogo absurdo e prejudicial ao 

criador” (apud VENTURA, 2000: 68).    
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tamentos, a opção pela natureza, o constante trânsito entre meio urbano e rural, e que 

será demonstrado nas canções desse estudo.   

 Nas duas reportagens sobre o rock, bem como nos dois artigos de Zuenir Ventu-

ra, pode-se detectar algumas críticas sobre a cultura do período. Aparece, nos quatro 

textos, a ideia de vazio cultural, em que vários artistas e intelectuais sentiam um fosso 

na produção cultural e de informação dos anos 1970, a falta de criatividade, com poucas 

alternativas para o impasse na vida artística do país. Além do mais, principalmente nos 

artigos de Zuenir Ventura, percebe-se o quadro social, político, econômico e cultural 

dos anos 1970, o que serve para nortear as discussões e apontamentos do contexto brasi-

leiro em questão.   

 O Brasil, na década de 70, passa por um processo de mudanças nos aspectos 

sociais, econômicos, políticos e culturais. Em função do golpe militar instaurado em 

1964, o país apresenta inúmeros contrastes: na política, um regime de exceção, com 

ausência de pluripartidarismo e forte repressão; no campo econômico, o chamado mila-

gre brasileiro com crescimento industrial acelerado, grandes projetos no setor público, 

controle da moeda, ampliação do mercado de trabalho com geração de empregos, au-

mento de consumo e investimentos de capitais externos
8
. No plano social e artístico, 

destaque para a intensa repressão, controle das informações – censura aos meios de co-

municação, jornais e manifestações artísticas – e cerceamento das liberdades sociais, 

políticas e de expressão, combinados com forte propaganda em favor do regime. É o 

período ufanista do “pra frente Brasil”, “ninguém segura esse país” e do “Brasil, ame-o 

ou deixe-o”. O Brasil alcança o tricampeonato na Copa do Mundo de futebol de 1970, 

no México, conquista apropriada pelo regime militar para enaltecer o ufanismo dissemi-

nado no período (COUTO, 1998: 109-130). Ocorre, também, o retrocesso das esquerdas 

– com prisões, mortes, torturas e exílios. Segundo Ronaldo Costa Couto, o mandato do 

presidente Emílio Garrastazu Médici, 1969-1974, é considerado o mais repressivo. É a 

chamada “linha dura” da política militar no Brasil, cujo objetivo é a manutenção do 

regime autoritário, conjugando crescimento econômico e controle social, onde os diver-

sos setores sociais souberam apoiar e se beneficiaram com a política excludente do go-

verno Médici. A população menos favorecida, o povo em geral, segundo o autor, ficaria 

aquém da política modernizadora e conservadora do período (COUTO, 1998: 109-116). 

                                                 
8
 Segundo Ronaldo Costa Couto, a indústria do período recebe 77% do total dos investimentos (COUTO, 

1998: 111).  
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Verifica-se, também, a consolidação, no país, de um mercado de consumo de bens cul-

turais e forte processo de urbanização. Conforme destaca Marcelo Ridenti, a sociedade 

brasileira desse período passa de: “predominantemente rural em 1950 para eminente-

mente urbana na década de 1970, com todos os problemas sociais e culturais de uma 

transformação tão acelerada” (RIDENTI, 2005: 63).  

 Desse modo, a julgar pelos levantamentos de Zuenir Ventura, a cultura brasileira 

estaria à deriva, com poucas propostas criativas e de crítica da realidade social do perío-

do. Mas estaria mesmo o Brasil vivendo um período de vazio cultural? 

Dentro da temática abordada nesta pesquisa, a cultura musical, ou melhor, a 

MPB (Música Popular Brasileira) dos anos 70 consagra-se como uma espécie de institu-

ição sociocultural (NAPOLITANO, 2005: 125-129). Marcos Napolitano, em sua análise 

da cultura brasileira, considerando especialmente a música, enfatiza a longa década de 

1970. Compreendendo os anos entre 1968 e 1982, o autor aponta o cenário musical rico 

do período, que se inicia com a instauração do Ato Institucional número 5 (AI-5) e ter-

mina com o processo que marcará a „abertura‟ do regime ditatorial no Brasil. Conforme 

destaca Ronaldo Costa Couto, no governo do general Costa e Silva, instaura-se:  

 

...em 13 de dezembro [1968], o AI-5, o mais abrangente e arbitrário ins-

trumento do regime e seu símbolo maior (...) Com o AI-5, o presidente da 

República pode tudo: estipular unilateralmente medidas repressivas espe-

cíficas; decretar o recesso do Congresso, assembléias estaduais e câmaras 

municipais; intervir nos estados e municípios. Pode censurar a imprensa, 

suspender direitos e garantias dos magistrados, cancelar habeas-corpus, 

cassar mandatos e direitos políticos, limitar garantias individuais, dispen-

sar e aposentar servidores públicos
 
 (COUTO, 1998: 96). 

 

Dentro da política excludente e repressora, o regime militar procura legitimar 

seu governo como democrático, com o discurso de defesa dos interesses da família, da 

propriedade privada, seguindo a vontade do povo em geral, do qual se dizia porta-voz. 

Maria José de Rezende destaca que a partir de 1968: 

 

Prevalecia o arbítrio e institucionalizava-se a repressão e a tortura, mas 

mesmo assim o grupo de poder (militares, representantes do grande capital 

e tecnoburocratas) continuavam (sic) tentando ganhar adesão para o regi-
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me em vigor através da insistência de que as medidas postas em prática 

reiteravam e, portanto, não negavam o sentido que eles imputavam à de-

mocracia. Delineava-se o fechamento do regime e/ou a centralização do 

poder que tomou sua forma mais acabada no Governo Médici... 

(REZENDE, 2001: 89). 

  

No quadro artístico, sobretudo musical, do pós-1968, Marcos Napolitano destaca 

as diversas vertentes da música nacional e estabelece um ritmo histórico para o período: 

de 1968 a 1972, experimentação e pesquisa; de 1972 a 1974, encontros e inserções clás-

sicas na cena musical – como, por exemplo, os de artistas com tendências musicais con-

flitantes: Chico Buarque e Caetano Veloso, Elis Regina e Tom Jobim (NAPOLITANO, 

2005: 125); e o pós-1975, com a ofensiva comercial mainstream – corrente principal na 

música – destacando os LP‟s Falso Brilhante, de Elis Regina, Meus caros amigos, de 

Chico Buarque, entre outros, considerados como marcos da cultura musical e do merca-

do fonográfico brasileiro (NAPOLITANO, 2005: 126). O autor ressalta, ainda, a trilha 

sonora contra a ditadura entre fins de 1970 e meados dos anos 80
9
. 

 Em meio à multiplicidade de sons e produções musicais na virada dos anos 60, e 

ao longo dos anos 1970, podem-se destacar: Roberto Carlos; o filão romântico da músi-

ca brega; o samba e sua variante do „sambão-jóia‟; as manifestações pop e rock a partir 

de 1972 (com Secos & Molhados, Raul Seixas, por exemplo); nomes consagrados da 

MPB como: Elis Regina, Chico Buarque, Tom Jobim, Gal Costa, Maria Bethânia, entre 

vários outros; a bossa nova; a música sertaneja; o canto afro-brasileiro de Clara Nunes; 

além do som de Milton Nascimento e o Clube da Esquina, entre outros estilos e gêne-

ros
10

. Num quadro musical bem diversificado, apontado por Marcos Napolitano, perce-

be-se que a cultura não estava tão vazia quanto se fazia perceber nos artigos acima des-

tacados, apesar do endurecimento do regime pelo AI-5 e a pretensa legitimação demo-

crática imposta pelo governo, cerceando as liberdades sociais e individuais da popula-

ção brasileira.  

 Seguindo, ainda, algumas importantes considerações de Napolitano, pode-se 

perceber a questão do vazio cultural afirmado pelos intelectuais do início dos anos 1970. 

                                                 
9
 Com destaque para artistas como Raul Seixas, Rita Lee, Paulinho da Viola, entre outros (NAPOLI-

TANO, 2005: 126). 
10

 Referência importante desse panorama se encontra em Marcos Napolitano, na obra Seguindo a canção: 

engajamento político e indústria cultural na MPB (1959-1969) (NAPOLITANO, 2001: 339-340).  
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Matizando as dicotomias entre indústria cultural e criação no país, bem como cultura e 

repressão, Napolitano destaca que, nos anos 1970, havia oposição ao regime militar, 

mas, também, canais de negociação entre Estado e sociedade, formas de resistência e, 

ao mesmo tempo, aproveitamento dos bens culturais pelo regime autoritário. O autor 

propõe desfazer qualquer tipo de interpretação do impasse da cultura brasileira calcado 

ora na resistência ao regime, ora na cooptação pela indústria cultural do período. Para 

Marcos Napolitano: 

 

...a compreensão crítica das lutas culturais do período não deve ficar re-

fém da dicotomia entre „resistência‟ e „cooptação‟, pois revela um proces-

so mais complexo e contraditório, no qual uma parte significativa da cul-

tura de oposição foi assimilada pelo mercado e apoiada pela política cultu-

ral do regime (NAPOLITANO, 2010: 147). 

 

Havia, dessa forma, ações culturais, resistência, mas, também, colaboração entre 

os vários segmentos sociais, dentro do mercado de bens simbólicos em expansão e con-

solidação nos anos 70, com aproximações entre liberais e setores da esquerda não arma-

da, ampliação dos circuitos de trânsito, de uma cultura engajada de esquerda. Esses 

mesmos liberais, na maioria, conforme aponta Napolitano, donos dos meios de comuni-

cação e de corporações culturais, começam a se distanciar do regime ditatorial devido 

ao aumento da repressão e do endurecimento postos pelo AI-5. Ao mesmo tempo, o 

governo militar assumia uma política cultural repressiva, mas, também, pró-ativa e de 

integração nacional. Havia a valorização da cultura pelos vários segmentos sociais, com 

motivos diferentes: “para a oposição, a esfera cultural era vista como espaço de rearticu-

lação de forças sociais de oposição e reafirmação de valores democráticos” e “para o 

governo militar, a cultura era, a um só tempo, parte do campo de batalha da „guerra psi-

cológica da subversão‟ e parte da estratégia de „reversão das expectativas‟ da classe 

média” (NAPOLITANO, 2010: 149). Contudo, convergiam para a ideia de nacionalis-

mo, em que “o Estado, portanto, tentava neutralizar os efeitos eventualmente politizado-

res desse tripé artístico [teatro, cinema e música popular, tripé da cultura engajada de 

esquerda] menos pelo controle do conteúdo em si e mais pelo controle dos circuitos 

socioculturais pelos quais as obras deveriam circular pela sociedade” (NAPOLITANO, 

2010: 155). Renato Ortiz, por sua vez, enfatiza que no regime autoritário, após o golpe 
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de 1964, encontra-se o aspecto político – repressão, censura, prisões, exílios – e econô-

mico – crescimento do “parque industrial de produção de cultura e o mercado interno de 

bens culturais” (ORTIZ, 2001: 114) – em estrita ligação. Para Ortiz: 

 

...a censura não se define exclusivamente pelo veto a todo e qualquer pro-

duto cultural; ela age como repressão seletiva que impossibilita a emer-

gência de um determinado pensamento ou obra artística. São censuradas 

as peças teatrais, os filmes, os livros, mas não o teatro, o cinema ou a in-

dústria editorial (...) O movimento cultural pós-64 se caracteriza por duas 

vertentes que não são excludentes: por um lado se define pela repressão 

ideológica e política; por outro, é um momento da história brasileira onde 

mais são produzidos e difundidos os bens culturais. Isto se deve ao fato de 

ser o próprio Estado autoritário o promotor do desenvolvimento capitalista 

na sua forma mais avançada (ORTIZ, 2001: 114-115). 

 

 Na relação entre modernização autoritária, indústria cultural e expressão dos 

meios culturais e de imprensa, Marcelo Ridenti também enfatiza as várias articulações 

entre os segmentos intelectuais, políticos e sociais dentro do avanço e consolidação da 

indústria dos meios de entretenimento, artístico e de comunicação. Segundo Ridenti: 

 

A partir dos anos 70, concomitante à censura e à repressão política, ficou 

evidente o esforço modernizador que a ditadura já vinha realizando desde 

a década de 1960, nas áreas de comunicação e cultura, incentivando o de-

senvolvimento capitalista privado ou até atuando diretamente (...) À som-

bra de apoios do Estado, floresceu também a iniciativa privada: criou-se 

uma indústria cultural, não só televisiva, mas também fonográfica, edito-

rial (de livros, revistas, jornais, fascículos e outros produtos comercializá-

veis em bancas de jornal), de agências de publicidade etc. Tornou-se co-

mum, por exemplo, o emprego de artistas (cineastas, poetas, músicos, ato-

res, artistas gráficos e plásticos) e intelectuais (sociólogos, psicólogos e 

outros cientistas sociais) nas agências de publicidade, que cresceram em 

ritmo alucinante a partir dos anos 70, quando o governo também passou a 

ser um dos principais anunciantes na florescente indústria dos meios de 

comunicação de massa (RIDENTI, 2000: 332). 
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 Como se pode observar, „cooptação‟ e „resistência‟ não eram processos exclu-

dentes nesse contexto e „conviviam‟ “nos mesmos agentes e instituições sociais” 

(NAPOLITANO, 2010: 150). Marcos Napolitano cita, dessa forma, quatro atores soci-

ais principais nos anos 1970: a) comunistas e simpatizantes da cultura nacional-popular; 

b) uma „cultura jovem‟, incorporada na tradição pop, na contracultura, e em certas van-

guardas, como no movimento hippie; c) a „nova esquerda‟, com propostas alternativas 

ao engajamento do PCB, e que formariam alguns quadros do PT, constituída por uma 

intelectualidade mais radical; além de militantes obreiristas, sindicais e a esquerda cató-

lica; e por último, d) liberais mais ou menos progressistas desvinculando-se cada vez 

mais do regime militar. 

 Justamente, por parte dos intelectuais e artistas comunistas, conforme destaca 

Napolitano, é que surgiam as reações às correntes alternativas. Para estes, a contracultu-

ra jovem era taxada de „escapista‟, „hermética‟ e „subjetivista‟; e o conceito de cultura 

da nova esquerda, era para estes mesmos intelectuais, „esquerdista‟, „sectária‟ e „basis-

ta‟. Daí, expressões como “vazio cultural” ou “desbunde”, críticas de setores comunistas 

e liberais progressistas à contracultura no Brasil. Conforme afirma Marcos Napolitano, 

essas expressões vinham carregadas de sentido ideológico, “voltadas para a crítica às 

posições de „recusa‟ subjetiva e comportamental do „sistema‟” (NAPOLITANO, 2010: 

164).        

  Sendo assim, na presente pesquisa, por delimitação de espaço e para melhor ex-

plicitação da problemática que se deseja abordar e tratar, trabalham-se com dois enfo-

ques na cultura brasileira: os movimentos de esquerda, seja intelectualizada, armada, ou 

representados na música engajada, de protesto; de outro, o movimento contracultural, 

com destaque para as experimentações e apropriações feitas pelo Tropicalismo, discuti-

dos mais adiante. Se a princípio parecem opostas, essas duas formas de manifestação na 

cultura brasileira convergem para o mesmo debate ideológico do período: a crítica a 

certos aspectos da modernidade capitalista e conservadora no Brasil, durante a ditadura 

militar. Conforme ressalta Antônio Risério:  

 

...na passagem da década de 1960 para a de 1970, os segmentos mais in-

quietos da juventude urbana brasileira se distribuíram em duas vertentes 

radicais: a esquerda e o movimento contracultural. A aproximá-los havia 

o sentimento de que os caminhos „tradicionais‟ da transformação social 
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estavam bloqueados, de que as velhas estratégias já não tinham o que ofe-

recer (RISÉRIO, 2005: 25). 

 

 Tanto no cenário musical, como no contexto político e social - dentro da perio-

dização enfatizada por Marcos Napolitano - tem-se a proposta de mudar o homem por 

meio da luta, nos embates diretos da esquerda armada ou, metaforicamente, na música 

de protesto e, por outro caminho, nas propostas alternativas contraculturais, situadas 

entre o engajamento e a aceitação da ditadura no Brasil. A presente pesquisa debruça-se 

sobre este segundo modo de vivências, experiências e posicionamentos frente à moder-

nização autoritária no país, nos anos iniciais da década de 1970. Busca-se, contudo, ir 

além do par engajamento-contracultura, como será percebido ao longo desta disserta-

ção.  

 

1.1. Dos Romantismos no Brasil e no mundo. 

 

  

 Durante o regime autoritário estabelecido no Brasil, a partir do golpe de 1964, 

havia o sentimento romântico, apropriado pela esquerda militante, intelectuais, artistas e 

grupos estudantis universitários, de tentativa de mudança no cenário de repressão e cer-

ceamento das liberdades, imposto pelo governo e alguns setores civis da época. Para 

vários intelectuais e artistas, o projeto era de mudar o homem para mudar a sociedade. 

Em canções de compositores como Geraldo Vandré, Edu Lobo, Carlos Lira, entre ou-

tros; nas manifestações cênico-musicais do show Opinião, com Nara Leão, Zé Kéti e 

João do Vale; em romances como Quarup, de Antônio Callado; no Cinema Novo com 

destaque para Glauber Rocha; ou na ala militante da esquerda mais armada etc. 

(RIDENTI, 2003: 135-136), a ideia era de retornar às “raízes” do Brasil. Tratava-se de 

um olhar atento ao „verdadeiro‟ povo brasileiro, representado na figura do migrante, do 

favelado ou do homem do campo. Como destaca Marcelo Ridenti: 

 

Naquele contexto, [anos 1960 e início dos 70] certos partidos e movimen-

tos de esquerda, seus intelectuais e artistas valorizavam a ação para mu-

dar a história, para construir o homem novo, nos termos de Marx e Che 

Guevara. Mas o modelo para esse homem novo estava no passado, na i-



 30 

dealização de um autêntico homem do povo, com raízes rurais, do interi-

or, do „coração do Brasil‟, supostamente não contaminado pela moderni-

dade urbana capitalista, o que permitiria uma alternativa de modernização 

que não implicasse a desumanização, o consumismo, o império do feti-

chismo da mercadoria e do dinheiro (RIDENTI, 2003: 135-136). 

 

 O autor destaca que essas manifestações estavam inseridas na ideia de um ro-

mantismo revolucionário, também atuante na realidade brasileira. Ridenti aponta o con-

texto e algumas transformações que contribuíram para a realização desse romantismo 

nos anos de 1960 e 1970, no país: urbanização crescente, consolidação de modos de 

vida e de cultura das metrópoles, aumento quantitativo das classes médias, maior acesso 

ao ensino superior, aumento dos jovens na composição etária da população, incapacida-

de do poder para representar sociedades que se renovavam, avanço das tecnologias pos-

sibilitando mudanças no comportamento – como exemplo, a pílula anticoncepcional – 

além do sentimento de rebeldia e revolução, buscando-se “colocar a imaginação no po-

der” (RIDENTI, 2001: 14). Essas mudanças por si só não explicam os romantismos, 

mas ajudam no entendimento dos dilemas e das novas reivindicações no Brasil e no 

contexto internacional, com enfoque, principalmente, na ideia de revolução para se es-

tabelecer uma nova ordem, uma nova forma de vida econômica, política e social.     

 Tomando como referência o conceito de romantismo revolucionário, formulado 

por Michael Löwy e Robert Sayre (1995), Ridenti trata do romantismo revolucionário 

no Brasil, destacando o engajamento político das esquerdas. Nesse romantismo, consta-

ta-se a ideia de um Brasil autêntico, de uma volta ao passado para encontrar o verdadei-

ro brasileiro. Para Löwy e Sayre, “o romantismo representa uma crítica da modernidade, 

isto é, da civilização capitalista moderna, em nome de valores e ideais do passado (pré-

capitalista, pré-modernos)”, e entendem a modernidade como a: “civilização moderna 

engendrada pela revolução industrial e a generalização da economia de mercado” 

(LÖWY & SAYRE, 1995: 34-35). Os autores trabalham com a ideia de romantismos 

para abarcar as contradições e diversidades do termo romântico. Estabelecem uma tipo-

logia romântica que vai desde a crítica mais conservadora ao enfoque mais revolucioná-

rio. Segundo Löwy e Sayre, há convergências dos vários romantismos e de sua estrutura 

de sentimento – contra o desencantamento, quantificação e mecanização do mundo, 

abstração racionalista e dissolução dos vínculos sociais – para a crítica à modernidade 
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capitalista e ao autoritarismo da ditadura militar, além da ideia de nostalgia presente em 

suas várias expressões
11

.   

 No caso brasileiro, Marcelo Ridenti esclarece que havia uma proposta nacional-

popular por parte de artistas e da intelectualidade ligados a certos partidos políticos e à 

juventude universitária engajada, no sentido de trazer a nacionalidade brasileira por 

meio do povo. 

 Contudo, pode-se destacar outro enfoque calcado na ideia romântica de crítica 

da sociedade capitalista, que pregava a fuga para o campo, o retorno à natureza, além de 

enfatizar a estrada, o trânsito constante ente campo e cidade. Tais ideias se inserem no 

conceito de romantismo contracultural, desenvolvido nessa dissertação, ou seja, repre-

sentações e ações românticas que se aproximam, dialogam com a contracultura e vice-

versa. Para certos setores da sociedade dos anos 1970, especialmente alguns intelectuais 

e a juventude do período, a ideia era de que cada um pudesse ficar na sua, simplesmente 

dando as costas, ou não estando nem aí para o „sistema‟, expresso também na música, e, 

especificamente, com o gênero rock. A contracultura e o rock, que também chegam ao 

Brasil, são apropriados por parte da juventude do período, e pelos músicos aqui em dis-

cussão.  

 

 

1.2. “Apesar da ditadura”: a contracultura no Brasil. 

 

 

Carlos Messeder Pereira destaca que, nos anos 1960, entre os jovens e a intelec-

tualidade, em diversos países do globo, surge um tipo de mobilização e contestação so-

cial diferente do engajamento político das esquerdas, denominado de Contracultura 

pelos meios de comunicação. Segundo Luís Carlos Maciel, colaborador do jornal un-

derground brasileiro O Pasquim, nos anos 1970
12

, e um dos responsáveis pela atualiza-

ção e divulgação das ideias da contracultura em terras brasileiras:  

                                                 
11

 O autor Ciro Canton, em sua dissertação de mestrado Nuvem no Céu e Raiz: romantismo revolucioná-

rio e mineiridade em Milton Nascimento e o Clube da Esquina 1970-1983, procura articular muito bem as 

várias críticas desse romantismo pautadas nas músicas selecionadas em seu trabalho. Aqui, de certa for-

ma, aparecem essas mesmas críticas nas canções como se verá ao longo da pesquisa. Cf. CANTON, 2010.  
12

 Como destaca Antônio Risério, além do Pasquim, outros jornais constituíram uma espécie de “rede 

informacional alternativa” do período da repressão ditatorial no Brasil, como Flor do Mal, Presença, 

Bondinho e Verbo Encantado (RISÉRIO, 2005: 26).  
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O termo „contracultura‟ foi inventado pela imprensa norte-americana, nos 

anos 60, para designar um conjunto de manifestações culturais novas que 

floresceram, não só nos Estados Unidos, como em vários outros países, 

especialmente na Europa e, embora com menos intensidade e repercus-

são, na América Latina (apud PEREIRA, 1992: 13). 

   

Carlos Messeder Pereira esclarece que a contracultura foi um fenômeno datado, 

com início em meados dos anos 1950, e percorreu toda a década de 60, para se diluir 

nos anos 1970. Teve como sujeito histórico, principalmente, a juventude das camadas 

altas e médias dos centros urbanos, que rejeitavam a cultura dominante por terem justa-

mente acesso a esta, e irem contra o ideal burguês de prosperidade e consumismo. Não 

sendo, contudo, exclusivamente uma invenção da juventude, mas esta se constituindo 

como intérprete principal das ideias contraculturais, o autor aponta vários focos de con-

testação: no interior das famílias, nas escolas, campi universitários, na música, movi-

mentações e protestos de rua ou movimentos sociais, em obras de autores como Herbert 

Marcuse
13

 ou nos poemas da geração beat. Segundo Messeder, o embrião da contracul-

tura pode ser encontrado na geração de poetas norte-americanos Beatnick, como Allen 

Ginsberg, idealizador do tipo de manifestação hippie e do termo „flower power – poder 

da flor – e seu poema Howl, “uivo ou berro” (PEREIRA, 1992: 9). Conforme destaca, 

Lincoln Martins:  

 

...em meio a esse ambiente instável e paradoxal [Guerra Fria, ameaça de 

catástrofe nuclear e ao mesmo tempo prosperidade na economia norte-

americana], um grupo de jovens universitários iniciaram um movimento 

literário que ecoaria no mundo, causando uma verdadeira revolução nos 

valores tradicionais da época e abrindo as portas para a contracultura: o 

Movimento Beatnick (MARTINS, s/d: 38-43). 

 

Essa geração criticou, ao longo dos anos 1950 e 1960, o modo de vida america-

no, calcado no capitalismo consumista, e trouxe propostas alternativas e valores de vida 

diversos do padrão burguês de prosperidade econômica e de consumo. Destaque para 

                                                 
13

 Carlos Messeder aponta Eros e Civilização, de 1955, e A Ideologia da Sociedade Industrial – O Ho-

mem Unidimensional, 1964, como obras representativas de Herbert Marcuse, ambas “analisando e discu-

tindo a natureza das sociedades industriais avançadas e suas possibilidades de transformação revolucioná-

ria” (PEREIRA, 1992: 38). 
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autores como Jack Kerouac, com seu livro On the Road – Na Estrada – contra os pa-

drões literários no meio acadêmico; e William Burroughs, crítico do “mundo como um 

grande centro comercial e burocrático” (MARTINS, s/d: 41). 

 Desse modo, a contracultura foi um movimento vivido em diversas partes do 

mundo e teve suas apropriações no Brasil. Antônio Risério, por exemplo, destaca o mo-

vimento no país, mostrando que o fenômeno existiu não por causa da ditadura, mas ape-

sar e para além dela (RISÉRIO, 2005: 26).  

O fenômeno contracultural, ou melhor, seus sujeitos históricos, se opuseram ao 

modo burguês de vida, questionando a racionalidade da modernização capitalista repre-

sentada pelo Estado. Dirigindo-se contra a “racionalização da vida social” (COELHO, 

2005: 39), a juventude brasileira, sobretudo das classes médias, procurou alternativas e 

espaços de convívio dentro da modernização capitalista conservadora. Deram ênfase à 

subjetividade, ao retorno à natureza, à vida em comunidade, abrindo até mesmo a possi-

bilidade de diálogos extraterrenos! Encontrava-se em evidência o respeito às diferenças 

culturais, à liberdade sexual, numa crítica ao consumismo e ao intelectualismo vigente, 

além da ideia de abandono das cidades e o retorno ao campo, trocar o asfalto quente 

pela estrada de chão, rumo ao mato, ao meio natural. No caso especificamente brasilei-

ro, Antônio Risério sublinha que: 

 

...a contracultura preservou e nutriu o espírito contestador, obstruindo o 

rolo compressor da ditadura militar em sua marcha para uniformizar e as-

fixiar a juventude brasileira. Além disso, promoveu um encontro cara a 

cara nas grandes cidades do país, entre jovens economicamente privilegi-

ados e jovens marginalizados, numa troca de vivências e de linguagens... 

(RISÉRIO, 2005: 28). 

 

O regime militar brasileiro nos anos 1970, repressivo e ao mesmo tempo moder-

nizador, segundo Maria Rita Kehl, acabou por unir essa juventude, universitários e ou-

tros mais, em comunidades, não apenas hippies e nem somente vivendo ou fugindo para 

o campo, mas também em apartamentos, de forma a organizarem alternativas diferentes 

de vida no cotidiano, inclusive formas diversas de trabalho. Uma espécie de revolução 

molecular, comportamental, no âmbito da vida privada. Para Maria Rita Kehl, tratou-se 

de uma: 
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...geração que deixou a casa dos pais, não para estudar em outra cidade, ou 

para entrar para a luta armada na clandestinidade, mas simplesmente para 

viver de outro modo, recusando qualquer atitude consumista, aderindo a 

uma certa estética da pobreza, e evitando [pelo menos era o que se preten-

dia, segundo a autora] trabalhar em qualquer coisa que contribuísse para 

fortalecer o capitalismo (KEHL, 2005: 34).  

 

Para Cláudio Novaes Pinto Coelho, a contracultura se constituiu como uma prá-

tica social, questionando a modernização autoritária brasileira, sua racionalidade en-

quanto estrutura de organização social e dos comportamentos individuais. Nas palavras 

do autor, a contracultura “procurava romper com as características do processo de mo-

dernização autoritária vivido pela sociedade brasileira no período 1969-1974 (os „anos 

de chumbo‟)” (COELHO, 1990: 111). Segundo o autor, a contracultura emerge no con-

texto de enfraquecimento e derrota de práticas sociais contra o governo. Os setores uni-

versitários e o movimento da Tropicália são, para Coelho, alguns dos importantes seg-

mentos sociais e artísticos que levantaram algumas „bandeiras‟ contraculturais. Ao 

mesmo tempo em que questionavam, traziam “uma visão alternativa ao processo de 

modernização da sociedade brasileira” (COELHO, 1990: 23). Pode-se dizer, contudo, 

que não se tratou especificamente de rompimento, mas de questionamento e outras ati-

tudes frente à política e sociedade do período. O Tropicalismo, por exemplo, questiona-

va os valores socialmente postos pela ditadura, trazendo uma nova espécie de revolução 

estética e nos comportamentos individuais. Para a esquerda universitária e o movimento 

tropicalista, segundo Coelho, havia a tentativa de se “combinar a modernização [racio-

nalização] com a modernidade [dimensão crítica] e com a luta de autonomia do espaço 

público” (COELHO, 1990: 123). O autor destaca que a modernização também seria 

defendida por outros setores sociais, além daqueles ligados ao regime ditatorial, como, 

por exemplo, nas lutas estudantis pela reforma universitária, numa forma de moderniza-

ção do ensino público brasileiro, mas contra o latifúndio e o imperialismo, e na ideia de 

libertação nacional (COELHO, 1990: 116). Contudo, conforme ressalta Coelho: 

 

O AI-5 [o chamado golpe dentro do golpe] consolidou o caráter autoritário 

do regime político instalado pelo golpe de 1964, estabelecendo também os 

contornos definitivos do processo de militarização da sociedade brasileira. 

Isto quer dizer que fracassaram as tentativas de criação de alternativas ao 
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modo como vinha se impondo a modernização da sociedade brasileira 

(COELHO, 1990: 145).     

 

Nesse caso, o movimento tropicalista teria sido atingido por meio da repressão e 

pelas prisões e o exílio de suas figuras principais: Caetano Veloso e Gilberto Gil. Se-

gundo Coelho: “o golpe dentro do golpe de dezembro de 1968, ao militarizar totalmente 

o espaço público, inviabilizou qualquer possibilidade do movimento artístico tropicalis-

ta transformar-se num movimento social” (COELHO, 1990: 145-146). O autor afirma, 

ainda, que a contracultura foi o avesso da modernização conservadora posta pela dita-

dura. Ambos tentaram estabelecer, de acordo com Coelho, a sobreposição do indivíduo 

ao social: 

 

...a contracultura não foi senão o outro lado, o lado „avesso‟ da moderni-

zação autoritária. Ambas trabalhavam com uma noção de indivíduo onde 

estava excluído o seu caráter de sujeito social. Para a modernização auto-

ritária, o indivíduo não é senão um elemento passivo, subordinado aos di-

tames dos planejadores governamentais; enquanto que para os contracul-

turais, o indivíduo define-se apenas pela sua subjetividade, pelo seu mun-

do interior, que se opõe ao mundo social (COELHO, 1990: 168). 

 

 Deve-se matizar, contudo, a completa militarização da sociedade brasileira des-

tacada pelo autor acima. Pois, como bem argumenta Marcos Napolitano, apontado ante-

riormente, existiam canais de convívio e de negociação entre os diversos setores sociais 

ligados ou não ao governo militar, lutas e outros caminhos diferentes trilhados dentro da 

modernização conservadora. Pretende-se, desse modo, avançar nas conclusões postas 

por Cláudio Novaes Pinto Coelho. Compartilha-se, aqui, com as ideias dos autores Dan 

Joy e Ken Goffman, que afirmam ser a contracultura um movimento que prega a indi-

vidualidade, mas uma individualidade compartilhada (GOFFMAN & JOY, 2007: 51). 

Segue-se, dos autores, a ideia de que a contracultura não se manifesta apenas pelo mo-

vimento hippie, pelos jovens de cabelos compridos, roupas coloridas, pregando o amor 

livre e as drogas como forma de se expandir a cabeça. A contracultura, segundo Goff-

man e Joy, se define principalmente pela preponderância da individualidade acima de 

convenções sociais ou restrições governamentais, pelo desafio a qualquer tipo de autori-

tarismo (de forma sutil na maioria das vezes), e pela defesa de que a única constante na 
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sociedade é a mudança (seja individual e/ou social). Dessa forma, vários grupos, indiví-

duos, artistas, e aqui em destaque, o trio Sá, Rodrix & Guarabyra, se aproximam de 

alguns valores contraculturais, numa crítica romântica à sociedade capitalista, e utili-

zam-se, inclusive, da própria modernidade – simbolizada e exemplificada, nesse estudo, 

pela utilização da guitarra elétrica por parte dos músicos – para criticar e se inserir no 

contexto em que vivem. Como destaca Luiz Carlos Sá, integrante do trio em estudo, ao 

ser indagado sobre como percebia o regime autoritário em que viveu nos anos 1970: 

“como a de todos os artistas que sonhavam ambiciosamente em mudar o mundo: péssi-

ma, frustrante e muito perigosa”
14

. Ainda, em artigo para a Revista USP, o cantor enfa-

tiza: 

 

...duramente impedida de manifestar-se em liberdade, a juventude brasilei-

ra egressa dos tempos de passeatas e luta armada era forçada a derivar en-

tão para um tipo de contestação inspirada pelo movimento hippie, que nos 

EUA tinha uma força contestatória muito mais evidente, contrária à Guer-

ra do Vietnã. Mas enquanto os sistemas repressivos europeus e america-

nos tinham que se ater a leis constitucionais e à democracia vigente, no 

que pesem os assassinatos de Chicago e Paris, nós aqui sofríamos a ausên-

cia do estado de direito. Por isso, enquanto o “flower power” vicejava nos 

Estados Unidos e na Europa como uma força ideológica de fato, impondo 

suas exigências por vias políticas e através de importantes movimentos de 

massa que acabaram, por exemplo, demolindo o apoio popular ao inter-

vencionismo americano na Ásia e ao tradicionalismo do ensino acadêmico 

francês, nós brasileiros tínhamos que nos conformar com o que a ditadura 

julgasse menos danoso a seus objetivos (SÁ, 2010: 127-128). 

 

 Por meio da apropriação do gênero musical rock no país, Sá, Rodrix e Guarabyra 

cantam a cultura e a sociedade brasileira do período. E, diferente do que afirma Luiz 

Carlos Sá, não se tratou apenas de conformismo assumido pelos artistas, nos anos 1970, 

em relação ao que a ditadura julgasse menos danoso, mas de se situar e de encontrar 

espaços entre os embates contra o regime de exceção e a total ou parcial aceitação do 

mesmo.      

 

                                                 
14

 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrônico, entre os meses de maio e junho de 2010. 
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1.3. Rock, bananas e outras formas de cantar o Brasil: o caso do rock rural.  

 
  

Segundo Carlos Messeder Pereira, a expressão mais artística da contracultura se 

deu com o Rock. O gênero musical, conforme destaca o autor (PEREIRA, 1992: 42-43), 

traduziu os anseios e a liberdade alternativa dos contraculturalistas e expressou a vonta-

de de se retirar para o campo, na ideia de vida em comunidade, nas viagens lisérgicas e 

diálogos místicos e psicodélicos, numa crítica ao racionalismo cientificista (PEREIRA, 

1992: 82). Para Carlos Messeder, visava-se: 

 

...buscar saídas alternativas para expressar seu descontentamento e fazer 

valer suas crenças e sua voz. E, certamente, estas saídas foram encontra-

das. Uma delas, por exemplo, é a música. No quadro da contracultura, o 

rock é um tipo de manifestação que está longe de ter um significado ape-

nas musical (...) constituindo-se num dos principais veículos da nossa cul-

tura que explodia em pleno coração das sociedades industriais avançadas 

(PEREIRA, 1992: 82). 

  

 Fusão entre o blues e o jazz, o gênero musical rock desenvolve-se nos anos 1950 

nos EUA. Paulo Chacon destaca o estilo batizado de rock and roll, em que: 

 

Alan Freed, um disc-jóquei de Cleveland, Ohio, percebeu que a música 

negra era um filão mercadológico consumível pelo branco desde que se 

trocasse o nome de rhythm and blues, demasiadamente negro, para algo 

mais branco: surgia assim o rock-and-roll (união de duas gírias que corre-

tamente traduzidas fariam vovó corar) (CHACON, s/d: 91). 

  

 O rock surge na tensão e no encontro entre diferentes grupos sociais e formas de 

expressão musical. Chacon aponta que o gênero recolhe elementos de três campos mu-

sicais: a pop music, o rhythm and blues e o country and western music norte america-

nos. A pop music seria a herança branca, conservadora dos anos 1940, símbolo de status 

quo de vanglorização da vitória americana da Segunda Guerra Mundial e do modo de 

vida americano, o „american way of life‟. Como exemplo, a música de Frank Sinatra, 

Paul Mauriat, Ray Conif. Do rhythm and blues, a herança corpórea do canto negro para 

o rock, a vertente negra do blues, mais acelerado e eletrificado com o uso de guitarras e 
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baixo (CHACON, s/d: 90). E do country and western music, o ramo folk, a versão bran-

ca do “sofrimento dos pequenos camponeses” (CHACON, s/d: 91). 

 Para Roberto Muggiati, o rock seria o resultado da “fusão de várias correntes 

musicais que vinham evoluindo na América desde a virada do século” (MUGGIATTI, 

s/d: 14). Da música negra, o blues, desenvolvido a partir dos gritos (field hollers) e can-

ções de trabalho (work songs), com instrumentos do tipo: violão, banjo, gaita-de-boca, 

geralmente de fabricação caseira. Em sua passagem, segundo Muggiati, da fase rural 

para a urbana, “conheceu uma versão instrumental aliando-se ao jazz e desencadeou um 

dos primeiros grandes fenômenos musicais de massa, abrindo a era das grandes canto-

ras, as chamadas imperatrizes do blues” (MUGGIATI, s/d: 14). Nos anos 20 já predo-

minam os primeiros discos, abrindo o caminho para o sucesso do jazz. Roberto Muggia-

ti afirma que nos anos 1930, sobretudo com o aperfeiçoamento da guitarra elétrica, sur-

ge o novo estilo de blues, o rhythm and blues, executado nos bares e guetos negros, lu-

gares ruidosos. Ritmo que será lançado, segundo o autor, pela RCA. Também, por esse 

período, o country and western, outra corrente de influência para o rock and roll, fusão 

da música dos brancos pobres de áreas rurais e da música de vaqueiros e desbravadores 

do oeste. 

 Como se pode perceber nas análises de Paulo Chacon e Roberto Muggiati, o 

rock „nasce‟ da fusão de outras fusões musicais. Para Muggiati: 

 

...os primeiros roqueiros projetavam o grito primal no cenário nervoso dos 

grandes centros urbanos e propunham um novo universo musical, aberto 

para a vida, com cheiro e cor. Suas canções, sublinhadas pelo ritmo frené-

tico das guitarras elétricas, traziam para o público a própria realidade físi-

ca da época: ruas cheias de carros, gente se acotovelando nas calçadas, se 

amando e odiando... (MUGGIATI, s/d: 16).   

  

 Resultado do grito do negro nos campos e das combinações entre blues (campo) 

e jazz (meio urbano), e outros „gêneros‟, o rock desde seu aparecimento sofre também 

variações, indo da música dançante de Elvis Presley às guitarras de Chuck Berry, pas-

sando por bandas como The Beatles e Rolling Stones, até os sons mais psicodélicos e 

progressivos (Pink Floyd, Yes, Gênesis), o som punk, o folk engajado de Bob Dylan e 

Joan Baez, e assim por diante... fusão de fusões.  
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 Conforme os autores acima, o rock também chega às terras brasileiras. Sobre o 

gênero no Brasil, Muggiati apenas destaca sua influência na música nacional, para artis-

tas como os da Jovem Guarda; Tropicália; os mineiros Milton Nascimento, Lô Borges, 

Beto Guedes; Os Mutantes; Fagner; Zé Ramalho, entre outros. Para Chacon, seria com a 

Tropicália que o rock definitivamente entraria na composição da música brasileira. Re-

sumidamente, no final dos anos 1950, o rock chega ao país, mas, não se torna um mo-

vimento artístico, o que para alguns autores (Schmidt, 2004; Morelli, 2008) só será pos-

sível três décadas depois, com o rock brasileiro dos anos 1980, o chamado BRock. Em 

1956, aparece a primeira versão em português da canção Rock Around the Clock, na voz 

de Nora Ney, cantora de sambas de fossa (Schmidt, 2004: 15). Em 1957, Cauby Peixo-

to, ícone do Radio, grava Rock and Roll em Copacabana. Nos anos 1960, entra em cena 

a Jovem Guarda. Ana Bárbara Pederiva ressalta que as canções do „iê-iê-iê‟ brasileiro 

não eram tão ingênuas assim – conforme faziam crer alguns críticos
15

 – e retrataram 

experiências e sonhos de uma juventude urbana, apresentando questionamentos, criti-

cando certas regras sociais e quebrando tabus. Mesmo acusados de alienados pelos artis-

tas engajados, a autora destaca que: “apesar da aparente inocência das canções, a rebel-

dia de nossos primeiros roqueiros aparece nas roupas, no modo de colocar a voz e can-

tar, na dança e no comportamento em cima do palco” (PEDERIVA, 2005: 70). Entre os 

anos de 1967-1968, aparece a proposta tropicalista, de misturas, colagens, experimenta-

ções, trazendo a guitarra elétrica para sua música e causando certos desconfortos para os 

músicos da então MPB engajada do período. Entre vaias e aplausos, grupos como Os 

Mutantes inseriam-se no panorama musical brasileiro dos festivais e traziam o rock para 

a linha de frente das discussões sobre a autêntica música brasileira
16

.  

 Com os anos 1970, na contramão do vazio cultural destacado no início desse 

capítulo, pode-se afirmar uma farta proliferação de bandas de rock. Um período de ex-

perimentações, com propostas musicais de rock ligadas ao regionalismo brasileiro, mas 

também falando às experiências urbanas da juventude brasileira. Por meio de alguns 

diálogos e aproximações com a Tropicália e de diversas apropriações do rock, os vários 

grupos que perpetuaram o gênero pelas terras brasileiras combinaram, também, elemen-

tos tidos como modernos e tradicionais, fundindo guitarras elétricas, símbolo da moder-

nidade – e de alienação, para alguns críticos e artistas ligados à bossa nova nacionalis-

                                                 
15

 Como Ana Maria Bahiana, discutida no capítulo 2. 
16

 Tema desenvolvido no capítulo 3, que trata do rock e da identidade nacional dos anos 1970. 
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ta
17

 –, com violões, violas e ritmos regionais, considerados como parte da „tradição‟ 

musical do país. Além de Os Mutantes, Secos & Molhados, Novos Baianos, ou o som de 

Raul Seixas
18

 – para citar apenas alguns nomes mais expressivos dentro da indústria 

cultural, então em processo de consolidação no país –, surgiriam várias bandas no Bra-

sil, que embora não apresentassem uma vendagem expressiva no mercado fonográfico, 

trouxeram em sua estrutura rítmica, musical e/ou semântica, ideias e críticas sobre a 

sociedade brasileira.  Destaca-se o rock das bandas: Vímana; A Bolha; o rock nordesti-

no de Fagner, Belchior, Alceu Valença e Zé Ramalho; Som Imaginário; Joelho de Por-

co, Made in Brazil; Som Nosso de Cada Dia; Karma; Satwa, Matuskela, O Terço, Casa 

das Máquinas, Tuti Fruti, a carreira solo de Rita Lee, a banda Recordando o Vale das 

Maçãs, Rauzito e seus Panteras, depois a carreira de Raul Seixas, entre outros
19

, além do 

trio Sá, Rodrix & Guarabyra, tema deste estudo. 

 Desse modo, pretende-se demonstrar, neste estudo, algumas possibilidades de 

fusão, ou melhor, de apropriação do rock no Brasil, tornando-se parte da trilha sonora 

brasileira. 

 É possível identificar, por meio das canções, certos posicionamentos e percep-

ções referentes ao modo de vida na modernidade dos anos 1970, ao regime político bra-

sileiro da época e aos incômodos vivenciados pelos artistas naquele cotidiano de repres-

são política e social. O diálogo e as aproximações românticas e contraculturais encon-

tradas na obra de Sá, Rodrix & Guarabyra, com músicas como Ama teu vizinho como a 

ti mesmo, Mestre Jonas, Adiante, Nuvens d’água e Pássaro, entre outras discutidas nes-

te estudo, destacam os aspectos citados acima. A canção Adiante
20

, do segundo disco do 

trio, por exemplo, mostra que, apesar da repressão e dos limites impostos pela ditadura, 

é preciso continuar, encontrar um caminho, tentar rever as pessoas distantes, percorrer a 

estrada num mundo moderno, autoritário e repressor: 

 

                                                 
17

 Emblemático, nesse sentido, foi a “passeata contra a guitarra elétrica em São Paulo, em 1967”. A dispu-

ta mercadológica e simbólica acirrava-se no contexto dos festivais de televisão e na busca de vários artis-

tas pela verdadeira nacionalidade brasileira (GHEZZI, 2012: 46-47).  
18

 Nos arquivos do IBOPE do período, embora parciais, mas, de grande importância, figuram ao longo 

dos anos 1970, discos e/ou canções que ocuparam, durante várias semanas, as paradas de sucesso e de 

vendagens, dentre eles: Secos & Molhados, Raul Seixas e Novos Baianos, destacados acima.  
19

 Esses vários grupos musicais e artistas merecem, ainda, uma pesquisa mais detalhada, visando-se veri-

ficar sua contribuição para o cenário musical brasileiro e seus diálogos com a contracultura no Brasil. 
20

 LP Terra, Odeon, 1973. 
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Eu ando bem normal/ Como se deve andar/ Pois eu tenho que ir adiante/ 

Quando eu quiser chorar/ Sorrir é menos mal/ Pois eu tenho que ir adian-

te/ Não posso mais ficar parado no meio do tempo/ Se a chuva desabar eu 

vou me mexer/ eu vou me cuidar/ não vou me molhar/ E o meu coração 

quer rever/ as pessoas distantes/ ele quer, ele quer, ele tem que seguir adi-

ante/ ele quer, ele quer, ele tem que seguir adiante/ Como se deve andar/ 

Adiante/ Sorrir é menos mal/ Adiante. 

 

Com o ritmo rock, clima de melodia alegre e andamento rápido, a música faz 

uma sutil crítica à condição moderna em meio à ditadura. Os instrumentos predominan-

tes são baixo, bateria, violão e guitarra elétrica. A marcação do baixo lembra o estilo 

dançante do rock and roll dos anos 60. A junção de guitarra, violão e solo de gaita dão 

o colorido do arranjo musical, trazendo a proposta do rock brasileiro articulado com a 

criatividade e as experimentações musicais do período. A música, como um todo, mos-

tra a persistência do sujeito moderno em continuar seu caminho, apesar das dificulda-

des. Não ficar parado no meio do tempo significa não estagnar. A ideia é seguir adian-

te, encontrar os amigos, ter a liberdade de ir e vir, cuidar-se para não se ver tolhido 

diante do estilo de vida moderno amplificado e, de certa forma, controlado pela ditadu-

ra. 

 O disco Passado, Presente & Futuro
21

, primeiro do trio, traz a música Ama teu 

vizinho como a ti mesmo, que recomenda o amor ao próximo. A música composta no 

clima de comunidade no apartamento de Guarabyra, em que “a mulher do apartamento 

3 batia com a vassoura sobre o teto” (HUNGRIA, 1976: 3), na certa por causa do baru-

lho dos violões e das guitarras, trata da convivência e tolerância entre as pessoas, e mos-

tra o período em que os jovens moram em apartamentos dividindo o espaço e quase 

sempre sem dinheiro. O que lhes sobra é um violão e uma música. Vale aqui a transcri-

ção da letra: 

 

Ama teu vizinho como a ti mesmo/ Mesmo que ele faça barulho/ Mesmo 

que ele acorde as crianças de madrugada/ Ele também gosta de silêncio e 

paz/ ele também quer sossego/ Mas acontece que ele vive num horário di-

ferente do teu/ Ama teu vizinho como a ti mesmo/ Mesmo que ele seja 

moço/ Mesmo que ele viva a vida que você não pode/ Ele também sabe 

                                                 
21 LP gravado pela Odeon em 1972.  



 42 

que ficar sozinho é uma necessidade/ Naquelas horas que se chega em ca-

sa com a cabeça quente/ Ama teu vizinho como a ti mesmo/ Mesmo que 

ele não precise/ Mesmo que ele seja um grilo na comunidade. 

 

A música retrata a necessidade do respeito para com o outro, para o convívio 

social. Num primeiro olhar, a canção indica o que parece ser um apelo pela tolerância 

entre vizinhos. Porém, no contexto dessa produção musical, deve-se considerar que o 

vizinho pode ser também aquele que expõe e denuncia o outro aos órgãos repressores 

do período. Nesse caso, uma simples reclamação às autoridades poderia gerar prisão, 

tortura e morte. Destacam-se os elementos de tensão na melodia e na execução dos 

instrumentos, o contraste entre bateria e frases melódicas de guitarra. O crescendo dos 

metais dá a ideia de limite suportável do barulho e da convivência. A base do violão dá 

a ideia do rock rural. A primeira voz de Rodrix conta com os vocalizes harmoniosos de 

Sá e Guarabyra. O andamento rápido da música com os arranjos de metais, com desta-

que para o trompete, além dos instrumentos típicos do rock – guitarra, bateria e baixo – 

integram o som mais híbrido do grupo, que combina também a viola caipira eletrifica-

da. 

 Outras músicas são mais diretas em relação ao regime ditatorial. A música Pás-

saro, censurada e retirada do segundo LP do trio, Terra, de 1973, pela voz de seus can-

tores, diz: 

 

Um tocador de violão não pode cantar, prosseguir/ quando lhe acusam de 

estar mentindo/ quer virar pássaro e rolar no ar, no ar/ quer virar pássaro e 

sumir. 

 

 Originalmente denominada Um cantador, a música acima só aparece no disco 

Quatro, de 1979, já com a dupla Sá & Guarabyra (MARCONDE, 1998: 701). Faz 

menção à repressão política, à perda de liberdade. O clima da música é triste. O arranjo 

de violão de nylon e viola caipira mostra as raízes do campo; o pássaro simboliza o 

cantor ou qualquer indivíduo, que tem sua liberdade tolhida
22

. Muito mais do que pen-

                                                 
22

 Não foi possível localizar a gravação original, e nesse caso, comparar a gravação de 1979 com a de 

1973: se houve alterações no arranjo ou em outros parâmetros musicais e textuais etc. Verificou-se, con-

tudo, que a canção aparece também no LP Criaturas da Noite, 1976, da banda O Terço. Nesse disco, 

gravado pela Underground/Copacabana, os instrumentos predominantes são: violão, viola, acordeom, 

baixo e bumbo.         
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sar a censura somente como cerceamento das liberdades, os meios de controle da cultu-

ra no regime ditatorial podem ser entendidos como produtores não só de informações, 

mas de suspeita. Como enfatiza Marcos Napolitano:  

 

...dentro dessa lógica de „produção da suspeita‟ produzida pelos infor-

mantes, a „comunidade de informações‟ não apenas alertava o governo e 

os serviços de repressão direta para situações concretas de contestação ao 

regime, mas, através da sua interminável escritura, elaborava perfis, po-

tencializava situações, criava conspirações que, independentemente de 

qualquer coerência ou plausibilidade, acabavam por justificar a própria 

existência desses serviços (NAPOLITANO, 2004: 3).  

 

Desse modo, a música aponta que o cantador é acusado de mentiroso e subver-

sivo. O mecanismo de censura chega mesmo a corromper o sentido das músicas. No 

caso de Pássaro, os próprios compositores demonstram a ideologia da censura, seu 

“imaginário da suspeita” (NAPOLITANO, 2004: 2). Os músicos queriam apenas a li-

berdade de cantar, não de contestar ou resistir explicitamente à ditadura. 

Como parte integrante do segundo disco do trio
23

 a música Mestre Jonas tam-

bém merece destaque. Com ritmo embalado pelos teclados de Rodrix e com tessitura
24

 

ancorada no rock, a composição faz uma apropriação do livro bíblico de Jonas, cujo 

profeta é enviado por Deus para transmitir a mensagem à cidade de Nínive, que por sua 

grandiosidade e corrupção seria brevemente destruída pela ira divina. Porém, ao contrá-

rio do relato bíblico, em que Jonas sobrevive após ser engolido por uma baleia e preci-

sa confrontar os habitantes da cidade, o Jonas da música prefere ficar quieto no „grande 

peixe‟, fora da tempestade da ditadura: 

 

Dentro da baleia mora mestre Jonas/ Desde que completou a maioridade/ 

A baleia é sua casa, sua cidade/ Dentro dela guarda suas gravatas, seus 

ternos de linho/ E ele diz que se chama Jonas/ E ele diz que é um santo 

homem/ E ele diz que mora dentro da baleia por vontade própria/ E ele 

diz que está comprometido/ E ele diz que assinou um papel/ Que vai man-

tê-lo preso na baleia/ Até o fim da vida/ Até o fim da vida/ Dentro da ba-

                                                 
23

 LP Terra, Odeon, 1973.    
24

 O termo tessitura é o mesmo proposto por Roy Bennett, que compreende “a organização dos sons nu-

ma composição musical” (BENNETT, 1986: 12).      
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leia a vida é tão mais fácil/ Nada incomoda o silêncio e a paz de Jonas/ 

Quando o tempo é mal, a tempestade fica de fora/ A baleia é mais segura 

que um grande navio/ E ele diz que se chama Jonas/ E ele diz que é um 

santo homem/ E ele diz que mora dentro da baleia por vontade própria/ E 

ele diz que está comprometido/ E ele diz que assinou um papel/ Que vai 

mantê-lo preso na baleia/ Até o fim da vida / Até o fim da vida/ Até subir 

pro céu. 

  

 A baleia representa o universo particular do indivíduo, sua segurança fora da 

repressão, da grande tempestade. O grande navio é o Brasil com seu processo tumultua-

do e contraditório de repressão e modernização autoritária. A música apresenta elemen-

tos contraculturais de valorização da subjetividade, sem confronto com a violência do 

sistema moderno, de isolamento e de fuga do espaço público, que é perigoso no contex-

to da ditadura. O clima agitado da música denota a modernidade brasileira em contraste 

com o sossego do personagem dentro da baleia. 

 Com o fim do trio em 1973, Sá e Guarabyra continuam na estrada e lançam, em 

1974, o disco Nunca. As músicas seguem a mesma linha do rock rural e muitas delas 

trazem críticas ao contexto da época. Nuvens d’água, por exemplo, metaforicamente 

através da observação das imagens que mudam ao se olhar uma poça d'água no asfalto, 

mostra a condição social dentro da ditadura: confusão, solidão, repressão. Traz também 

o toque de bucolismo presente no rock rural: 

 

Quando esse tempo muda/ e eu me sinto assim confuso/ É perigoso che-

gar à janela/ pra olhar o asfalto secando/ E quando as nuvens d‟água no 

asfalto/ São figuras mudando na tela/ É perigoso chegar à janela/ ainda 

mais, quando se está tão longe/ ainda mais, quando se está tão longe/ E a 

tela muda de imagem/ E mostra a minha cidade/ É um canteiro, uma pe-

dra/ uma frase na moita de capim/ E a tela muda de imagem/ E mostra a 

minha estrada/ O tabuleiro, uma cerca/ O gosto de gergelim/ Tudo bem, 

muito bem/ Está tudo bem/ Tudo bem!/ Mas quando as nuvens d‟água no 

asfalto/ São figuras mudando na tela/ É perigoso olhar à janela ainda 

mais, quando se está tão longe/ Ainda mais, ainda mais quando se está tão 

longe/ Ainda mais (tudo bem!) quando se está tão longe. 
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 A poesia contida na música denota crítica à modernidade e à repressão. A base 

do violão e o solo de orquestração dão a ideia de movimento entre campo e cidade. Se-

gundo os próprios compositores a música traz a "linha primitiva do chamado Rock ru-

ral” (SÁ & GUARABYRA, 1974: 10)
25

 com a junção de violas, violões e guitarras. O 

arranjo de "cordas-não-melosas-e-bem-colocadas” de Eduardo Souto Neto
26

 (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 10), mostra o experimentalismo entre „popular‟ e „erudito‟ na 

música. É interessante notar a fala dos músicos em relação à composição: 

 

Se você mora numa rua asfaltada, olhe pra ela depois da chuva. As poças 

d‟água mudam de imagem. A gente estava na janela de casa e ficou sa-

cando isso. A letra ficou pronta antes e a música foi feita na afinação ori-

ginal da viola caipira. Transpor depois é que não foi mole (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 10). 

 

 A sutileza com que a dupla comenta a música faz parte do contexto de censura 

da época. A letra fala das imagens que mudam na poça vistas da janela, que podem ser 

entendidas como as mudanças sociais do período, as migrações, a urbanização, o con-

traste entre meio urbano e rural. O perigo de se chegar à janela faz alusão ao regime 

repressivo. Aqui, como na música Mestre Jonas, há o medo do espaço público, o incô-

modo causado pela ditadura e pelos limites cerceadores do regime. Daí, afirmações co-

mo a de Luiz Carlos Sá, já citadas anteriormente, sobre suas experiências em relação ao 

período: “péssima, frustrante e perigosa”.  

 A música mostra, também, os elementos que configuram o chamado rock rural. 

Com viola caipira, violões, teclados, bateria, baixo, guitarras, orquestra (cordas), a mú-

sica traz o desejo de volta ao campo. A imagem que muda e mostra a cidade que cresce, 

ou a estrada que vai dar no mato, denota a proposta dentro do romantismo contracultu-

ral de vida campestre, bucolismo e retorno às raízes, mas, principalmente, de trânsito 

constante entre campo e cidade.   

 

 

                                                 
25

 Na revista Alto Falante, de maio de 1974, a dupla comenta cada faixa do disco.  
26

 Junto com Rogério Duprat, arranjou várias composições para a dupla. 
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Capítulo 2: Entre campo e cidade 

 

Eu quero uma casa no campo 

Onde eu possa compor muitos rocks rurais. 

Rodrix e Tavito, 1971. 

 

 

O maestro Júlio Hungria, no Jornal de Música e Som, em 1976, relembra o en-

contro dos músicos que formariam o trio discutido nesta dissertação: 

 

Em 71, eu me lembro, havia uma comunidade – mais era um ensaio de 

máfia. No apartamento 1 da Rua Alberto de Campos, 11, em Ipanema. 

Trajano, Toninho, Guarabira. E, logo depois, chegou o Sá. E apareciam o 

Zé Rodrix, o Gonzaguinha. Vivia-se o último alento da fase dos festivais, 

que terminaria melancolicamente, no Maracanãzinho, um ano mais tarde, 

logo em seguida ao antifestival de Juiz de Fora (agosto, 72). Ali, quando 

faltava dinheiro para a conta da luz, o toca-discos emudecia, as vozes se 

juntavam, primeiro em uníssono, depois contra-cantos, sobre violões e 

guitarras (....) Ali as vozes foram se entendendo, se cruzando, se casando, 

e quando a luz acendeu – a conta paga – foi como se estivesse iluminado 

um palco, comandando o início do espetáculo: “Senhoras e senhores – o 

rock rural”! (HUNGRIA, 1976: 3).  

 

 Do encontro no apartamento de Gutemberg Guarabyra, em 1971, surge um esti-

lo próprio de cantar a cultura brasileira. Luiz Carlos Sá e Gutemberg Guarabyra se co-

nhecem numa festa, em casa de Nelson Lins e Barros
27

, no ano de 1966, quando Gua-

rabyra vai para o Rio de Janeiro. Em 1967, cantam juntos na inauguração do Teatro 

Casa Grande, de Sérgio Cabral, a convite de Lins e Barros. Zé Rodrix e Sá se conhe-

cem em 1971, num júri de festival estudantil – não identificado nas falas de Luiz Car-

los Sá. Rodrix fazia parte do grupo Momento Quatro, chamando a atenção de Sá que se 

encontrava no júri, junto a Nelson Lins e Barros, no citado festival. Nesse período, Lu-

                                                 
27

 Nelson Lins e Barros, “compositor e ideólogo da UNE” (NAPOLITANO, 2001b: 36), intelectual ligado 

ao movimento estudantil e adepto das propostas do CPC, tentava “incorporar a bossa nova como um 

substrato legítimo da música engajada nacionalista” (NAPOLITANO, 2001b: 41).    
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iz Carlos Sá começa a compor junto à Zé Rodrix, e vai dividir apartamento com Gua-

rabyra. Gutemberg Guarabyra relata o episódio e a formação do trio:  

  

...andando por Ipanema, eu encontrei o Sá, que a gente se via esporadica-

mente nesse tempo, encontrei o Sá com um buggy. Ele tinha um buggy 

muito engraçado naquele tempo, um dos primeiros buggy que surgiram. E 

estranho, com o negócio alto, assim, atrás, metido no buggy uma espécie 

de uma prancha, uma coisa. Aí nos encontramos: “Cara o que é isso aí?”. 

“Cara, é a minha cama...” Ele tinha uma cama de faquir. “Mas o que é 

que...”. “Cara, briguei com a minha mulher, fui expulso de casa.” (risos) 

Disse: “Não acredito, cara. Que é que você vai fazer?” “Eu não sei, eu es-

tou aqui. Não sei se vou pra casa da minha mãe...” Aí eu disse: “Não, va-

mos pra tua casa. (risos) Eu tenho um apartamento pertinho.” E ele foi pra 

lá, arrumamos lá o barraco, ele ficou no meu quarto, dividindo o quarto 

comigo. E nisso, ele tinha uma dupla com o Zé Rodrix, estava ensaiando 

uma dupla com o Zé Rodrix. Eles resolveram ensaiar lá em casa (...) eu 

assistia o Ensaio e é claro que eu meti bico. “Olha, esse vocal pode ser 

mais...” Imagina eu ficar sem dar um palpite numa coisa dessas, virou trio. 

Virou trio. Por acaso nós éramos amigos de uma gravadora e nós íamos 

fazer um disco na Odeon. Acabamos fazendo o disco do trio 

(GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da Esquina)
28

.  

 

Luiz Carlos Pereira de Sá (1945-), carioca de Vila Isabel, formou-se em Direito, 

pela Faculdade de Ciências Jurídicas no Rio de Janeiro. Músico desde os dezessete 

anos de idade, com influências do samba e do rock dos anos 60, compôs, em 1965, as 

canções Baleiro e Giramundo – esta última, primeiro sucesso do cantor, foi gravada 

por Peri Ribeiro
29

 –, além de Menina de Hiroshima, com Chico Assis, gravada por Na-

ra Leão
30

. Ainda em 1965, trabalhou com o grupo do Teatro Opinião, participando do 

show Samba pede passagem. Nesse período, formou o Grupo Mensagem, nome dado 

por Amando Costa (do Grupo Opinião). Segundo o cantor: 

 

                                                 
28

 As entrevistas de Zé Rodrix, Gutenberg Guarabyra e Luiz Carlos Sá fazem parte do acervo do Museu 

do Clube da Esquina, seção “Anos 60”, disponível em: http://www.museudapessoa.net/clube. Acesso em: 

19 jun.2009. As entrevistas serão especificadas conforme acima, diferenciando-se as que compõem o 

acervo do Clube, daquelas concedidas ao autor por meio eletrônico. Estas últimas aparecem, ao longo do 

texto, sem referência. 
29

 Compacto Pery Ribeiro com Milton Banana Trio, 1965, Odeon. 
30

 LP Manhã de Liberdade, 1966, CBD/Philips. 

http://www.museudapessoa.net/MuseuVirtual/hmdepoente/?
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O Opinião colocou os jovens do Mensagem ao lado de ícones da época, 

como Baden Powell, Aracy de Almeida, Ismael Silva, Padeirinho da 

Mangueira e MPB-4, num musical chamado Samba Pede Passagem, que 

influenciou profundamente os meus rumos profissionais. Passei, assim, a 

dedicar-me à chamada “música de protesto”, com parcerias com o teatró-

logo e poeta Chico de Assis, a quem havia sido apresentado por outro po-

eta, Nelson Lins de Barros. Foi na casa de Nelson, em 1966, que fui apre-

sentado a Guarabyra... (SÁ, 2010: 133).   

 

Conta, também, que desgostoso com os rumos da censura no país, dedicou-se ao 

término do curso de Direito na Faculdade Candido Mendes, tentando o ingresso na 

carreira de diplomata. Porém, com o AI-5, a partir de 1968, Sá, já advogado e oficial de 

chancelaria, se vê obrigado a deixar o Itamaraty, indo trabalhar como “programador 

musical da rádio JB” (SÁ, 2010: 133). Antes, gravou, pela RCA, um compacto simples 

com as faixas Inaiá – classificada no I FIC, Festival Internacional da Canção, da TV-

Rio, em 1966 – e Canção de Quilombo. Na TV Excelsior, SP, em 1967, participou do 

programa Ensaio Geral, ao lado de Gilberto Gil, Caetano Veloso e Sidney Miller. Co-

mo visto, antes de formar o trio, foi cantor de protesto e teve suas músicas de cunho 

político censuradas. Compôs várias canções com Torquato Neto, expoente do movi-

mento tropicalista. Conviveu com músicos ligados ao engajamento político, tocou em 

espaços destinados às manifestações político-ideológicas de intelectuais e artistas liga-

dos ao Partido Comunista e às ideias do nacional-popular. Trabalhou e se apresentou ao 

lado de músicos de outras vertentes artísticas do período – como Caetano e Gilberto 

Gil, da Tropicália –, para além da música engajada. Cresceu ouvindo o som de Jacob 

do Bandolim, Noel Rosa, Little Richard, Elvis Presley e Bill Halley (os três últimos, 

ícones do rock and roll). O cantor também escreveu para jornais, num caderno de mú-

sica e super-8 chamado Plug, jornal Correio da Manhã, junto à Torquato Neto, Wally 

Salomão, entre outros (SÁ, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). 

 José Trindade Rodrigues – Zé Rodrix (1947-2009) –, carioca, filho de mestre 

de banda, com alto conhecimento em teoria musical, contraponto e instrumentista múl-

tiplo, integrou bandas como Som Imaginário – de apoio a Milton Nascimento, entre 

1969 e 1971 –, Joelho de Porco, nos anos 1980, criou vários arranjos para jingles, ci-

nema, teatro e números musicais, além de vivenciar experiências de modo de vida hip-

pie no sul do país.  
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Por sua vez, Gutemberg Nery Guarabyra Filho (1947-), baiano de Bom Jesus da 

Lapa
31

, filho de pastor batista e mãe organista de igreja, amante da música seresteira, 

venceu a parte nacional do II FIC, da TV Globo, em 1967, com a música Margarida 

junto ao grupo Manifesto. Produziu vários musicais para a TV Tupi e dirigiu festivais, 

como o VI FIC. Neste, teve participação ativa num movimento que organizou contra a 

censura do aparelho militar aos candidatos do festival (MELLO, 2003: 391-412). Como 

diretor, tinha acesso aos bastidores e aos dois lados da ideologia do evento: propaganda 

ufanista do governo versus engajamento nacional-popular dos artistas. Por essa época, 

tinha ligações com o Partido Comunista, morando com membros da Aliança Libertado-

ra Nacional e dando-lhes guarida. Ao morar com o irmão, líder sindicalista “do sindica-

to dos trabalhadores em posto de combustíveis”, convive com uma célula do PC e 

“com os intelectuais da Zona Sul do Rio de Janeiro”, como Ferreira Gullar 

(GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). Desse modo, freqüentava 

o núcleo do Partido no Teatro Jovem, onde é apresentado a Nelson Lins, por Paulinho 

da Viola, como “compositor rural” (GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da 

Esquina).  

Nota-se que, antes de comporem e de tocarem seu próprio rock, esses artistas, 

principalmente Luiz Carlos Sá e Gutemberg Guarabyra, vêm de experiências com o 

nacional-popular e o engajamento político do período. Estiveram, também, ligados ao 

som mineiro do Clube da Esquina. Suas relações com Minas Gerais já eram antigas. 

Guarabyra conta que: “naquele tempo, a gente pegava o vapor da Bahia e a única ma-

neira de chegar nos grandes centros era ir até Pirapora, pegar o trem Montes Claros e 

Belo Horizonte (...) pra mim, minha vida era Belo Horizonte, era a capital” 

(GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). Com relação ao „Clube‟, 

Gutemberg Guarabyra destaca que o disco do trio acabou saindo junto com de Milton 

Nascimento e Lô Borges
32

:  

 

E foi engraçado porque saiu o disco do trio, justamente com aquele tipo 

de música. Imediatamente saiu o Clube da Esquina também com aquele 

tipo de música (...) Foi correndo cada um seu caminho, mas o pensamen-

to ficou praticamente no mesmo tipo de harmonização. A gente foi cor-

                                                 
31

 O cantor nasceu em Barra do Rio Grande, na Bahia, e só depois é que veio morar em Bom Jesus da 

Lapa. 
32

 LP Clube da Esquina, 1972, EMI-Odeon.  
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rendo junto. Paralelos e juntos ao mesmo tempo (GUARABYRA, entre-

vista ao Museu do Clube da Esquina). 

     

Os músicos mineiros combinaram, em sua sonoridade, a bossa nova, elementos 

do jazz, rock, música folclórica, erudita e hispânica. Cantaram a estrada, o moderno e o 

tradicional, o campo e a cidade, com várias influências da contracultura. O Clube da 

Esquina teve como representantes – além de Milton Nascimento e Lô Borges – Wagner 

Tiso, Fernando Brant, Márcio Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, entre outros. Vive-

ram e fizeram parte do contexto romântico revolucionário dos anos 1970.   

Zé Rodrix, por sua vez, destaca as proximidades com o pessoal do Clube da Es-

quina, durante sua permanência no Som Imaginário:  

 

...era muito interessante ir à casa dos Borges, eu ia muito para lá, ficava 

muito na casa do Tavito também, ali na Serra, eu fiquei mais ou menos 

longe acompanhando, na periferia do Clube da Esquina, vendo aquilo a-

contecer (...) nós éramos todos muito criativos, mas eles eram uma cen-

tral criativa muito coesa, muito concreta (RODRIX, entrevista ao Museu 

do Clube da Esquina).  

 

 Conta ainda, que havia certa confusão em relação ao som do „Clube‟ e do trio, a 

ponto de muitas pessoas acharem que eles eram mineiros. Para Rodrix, o Som Imaginá-

rio foi o responsável pela sonoridade do „Clube‟: “nós de certa forma fomos os artífi-

ces, as pessoas que realizaram sonoramente as ideias do Clube da Esquina, porque nós 

é que acompanhávamos o Milton, gravamos com o Lô [Borges], gravamos com o Beto 

[Guedes]” (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). Zé Rodrix destaca, 

ainda, que “na época do Clube da Esquina a coisa mais importante que tinha era a ca-

pacidade de se arriscar num novo (...) ali se criava livremente porque a arte era essenci-

al para a sobrevivência do espírito” (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da Es-

quina).      

Posteriormente, os músicos Luiz Carlos Sá, Zé Rodrix e Gutemberg Guarabyra 

trazem, em sua obra, as vivências pessoais entre sertão e metrópole, meio rural e urba-

no, e mesclam diversas sonoridades: instrumentação „erudita‟, ritmos nordestinos, vio-

lões, violas e guitarras elétricas. Vivem a realidade brasileira e as alternativas de inser-
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ção na modernidade capitalista dos anos 1970. Zé Rodrix, por exemplo, relata sua ex-

periência: 

   

...era aquela época da ideia hippie de vida, era muito legal, a gente vivia 

verdadeiramente, acreditava naquilo que vivia, a gente vivia de forma 

comunitária, absolutamente solto, livre de preconceito, livre de qualquer 

tipo de coisa, o que um tinha era de todos, o dinheiro era em comum, a 

comida era de todos, a gente tinha roupa, a gente vivia muito a favor do 

vento e a favor da nossa arte (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da 

Esquina). 

 

 Enquanto Rodrix vive por seis meses como hippie percorrendo o sul do país, 

Luiz Carlos Sá, por outro lado, vem de uma mistura musical de gêneros distintos: 

 

Eu nasci no caldeirão da poção, quero dizer, toda semana, todo fim de 

semana meu pai reunia uns boêmios lá na varanda. A gente morava na-

queles apartamentos antigos cheios de varandas em Vila Isabel, numa rua 

muito sossegada. O engraçado era que a rua inteira vinha ali para baixo 

da varanda pra ouvir o pessoal tocar e cantar. E aí eu já caí no “crime” di-

reto. Tinha Violão em casa, o meu pai tocava, cantava. E eu com uns 15, 

16 anos, já estava fazendo as minhas primeiras músicas. Foi quase que 

uma coisa muito natural, na realidade, eu ser Músico. Eu não podia ser 

outra coisa, não tinha como, apesar de ter sido muitas coisas nesse ínterim 

(SÁ, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). 

  

 O músico fala do começo da carreira com a “cruza de samba e de rock-n‟-roll”, 

enquanto Guarabyra conta que: 

 

...era a única pessoa do (...) grupo ali mais urbano [em Bom Jesus da La-

pa], que gostava de ir pro campo mesmo, longe, ouvir música de caboclo 

(GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). 

     

 Desse modo, nos anos 1970, os três músicos, vindos de experiências diversas no 

cenário artístico e musical brasileiro, resolvem se juntar e mostrar uma música com ins-

trumentação diversificada, e que traz a ideia de estrada e de trânsito entre campo e cida-

de. Isso, num contexto de grande radicalização do governo ditatorial, de cerceamento 

http://www.museudapessoa.net/MuseuVirtual/hmdepoente/?
http://www.museudapessoa.net/MuseuVirtual/hmdepoente/?


 52 

das liberdades políticas, sociais e culturais. Sua música, que ficou “rotulada” pela mídia, 

segundo Luiz Carlos Sá, de Rock Rural (SÁ, 2010: 127), trazia nesses anos 70 uma arte 

que cantava o meio rural, a ideia de volta ao campo para descanso e „fuga‟ do meio ur-

bano. Trata-se, como se verá adiante, de uma representação urbana de campo, e de valo-

rização da natureza pela vivência na cidade, embora um dos componentes viesse do 

meio rural. Segundo, ainda, Luiz Carlos Sá, a partir do sucesso de Casa no Campo, de 

Tavito e Zé Rodrix, este último junto a Sá partiram para uma experiência musical “que 

era mais ou menos permitido para fugir daquilo que estava ali” (SÁ, 2010: 128), ou se-

ja, o contexto repressor do período. E, conforme acima demonstrado, ao juntarem com 

Guarabyra, criam um som que mistura violas e guitarras, trazendo um estilo próprio de 

cantar o Brasil. Para Luiz Carlos Sá: 

  

Rock Rural foi um termo cunhado por Zé Rodrix para a letra de Casa no 

Campo. Nossa proposta como trio era unir os novos sons que chegavam 

de fora como o country e o folk rock de Crosby, Stills, Nash & Young; 

James Taylor; Carole King; Eagles; Beatles e que tais com a música regi-

onal brasileira, desde o baião de Luiz Gonzaga ao caipira interiorano de 

raiz, passando por Jackson do Pandeiro e outras coisas que tinham sido re-

legadas a segundo plano com o advento da bossa nova, da qual éramos 

também filhotes ilegítimos... 

   

Das influências acima destacadas por Luiz Carlos Sá, a principal foi o trio 

Crosby, Stills & Nash – posteriormente acrescido de Neil Young. Tanto que os sobre-

nomes utilizados para o trio – Sá, Rodrix & Guarabyra – partem do grupo de country e 

folk-rock destacado
33

. Segundo Luiz Carlos Sá: “o nome artístico – feito de sobrenomes 

– veio por inspiração da nossa principal influência exterior, o trio Crosby, Stills & Na-

sh: nascia assim Sá, Rodrix & Guarabyra” (SÁ, 2010:128). A apropriação do rock pelo 

trio se dá, também, a partir de artistas como James Taylor, Carole King, bandas como 

Eagles, entre outros. Encontram-se nos arranjos dos discos destes cantores e grupos, nos 

anos 1970, diversas combinações de pianos, teclados, bateria, baixo, guitarra, violões, 

                                                 
33

 David Crosby, Stephen Stills e Graham Nash, músicos com carreira solo já consolidada, formam em 

1968 o trio Crosby, Stills & Nash. Um ano depois, junta-se a eles Neil Young, vindo da banda Buffalo 

Springfield, a mesma de Stephen Stills. Referência no folk-rock do período, combinando guitarras e vio-

lões, além de arranjos vocais diversos e contrastantes, o trio lança o disco “Crosby, Stills & Nash,” em 

1969, e em 1970, “Déjà vu”, com o quarteto “Crosby, Stills, Nash & Young”.       
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flautas, metais, percussão, cordas e orquestra. Tais misturas escutadas e posteriormente 

utilizadas por Sá, Rodrix & Guarabyra – com acréscimos da viola caipira e outros ins-

trumentos antigos, como ocarina, alaúde, cravo – são encontrados nos dois discos do 

trio, aqui analisados. Conforme destaca Roberto Muggiati, nos anos 1970 há especifi-

camente: “o country rock de James Taylor e Carole King (…) celebrando coisas como o 

conforto do campo, o luar da Carolina, as geadas nos Beckshires” (MUGGIATI, 1981: 

107). Muggiati fala de uma ideologia que buscava enfatizar expressão individual e bele-

za, além de nostalgia ao período do rock and roll da „primeira geração‟ com Elvis Pres-

ley, Chuck Berry, Little Richard, entre outros, e que também chegaram e foram apropri-

ados no Brasil. Na Revista Veja, de março de 1972, aparece comentário sobre o trabalho 

do primeiro disco do trio, Passado, Presente & Futuro, e em especial sobre o show 

“Venha a nós o vosso Campo”, junto a outros grupos que também promoviam a junção 

de guitarras e violas, como o Trio Maurity e a banda Grupo X. Conforme a reportagem 

havia uma: 

 

...espécie de resposta brasileira às novas influências da corrente jovem in-

ternacional (...) inspirado na valorização da canção regional americana das 

recentes gravações de Cat Stevens, James Taylor e Carole King, entre ou-

tros (VEJA, 22/03/1972). 

 

Tais propostas vinham na esteira das influências da contracultura, numa espécie 

de „ressaca‟ do desejo de vida em paz no campo e de caminhada constante, muito di-

fundido pelos artistas e bandas acima, e que influenciaram o som do trio.  

Importante destacar, também, as propostas do movimento tropicalista em fins 

dos anos 1960, as quais ajudaram a influenciar outras investidas musicais nos anos 70, 

como as do trio estudado. O movimento se situa a partir do ano de 1967, no Festival da 

TV Record, sobretudo, com as músicas de Caetano Veloso – Alegria, alegria, com a 

participação do grupo argentino Beat Boys, inspirado no som rock dos Beatles – e Gil-

berto Gil – com a canção Domingo no parque, executada junto ao grupo de rock Os 

Mutantes. Havia, aí, uma proposta de fusão entre as “tradições do cancioneiro nordesti-

no, Bossa Nova e música pop” (NAPOLITANO, 2001a: 61-62), o uso de guitarras elé-

tricas, apresentação performática, fazendo-se perceber uma nova abordagem na música 

brasileira. Conforme destaca Marcos Napolitano: 
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As letras, muito elogiadas pela sua qualidade poética, veiculavam ima-

gens inovadoras sobre experiências urbanas, que rompiam com os temas 

do „morro‟ e do „sertão‟, típicas da MPB nacionalista (NAPOLITANO, 

2001a: 62). 

 

 Ocorria desse modo, uma abertura a todas as “experiências e informações do 

mundo moderno” (NAPOLITANO, 2001a: 62). Na Revista Veja, em outubro de 1968, 

o grupo Os Mutantes esclarece sobre seu trabalho musical: 

 

Queremos dizer tudo em nossa música, no tema e no som: os ruídos, as 

vozes, o canto de um pássaro. Nossos temas estão no mundo em volta de 

nós: um dia de sol, um sorriso, muito amor nas pessoas, banca de jornais, 

gente (VEJA, 02/10/1968). 

   

O movimento já com o nome Tropicalismo
34

, veiculado pela mídia, a partir de 

1968, tinha como representantes: o artista plástico Hélio Oiticica, os músicos Caetano 

Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Os Mutantes, Tom Zé; os compositores Capinam e 

Torquato Neto; o teatro do Grupo Oficina com as peças O Rei de Vela – de Oswald 

Andrade – e Roda Viva – de Chico Buarque; o cinema de Glauber Rocha – Terra em 

Transe; os arranjadores Rogério Duprat, Júlio Medaglia e Damiano Cossella; entre ou-

tros. Precisamente, o nome Tropicália surge nas artes plásticas com Hélio Oiticica com 

“sua obra-ambiência, montada numa exposição no Museu de Arte Moderna no Rio de 

Janeiro em meados de 1967” (NAPOLITANO, 2001a: 64). O movimento, que não po-

de ser considerado de forma coesa, cujas “opções estéticas e ideológicas” 

(NAPOLITANO, 2001a: 66), apresentavam-se de forma bastante heterogênea, trazia as 

diversas imagens da brasilidade
35

. Conforme destaca Marcos Napolitano: 

                                                 
34

 Destaque para o manifesto A cruzada tropicalista de Nelson Motta, em 05 de fevereiro de 1968, no 

jornal Última Hora, caderno 3, Rio de Janeiro. O autor fala da proposta tropicalista de “assumir comple-

tamente tudo que a vida dos trópicos pode dar, sem preconceitos de ordem estética, sem cogitar de cafo-

nice ou mau gosto, apenas vivendo a tropicalidade e o novo universo que ela encerra ainda desconheci-

do”. Disponível em: http://www.tropicalia.com.br. Acesso em: 02 jun. 2012. 
35

 Marcelo Ridenti define brasilidade como a „propriedade distintiva do brasileiro e do Brasil‟ [o autor 

utiliza-se da definição encontrada no Novo Dicionário Aurélio], fruto de certo imaginário da nacionalida-

de próprio de um país de dimensões continentais, que não se reduz a mero nacionalismo ou patriotismo, 

mas pretende-se fundador de uma verdadeira civilização tropical” (RIDENTI, 2010: 09). Esse ideário e 

construção de uma nacionalidade para o Brasil começa propriamente, segundo Ridenti, nos anos 1930, no 

pensamento social brasileiro, nas artes, política, vida cotidiana, marcando um longo percurso de busca de 

“uma originalidade criadora para as contradições enraizadas na sociedade brasileira” (RIDENTI, 2010: 

http://www.tropicalia.com.br/
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Ao contrário das propostas da esquerda nacionalista, que atuava no senti-

do da superação histórica dos nossos „males de origem‟ (subdesenvolvi-

mento, conservadorismo etc.) e dos elementos arcaicos da nação (como o 

subdesenvolvimento socioeconômico), o Tropicalismo nascia expondo e 

assumindo estes elementos, estas relíquias. Essa nova postura dos artistas 

por um lado se afastava da crença da superação histórica dos nossos arca-

ísmos (não só estéticos, mas, sobretudo, socioeconômicos) base da cultu-

ra de esquerda. Provocavam estranheza no ouvinte/espectador, ao brincar 

com todas as propostas para salvar o Brasil e colocá-lo na rota do desen-

volvimento e da modernidade. O Brasil era visto como um alegre absur-

do, sem saída, condenado a repetir os seus erros e males de origem. Por 

outro lado, ao justapor elementos diversos e fragmentados da cultura bra-

sileira (nacionais e estrangeiros, modernos e arcaicos, eruditos e popula-

res), o Tropicalismo retomava o princípio da antropofagia do poeta Os-

wald de Andrade, criada no final dos anos 1920, como forma de sintetizar 

e criar a partir destes contrastes. O artista, neste princípio, seria um an-

tropófago e ao deglutir elementos estéticos, diferentes entre si, aumenta-

ria sua força criativa (NAPOLITANO, 2001a: 65).   

 

Havia o deboche, a “estética fragmentada e agressiva” (NAPOLITANO, 2001a: 

68), como na peça Roda Vida em que: 

 

 ...a agressão, o mau gosto, a linguagem alienada dos meios de comuni-

cação de massa, buscando um efeito paródico, consagrava a ideia de um 

movimento de vanguarda dessacralizadora que criticava os valores políti-

cos e comportamentais da classe média brasileira, à esquerda e à direita 

(NAPOLITANO, 2001a: 69). 

 

 No campo musical – maior expressividade do movimento – com o LP Tropicá-

lia ou Panis et Circensis, percebe-se a “colagem de sons, gêneros e ritmos populares, 

nacionais e internacionais” (NAPOLITANO, 2001a: 69). Predominam, também, as 

influências da contracultura. Marcelo Ridenti destaca que “já num quadro de declínio 

da importância do chamado „nacional-popular‟ no Brasil, a contracultura encontraria 

afinidade em artistas tropicalistas, como Hélio Oiticica” (RIDENTI, 2003: 147). O de-

                                                                                                                                               
10), encontradas nas obras de Gilberto Freire, Sérgio Buarque de Holanda, Darcy Ribeiro, Caio Prado Jr., 

entre vários outros, cada um a seu modo discutindo sobre a ideia de pertencimento nacional.  
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boche, a utilização das guitarras e do gênero rock, as roupas coloridas, a atitude de crí-

tica ao regime de forma não engajada, denotam aproximações contraculturais nas obras 

dos tropicalistas. A ideia era mostrar todas as variedades do Brasil, o mau gosto, a ca-

fonice, o dado regional e o dado estrangeiro, sem negar a sociedade de massa e indus-

trial. Marcelo Ridenti fala de uma postura romântica no movimento, não se tratando, 

contudo, de um romantismo engajado, como no nacional-popular. Segundo o autor: 

 

Não se tratava de resistir à indústria cultural e à ditadura encastelando-se 

romanticamente no passado, mas de mergulhar de cabeça nas novas es-

truturas, para subvertê-las por dentro, incorporando desde as últimas 

conquistas internacionais até as tradições mais arcaicas, enraizadas na 

alma do brasileiro. Isso significava uma ruptura explícita com certa inter-

pretação nacional-popular e seu correspondente no plano político, o PCB 

e algumas dissidências, mas não com todos os aspectos da cultura política 

nacional, forjada ao menos desde o século XIX, com impulso moderno a 

partir da Semana de 1922, retomado revolucionariamente nos anos 60 

(RIDENTI, 2000: 284). 

 

 Aproximam-se de uma cultura nacional, mas no sentido de cantar o Brasil com 

todas as suas influências, e deglutindo, buscando antropofagicamente – daí a aproxima-

ção com Oswald de Andrade e aspectos do nacionalismo da Semana de 22 – as coisas 

do Brasil, numa ideia de “convivência na diversidade” (RIDENTI, 2003: 148). Con-

forme relata o próprio Caetano Veloso, em sua obra Verdade Tropical: 

 

...foi o grande esforço de superação da visão estreita de mercado que do-

minava a produção e o consumo de música no Brasil que me levou, não a 

ser tolerante, mas a me tornar sensível a virtudes de naturezas as mais di-

versas (VELOSO, 1997: 281). 

 

 Caetano Veloso e Gilberto Gil já vinham de certos diálogos com o nacional-

popular, quando, por exemplo, participaram do espetáculo Arena canta Bahia, em 

1965, a convite de Augusto Boal e também no Teatro Opinião. Diálogo com a Bossa 

Nova e com o nacional-popular, retomada da tradição musical brasileira – a proposta da 

„linha evolutiva‟ de Caetano Veloso – junto à incorporação antropofágica, incluindo os 
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sons da guitarra elétrica, são algumas das propostas estético-ideológicas do tropicalis-

mo. O problema que se colocava para Caetano Veloso, por exemplo, era que: 

 

 ...o nacionalismo dos intelectuais de esquerda, sendo uma mera reação ao 

imperialismo norte-americano, pouco ou nada tinha a ver com gostar das 

coisas do Brasil ou – o que mais me interessava – com propor, a partir do 

nosso jeito próprio, soluções originais para os problemas do homem e do 

mundo. A solução única já era conhecida e chegara aqui pronta: alcançar 

o socialismo. E para isso todo truque era bom. Qualquer interesse em re-

finar-se a sensibilidade – fosse no aprofundamento do contato com nossas 

formas populares tradicionais, fosse na atitude vanguardista experimental 

– era considerado um desvio perigoso e irresponsável (VELOSO, 1997: 

87).  

 

 O nacional para Caetano Veloso e outros tropicalistas seria articular o Brasil 

com o mundo, com problemas e mudanças no cenário moderno internacional. O que 

ajuda a entender as influências deixadas por esses artistas para vários músicos ao longo 

dos anos 1970, como o trio discutido nessa dissertação. Zé Rodrix, por exemplo, fala de 

certa liberdade de criação herdada do tropicalismo (RODRIX, entrevista ao Museu do 

Clube da Esquina). 

 

2.1. Rock Rural: trânsito entre campo e cidade.  

  

 O trecho citado na abertura desse capítulo – composição de Zé Rodrix em parce-

ria com Tavito – da música Casa no campo
36

, mostra a ideia do rock rural. Samuel Ro-

sa, vocalista e guitarrista do grupo mineiro Skank, falando sobre o trabalho do Clube da 

Esquina, suas influências do rock e do meio rural, define o trabalho de Sá, Rodrix & 

Guarabyra: 

 

O Clube da Esquina tinha como sócios os músicos do Som Imaginário, do 

qual fazia parte Zé Rodrix. Antes de se unir a Sá e Guarabyra, ele defen-

deu „Casa no Campo‟ no FIC de 1971. A idéia riponga de um casebre 

campestre onde se pudesse „curtir um filho de cuca legal e fazer muitos 

                                                 
36

 Vencedora do Festival de Juiz de Fora em 1971 e gravada por Elis Regina (LP Elis, 1972, Phonogram). 
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rocks rurais‟ agradou a Elis Regina, que a gravou no mesmo ano. Nascia o 

rock rural, junção do folk rock e dos sons regionais, que, no início dos a-

nos 70, fundiram-se sob o comportamental hippie (ROSA, 2004: 23).  

 

A ideia de Rodrix (letra) e Tavito (música), divulgada pela mídia
37

 do período, 

apropriada pelo trio Sá, Rodrix & Guarabyra e seguida pela dupla Sá & Guarabyra, ao 

longo dos anos 1970, apresenta a noção de estrada, de volta ao campo, partindo-se da 

cidade. Conforme Luiz Carlos Sá:  

 

...a música de Rodrix e Tavito invadiu o imaginário sonhador de toda uma 

geração incomodada pelo súbito ingresso do país numa escala industrial e 

capitalista iniciada pela era JK e embalada pela necessidade da ditadura 

militar de afirmar-se como “progressista” (SÁ, 2010: 127). 

  

Júlio Moura, por sua vez, em artigo de 2001
38

, relembra os anos 70: 

 

Quando a delirante bandeira woodstockiana refugiava sonhos e sonorida-

des da contracultura brasileira, parte da turma trocou o asfalto quente da 

repressão pelas estradas de terra da utopia comunitária. Da alvenaria li-

sérgica dos anos 70, sob os alicerces do folk e o transe progressivo, er-

gueu-se a casa encantada do rock rural (MOURA, 2001: 1). 

  

 O „gênero‟, que durante a década de 70 permaneceu entre os músicos aqui trata-

dos, propunha uma leitura cultural diferente da vivenciada pela música engajada do pe-

ríodo e seus artistas
39

. Com influências e apropriações do rock e a junção de ritmos re-

                                                 
37

 Luiz Carlos Sá, em artigo para a Revista USP, conta que o produtor Mariozinho Rocha, da gravadora 

Odeon, junto ao crítico musical Júlio Hungria, então do Jornal do Brasil, foram os grandes divulgadores 

da proposta do trio. Mariozinho Rocha se encarregou dos contatos e do apoio da gravadora, enquanto 

Júlio Hungria escrevia sobre o trio, caracterizando-o com o rótulo de “caipira progressivo” (SÁ, 2010: 

128). 
38

 Disponível no site http://cliquemusic.com.br. Acesso em 19 jun.2009. 
39

 Encontram-se referências do rock rural na banda O Terço. Destaque para o LP Criaturas da Noite, 

1975, e Casa Encantada, 1976, gravados pela Copacabana. Sobretudo, o disco Casa Encantada que traz 

composições com pianos, violas e violões, combinados com o som de guitarras e rock progressivo. Ban-

das como Grupo X – com o compositor e cantor Belchior nos vocais – e Trio Maurity – com Ruy Maurity 

–, também são destacados no período por trazerem uma sonoridade rock misturada com violas; junções 

que caracterizaram, principalmente, a proposta do rock rural (VEJA, 22/03/1972).    

http://cliquemusic.com.br/
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gionais brasileiros, o rock rural constituiu-se na visão romântica
40

 de contato com a 

natureza e de movimentação constante entre campo e cidade, dentro da modernidade 

capitalista. Como destaca Ana Maria Bahiana, a proposta é de síntese, diluir o rock, 

intermediando campo e cidade: “fundir os instrumentos eletrônicos com a viola sertane-

ja, o rock com o rasqueado e o baião” (NOVAES, 2005: 55). 

 Na publicação Jornal de Música e Som, de 1976, o maestro Júlio Hungria enfati-

za a proposta do trio: “o rural – uma volta à simplicidade, a água da fonte” (HUNGRIA, 

1976: 2). Desse modo, várias composições do trio e dupla, retrataram as possibilidades 

de uma vida em trânsito entre cidade e campo, além de demonstrar como esses artistas 

perceberam o cotidiano brasileiro entre os avanços tecnológicos, urbanização e manu-

tenção das „tradições‟
41

. 

  Zé Rodrix, assim definiu o trabalho do trio: 

 

Nossa mistura é diferente, a gente mistura a música do sertão em geral, os 

sertões todos do Brasil, com a música urbana, o rock, o nosso rural, a mú-

sica dos sertões, não os de Minas, mas os de Minas, os da Bahia, do Nor-

deste, a gente foi misturando essas coisas e muita gente achava que era 

rock rural (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da Esquina). 

 

De forma intencional ou não, o rock rural parece ter seguido ao longo da década 

de 1970. É possível, conforme análises das canções, compreender as representações que 

os músicos/compositores fazem do Brasil, sobretudo, a relação campo-cidade. A pro-

posta era de mistura, de síntese entre sons distintos, de música „estrangeira‟ e de „den-

tro‟ do país. Constata-se, por exemplo, que nos anos 1960-1970 os embates entre „au-

tenticidade‟ versus „cópia‟, principalmente na música, estiveram presentes nas discus-

sões de intelectuais e artistas ligados a MPB e à vanguarda tropicalista. Pode-se consta-

tar, em linhas gerais, que havia, por parte da esquerda intelectualizada, certo desconfor-

to e críticas contra a juventude ligada aos movimentos contraculturais, taxada de aliena-

da pelos engajados. A questão das guitarras elétricas na música é um bom exemplo: o 

acirramento em torno da utilização do instrumento chega ao auge na polêmica passeata 

                                                 
40

 Entendida como parte do “romantismo” proposto por Löwy e Sayre, na obra Revolta e Melancolia: o 

romantismo na contramão da modernidade (1995); e apropriado por Marcelo Ridenti em seu livro Em 

busca do povo brasileiro: artistas da revolução, do CPC à era da tv (2000). 
41

 Destaque para a composição Cumpadre Meu do primeiro LP do trio, tratada neste capítulo.  
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contra as guitarras elétricas, em São Paulo, no ano de 1967. Para muitos músicos e inte-

lectuais ligados à bossa nova engajada, a utilização do instrumento conotava „entre-

guismo‟ e alienação. Já, ao longo dos anos 70, para os artistas aqui em questão e outros 

críticos, tratou-se de se apropriar da informação elétrica do rock para a música brasilei-

ra. 

Conforme ressalta Ana Maria Bahiana, no percurso do gênero rock no Brasil, a-

lém do movimento Jovem Guarda, duas etapas ocorrem no processo de “importação-

consumo-diluição” deste gênero nos anos 1970: o primeiro caracterizado pelo “„movi-

mento rock‟ no Brasil, ou tentativa de um „rock brasileiro‟” (NOVAES, 2005: 54), im-

portado, copiado
42

. Segundo a autora:  

 

Ouvir rock, informar-se sobre as ideias e atitudes de seus músicos e tentar 

tocar e ser como eles passa a ser uma forma fácil de sonho, de fuga, um 

novo objetivo, um ideal. Não era apenas a música – era a carga com que 

ela era vestida, as possibilidades de ruptura e restauração que ela anuncia-

va. Na esteira do rock, os cabelos crescem, os contornos de uma „cultura 

marginal‟, „subterrânea‟, se anunciam... (NOVAES, 2005: 54).   

 

     Nesse filão, conforme destaca Ana Maria Bahiana, estariam grupos como Os 

Mutantes e Secos & Molhados. E noutro eixo, a autora demonstra uma proposta de dilu-

ição e síntese da informação rock no país, destacando o grupo Novos Baianos
43

 e, so-

bretudo, o trio Sá, Rodrix & Guarabyra, cujas raízes remontariam à Tropicália. Bahia-

na, no caso, aponta o caminho e persistência do gênero no país, destacando que o rock: 

 

...acabou por conseguir passar de forma indelével e indiscutível elementos 

de sua linguagem para a fala brasileira: o uso generalizado da eletricidade, 

de instrumentos eletrificados, a síntese entre suas estruturas rítmicas e as 

do baião, do samba e até mesmo do choro (NOVAES, 2005: 53).   

 

                                                 
42

 Contudo, discute-se nesta dissertação as apropriações do gênero rock no Brasil pelos artistas destaca-

dos, para além de simples cópia ou importação.  
43

 Os Novos Baianos misturaram, em sua sonoridade, cavaquinhos e guitarras, rock com frevos e sambas 

etc. Para Ana Maria Bahiana, tratou-se de uma primeira proposta de assimilação e processamento da 

informação rock no país. A autora destaca o disco Acabou Chorare, LP gravado pela Som Livre, em 

1972. O grupo Novos Baianos merece uma pesquisa mais detalhada, por sua contribuição à sonoridade 

brasileira e também como destaque às vivências e apropriações da contracultura por seus integrantes. 
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O rock rural de Sá, Rodrix & Guarabyra, e posteriormente com a dupla Sá & 

Guarabyra, permite trazer algumas reflexões sobre a percepção dos contrastes e das 

relações entre meio urbano e rural no período de maior radicalismo da política brasileira 

e de modernização autoritária, no país, conforme discutido no capítulo anterior. Permite, 

também, demonstrar, por meio das diversas misturas rítmicas e sonoras que seus músi-

cos propõem, a discussão do rock como gênero integrante da cultura e da música brasi-

leira.  

Por fim, nas músicas e no percurso dos artistas, procura-se demonstrar suas a-

proximações com a contracultura. Como se verá adiante, vários elementos que integra-

ram a contracultura (e o rock é parte importante das ideias e manifestações contracultu-

rais), apropriada no Brasil pela juventude de classe média, são encontrados nas canções 

analisadas: retorno à natureza, vida em comunidade ou em contato com a paz no campo, 

a estrada, além de reflexões sobre a subjetividade e o isolamento dos indivíduos no 

meio urbano. Essas características destacadas, por meio da música, compreendem uma 

visão de mundo romântica. A proposta musical do trio Sá, Rodrix & Guarabyra e poste-

riormente da dupla Sá & Guarabyra, utilizadas aqui para as reflexões sociais da realida-

de brasileira, trazem, também, as críticas e representações urbanas sobre campo e cida-

de, nos anos 1970. 

 

2.2. Uma crítica romântica e urbana da realidade brasileira. 

 

Nas canções analisadas, detectam-se, principalmente, as representações que os 

músicos fazem sobre o meio rural e as críticas ao modo de se viver a modernidade con-

servadora do período. Conforme os quadros 1 e 2, abaixo, das trinta e três músicas ana-

lisadas – compreendendo os dois discos do trio e o primeiro disco da dupla, no período 

de 1972 a 1974 – quatorze contém a temática de desejo de vida no campo, a saudade de 

um cotidiano mais natural, pueril e/ou mostram a caminhada pela estrada e as idas e 

vindas entre campo e cidade. Nas demais, treze apresentam críticas à modernidade, ou 

melhor, ao modo de vida moderno e/ou ao incômodo em relação ao regime autoritário. 

As outras seis restantes apresentam características bucólicas e temáticas amorosas (co-

mo em Esses cabides vazios, Juritty Butterfly, Me faça um favor) – além de apresenta-

rem outros sons não especificamente ligados diretamente ao tema de fuga para o campo, 
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mas que não deixam de conter a ideia de estrada, de caminhada constante – como na 

canção Coisa à-toa –, de convívio e comunidade – Terras do sul, ou de solidão em meio 

à modernidade (canção Me faça um favor). Tais análises, contudo, podem ser matizadas, 

sendo que as músicas que tratam das questões de cidade e campo também fazem refe-

rência à modernidade com críticas sutis ao regime autoritário e nestas podem ser encon-

tradas, na estrutura musical ou semântica, elementos do rock rural, com arranjos de 

viola, violão, referências ao campo etc.  

Verifica-se, ainda, conforme o Quadro 1, que a maioria das músicas que tratam 

do trânsito entre campo e cidade estão nos dois LP‟s do trio (Passado, Presente & Futu-

ro e Terra, respectivamente). No segundo disco, destacam-se canções que criticam o 

modo de vida assumido na modernidade, no contexto da ditadura brasileira dos anos 

1970. Já no primeiro disco da dupla (Nunca), constata-se o predomínio da temática 

“Críticas ao Modo de Vida na Modernidade e/ou à Ditadura”, sem perder, contudo, a 

ideia de trânsito campo/cidade e a valorização do meio rural, mesmo apresentadas em 

menor quantidade. Lembrando que no caso da temática acima destacada, percebem-se 

os incômodos vivenciados pelos artistas, o mal estar e medo em relação ao regime re-

pressor no país. 

 

 

 

 

Quadro 1: Quantidade de Músicas Analisadas por Temática e LP: 1972-1974 

 

 TEMÁTICAS 
 

 

CRÍTICAS AO MODO 

DE VIDA NA 

MODERNIDADE                                                                                                                                                                 

E/OU À DITADURA 

ELEMENTOS DE 

TRÂNSITO                                                                                                               

CAMPO E CIDADE 

E/OU VALORIZAÇÃO 

DO CAMPO 

SONS BUCÓLICO-

ROMÂNTICOS E 

OUTROS SONS 

 

  

  

  

  

LP's TOTAL 

Passado, 

Presente & 

Futuro 

2 8 2 12 

Terra 4 4 1 9 

Nunca 7 2 3 12 

TOTAL 13 14 6 33 
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Quadro 2: Músicas analisadas por Temática: 1972-1974 

CRÍTICAS AO MODO 

DE VIDA NA 

MODERNIDADE                                                                                                                                                                 

E/OU À DITADURA 

ELEMENTOS DE TRÂNSITO                                                                                                               

CAMPO E CIDADE E/OU 

VALORIZAÇÃO DO CAMPO 

SONS BUCÓLICO-

ROMÂNTICOS E 

OUTROS SONS  

Adiante Até mais ver Coisa à-toa 

Ama teu vizinho                                                                                                                                                                       

como a ti mesmo 
Azular Esses cabides vazios 

Apreciando a cidade Boa noite Juritty Butterfly 

As canções que eu faço                                                                                                                                                            Cigarro de palha Me faça um favor 

Blue Riviera Crianças perdidas Os anos 60 

Desenhos no jornal Cumpadre meu  Terras do sul 

Divina decadência Hoje ainda é dia de rock                                                                                                                                                         

Justo momento 
O brilho das pedras/                                                                                                                              

Paulo Afonso 
  

Mestre Jonas O pó da estrada   

Nuvens d'água Ouvi contar   

São Nicolau 
Primeira canção                                                                                                                                               

da estrada 
  

Verão do cometa Pindurado no vapor   

Zepelim Segunda canção da estrada                                                                                                                                                                       

 Voar é como o passarinho                                                         

Total: 13 Total: 14 Total: 06 

 

Analisando-se, primeiramente, a relação entre meio urbano e rural no Brasil dos 

anos 1970, pode-se pensar nas questões de cidade e campo postas pelas interpretações 

de Raymond Williams. O autor faz uma análise histórica e literária da Inglaterra no con-

texto da Revolução Industrial, sobretudo, as representações sobre campo e cidade. 

Transportando, com as devidas especificidades, para a cultura brasileira do período em 

questão, a obra de Williams pode contribuir para o entendimento das representações de 

uma sociedade que se urbaniza rapidamente, mantendo idealizações sobre a vida rural. 

O autor trata das dualidades e relações entre os dois mundos, o rural e o urbano, enfati-

zando o processo de modernização com os conflitos engendrados pelo capitalismo in-

dustrial, e discutindo as representações onde: 
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Campo e cidade são palavras muito poderosas, e isso não é de se estra-

nhar, se aquilatarmos o quanto elas representam na vivência das comuni-

dades humanas (...) sempre esteve bem evidente esta ligação entre a terra 

da qual todos nós, direta ou indiretamente, extraímos nossa subsistência, e 

as realizações da sociedade humana. E uma dessas realizações é a cidade: 

a capital, a cidade grande, uma forma distinta de civilização (WILLIAMS, 

1989: 11). 

 

 Tomando-se de empréstimo as análises de Williams, percebem-se as representa-

ções de um Brasil marcado pelo processo de modernização e as relações e disparidades 

entre campo e cidade. Sobretudo, enfatiza-se a ideia que os músicos e suas composições 

têm sobre o meio rural e urbano.  

 O LP Passado, Presente & Futuro
44

, primeiro disco do trio, por exemplo, traz 

composições que enfatizam o retorno ao campo, à vida em paz na natureza. Destaque 

para a música Cigarro de palha:  

 

Só meu cigarro de palha/ meu cavalo alazão me dá/ um momento de paz 

na vida.   

 

 Tem-se, na composição acima, uma idealização do meio rural. Este pequeno 

trecho, denominado de coda
45

, remete ao refúgio no campo, à volta ao meio rural para 

se descansar da cidade. O andamento rápido da música, com acompanhamento da viola 

caipira e do acordeom, traz os elementos musicais que representam o ruralismo brasilei-

ro e a ideia de tranquilidade e paz, que para os músicos, só se encontrariam no campo, 

longe do meio urbano. A música foi gravada ao vivo na estrada Rio – Friburgo, com Sá 

na viola de ponteio, Rodrix no acordeom e Guarabyra no violão de aço. Música gravada 

na estrada, demonstrando a ideia de movimento entre cidade e campo. Outras músicas 

trazem a junção entre guitarras e violas, marcando o gênero rock rural. Destaque para as 

composições: Primeira canção da estrada e O pó da estrada. Ambas, respectivamente 

do primeiro e segundo discos do trio, trazem a proposta contracultural de abandono do 

asfalto quente e a busca pelo sossego do mato. A estrada é a única certeza do caminhan-

                                                 
44

 LP gravado pela Odeon, em 1972. Traz as seguintes faixas: Zepelim; Ama teu vizinho como a ti mesmo; 

Juriti Butterfly; Me faça um favor; Boa noite; Hoje ainda é dia de rock; Primeira canção da estrada; 

Cumpadre meu; Crianças perdidas; Azular; Ouvi contar; Coda: Cigarro de palha. 
45

 Trecho de encerramento de uma obra musical. 
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te, que deseja sair do campo, percorrer a cidade para tocar a sua guitarra, mas se vê desi-

ludido com a vida urbana. Então, continua pelo caminho com suas desilusões e busca 

novamente o refúgio pueril do meio rural. A ênfase à estrada ressalta também a ideia de 

estar sempre em trânsito, posição que também será assumida pela dupla Sá & Guarab-

yra na composição Segunda canção da estrada, e outras, mais à frente analisadas. Bus-

ca-se a paz no campo, mas mantém-se em aberto a perspectiva da cidade. Não se aban-

dona, de todo, o meio urbano, como se nota com a utilização da guitarra e do rock. A 

cidade também serve para se pensar e perceber o meio rural. A modernidade aqui é ca-

minho para o entendimento e o desejo de „fuga‟ para o campo. Na composição Primeira 

canção da estrada, os músicos enfatizam:  

 

Apesar das minhas roupas rasgadas/ eu acredito que vá conseguir/ Uma 

carona que me leve pelo menos à cidade mais próxima/ Onde ninguém 

vai me olhar de frente/ Quando eu tocar na velha guitarra/ as canções que 

eu conheço/ Eu tinha apenas dezessete anos/ no dia em que saí de casa/ e 

não fazem mais de 4 semanas que eu estou na estrada/ Mas encontrei tan-

tas pessoas tristes/ desaprendendo como conversar/ Que parece que eu es-

tou carregando os pecados do mundo. 

 

O arranjo da música é composto de violão de aço, viola caipira, piano, bateria e 

baixo. O ritmo de rock
46

, com „diálogo‟ entre violão, viola e piano, mostra o movimen-

to para a cidade. O jogo de acordes maiores e menores dá a dinâmica e a tônica das 

tensões entre cidade e campo, desilusão e fuga. O caminho para a cidade retrata a ideia, 

ilusão, ou percepção, de busca de liberdade, compartilhando-se dessa modernidade. Há 

o choque com a solidão do sujeito, uma subjetividade que pesa, sufoca: que parece que 

eu estou carregando os pecados do mundo. A ideia é de desencanto, de caminho e bus-

ca constantes pela estrada.  

O disco Passado, Presente & Futuro faz, também, um trajeto entre modernida-

de e tradição. Abre com a faixa Zepelim, com o tema da modernidade e fecha com a 

coda Cigarro de palha, retratando o bucolismo, a ideia de retorno ao ambiente rural. 

Como enfatiza Luiz Carlos Sá:  

                                                 
46

 Pode acontecer, como no caso da composição estudada, a ausência da guitarra elétrica no arranjo. Nes-

se caso, prevalece a ideia do rock, ou melhor, a execução rítmica do gênero em discussão, como parte da 

estrutura musical.  
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...para viver o presente e preparar o futuro tínhamos que olhar o passado. 

Bem verdade que, num acesso de lucidez, eu e meus parceiros Rodrix e 

Guarabyra intitulamos nosso primeiro LP, lançado em 72, de “Passado, 

Presente, Futuro”. Pensando melhor, acho que naqueles tempos de ditadu-

ra, „velhos‟ significava „opressores‟ (SÁ, s/d)
47

. 

 

Na composição Zepelim, por exemplo, Luiz Carlos Sá e Zé Rodrix cantam: 

 

Hoje abri um livro antigo/ Que mostrava as maravilhas inventadas pelo 

homem/ Há 50 anos atrás/ Uma fotografia me mostrou o que eu queria/ 

Todo esse tempo andei sonhando e não sabia bem porquê/ agora eu sei/ 

agora eu sei/ Eu queria passear de zepelim/ na cadeira ao lado do conde 

Ferdinando/ um balão de gás inflamável/ pelos ares da Europa viajando. 

 

A música retrata, com humor, as mudanças sócio-culturais dentro da moderni-

dade. O dirigível percorre os lugares considerados marcos da modernização e das reali-

zações humanas, como a Catedral de Notre Dame, a Torre Eifel etc. A canção demons-

tra a vontade dos próprios músicos de compartilharem e aproveitarem as realizações do 

mundo moderno, sem limites; percorrer a „estrada‟ – elemento importante da contra-

cultura. Diferente de Cigarro de palha, cuja vontade é de estar no campo, num momen-

to de paz na vida. 

Interessante pensar na proposta atemporal do trio no que se refere à concepção 

da capa do disco. Conforme a Figura 1, abaixo, são percebidos três planos fotográficos 

idênticos, em que campo e natureza aparecem como uma constante. Luiz Carlos Sá, 

sobre o primeiro LP do trio, destaca: 

 

Quando começamos a compor tendo o disco por objetivo, nossas parceri-

as se consolidaram com mais firmeza. Decidido o nome do LP – Passado, 

Presente, Futuro, porque queríamos fazer algo atemporal, longe de mo-

dismos – chamamos nossos amigos Waltércio Caldas Jr. para a concepção 

gráfica e Amarílio Gastal para fazer as fotos (SÁ, 2010: 128-129). 

                        

 

                                                 
47

 “Too old to rock, too young to die: muito velho para o rock, muito novo para morrer”. Disponível em: 

http://luizcarlossa.blogspot.com. Acesso em: 19 jun. 2009.    

http://luizcarlossa.blogspot.com/
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                        Figura 1: Capa do primeiro disco de Sá, Rodrix & Guarabyra. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

   

 Waltércio Caldas Júnior, amigo dos músicos e consolidando-se na carreira de 

artista plástico, criou também a logo do trio, representada por três árvores ligadas (Fi-

gura 2).  

 

                                                Figura 2: Logotipo do trio. 

 

 

 

 

 

 

                                                          

   

 Segundo Luiz Carlos Sá, Waltércio Caldas Júnior: 

 

...concebeu uma capa com a repetição da mesma foto em três níveis de 

contraste que representavam os três tempos que queríamos “in-definir” 

(SÁ, 2010: 129).   
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As temporalidades, ao longo do LP, traduzem-se e convergem na permanência 

do campo, seja no passado, no presente, ou no futuro. Em meio à modernidade, há o 

movimento entre cidade e campo, mas sempre com a perspectiva de exaltação e retorno 

ao meio rural, encontrado na maioria das canções do primeiro disco. Quando se obser-

vam os três tempos (passado, presente e futuro) que os músicos queriam indefinir na 

capa, verifica-se um passado já esmaecido, se desfazendo, um presente ainda se for-

mando, com a perspectiva de uma vida em harmonia no campo, e um futuro nítido, 

vivo, firme, que denota a expectativa de uma vida melhor, entre as pessoas e em paz 

com a natureza. Nessa obra, o campo aparece como uma constante nos três tempos. 

Contudo, pode-se perceber que, no mundo da modernidade, há uma “tensão (...) 

entre verão e inverno, entre deleite e perda, entre colheita e trabalho, entre cantar e via-

jar, entre passado ou futuro e presente” (WILLIAMS, 1989: 33). O mesmo sentimento 

é encontrado na música O pó da estrada
48

: 

 

O pó da estrada gruda no meu rosto/ Como a distância matando as pala-

vras/ Na minha boca sempre o mesmo assunto/ O pó da estrada/ O pó da 

estrada brilha nos meus olhos/ Como as distâncias mudam as palavras/ Na 

minha boca sempre a mesma sede/ O pó da estrada/ (Eu) conheci um ve-

lho vagabundo/ Que andava por aí sem querer parar/ Quando parava ele 

dizia a todos/ Que o seu coração ainda rolava pelo mundo/ (E) o pó da es-

trada fica em minha roupa/ O cheiro forte da poeira levantada/ Levando a 

gente sempre mais à frente/ Nada mais urgente que o pó da estrada, que o 

pó da estrada. 

  

 A música mostra a estrada, o caminho percorrido de mochila e violão nas cos-

tas. O que fica é o pó do caminho. Uma alternativa, em meio à modernidade e ao auto-

ritarismo da sociedade brasileira do período é continuar em frente, sem parar. Encon-

tram-se os elementos da contracultura e a relação campo-cidade. A ideia de pureza 

bucólica é mostrada na melodia inicial da música com os instrumentos de craviola
49

 e 

ocarina
50

. O solo de ocarina faz um movimento suave e a levada folk – acústica – do 

                                                 
48

 LP Terra, Odeon, 1973, com as faixas: Os anos 60; Desenhos no jornal; Mestre Jonas; Blue Riviera; 

Adiante; Pendurado no vapor; O pó da estrada; O brilho das pedras/ Paulo Afonso; Até mais ver.    
49

 Instrumento de 12 cordas, com formato parecido ao violão, e uma sonoridade de cravo misturada à 

viola. Projetado pelo músico brasileiro Paulinho Nogueira, em 1969, e patenteado pela Giannini. 
50

 De forma oval, a ocarina, da família das flautas, é um dos mais antigos instrumentos que se tem notícia. 
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violão de nylon, com ritmo leve e embalado pela marcação da bateria e baixo – além 

das frases de guitarra – mostram o caminho percorrido pelo viajante. A voz harmoniosa 

de Sá enfatiza a urgência de movimento, de caminhada pela estrada, trazendo as influ-

ências do movimento contracultural onde se destacam: 

 

...os três grandes eixos de movimentação que marcavam sua rebelião – da 

cidade, a retirada para o campo; da família para a vida em comunidade; e 

do racionalismo cientificista para os mistérios e descobertas do misticis-

mo e do psicodelismo das drogas (PEREIRA, 1992: 82). 

 

 Desse modo, as composições tratadas neste estudo destacam vários elementos 

que se aproximam da contracultura. Analisando as músicas, percebe-se a ideia de retor-

no à natureza pelos músicos, porém, pela perspectiva urbana: é a construção e a repre-

sentação de campo de quem vive na cidade, intermediando-se os dois espaços. Anali-

sando-se a capa do segundo disco do trio, Terra, concebida também por Waltércio Cal-

das Júnior, e fotos de Miguel Rio Branco, nota-se a valorização da estrada e a ideia de 

trânsito. Na contracapa, conforme a Figura 3, os músicos estão parados, atrás de um 

outdoor, no mato, no meio do caminho.         

 Na capa, Figura 4, representado como a frente do outdoor, vê-se um violão, cujo 

braço simboliza a estrada, a caminhada, o trânsito entre meio urbano e rural; as cordas 

e as escalas (trastes) do instrumento aparecem transformadas em asfalto, postes e fios, 

metáforas da modernidade. Assim, pelas várias melodias e acordes percorridos no vio-

lão, aludidos aqui como a estrada, o cantor mostra sua condição entre campo e cidade. 

O violão é tomado também como símbolo de musicalidade, de música brasileira e de 

tradição
51

, como no nacional-popular. No segundo disco do trio, ressalta-se a estrada e 

a valorização do campo, a partir das viagens que os músicos fazem; viagens que partem 

da cidade, do moderno. Conforme destaca Luiz Carlos Sá sobre o disco e o rock rural: 

 

...conseguimos fazer de Terra um trabalho coerente e bem-acabado, e o 

rock rural continuava seu caminho, agora mais estradeiro ainda, reflexo 

das viagens que fazíamos para shows e da minha ida com Guarabyra ao 

médio São Francisco, viagem que marcou profundamente minha criação 

                                                 
51

 No capítulo 3, discute-se a trajetória do violão – de instrumento marginalizado a símbolo de nacionali-

dade nos festivais dos anos 1960. 
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musical. Esse aspecto “estradeiro” do rock rural é reflexo direto desse 

prazer que sempre tivemos e ainda temos em viajar de carro (SÁ, 2010: 

130). 

                                    

                                          Figura 3: Contracapa do segundo disco do trio: Terra, 1973. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                              

 

                                               Figura 4: Capa do segundo disco do trio: Terra, 1973. 
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 Amparados pelas construções melódicas e harmônicas do rock – sobretudo com 

a utilização das guitarras, baixo, bateria e „teclados‟ – e dos gêneros regionais brasilei-

ros – ritmos como o baião, xote, guarânia, com violões e violas, além da percussão – os 

músicos retratam, por meio do rock rural, suas ideias e representações sobre campo e 

cidade, suas movimentações entre um e outro, além das aproximações com a contracul-

tura. Destacam-se as tentativas experimentais, de vanguarda – com referências ao Tro-

picalismo – na cena musical do período, sobretudo no gênero rock.  

Sobre a influência do movimento Tropicália na obra dos compositores, ressal-

tam-se as contribuições de Rogério Duprat que assina várias composições, como arran-

jador da dupla Sá & Guarabyra, mostrando as misturas sonoras, colagens, experimen-

tações com ritmos diversos e sonoridades tanto „populares‟ quanto „eruditas‟
52

. Como 

relata Júlio Hungria: 

 

Tudo começou com os Mutantes – ainda com Rita Lee – nos velhos festi-

vais da Record. Rogério Duprat, aliás, pode ter tido influência nisso desde 

o começo: depois de saturada a explosão de 67, interrompidos os seus e-

feitos com a remessa de Caetano e Gil para a Inglaterra, em 68/69, o ma-

estro andou, além do mais, engajado num movimento dos intelectuais 

paulistas em direção ao repertório caipira (HUNGRIA, 1976: 2).  

  

 O maestro trata do Movimento Música Nova no qual Duprat participara. A ideia 

era trazer uma nova sonoridade para as composições brasileiras. Segundo Regiane San-

ches Gaúna, citando Carlos Calado (1995: 103), Duprat tanto no Movimento Música 

Nova quanto na Tropicália pretendia: 

 

...adaptar a música sertaneja ao ritmo do rock. No entanto, Duprat afirma 

que o projeto não se restringia apenas à música sertaneja, mas, todo e 

qualquer ritmo brasileiro possível de integrar-se com as guitarras [fala 

de Duprat], ou seja, seu objetivo era transferir o instrumental do rock pa-

ra a música popular brasileira (GAÚNA, 2004: 2-3). 

 

                                                 
52

 As referências ao „popular‟ e ao „erudito‟ servem apenas para explicações didáticas. Duprat e o movi-

mento tropicalista visavam, justamente, diluir esses universos muitas vezes entendidos como opostos. 
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 A autora cita, ainda, uma fala do próprio Duprat, numa entrevista em 1999, di-

zendo que sua proposta “seria uma „injeção‟ de modernidade. A „bronca‟ era que só se 

fazia sambas e tocados com os instrumentos acústicos brasileiros” (GAÚNA, 2004: 3).  

 Sobre as relações e as influências de Rogério Duprat, Luiz Carlos Sá destaca: 

 

Rogério foi um bálsamo na minha angústia criativa. Ele sempre me tran-

qüilizava e conseguia moderar minha raiva em – por exemplo – ter que 

fazer jingles para sustentar o estúdio que tínhamos em sociedade com 

Guarabyra e outros amigos. Sentir-me admirado por ele, meu arranjador-

ídolo, me fazia criar coisas das quais me achava incapaz. E ele admirava 

minha ousadia, quando eu remixava e modificava seus arranjos – como 

fiz no nosso disco “Quatro”. Era muito atrevimento mesmo da minha par-

te, mas ele gostava. Reclamava e gostava, (risos). Com sua morte eu e de-

zenas de outros ficamos órfãos de um pai musical e pessoal. 

 

 E, em relação ao movimento tropicalista, enfatiza: 

 

Testemunhei o nascimento da Tropicália através de minhas parcerias com 

Torquato Neto, inéditas até hoje. Torquato teimava em entortar minhas 

músicas, mas não conseguia me explicar direito o que queria. Além disso, 

quando Caetano e Gal chegaram [ao] Rio, éramos eu, Guarabyra e Sidney 

Miller, trio de amigos inseparáveis, contratados também de Guilherme 

Araújo, o que nos levou a uma rápida, porém feliz, convivência musical 

no escritório de Guilherme, no edifício do cinema Ricamar, em Copaca-

bana
53

. 

  

 Com as influências do Tropicalismo, sobretudo das ideias de orquestração e 

arranjos de Duprat, e o rock de Os Mutantes, vêem-se a sonoridade nordestina e do 

meio rural, somada às guitarras elétricas (e demais influências estrangeiras, já citadas), 

desembocarem no rock rural de Sá, Rodrix e Guarabyra.  

Outro arranjador de destaque para a produção musical do trio é Lindolpho Ga-

ya. Instrumentista, arranjador, compositor e maestro, Gaya participou dos dois discos 

do trio, como diretor musical e regente, e também como diretor musical do primeiro 

disco da dupla. Aluno de Hans-Joachin Koellreutter – que por sua vez havia sido discí-
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 O cantor não disponibilizou, para este trabalho, o material inédito do qual fala. 
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pulo de Arnold Schoenberg, criador do sistema dodecafônico – Lindolpho Gaya arran-

jou músicas para vários nomes da MPB, como: Chico Buarque, Edu Lobo, Dorival 

Caymmi, Elizeth Cardoso, João Gilberto, Paulinho da Viola, entre outros; sendo que 

entre os principais estava Clara Nunes, para quem arranjou sete discos. Gaya criou in-

troduções, finais, soluções harmônicas e acordes para vários discos. Tinha como carac-

terística marcante a capacidade de adequar uma orquestra ao estilo de cada artista. Não 

tendo preferências por instrumentos ou naipes da orquestra, fazia arranjos apoiados em 

cordas, madeiras e metais, ajudando artistas como o trio aqui em discussão, que resol-

veram ir além do banquinho e do violão da bossa nova (“filhotes ilegítimos”, nos dize-

res de Luiz Carlos Sá). Importante destacar, neste contexto, o trabalho experimental do 

então iniciante Zé Rodrix nos arranjos do próprio trio. Zé Rodrix faz os arranjos de 

orquestra na maioria das músicas do primeiro disco, sob direção de Lindolpho Gaya.     

 No trabalho desses artistas, encontram-se músicas que criticam as vivências na 

modernidade brasileira – com destaque para o individualismo e a „atomização‟ dos 

sujeitos –, o medo e o incômodo frente a repressão do regime político, além das idas e 

vindas entre campo e cidade. Ao abordar o tema de volta ao campo e de vivências e 

experiências a partir da cidade, as músicas, do trio e dupla, trazem a crítica do roman-

tismo à modernidade capitalista. Trata-se, de uma crítica ligada a aspectos da contra-

cultura já mencionados e que destaca a ideia de fuga “da sociedade burguesa, abando-

nando as cidades pela vida no campo” (LÖWY & SAYRE, 1995: 43). Uma „fuga‟, 

contudo, mediada pela experiência urbana.           

 A música Cumpadre meu
54

, por exemplo, mostra os dilemas do processo de 

modernização e urbanização no Brasil da década de 70, destacando, principalmente, a 

importância do campo, em comparação com a cidade, para os artistas: 

 

Cumpadre meu: noite a noite na semana/ o meu coração me chama/ pra 

dizer que você regressou/ Cumpadre meu, esse meu pressentimento/ não é 

coisa que o momento fabricou/ Cumpadre meu, quem já tem tanto dinhei-

ro/ pode bem pensar primeiro/ na mulher no filho e no amor/ Nem posso 

ver teu menino nessa idade/ respirando o que a cidade envenenou/ Daque-

la vez você trouxe ele por cá/ que riso bom sorriu/ quando viu a chuva de-

sabar!/ Meu coração não costuma me enganar/ Noite após noite repete: "o 
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cumpadre voltou, pois a sodáde já lhe atormentô"/ Cumpadre meu, bote a 

tropa na estrada/ mulher, filho e empregada/ Vem pra longe do que já 

morreu. 

  

 O trânsito entre cidade e campo, o meio urbano como espaço de enriquecimento, 

o rural como lugar de pureza e a desilusão com a cidade que „envenena‟, é demonstrado 

nesta composição. O cantor alerta para o “que já morreu”: a cidade. O contraste entre 

esta – local do individualismo – e o campo pode ser percebido, por exemplo, nas rela-

ções de compadrio das diversas populações, que sinalizam para as solidariedades fami-

liares, entendidas, em termos amplos, a englobar o parentesco ritual, e, sobretudo, nas 

relações de compadrio entre meio urbano e rural, mais pertinentes na música
55

. As dis-

sonâncias
56

, encontradas na composição – com acordes de quinta, sexta e sétima maior 

– demonstram, no arranjo musical, os contrastes e tensões referentes às transformações 

desencadeadas com o processo de urbanização e modernização do país. Os arranjos de 

violões, violas – mostrando a pertinência do campo – e metais – com destaque para o 

trombone, que faz um movimento melódico de nostalgia e conflito em relação à saudade 

do campo – trazem, com o andamento do gênero rock, a crítica moderna do impacto dos 

processos de deslocamento para os grandes centros e das representações sobre a cidade 

e o campo.  

 Conforme destaca Raymond Williams, esses dois espaços trazem várias associa-

ções e representações, tanto positivas quanto negativas, conforme as vivências e experi-

ências diversas: o campo podendo se constituir em “forma natural de vida – de paz, ino-

cência e virtudes simples”; mas, também, “como lugar de atraso, ignorância e limita-

ção”; a cidade, associada “a ideia de centro de realizações – de saber, comunicações, 

luz”, e, “como lugar de barulho, mundanidade e ambição” (WILLIAMS, 1989: 11). 
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 As ideias sobre migração foram trabalhadas no artigo Relações familiares: reflexões por meio da histó-

ria e música, na revista Travessia, n. 70, janeiro/junho de 2012. Na presente dissertação, analisa-se a 

música Cumpadre Meu com enfoque nas migrações do campo para a cidade, destacando, principalmente, 

as relações de compadrio. Aqui, com as contribuições do professor Dr. Danilo J. Zioni Ferretti, as análises 

da canção tornaram-se mais pertinentes no sentido de se mostrar as representações urbanas dos artistas em 

relação ao campo, conforme demonstrado acima. Cf. RESENDE, 2012.   
56

 Entendendo dissonância conforme as definições de Bohumil Med: para o músico, professor de trompa e 

autor da obra Teoria da Música, “dois ou mais sons simultâneos produzem o efeito de consonância ou 

dissonância”. Sendo assim, chama-se consonância a sonoridade que proporciona repouso e estabilidade 

na música, quando as notas se harmonizam de forma a trazer equilíbrio para quem escuta. Já uma disso-

nância, “proporciona uma sensação de movimento e tensão”, fazendo com que o ouvinte escute dois ou 

mais sons ao mesmo tempo e que podem parecer indefinidos aos ouvidos (MED, 1996: 97). 
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 Na canção Cumpadre Meu, percebem-se as representações que os artistas fazem 

sobre os dois espaços: a cidade, que envenena, e o campo, lugar de sossego e paz. Con-

tudo, é na cidade que se ganha dinheiro, lugar de progresso e prosperidade econômica: o 

compadre vai para o campo, levando o afilhado para visitar seu padrinho, e pode até 

regressar para o meio rural, porque já tem condições financeiras para tal empreitada. O 

cantor alerta que é preciso pensar primeiro na família e no amor, o dinheiro o proprietá-

rio já possui (!). Pode-se perceber, então, que o „cumpadre‟ é aquele que vive na cidade, 

com esposa, filho e empregada – típica família nuclear urbana – e que, ao visitar o 

„cumpadre‟ do campo, este último, lhe roga a ideia de sair da cidade. Como o pai já tem 

dinheiro, seu compadre do meio rural lhe pede que venha para longe da vida citadina. 

Nesse caso, o dinheiro é necessário para se visitar o campo, ou para se pensar na mu-

dança para o meio rural. Dinheiro ganho na cidade, lugar de condição para se visitar ou 

vir para o campo. Os dois universos, o rural e o urbano, são apresentados aqui como 

complementares. De novo, representações do rural a partir do urbano.  

 Na música Cumpadre Meu, percebe-se, também, a dimensão simbólica do com-

padrio e suas relações de zelo e igualdade. O compadrio, segundo Eunice R. Durham: 

 

...é uma instituição fundamental. Estabelecido em base voluntária, o com-

padrio de um lado assinala relações preferenciais entre parentes, de outro 

estende os limites da solidariedade interfamiliar, criando laços de paren-

tesco ritual. O compadrio permite, deste modo, validar e criar relações de 

parentesco, o que constitui um fator importante na estruturação de rela-

ções sociais em agrupamentos caracterizados pela mobilidade dos mem-

bros... (DURHAM, 1984: 72-73). 

 

Nas relações de parentesco e compadrio, utilizadas na música, nota-se o caráter 

de proximidade e de cuidado do padrinho, relações que perpassam a história da família 

no Brasil
57

. Os artistas utilizam desse recurso social de relações de proximidade para 

demonstrar, numa crítica à modernização, os percursos e tensões entre cidade e campo.  
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 Tais relações de apadrinhamento, cuidado e proteção para com os afilhados são um traço típico da 

família extensa brasileira, tema muito bem demonstrado por Sílvia Brügger em seu livro Minas patriar-

cal: família e sociedade (São João Del Rei – Séculos XVIII e XIX) (2007). Tal característica se contrapõe, 

por exemplo, à família „moderna‟, urbana e nucelar. 
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Constata-se que, grande parte das músicas analisadas trata de uma crítica urbana 

da modernidade. Como em Casa no Campo, de Rodrix e Tavito, e várias do rock rural, 

o cantor vive na cidade, quer retornar ao campo ou lembra com nostalgia da vida bucó-

lica do sertão, ou de um meio rural qualquer.  

Nesse caso, as críticas de Raymond Williams auxiliam na análise das músicas, 

no que se refere ao movimento entre cidade e campo e às idealizações bucólicas, por 

parte dos músicos e das obras tratadas. Williams, ao analisar a literatura bucólica ao 

longo da história inglesa, demonstra a idealização de um passado de abundância, pueril, 

longe das calamidades da cidade, do capitalismo, um “refúgio metafórico, mas também 

real” (WILLIAMS, 1989: 40). Porém, para o autor, trata-se de uma idealização de um 

campo puro e simples, uma visão de quem vive na cidade, portanto de uma ideia e críti-

ca urbana. 

 Na revista História do Rock Brasileiro, publicação da Super Interessante, em 

novembro de 2004, uma frase de Rodrix destaca a ideia urbana de relação com o meio 

rural: “Fui hippie de butique (...) nunca acreditei naquele papo de campo. Sou um cara 

urbano” (ROSA, 2004: 23). Contudo, a ideia de campo que parte do músico da cidade 

não invalida a condição e a percepção do mesmo em relação à modernização; e tampou-

co afasta as relações com a contracultura do período em questão. O que se deseja enfa-

tizar são, justamente, as representações e apropriações culturais que os artistas em des-

taque têm e constroem, nos anos 1970, em pleno regime autoritário brasileiro. Importan-

te destacar, também, que Rodrix apresenta duas visões e percepções sobre a contracul-

tura: numa, o cantor enfatiza viver de forma livre, solta, sem preconceitos; acima, des-

taca que foi hippie de butique, que era um cara urbano. Nos dois relatos, deve ser mati-

zada a memória do cantor, uma memória do presente, em relação ao passado. Nesse 

caso, pode-se, afirmar, então, que as proximidades com a contracultura dizem respeito 

mais à ideia de trânsito entre campo e cidade, cujo elemento principal é a estrada. O 

elogio do campo parte da cidade, a valorização do espaço rural é daquele que vive no 

meio urbano, e a partir deste é que pode apreciar e resgatar as características e a impor-

tância do campo. Por esse eixo de interpretação, pode-se entender o discurso de Luiz 

Carlos Sá quando indagado sobre sua relação e as do trio com a contracultura do perío-

do:  
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Nunca precisamos dela. Só a apreciávamos como se aprecia uma bela mu-

lher à distância. Arte para ser arte, no meu entender, precisa ser perceptí-

vel para uma parcela da sociedade que tenha o poder de alterar os rumos 

da Humanidade. 

 

 Seu afastamento da contracultura se dá pela via de não se optar pela fuga para o 

meio rural, não se tratando, para eles, de uma ideia de comunidade hippie, mas, de re-

presentações urbanas: uma casa no campo é uma idealização urbana, de classe média, 

um fim de semana de descanso, ou um período de paz na natureza. Porém, residem nes-

se desejo de classe média as críticas sutis à repressão do período, o medo e o incômodo 

com a ditadura e as aproximações românticas e contraculturais, relacionadas à condição 

do sujeito na modernidade: a ênfase à subjetividade, onde o encontro com o meio bucó-

lico é o encontro consigo mesmo. Além do mais, o desejo de „botar o pé na estrada‟ é 

uma forma de representação ligada à contracultura. Assim, os músicos transitam entre 

várias ideias e contextos culturais do período, tratando, a sua maneira, de todo material 

disponível para cantarem sua condição num Brasil agora urbanizado, moderno e repres-

sor. 

 Desse modo, pode-se entender a obra musical em questão como uma crítica mo-

derna à modernidade (LÖWY & SAYRE, 1995: 39), a certos aspectos do cotidiano mo-

derno, aqui trabalhados. Os elementos contidos na estrutura musical como um todo – 

letra e música – retratam os conflitos da modernidade com músicos inseridos nesse con-

texto e que, inclusive, utilizam desse instrumental moderno – guitarras elétricas, contra-

baixos, teclados, entre outros – e fazem mediações entre o tradicional – o rural, o vio-

lão, a viola etc. – e o novo, como a metrópole, o rock. Como aparece na música Hoje 

ainda é dia de rock
58

: 

 

Eu tô doidin por uma viola/ Mãe & pai de 12 cordas e 4 cristais/ pra eu 

poder tocar lá cidade/ mãe & pai êsse meu blue de Minas Gerais/ E meu 

cateretê lá do Alabama/ mesmo que eu toque uma vezinha só/ Eu desco-

bri e acho que foi à tempo/ mãe & pai/ que hoje ainda é dia de rock... 
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 A composição demonstra o desejo de tocar viola e guitarra na cidade. Partindo de 

elementos e de vivências do campo – viola – o jovem caminha para o moderno, o meio 

urbano (o rock, a guitarra elétrica). Destaque, também, à mistura de sons e ritmos: “blue 

de Minas Gerais” e “cateretê lá do Alabama”, como parte também de certa ironia e crítica 

em relação aos discursos nacionalistas, do nacional-popular sobre a autêntica música 

brasileira. Rodrix canta, nesse caso, as possibilidades de combinações sonoras e rítmicas 

diversas na música do país. Conforme enfatiza Luiz Carlos Sá, a música Hoje ainda é dia 

de rock: “caracterizava sucintamente nossa ambigüidade urbano-rural, acústico-elétrica, 

roqueiro-caipira” (SÁ, 2010: 129). 

Dentro, ainda, dessa crítica ao modo de se viver na modernidade, destaca-se o 

atomismo das pessoas. No caminho entre cidade e campo, ou campo e cidade, percebe-

se como na música O Pó da estrada, a ideia de fragmentação dos sujeitos, enfatizada 

por Löwy e Sayre, e também destacada por Raymond Williams. Para este, a partir do 

século XIX, a “revolução urbana e industrial fora vista como um instrumento da atomi-

zação social” (WIILIAMS, 1989: 291). O autor destaca a “imagem da condição humana 

dentro do capitalismo urbano e industrial”: pessoas vivendo de forma solitária, em meio 

à multidão das cidades (WILLIAMS, 1989: 292). Löwy e Sayre, por sua vez, ressaltam 

a dissolução dos vínculos sociais posta pela modernidade capitalista. Ao tratar dos di-

versos romantismos, os autores afirmam que: 

 

...os românticos sentem dolorosamente a alienação das relações huma-

nas, a destruição das antigas formas „orgânicas‟, comunitárias da vida 

social, o isolamento do indivíduo em seu eu egoísta – que constituem a 

dimensão importante da civilização capitalista da qual o mais importan-

te espaço é a cidade (LÖWY & SAYRE, 1995: 68). 

 

Na música Justo momento, do primeiro LP da dupla Sá & Guarabyra – Nunca, 

de 1974 –, notam-se os encontros e desencontros no mundo moderno. Como destacam 

os próprios compositores, a música: 

 

...fala daquelas pessoas com as quais a gente se desencontra todos os dias. 

A gente conhece mas não entende muito. A gente responde a eles, mas 

não presta muita atenção ao que diz. Uma guarânia para os marginaliza-
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dos, que ficam sozinhos a vida inteira, com muito medo (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 10).  

 

Segundo a letra: 

 

Todas as pessoas tristes que a gente não vê/ Andam procurando alguém 

que mate a solidão/ Você percebe que elas vão em frente, bem devagar/ 

Com medo de sair sem nada de seu/ Sem nada bom de se lembrar na hora 

do adeus/ Não custa querer tirar a escuridão do sol/ É fácil tentar tirar o 

sol da escuridão/ Um clarão no pensamento de todos os homens/ Nesse 

momento/ Nesse lindo, exato e justo momento. 

 

 Com ritmo de guarânia – gênero originado da polca paraguaia e que convive na 

fronteira com o Mato Grosso do Sul e se firma no Brasil por volta dos anos 1940
59

 –, 

apropriado pela música sertaneja brasileira, e predomínio de violões e violas, a música 

amplifica elementos da modernidade enfatizando a solidão e a busca de contato com 

outras pessoas.  

 Na música, acima, nota-se o trabalho do “artista romântico [que] trava sua bata-

lha contra a modernidade” (LÖWY & SAYRE, 1995: 48) e destaca os sentimentos de 

“perda, mudança, pesar” (WILLIAMS, 1989: 97) em que as pessoas vivem. Não se tra-

tando de uma luta contra a modernidade, como destacam os autores acima – visto que os 

artistas não a negavam – mas, de crítica ao modo de se viver, de se relacionar com a 

vida moderna dos grandes centros, agravado pela ditadura, a música, ao mesmo tempo, 

deixa um recado: um clarão no pensamento de todos os homens/ Nesse momento. Esse 

justo momento seria o de se refletir, de pensar a condição do sujeito em meio à moder-

nidade, no contexto da ditadura, mas, também, para além dela. Uma reflexão sobre a 

modernidade e o atomismo social que esta parece intensificar. 

 Outras composições apresentam uma época perdida, a infância bucólica cujos 

elementos pueris traziam maior felicidade: 
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 Para uma melhor discussão da guarânia e sua inserção na música brasileira, ver artigo de Evandro Ro-

drigues Higa, “A assimilação dos gêneros polca paraguaia, guarânia e chamamé no Brasil e suas trans-

formações estruturais”. Disponível em: http://www.iaspmal.net/wp-content/uploads/2012/01/Evandro 
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Hoje eu queria um encontro/ numa pequena avenida/ com as crianças 

perdidas/ que um dia deixamos de ser/ Hoje eu queria um instante/ num 

banco branco de praça/ vendo no céu os desenhos/ das nuvens de um ano 

qualquer/ Hoje uma lua na laje do pátio/ quase igual àquele dia/ ia me dar 

uma grande alegria/ quase igual àquele dia/ Hoje eu queria a tranquilida-

de/ de uma cisterna esquecida/ Com as crianças perdidas/ e as nuvens de 

um ano qualquer/ de um ano qualquer. 

 

Bucolismo, nostalgia e retorno a um tempo voltado para uma primeira infância 

mais feliz e alegre. No arranjo de Crianças perdidas
60

, acima, predominam violões e 

violinos, com destaque para colagens, sonoplastias e experimentalismos no trabalho do 

trio: elementos da natureza, como barulhos de água, coaxar de sapos etc., identificando-

se também com o campo. Segundo Löwy e Sayre, uma das grandes características do 

pensamento romântico é essa ideia de pureza remetendo a um passado perdido, retrata-

do principalmente numa primeira infância, livre dos contrastes e tensões da modernida-

de. Para os autores: 

 

...é possível igualmente procurar o ideal [romântico] na esfera da infância: 

julga-se que as crianças conseguem preservar os valores que orientavam 

toda a sociedade adulta em um estado mais primitivo da humanidade – sua 

„infância‟, como é costume dizer (LÖWY & SAYRE, 1995: 43).   

  

 O mesmo sentimento de saudade, no caso da terra, é também retratado nas com-

posições Ouvi contar
61

, O brilho das pedras/Paulo Afonso
62

 e Até mais ver
63

. Na pri-

meira, observa-se o retorno ao campo, à natureza. É o fim da estrada, da caminhada: 

 

Ouvi contar muitas histórias sobre você/ Ouvi dizer que os passarinhos 

viram você chegar/ Ouvi falar que você tinha jeito de rei/ E eu sei cantar 

essas cantigas que você fez do mar/ Ouvi dizer, que você tinha calos na 

mão/ E eu sei contar, sobre uma orquestra antiga no seu lugar/ Ouvi con-

tar muitas histórias sobre você/ E eu sei dizer que você não demora a 

chegar aqui. 
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 LP Terra, 1973, Odeon. 
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 É a espera do viajante, a esperança de retorno. Com orquestração de cordas, os 

movimentos melódicos da ocarina denotam os caminhos do campo e a expectativa de 

retorno às raízes, depois da cidade e da estrada. Aparecem, também, no arranjo da can-

ção, o alaúde, executado por Sá, e o cravo, tocado por Zé Rodrix. 

 Em O brilho das pedras/Paulo Afonso, tem-se, contudo, a despedida do sertão. A 

modernidade parece deixar para trás os sonhos bucólicos: 

 

Todos os dias/ eu faço força pra lembrar/ coisas pequenas/ que eu nunca 

pude reparar direito/ onde será que andava o mato do jardim/ e os bichos 

da noite, que eu nunca ouvi tão alto assim?/ (ouvi tão alto assim)/ alto as-

sim/ (tão alto assim)/ Todos os dias/ levanto cedo pra sentir/ o que eu 

perdia/ por não saber que tinha um outro jeito/ Preste atenção comigo e 

quando o sol nascer/ o brilho das pedras/ vai te doer nos olhos/ (doer nos 

olhos)/ olhos/ (nos olhos)/ Vapor do São Francisco/ quem não te deixa 

ver o mar... 

 

 A música deixa a impressão de perda da pureza, das raízes campestres. O vapor 

do São Francisco mostra a paisagem perdida que está se transformando, principalmente, 

com a construção de barragens, como as de Paulo Afonso e Sobradinho, ao longo dos 

anos 70. Os violões na música representam nostalgia, a lembrança do campo. A primeira 

voz harmoniosa de Sá e a resposta vocal de Rodrix e Guarabyra enfatizam o sentimento 

nostálgico. Destaque para a sonoplastia do barulho do vapor, dando o tom melancólico e 

sombrio dos tempos de modernização autoritária. Na menção à barragem de Paulo Afon-

so, no encarte do disco, os compositores destacam: "clima geral graças a uma viagem 

pelo S. Francisco que ainda vai render muito pano pras mangas"
64

. No caso, renderia a 

construção de barragens que custaria a expulsão violenta de inúmeras famílias do sertão e 

a modificação destrutiva do meio natural de várias regiões
65

. Interessante é notar, na can-

ção, a valorização do sertão a partir da cidade. O mundo urbano possibilita a descoberta 

ou redescoberta do meio natural, o outro jeito de se ver e valorizar o campo. 

 Em Até mais ver, a despedida do sertão: 

                                                 
64

 LP Terra, 1973, Odeon. 
65

 No LP Pirão de peixe com pimenta, da dupla Sá & Guarabyra, gravado em 1977, pela Som Livre, 

encontram-se referências à construção da barragem de Sobradinho no sertão baiano, sobretudo, seus re-

sultados desastrosos para a população às margens do rio, além das experiências e vivências dos músicos, 

em suas viagens pelo São Francisco, entre os Estados de Minas Gerais e Bahia. Cf. RESENDE, 2012. 
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Até mais ver/ Teto sem forro/ Até mais ver/ Telha de barro/ Até mais ver/ 

Casa de abelha, no morro/ Cama de palha/ Trilha de areia/ Alma-de-gato/ 

Rio amarelo e vazio/ Até mais ver, sertão.../ Até mais ver, copo de folha/ 

Até mais ver/ Couro de boi/ Até mais ver/ Vento das onze da noite/ Flor 

de pimenta/ Carne-de-sol/ Pomba cinzenta/ Gente morena e vivida/ Até 

mais ver, sertão... 

 

No arranjo da música encontram-se craviolas e piano elétrico, „peso‟ do baixo e 

bateria, com solo de acordeom. O ritmo rock, com „quebradas‟ de tempo na bateria e 

solos instrumentais, mostra os movimentos diversos rumo à cidade. A composição traz 

um retrato do campo e ressalta a despedida do meio rural, porém, com alternativas de 

retorno. 

 

2.3. E continua a canção da estrada. 

 

Em 1973, Rodrix se desliga do grupo. Segundo os músicos Sá e Guarabyra:  

 

Com o tempo, depois de algumas discussões, vimos que havia Sá & Gua-

rabyra de um lado e Rodrix do outro. Nem São Paulo poderia manter a 

gente um trio. Rodrix seguiu seu caminho e nós o nosso (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 10).  

 

Na percepção sobre modernidade e urbanização no Brasil, Luiz Carlos Sá dá 

uma ideia sobre as representações e vivências pessoais de cada um do trio: 

 

É preciso entender que como trio éramos a princípio dois urbanos com ra-

ízes interioranas e um rural legítimo, o Guarabyra, que vinha dos grotões 

sãofranciscanos e cuja cultura nos influenciou bastante. Mas quando nos 

juntamos aconteceu [algo curioso]: enquanto eu e Rodrix nos “ruraliza-

mos”, Guarabyra urbanizou-se. Com nossa mudança para São Paulo re-

descobrimos o poder da metrópole sobre nós. E aí, estranhamente, sob es-

se poder, o trio se desconstruiu, pra depois se refazer em um solo e uma 

dupla. 
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Divergências quanto ao trabalho musical e necessidades diferentes de estradas 

parecem ser os ingredientes principais que contribuíram para a separação dos músicos. 

Segundo Luiz Carlos Sá:  

 

Parecia que cada um de nós queria partir para um objetivo diferente (...) 

no meio das gravações [do disco Terra, de 1973] Rodrix confessou-se in-

satisfeito com o que acreditava ser sua pequena participação no trabalho 

(SÁ, 2010: 129). 

 

Ao se mudarem para São Paulo, além do isolamento geográfico – Rodrix vai 

morar mais para o centro –, Sá destaca que “uma mal planejada e malsucedida excursão 

ao sul do país, acabou por decretar” a separação do grupo (SÁ, 2010: 130). 

 Depois de algum tempo, Rodrix fez carreira solo e integrou, nos anos 1980, o 

grupo Joelho de Porco. Sá e Guarabyra, por outro lado, partiram para trabalhos solos, 

mas sempre se encontravam nos corredores da gravadora Odeon. Luiz Carlos Sá, por 

exemplo, gravou um single com as composições Povo do Ar - ironicamente, como diz o 

cantor, em parceria com Rodrix, com o qual havia tido discussões antes do término do 

trio – e O homem de Neanderthal. Para Sá, foi um período em que começou “a pensar 

no que seria o rock rural” (SÁ, 2010: 130). Conforme afirma:  

 

...minha ideia era seguir num caminho pop com qualidade o suficiente pa-

ra garantir-me a sobrevivência ideológica, que ficara sensivelmente preju-

dicada pela „contaminação‟ publicitária, rejeitada por nosso público con-

testador (SÁ, 2010: 130).  

  

 O cantor se refere aos trabalhos com jingles e a relação com o público e suas 

próprias percepções e angústias com o trabalho de publicidade, mais à frente expostos. 

Já Rodrix, a partir de 1982, deixa de cantar. Conforme relata: 

 

...exatamente no dia em que a Elis [Regina] morreu, dia 19 de janeiro. Eu 

fiquei um bom tempo sem sair, eu me afastei verdadeiramente da música, 

eu fiquei só fazendo publicidade, de vez em quando a gente fazia umas 

loucuras com o Joelho de Porco, mas era só se divertir, não tinha nenhum 

sentido profissional. Eu fiquei sem compor, a não ser para publicidade ou 

coisas por encomenda para Cinema e teatro e me desinteressei verdadei-

http://www.museudapessoa.net/MuseuVirtual/hmdepoente/?
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ramente da cena musical brasileira (RODRIX, entrevista ao Museu do 

Clube da Esquina). 

 

Nota-se a proximidade com Elis Regina, cuja amizade levou o compositor a a-

bandonar a rotina de trabalho musical por conta do falecimento da cantora. Em nota 

constando o falecimento de Zé Rodrix
66

, na revista Veja, em 2009, aparece o seguinte 

comentário: “Era tão amigo de Elis que interrompeu sua carreira como solista depois que 

ela morreu, em 1982” (VEJA, 27/05/2009). 

 Sá e Guarabyra trabalhando como dupla, a partir do disco Nunca
67

, em 1974, 

continuam a cantar o sertão, o campo, a estrada, dentro da modernidade e em meio ao 

processo de urbanização e aumento populacional nos grandes centros. Participam desse 

disco os integrantes da banda O Terço: Sérgio Hinds (guitarras), Flávio Venturini (pia-

nos, órgãos e acordeom), Moreno (bateria), César (vocais, violões e percussão) e Sérgio 

Magrão (baixo). Eles formavam a banda de apoio da dupla Sá & Guarabyra, e depois 

irão gravar o terceiro e quarto discos de O Terço, respectivamente Criaturas da Noite, 

1975, e Casa Encantada, 1976, aproximando-se do som de violões e violas, além do 

rock progressivo. Na contracapa de Casa Encantada, Sá descreve o sítio com o mesmo 

nome do LP e música, local em que foram compostas e gravadas as canções da banda. 

Nestes discos do grupo O Terço há, também, a participação de Rogério Duprat nos arran-

jos de orquestra. Proximidades interessantes no que diz respeito ao rock rural e às expe-

rimentações musicais com violões, violas, guitarras e sintetizadores. 

 Os artistas se vêem na cidade, vivendo o cotidiano urbano, mas não perdem seu 

contato com o meio rural. Conforme comentário dos compositores, em relação ao disco, 

e especialmente sobre a música Segunda canção da estrada: 

 

No 1º Lp de Sá, Rodrix & Guarabyra (Passado/Presente/Futuro) tinha a 

„Primeira Canção da Estrada‟, que falava da solidão do estradeiro. Essa 

diz o que o estradeiro pensa quando está afim de voltar pra sua base, casa 

ou lá o que seja. Foi o que a gente fez em fins de 73 (...) O som aí é bem 

da gente, com violão de aço, viola caipira e tudo o mais (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 10).  

                                                 
66

 O cantor faleceu em 22 de maio de 2009, em São Paulo (VEJA, 27/05/2009). 
67

 Gravadora Odeon, com as faixas: As canções que eu faço, Segunda canção da estrada, Justo momento, 

São Nicolau, Verão do cometa, Esses cabides vazios, Nuvens d’água, Divina decadência, Voar é como o 

passarinho, Apreciando a cidade, Terras do sul e Coisa à toa.  
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 Continua a ideia de estar sempre em trânsito, entre campo e cidade. A composi-

ção assim destaca:  

 

Quero ir pra casa não vejo minhas coisas desde o começo de abril/ Um re-

lógio velho me espera parado desde o começo de abril/ Tem uma menina 

que eu encontrei na estrada dizendo que volta comigo/ Pra descansar um 

pouco da vida que a gente escolheu/ Tuturuei, areia na varanda e conta de 

vidro na mão/ Tuturuei, comida na mesa, lençol, travesseiro e colchão (e 

colchão)/ Já chegou pra mim o dia em que você levanta e acha que fez/ A 

primeira parte de tudo o que queria e agora chegou sua vez/ De plantar ra-

ízes na terra de onde veio/ Tirando vida nova do chão/ E logo depois você 

volta pra estrada pra ver o que ainda não viu. 

 

 A música mostra o estradeiro que resolve voltar para as suas raízes, para a terra 

de onde veio, relembrar os tempos de pureza. O desejo é de descanso da estrada e da 

vida agitada da cidade. Depois que mata a saudade, põe o pé na estrada de novo. A mú-

sica traz nitidamente a proposta do rock rural, tanto na letra quanto na música. A base 

de violões e violas, com o solo de guitarras ao fundo, dá a ideia de caminho entre campo 

e cidade.  

 No trabalho da dupla continua a crítica ao regime ditatorial e ao universo indi-

vidualista moderno. Como se vê na primeira faixa do disco, As canções que eu faço: 

 

Se você quer me conhecer/ finja que toca comigo/ E faz comigo essas 

canções que eu faço/ E tem tanta coisa por dentro pra dizer/ Coisas que 

não podem ser ditas de uma vez só/ E sinta a solidão/ Que eu tenho quan-

do canto uma canção bem alto/ A solidão que eu tenho quando abro o co-

ração e canto/ Se você quiser me entender/ ouça aquilo que eu não digo/ 

nas entrelinhas das canções que eu faço/ Por que e´ que eu me guardo do 

mundo assim escondido/ É coisa que só pode explicar quem vive o que eu 

vivo/ E sinta a solidão/ Que eu tenho quando canto uma canção bem alto/ 

A solidão que eu tenho quando abro o coração e canto. 

  

Percebe-se a condição do cantor no mundo moderno e repressivo: solidão, cantar 

nas entrelinhas o que se sente, dizer aos poucos o que se deseja. De novo a guitarra, com 
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acompanhamento de piano e arranjos orquestrais
68

. O ritmo de rock destaca melancolia. 

O coro ajuda a dar o tom de envolvimento e fragmentação diante do contexto de soli-

dão, guardando-se do mundo, escondido. 

 Encontram-se, também, nas canções do referido disco, alguns diálogos lisérgicos 

e extraterrenos (!). Como na música Verão do cometa:  

 

O que passou, passou/ Mas a coisa ficou preta/ Quase que o mundo aca-

bou, meu amor/ Nesse verão do cometa/ Tem gente que viu, tem gente 

que não/ Tem gente que assistiu pela televisão/ Mas o cometa passou, 

meu amor/ E quase me levou a cabeça/ Alô rapaz/ considere-se gás pra 

sempre/ Alô rapaz/ considere-se gás pra sempre, gás pra sempre/ Gás, 

gás, gás... / Ele chegou, falou/ sua língua de cometa/ Abriu a boca e re-

clamou do calor/ Numa conversa careta/ Tem gente que ouviu, tem gente 

que não/ Tem gente que escutou o barulho de explosão/ Mas o cometa 

dançou, meu amor/ E quase me levou a cabeça/ Alô rapaz, considere-se 

gás pra sempre/ Alô rapaz, considere-se gás pra sempre/ Gás, pra sempre. 

 

Vale aqui, o comentário dos próprios músicos: 

 

Como era de se esperar, passamos metade do verão no Rio. E estava uma 

loucura. Todo mundo esperando o Kohoutck, que ia servir de panacéia 

universal, uma espécie de Maravilha Curativa em forma de cometa. Os 

mais místicos previam um mínimo de quatro apocalipses. Mas o cometa 

dançou. E a gente fez um rock batido (...) A expressão „alô rapaz, consi-

dere-se gás pra sempre‟ – que faz o refrão da música – originou-se numa 

festa em Porto Alegre onde a gente estava transando uns cometas. Che-

gou um cara meio mais-pra-lá-do-que-pra-cá e ganhou logo o apelido de 

gás. A teoria levantada era a de que o cometa ia fazer muita gente fina vi-

rar gás (SÁ & GUARABYRA, 1974: 10). 

 

 Há, também, músicas como Divina decadência, que no ritmo de conga faz crítica 

ao comportamento das pessoas – você precisa muito de um remédio/ que cure essa divi-

na decadência/ você anda bebendo como um bode, perdendo o bartinho da inocência... 

                                                 
68

 Participa nos arranjos de orquestração deste disco, além de Rogério Duprat, o arranjador Eduardo Sou-

to, nas faixas As canções que eu faço, São Nicolau, Esses cabides vazios, Nuvens d’água e Divina deca-

dência. 
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–, e Apreciando a cidade, retratando o caminho dos músicos para dominar a Paulicéia: 

não há estradas que eu não queira percorrer/ nem madrugadas que eu não possa atra-

vessar. Segundo a dupla: 

  

Quando fomos morar em São Paulo, a coisa ficou na base do desafio: ou a 

gente domava São Paulo ou São Paulo domava a gente. Uma megalópole 

de 7 milhões de pessoas pode fazer coisas em você. Mas a gente desco-

briu um jeito de transar a cidade e descobriu também que ela não podia 

prender a gente (...) Aí Duprat fez mais um daqueles arranjos descritivos, 

que faz melhor que ninguém. E a gente cantou trocando de oitava, pas-

sando uma voz por dentro da outra. No meio, uma cantata (SÁ & 

GUARABYRA, 1974: 11).  

 

 Para os músicos havia, ainda, a possibilidade de morarem em casas, conforme 

relatam: “casas com quintal, jardim, passarinho, papagaio, cachorro... em São Paulo (...) 

mais baratas que no Rio” (SÁ & GUARABYRA, 1974: 10).  

A ideia de vida entre campo e cidade, meio urbano e rural, parece persistir entre 

os músicos, nesse caso, conciliando dois universos no espaço urbano. 

 

 

2.4. Ecólogos musicais e indústria cultural. 

 

Ainda no período do trio, pouco antes do desligamento de Zé Rodrix, a convite 

de Rogério Duprat, os músicos Sá e Guarabyra mudam-se para São Paulo e vão traba-

lhar com produção de jingles.  

Para Rodrix, até os anos de 1973-1974, havia um espaço mais aberto para a cria-

tividade. Para o cantor, a partir de: 

 

...1975 a coisa começou a ficar esquisita, porque é o momento em que os 

técnicos de som tomam o poder dentro dos estúdios. Tendo mais poder 

que o Músico, o som passa a ser mais importante que a música e como o 

técnico de som trabalhava para a gravadora, a gravadora passa a ter uma 

ascendência cada vez maior (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da 

Esquina).  
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Para o músico:  

 

A indústria cultural rompe com a arte, ela não está mais interessada em 

arte, ela está interessada em dinheiro e eu acho que isso foi muito preju-

dicial. Eu inclusive me retirei porque eu falei: “Não está dando”. Entre 

outros motivos, porque eu descobri que já não tinha mais possibilidade de 

criatividade no mercado de música e eu fui para onde tinha a possibilida-

de de criar: à publicidade. E lá fiquei intensivamente até ela também per-

der essa capacidade criativa, perder o espaço criativo (RODRIX, entrevis-

ta ao Museu do Clube da Esquina).  

 

 Interessante pensar na publicidade como espaço de maior liberdade de criação, 

conforme destaca Zé Rodrix, visto que aí também ocorre racionalização, controle e divi-

são de tarefas de forma a fazer parte da lógica de mercado da indústria cultural. Con-

forme destaca Renato Ortiz, o advento da indústria cultural está associado ao “avanço 

da publicidade” sendo que “é através dela que todo o complexo de comunicação se 

mantém” (ORTIZ, 2001: 130). Segundo o autor, o Brasil, em 1974, passa a ocupar a 

sétima posição no mercado de propaganda no mundo (ORTIZ, 2001: 131)
69

. Para Ortiz: 

 

Este crescimento na área publicitária demanda serviços especializados, 

pois, agora, o mercado tem que ser bem dimensionado, medido segundo 

critérios objetivos, de preferência „científicos‟, para que se possa fazer 

um cálculo entre as pretensões dos clientes e a capacidade de absorção 

do produto (ORTIZ, 2001: 131). 

 

Ao longo dos anos 1970, Renato Ortiz destaca as mudanças na relação entre em-

presa e empregado, nas formas de contrato, passando de uma fase anterior, num merca-

do ainda incipiente, “de uma tradição mais personalizada”
70

 (ORTIZ, 2001: 142), para 

uma impessoalidade maior na esfera do trabalho. Nos anos 1970 ocorre, então, uma 

maior caracterização pelo que se entende hoje sobre o mundo dos negócios: impessoali-

dade, concorrência, disputa no mercado e na contratação de profissionais da cultura, 

oferecimento de maiores salários, produtividade e profissionalização cada vez mais 

                                                 
69

 Nos anos 1960, conforme destaca Renato Ortiz, a publicidade chega aos cursos de nível superior. 
70

 O autor chama a atenção para os anos 1940-1950, onde havia muito mais uma relação de „acordo entre 

cavalheiros‟ do que uma maior objetividade e concorrência nos negócios, a ponto de um artista não poder 

trabalhar em outra emissora de rádio ou televisão, após ser despedido (ORTIZ, 2001: 75-110). 
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crescentes; inclusive nas agências de propaganda. Talvez, a criatividade a que se refere 

Rodrix, seja na concepção de arranjos para jingles
71

, seguimento em que também traba-

lhou, além do período em que atuou com o trio, e depois com a carreira solo, numa fase 

de maior experimentalismo e „liberdade‟ musical, segundo o próprio cantor. Liberdade 

de criação encontrada, também, para Rodrix, à época da banda Som Imaginário, nos 

anos de 1969 a 1971, na qual participara e que dava suporte musical para Milton Nas-

cimento. Segundo Rodrix, aquele período foi:  

 

...talvez o último grande momento em que a criatividade estava absoluta-

mente à vontade, livre, você não tinha regras, nem padrões, a não ser os 

seus próprios, apesar de estar muito forte ainda aquela pátina, aquele ne-

gócio da MPB, porque ainda tinha aquela coisa. Nesse momento, as pes-

soas da MPB estavam se debatendo muito, porque a MPB tinha sofrido 

alguns ataques, o ataque do Tropicalismo, o ataque da Jovem Guarda, en-

tão a MPB estava muito vulnerada, mas ao mesmo tempo a liberdade que 

a Tropicália tinha nos dado em termos de criatividade não podia ser des-

prezada (RODRIX, entrevista ao Museu do Clube da Esquina).  

 

Luiz Carlos Sá, por outro lado, falando de seu trabalho no estúdio junto a Gua-

rabyra e Rogério Duprat, na revista Veja, em 1974, relata que a produção de jingles era: 

“um treino de criação. A gente tem de fazer uma música de boa qualidade e eficaz em 

apenas meio minuto” (VEJA, 24/07/1974). O cantor destaca, também, as críticas: “muitos 

acham que estamos perdendo prestígio musical nesse trabalho” (VEJA, 24/07/1974). E 

relata os contrastes entre sua música e a produção de jingles: 

 

Por nossa música rural, ficamos conhecidos como ecólogos musicais. No 

entanto, por decorrência profissional e econômica, nós, que detestamos as 

poluições urbanóides, estamos agora compondo músicas que vendem 

produtos. Ainda não resolvemos esse impasse e não dá sequer para pen-

sar. Mas fica na cuca (VEJA, 24/07/1974). 

 

                                                 
71

 Nos anos 1970, Zé Rodrix trabalhou no estúdio Prova junto com Tavito. Já nos anos 80, Rodrix mon-

tou, junto a Tico Terpis, o estúdio de gravação A Voz do Brasil – ambos participaram da banda de punk-

rock Joelho de Porco, com a gravação do disco Saqueando a cidade, gravadora Lira Paulista-

na/Continental, em 1983. 
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 Sobre a compensação financeira, acrescenta: “a gente ganha ordenado para fazer 

um ou vinte trabalhos por mês. Temos uma comissão, mas só quando o sucesso é muito gran-

de” (VEJA, 24/07/1974).  

Percebe-se que nesse campo de produção artística ocorre, também, o planeja-

mento, divisão e racionalização do trabalho. Os músicos ganhavam um salário, comis-

são quando o sucesso do jingle era maior e tinham um tempo estabelecido para compor 

as músicas. O que faz pensar sobre os limites e cuidados da memória sobre o passado, 

produzida no presente, conforme percebemos na fala de Zé Rodrix sobre seu trabalho e 

críticas aos meios de comunicação, entretenimento e arte nos anos 1970 e 1980. Não se 

trata, contudo, de invalidar as memórias do compositor, mas de percebê-las como um 

re-fazer, a partir do presente, sobre o passado. Zé Rodrix também percorreu sua própria 

estrada, e pode-se considerá-lo como o mais versátil e contraditório dos três. O artista 

trabalhou desde bandas de rock progressivo, como o Som Imaginário, citado acima, 

rock rural com o trio, carreira solo, som punk-rock com o Joelho de Porco, passando 

por direções artísticas de cinema, teatro e números musicais. Trafegou, portanto, pelas 

várias „ruas‟ e „avenidas‟ musicais e artísticas, e teve de conviver, se apropriar e nego-

ciar no mercado de bens simbólicos em franca consolidação no país. O artista viven-

ciou, como os demais companheiros, os contrastes da modernidade. Suas críticas à in-

dústria cultural mostram o momento de avanço e consolidação da indústria de consumo 

de massa e bens simbólicos no Brasil, ao longo dos anos 1970 e 1980
72

. 

Outro aspecto importante é o da relação e apropriação da contracultura pela in-

dústria cultural do período. Em novembro de 1973, a revista Veja mostra o jingle Só tem 

amor quem tem amor pra dar, lançado pela Pepsi. A propaganda do refrigerante usou a 

letra abaixo: 

 

Hoje existe tanta gente que quer nos modificar/ Não quer ver nosso cabelo 

assanhado com jeito/ Nem quer ver a nossa calça desbotada o que é que 

há/ Se o amigo está nessa, ouça bem/ Não tá com nada/ Só tem amor 

quem tem amor pra dar/ Quem tudo quer do mundo sozinho acabará/ Só 

tem amor quem tem amor pra dar/ Só o sabor de Pepsi te mostra o que é 

                                                 
72

 Para uma discussão pormenorizada sobre indústria cultural e modernidade no Brasil, ver Renato Ortiz. 

Em seu livro, A moderna tradição brasileira, Ortiz destaca o crescimento dos meios de comunicação, de 

entretenimento, e do mercado fonográfico nos anos 1970. Segundo o autor, a venda de toca-discos no 

período cresce em 813% e o faturamento das empresas fonográficas, em 1375%, nos anos 1970-1976 

(ORTIZ, 1989: 113-148).     
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amar/ Só tem amor quem tem amor pra dar/ Nós escolhemos Pepsi/ E nin-

guém vai nos mudar/ Só tem amor quem tem amor pra dar (VEJA, 

14/11/1973). 

     

 O jingle foi composto e gravado pelo trio Sá, Rodrix & Guarabyra. A música 

contou com a primeira voz de Guarabyra e os vocalizes de Sá e Rodrix. Traz, em sua 

estrutura musical, os instrumentos de percussão, bateria, baixo, violões e vários solos de 

guitarra. O clima da melodia é alegre, com andamento rápido. Notam-se, na letra, algu-

mas aproximações com as ideias da contracultura: o lema paz e amor cantado no refrão 

– só tem amor quem tem amor pra dar –, o estilo de se vestir e de usar os cabelos, a 

ideia de liberdade de escolha, de compartilhamento social, e a denúncia, de forma sutil, 

contra a repressão comportamental do período – Hoje existe tanta gente que quer nos 

modificar
73

. Na reportagem, aponta-se para o sucesso do jingle: 

 

Segundo os estudos da agência Mauro Salles/Interamericana de Publici-

dade, responsável pela propaganda da Pepsi, o consumidor padrão desta 

bebida tem entre 12 a 24 anos, usa roupas informais e coloridas, tem os 

cabelos longos, diverte-se mais em grupo usando linguagem própria (“Tô 

nessa, bicho!”, “Falou, amizade”), gosta de motos, “curte” música, e, para 

manifestar a sua individualidade, tende a romper com as coisas estabeleci-

das, sem violência porque acredita em paz e amor (VEJA, 14/11/1973). 

   

Repara-se que a indústria cultural, especificamente o ramo de propaganda, utili-

za-se de motivos contraculturais de crítica aos padrões estabelecidos, e de várias carac-

terísticas que compunham a vida do jovem desse período, para vender seu produto. 

Conforme afirmam os autores Dan Joy e Ken Goffman: 

 

Quando a perseguição [das autoridades, família, setores sociais e econô-

micos que participam das decisões e práticas políticas dos governos] fra-

cassa na tentativa de esmagar uma contracultura ativa, a cultura dominante 

tende a assimilá-la, sutilmente enfraquecendo, distorcendo ou mesmo al-

gumas vezes invertendo seus memes, tirando deles seu poder subversivo. 

O establishment força a incorporação do discurso contracultural em sua 

                                                 
73

 O vídeo analisado encontra-se no site: http://www.youtube.com/watch?v=ix5_ai6Okp0. Acesso em: 07 

nov. 2012.  

http://www.youtube.com/watch?v=ix5_ai6Okp0
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própria propaganda, ao mesmo tempo em que o poder econômico reduz a 

arte e a estética contracultural a mercadoria de consumo de massa 

(GOFFMAN & JOY, 2007: 56).      

 

Nesse caso, não sendo uma propaganda do governo, mas de um setor empresari-

al, de uma multinacional, as apropriações da cultura da juventude dos anos 1970 com-

põe as estratégias de consumo dentro da indústria cultural em expansão no país. Con-

forme a reportagem de Veja: 

 

A campanha foi preparada de modo que o jovem pudesse se identificar 

com a mensagem. Assim, concluiu a agência, nada melhor do que um sa-

cudido rock rural, cuja letra tivesse umas pitadas de contestação, sem se 

esquecer do propósito de dar para receber amor (VEJA, 14/11/1973). 

  

 Segundo a reportagem, um show foi montado, em São Paulo, para a gravação da 

propaganda que foi ao ar na televisão, contando com a presença de cerca de 1.500 estu-

dantes. Com uma grande repercussão, segundo a revista, o jingle acabou sendo gravado 

pela Odeon: “elogios por toda parte, em rádios, e jornais, culminando com a disposição 

de algumas gravadoras em lançar o rock em discos comerciais” (VEJA, 14/11/1973). 

Nos arquivos do IBOPE
74

, a canção, em compacto simples, Só tem amor quem tem a-

mor pra dar, aparece entre os 20 fonogramas mais executados entre as semanas de de-

zembro de 1973 e janeiro de 1974.  Como destaca Roberto Muggiati, ao falar da relação 

rock-mercado: “numa sociedade capitalista, tudo está à venda: não só a comida, roupa e 

casa, mas até canções” (MUGGIATI, 1981:76). 

Sá, por outro lado, falando sobre a indústria cultural, esclarece que não houve 

impacto “nenhum. Somos perfeitamente integrados na Indústria Cultural. Sempre con-

seguimos conviver com ela e nossos princípios”. E, em 1976, no Jornal de Música e 

Som, escrevia: 

 

                                                 
74

 Arquivos Edgard Leuenroth, UNICAMP, gentilmente cedidos pela Professora Dra. Silvia M. Jardim 

Brügger, digitalizados para sua pesquisa “O Canto do Brasil Mestiço: Clara Nunes e o popular na cultura 

brasileira”. Nos arquivos constam as pesquisas do IBOPE, com as seções: “Long-playings”, “Fitas”, 

“Compacto simples”, “Compacto Duplo”. A pesquisa de vendagem de discos compreende os Estados de 

Recife, Rio de Janeiro e São Paulo.     
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Ainda tem muita gente aí carregando a cruz do marginal, do under-

ground. Ora pombas, underground é aquele músico que toca violino em 

bar de Copacabana, na praia. Na medida em que você quer sobreviver de 

música, ganhar dinheiro com música, você já não pode dizer que está lu-

tando contra a sociedade do consumo ou coisa assim (HUNGRIA, 1976: 

3).   

  

2.5. Entre a metralhadora, a queixada de burro e o LSD. 

 

 

 Pode-se entender as composições trabalhadas ao longo desta pesquisa, e as vi-

vências dos referidos músicos, como parte de uma visão romântica nos anos 1970. Tes-

tando a hipótese fundamental deste trabalho, pode-se afirmar que, nesse romantismo, 

pregava-se a vida em comunidade, o retorno à natureza, a ênfase na estrada, e criticava-

se o isolamento social dos sujeitos, estabelecendo diálogo com a contracultura. Dessa 

forma, entende-se tal vertente como um romantismo contracultural. 

 No diálogo com a contracultura dos anos 1970, no Brasil, o rock apropriado e 

executado pelo trio Sá, Rodrix & Guarabyra e seu desdobramento com a dupla Sá & 

Guarabyra, apresenta três características fundamentais em que se pode afirmar seu cará-

ter de crítica romântica contracultural: primeiro, a volta à natureza, ao campo. O buco-

lismo encontrado nas letras e nos arranjos das composições faz parte da ideia de nostal-

gia e idealização de uma vida em paz, longe da cidade grande, na recuperação de um 

tempo perdido, em harmonia com o meio natural. Tais ideias são compartilhadas pelo 

pensamento romântico, na crítica à sociedade moderna, capitalista. Segunda caracterís-

tica importante é a crítica ao isolamento dos indivíduos. Löwy e Sayre enfatizam que: 

 

O capitalismo suscita indivíduos independentes para preencher funções 

sócio-econômicas; mas quando esses indivíduos agem como individuali-

dades subjetivas – explorando e desenvolvendo seu mundo interior, seus 

sentimentos particulares – entram em contradição com um universo base-

ado na padronização e reificação (LÖWY & SAYRE, 1995: 45).  

 

     A crítica romântica dos autores, também encontrada nas canções analisadas, é 

contra o individualismo do liberalismo. Para as representações contraculturais, para seus 

sujeitos históricos – na maioria a juventude de classe média –, a individualidade estaria 
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acima de convenções sociais ou restrições do governo. Uma individualidade, contudo, 

compartilhada (GOFFMAN & JOY, 2007: 50). Como afirma Paulo Chacon, ao tratar da 

contracultura e especificamente do rock, como crítica social: o crescimento do poder do 

Estado leva ao questionamento da subjetividade e como conseqüência, a formas de re-

sistência contra a opressão (CHACON, s/d.). O autor destaca que: 

 

Para contestar era necessário dar espaço ao homem enquanto indivíduo, 

enquanto ser criador. No limite se poderia imaginar um socialismo mais 

humano, mais democrático (...) buscava-se uma solução mais ampla (por-

que generalizada) e, paradoxalmente, mais particular (porque vinda do in-

terior de cada um) (CHACON, s/d: 106-107). 

 

O que explica a questão da subjetividade e ao mesmo tempo o ideal comunitário 

das ideias românticas contraculturais, entre os anos 1960-1970.     

  Por fim, como terceiro elemento importante desse romantismo contracultural, 

estaria a ideia de unidade ou totalidade, natureza e coletividade humana. O individua-

lismo compartilhado nas vivências contraculturais requer a ideia de comunidade. Daí, as 

tentativas de uma sociabilidade mais orgânica, as comunidades hippies, no campo, ou 

mesmo nos centros urbanos. Segundo Maria Rita Kehl, na São Paulo dos anos 1970, 

havia: 

 

Uma cidade de jovens morando em comunidades, ocupando em bandos 

sobradinhos e sobradões no Butantã, em Pinheiros e na Vila Madalena 

(bairros preferenciais, por serem vizinhos da Cidade Universitária e ainda 

oferecer aluguéis baratos), e que se reuniam com freqüência em grandes 

festas armadas de uma hora para outra... (KEHL, 2005: 34). 

 

E, conforme demonstrado no início do capítulo, o começo da carreira e do rock 

rural de Sá, Rodrix e Guarabyra acontece num apartamento em que vários artistas e 

intelectuais se encontravam. Tem-se, aqui, a ideia de vida em grupo, em comunidade, 

mesmo que num apartamento, na zona urbana, como traços da contracultura. Represen-

tações, mesmo que sutis, de propostas diferentes dentro da sociedade burguesa, moder-

na e conservadora do período.  
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Contudo, para articular e ressaltar esses três eixos principais de entendimento da 

proposta romântica e contracultural dos artistas, o elemento estrada é o mais pertinente. 

A caminhada constante, o trânsito entre campo e cidade, demonstrada na maioria das 

canções, do trio e dupla, é que permite articular os demais elementos e aproximações 

com o romantismo contracultural do período.  

 A partir do conceito de romantismo contracultural, é possível destacar algumas 

representações que os músicos fazem do Brasil, nos anos 70. Em primeiro lugar, po-

dem-se pensar os diferentes grupos e as realidades contraditoriamente construídas no 

período de regime autoritário, no país: intelectuais de esquerda, integrantes da luta ar-

mada, juventude universitária engajada ou ligada às ideias da contracultura; a música 

nacionalista de protesto de um lado, e o rock de outro; além de diversas manifestações 

artísticas que não cabem na presente pesquisa, por delimitação de espaço e tempo. Em 

segundo, a maneira de estar e de se posicionar no mundo desses artistas, no contexto 

brasileiro dos anos 1970. Nesse caso, as significações simbólicas do rock brasileiro, 

com destaque ao rock rural dos músicos em discussão, demonstram as práticas que fa-

zem reconhecer determinada identidade social (CHARTIER, 2002: 73).  O conceito de 

apropriação
75

 torna-se viável para entender os diversos usos da música brasileira, so-

bretudo do rock, que os artistas fazem para a compreensão e as vivências no cotidiano e 

no contexto brasileiro em questão.  Nas diversas manifestações do rock no país, é possí-

vel perceber tais práticas identitárias e suas construções 

 

...como resultado sempre de uma relação de força entre as representações 

impostas por aqueles que têm poder de classificar e de nomear e a defini-

ção, submetida ou resistente, que cada comunidade produz de si mesma 

(CHARTIER, 2002: 73).  

  

 Na crítica urbana já destacada neste capítulo, os músicos se encontram entre o 

engajamento do nacional-popular e a aceitação da ditadura. Sua obra não se trata de 

uma resistência ao regime. Suas canções e vivências, por outro lado, constituem-se co-

                                                 
75

 Tomado de empréstimo do historiador Roger Chartier, diz respeito aos usos e interpretações – de dife-

rentes grupos, indivíduos, instituições etc. – inscritos nas práticas que os produzem. Chartier enfatiza as 

diferentes apropriações culturais pelos grupos sociais – que também compreendem construções culturais 

– nos processos e vivências históricas, dando dinamismo às realidades socialmente contraditórias 

(CHARTIER, 1995; 2002). 
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mo vozes dissonantes, ou destoantes, do contexto em questão. Por meio de suas compo-

sições, em letra e arranjo, os artistas tratam do cotidiano das relações entre campo e 

cidade. Suas canções, de forma sutil, retratam o processo de urbanização do país, as 

aproximações com a contracultura, a ideia de „fuga‟, medo e „desilusão‟ para com o 

regime político de exceção e, por fim, da condição dos indivíduos na modernidade bra-

sileira. Portanto, apropriando-se do gênero rock, os artistas trazem um tipo de represen-

tação diferente do engajamento político/cultural preconizado pela intelligentsia de es-

querda ou pela música nacionalista de protesto. 

É importante compreender as representações dos contrastes da sociedade brasi-

leira, cantadas pelos músicos, nos anos 1970, no contexto de modernização capitalista 

autoritária – sobretudo, as ideias sobre cidade e campo – apresentadas de maneira dife-

rente ao engajamento de artistas e intelectuais de esquerda ligados às idéias do nacional-

popular. No caso da arte nacional-popular, num sentimento de brasilidade romântico e 

revolucionário, como enfatiza Marcelo Ridenti, havia a proposta de buscar as raízes 

populares da cultura brasileira, para a autenticidade nacional. O objetivo dessa arte seria 

encontrar o povo, na figura do migrante, que vai para a cidade, ou do camponês, redu-

zir-lhe a alienação e ensiná-lo a lutar politicamente. O autor destaca como contraponto 

às ideias desse nacional-popular 

 

...o Tropicalismo [que] não pretendia ser porta voz da revolução social, 

mas revolucionar a linguagem e o comportamento, incorporando-se à so-

ciedade de massa e ao mercado cultural, mas sem deixar de criticar a or-

dem da ditadura. O Tropicalismo articulava a seu modo elementos moder-

nos e arcaicos: buscava retomar criativamente a tradição cultural brasileira 

– o que Caetano Veloso chamou de „linha evolutiva da MPB‟ – e incorpo-

rar de forma „antropofágica‟ influências do exterior, simbolizada nos anos 

1960 pela tão comentada introdução da guitarra na MPB ou pelas influên-

cias da contracultura... (RIDENTI
 
, 2005: 65). 

 

Desse modo, os músicos Sá, Rodrix e Guarabyra encontram-se inseridos na mo-

dernidade autoritária do país e utilizam do instrumental moderno, „eletrificado‟, para 

criticar a própria condição moderna. Fazem, também, diálogo com algumas ideias con-

traculturais, sobretudo, a volta ao campo e a vida no sossego do meio rural. Ao enfatiza-

rem tal alternativa no cenário brasileiro, não significa que os artistas comunguem unila-
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teralmente com os ideais da contracultura, como explicitado anteriormente: tratam do 

campo a partir da cidade e enfatizam a caminhada constante entre um e outro. Não tão 

distantes, contudo, os músicos também se apropriaram das ideias românticas contracul-

turais do período, principalmente a valorização do campo e da natureza, mas pela ênfase 

à estrada, o que também não se afasta da contracultura. Utilizaram-se, também, de vá-

rios estilos e gêneros musicais executados no Brasil – o rock, a guarânia, conga, baião, 

xote etc. – e uma diversidade de instrumentos – violas, craviola, alaúde, baixo e guitarra 

elétrica, ocarina, violões, entre outros, para sua produção musical. 

No panorama em que se insere o ritmo rock, Paulo Chacon cita, de um lado, os 

hippies, os adeptos da não violência, criticando a sociedade e o Estado, representando 

uma forma de sociedade não-consumista, igualitária e pacífica. De outro, o autor destaca 

os guerrilheiros, a esquerda armada. Para Chacon: “ambos lutavam contra o mesmo ini-

migo e tinham, no fundo, pelo menos um objetivo comum: a extinção da sociedade capi-

talista e do padrão burguês de comportamento” (CHACON, s/d: 111).  

 Nem engajados, nem hippies pacifistas. Embora Luiz Carlos Sá afirme ter sido 

“cantor de protesto anos antes do trio”, e que tudo o que fizeram de “político na ditadura 

foi censurado”, os artistas aqui em destaque não pretendiam „extinguir‟ a sociedade ca-

pitalista com suas violas e guitarras elétricas (!). Transitaram pelas diversas vertentes da 

música brasileira, combinando guitarras, folk rock, sons regionais e comportamento 

contracultural, conforme destacados no início deste capítulo. Apropriaram-se de diver-

sos gêneros e instrumentos, e trouxeram críticas e alternativas ao modo de vida na soci-

edade brasileira dos anos 1970: curtir o “natural. Estradas, mochilas (...) o mato, apren-

der a conversar” como demonstrado no capítulo anterior (ROCK, 1981: 165). Construí-

ram – por meio do rock que propuseram e executaram – uma ideia de identidade para o 

Brasil. 
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Capítulo 3: Uma ideia de Brasil e de música brasileira 
 

 

Ao importar o cadillac, o chicletes, a Coca-

Cola e o cinema, não importamos apenas ob-

jetos e mercadorias, mas também todo um 

complexo de valores e de condutas que se 

acham implicados nesses produtos. 

Roland Corbisier, 1958.   

 

Ora, a música brasileira se moderniza e con-

tinua brasileira, à medida que toda informa-

ção é aproveitada (e entendida) da vivência 

e da compreensão da realidade brasileira... 

Caetano Veloso, 1966. 

 

 

Em artigo na Revista Veja, de 02 de outubro de 1968, os músicos do grupo Os 

Mutantes defendem uma produção musical com guitarras elétricas e o rock como inte-

grante do ritmo e da música brasileira: 

 
Em letra e música, Os Mutantes (que só assinam coletivamente suas can-

ções) são tidos por uma versão brasileira dos Beatles. Isso lhes tem criado 

problemas com a „linha dura‟ do samba, que os acusa de estrangeirismo. 

Os Mutantes respondem: “Nossa música não é menos brasileira por gos-

tarmos do que se faz nos Estados Unidos, na Inglaterra. Afinal, o samba é 

africano, o futebol é inglês e o violão veio de Portugal, como veio tam-

bém a viola das canções caipiras, dos violeiros e dos repentistas do Nor-

deste” (VEJA, 02/10/1968).  

 

 Repara-se, acima, a análise de artistas que pretendiam mostrar a música brasilei-

ra como híbrida. O conceito de hibridização, ou hibridação, é tomado de empréstimo 

das análises de autores como Néstor Canclini, que afirma ser o conjunto ou os “proces-

sos socioculturais nos quais estruturas ou práticas discretas, que existiam de forma sepa-

rada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e práticas” sendo que tais estru-
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turas ou práticas discretas são o “resultado de hibridações, razão pela qual não podem 

ser consideradas fontes puras” (CANCLINI, 2006: XIX). Utiliza-se, também, das análi-

ses de Hermano Vianna (2007) sobre o samba engendrado no Brasil, nos anos 1930: 

para o autor, trata-se de um processo transcultural, em que vários elementos culturais, 

ao se misturarem, trazem uma nova configuração, um novo fenômeno. Vianna, em sua 

obra, afirma que as relações perpassadas, principalmente na música brasileira, são dota-

das de transculturalismo. Essa expressão que o autor toma de empréstimo do antropólo-

go cubano Fernando Ortiz (aqui nos dizeres de Malinowski):  

 

...é um processo no qual sempre se dá algo em troca do que se recebe (...) 

ambas as partes da equação resultam modificadas. Um processo no qual 

emerge uma nova realidade, composta e complexa, uma realidade que não 

é uma aglomeração mecânica de caracteres, nem um mosaico, mas um fe-

nômeno novo, original e independente (apud VIANNA, 2007: 171). 

 

Nos dois casos, percebe-se o caráter de construção cultural envolvendo várias 

práticas e apropriações sem que os elementos se anulem, resultando do encontro de duas 

ou mais culturas, uma nova realidade complexa. Desse modo, os músicos do grupo Os 

Mutantes defendem, em sua fala e em suas composições, o posicionamento de uma cul-

tura marcada por várias influências: o samba africano, o futebol inglês e o violão (...) de 

Portugal. Retratam os diversos diálogos e apropriações dentro da cultura brasileira. A-

lém de influências de fora, no mosaico sonoro do Brasil, percebem-se as várias combi-

nações rítmicas e instrumentais na música do país. A defesa do grupo Os Mutantes per-

mite perceber outras tentativas de cantar o Brasil e de mostrar, seguindo a antropofagia 

modernista, o caráter polifônico da cultura musical brasileira. Tal caráter vai de encon-

tro às discussões sobre brasilidade, postas pelos Centros Populares de Cultura (CPC‟s), 

pela comunidade – política e/ou intelectual – engajada, dos anos 1960, entre outros, e 

que versam sobre os embates do que configuraria uma nação verdadeiramente brasileira. 

Para os adeptos do tropicalismo – e Os Mutantes configuram seus expoentes mais signi-

ficativos na senda do rock nos anos 60 – a discussão vai à contramão das problemáticas 

postas pelo nacional-popular, no que se refere à estrutura e expressão musical do país, 

não deixando, contudo, de compor o mesmo quadro de crítica romântica ao contexto 
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autoritário do período. Observa Paulo Chacon, na resistência ao rock nos anos 1960-

1970: 

 

Demais engajada com as problemáticas do subdesenvolvimento e da de-

pendência, essa ala [esquerdas] rejeitava, no plano musical, a penetração 

do rock (de resto, tão inevitável como as multinacionais), símbolo do do-

mínio e da exploração colonizadora. Não sem motivo, Caetano Veloso e 

Os Mutantes (como, aliás, os tropicalistas em geral) encontraram forte re-

sistência dos meios estudantis, que não perceberam que o espírito antropo-

fágico-oswaldiano do tropicalismo era tão crítico da realidade brasileira 

quanto as canções nacionalistas, o violão ou a queixada de burro dos auto-

res da música de protesto (CHACON, s/d: 113). 

 

No caso da afirmativa acima e das discussões que se seguem, questiona-se, co-

mo no movimento tropicalista, qualquer brasilidade posta em camisa de força, ou seja, 

qualquer tentativa de autenticidade „fechada‟, deixando de lado outros aspectos e influ-

ências culturais no país. Desse modo, são inseridas as discussões sobre a guitarra elétri-

ca no Brasil e o ritmo rock.  

Percebe-se, nos anos 1970, que a discussão sobre outras formas de se fazer mú-

sica no Brasil não se limita a considerar apenas e estritamente a produção nacional-

popular. Seguem, sobretudo, as „provocações‟ e questionamentos postos pelo tropica-

lismo e outros críticos e músicos ao longo dos anos 1970. Como por exemplo, na repor-

tagem do maestro Júlio Hungria, já tantas vezes citada nesse estudo, Gutemberg Gua-

rabyra destaca o trabalho musical da dupla Sá & Guarabyra: 

 

É preciso haver uma resistência mais ampla, latina, acima das frontei-

ras, do brasileiro, à colonização cultural (...) no sentido de assimilar, di-

luir e devolver essa colonização reconstruída, refeita, renascida, reduzi-

da, afinal, a mero elemento informativo, formativo, utilizável e utiliza-

do, junto a muitos outros elementos, para a formação de uma música 

nova, nossa, não no sentido da nacionalidade, mas da nossa individua-

lidade de povo, colonizado, mas pensante (HUNGRIA, 1976: 3).      

  

 A proposta dos artistas estudados é diluir as várias faces do Brasil, misturar to-

das as tendências musicais e artísticas, buscar a identidade brasileira em sua pluralidade 
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cultural, incluindo, para tanto, elementos considerados estrangeiros como o rock e a 

guitarra elétrica. As discussões postas em 1968, desse modo, continuam a figurar nos 

anos 1970 com o trio e dupla, e outros artistas, produtores, maestros e intelectuais. Per-

cebe-se a proximidade com o pensamento tropicalista e as ideias contraculturais já men-

cionadas anteriormente. A música, para o compositor Guarabyra, deve ser tomada como 

aquela que engloba os diversos elementos à disposição dos artistas e dos ouvintes. O 

que significa que não se trata de pensar uma música nacional, brasileira, como o samba, 

por exemplo, mas de articular todas as propostas e gêneros que são executados no país. 

Os artistas não negam o samba como música brasileira, mas também, não negam outros 

ritmos musicais no país, como constituintes da brasilidade.       

 Desse modo, os elementos do rock rural, ou seja, as misturas de folk rock, sons 

regionais e comportamento contracultural trazem uma proposta de mediação cultural no 

Brasil, onde as idealizações e realidades, tensões melódicas e harmônicas das composi-

ções, mostram os diversos caminhos dentro da modernidade conservadora, contraditória 

e repressora do país. Pode-se pensar na proposta do rock rural, aqui discutida, como 

portadora de fenômenos de adaptação, representação e ressignificação da cultura brasi-

leira (BURKE, 2008). Adaptação no sentido de conjugar elementos rurais – a viola, o 

acordeom, os ritmos regionais – com o rock, como parte da tessitura musical do país. 

Representação que os músicos fazem da realidade conflituosa brasileira, dentro da mo-

dernização autoritária – intensa urbanização, migrações forçadas, ou até mesmo espon-

tâneas, censura e repressão – demonstrando um quadro de mudanças drásticas e acele-

radas na sociedade. Ressignificação na maneira como os músicos, atuando como medi-

adores, retratam e percebem as ideias de campo e de cidade, e, portanto, de uma ideia de 

brasilidade, nos anos 1970.   

Seguindo as influências do movimento tropicalista e do rock apropriado no Bra-

sil, podem-se enfatizar as possibilidades e propostas de hibridização da cultura brasileira 

por parte dos músicos estudados. Para estes, não se tratava de buscar uma cultura pura, 

autêntica, mas de entender o Brasil com seus contrastes e elementos culturais vastos e 

dispersos pelo país. Como destaca o mastro Júlio Hungria, sobre Sá: 

 

Luís Carlos Sá é um excelente exemplo quando se fala em „raízes‟. Eu 

costumo perguntar: vs. acham que um cara desses podia estar fazendo 

agora samba, como o Paulinho da Viola ou o Xangô da Mangueira?  As 
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„raízes‟ estão dentro da gente mesmo, são muito mais individuais que 

coletivas, não devem ser jamais obrigatoriamente „nacionais‟ no senti-

do de uma „nacionalidade‟. Pois Sá, carioca, 29 anos, é tão brasileiro 

quanto qualquer sambista – apenas não cresceu ouvindo samba. Foi 

formado e informado por outra camada de cultura: a que vestia, então, 

blusões de couro, acelerava o rrrrrr da moto, ampliava a explosão dos 

primeiros tiros disparados da arma de James Dean (HUNGRIA, 1976: 

2). 

 

 As discussões tratadas por Hungria demonstram o caráter híbrido da cultura bra-

sileira, especialmente retratada na esfera musical. Articula-se e questionam-se, ao mes-

mo tempo, as ideias de pertencimento nacional. As pretensas raízes nacionais, sobretudo 

na música brasileira, são discutidas pelos músicos e críticos. Para o maestro:  

 

...há toda uma carga de informação do rock que a gente ouviu e ouve 

nos discos estrangeiros. Agora eu não aceito essa de dizerem que a gen-

te não pode usar o rock como informação porque rock não é brasileiro. 

Ora, definamos o que é brasileiro? À margem, eu diria que rock é um 

produto tão brasileiro como qualquer outro é ou não é: os jeans, a Co-

ca-Cola, os 4 séculos de colonização portuguesa e mais um quase outro 

século de duvidosa, questionável liberdade (HUNGRIA, 1976: 2). 

 

 Nas discussões sobre o rock brasileiro, pode-se pensar no caráter de manifes-

to, de crítica e de denúncia de uma nacionalidade homogênea para o país. Importante 

trazer, aqui, a ideia de construção da nacionalidade, a nação como artefato cultural. 

Conforme Benedict Anderson, uma nação é uma comunidade política imaginada, 

limitada e soberana (ANDERSON, 1989). Imaginada, pois como afirma Anderson, 

“nem mesmo os membros das menores nações jamais conhecerão a maioria de seus 

compatriotas, nem os encontrarão, nem sequer ouvirão falar deles” (ANDERSON, 

1989: 14), e mesmo assim, compartilham, por meio de diversos símbolos e represen-

tações, a ideia de pertencerem a um mesmo país, a uma mesma comunidade. Limita-

da, pois cada nação por maior que seja, e por maior número de indivíduos que possua, 

tem limites definidos, fronteiras limitadas. Soberana, devido ao sentido moderno de 

nação: pós-revolucionário, liberal, com constituição e poderes representativos, onde 

cada nação se define por sua soberania e independência política frente às demais. 
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Nesse caso, as ideias de liberdade e soberania realizam-se num Estado. O autor res-

salta que qualquer nação “é imaginada como comunidade porque, sem considerar a 

desigualdade e exploração que atualmente prevalecem em todas elas, a nação é sem-

pre concebida como um companheirismo profundo e horizontal” (ANDERSON, 

1989: 16). Para Benedict Anderson, tal ideia de comunidade, muitas vezes, serve para 

justificar as atrocidades cometidas em nome da nação. Desse modo, o autor trata do 

desenvolvimento das nações como fenômeno social, como uma construção cultural.  

 Por sua vez, Eric Hobsbawm e Terence Ranger vão falar das nações como 

“tradições inventadas” (HOBSBAWM & RANGER, 2008). Segundo os autores, o 

estudo das tradições inventadas: 

 

...são altamente aplicadas no caso de uma inovação histórica compara-

tivamente recente, a „nação‟ e seus fenômenos associados: o naciona-

lismo, o Estado nacional, os símbolos nacionais, as interpretações his-

tóricas, e daí por diante. Todos estes elementos baseiam-se em exercí-

cios de engenharia social muitas vezes deliberados e sempre inovadores 

(HOBSBAWM & RANGER, 2008: 22). 

  

 Enquanto Benedict Anderson trabalha com a ideia de comunidades imagina-

das, Hobsbawm e Ranger – sobretudo, o primeiro, – enfatiza a invenção e/ou falsea-

mento das tradições, utilizando suas análises para o entendimento das construções 

nacionais
76

. Para Eric Hobsbawm, há o caráter moderno, recente, de nação, sendo o 

Estado aquele que forma as nações. Segundo o autor, o estudo dos surgimentos das 

nações deve centrar-se na ideia de artefato cultural – como em Anderson.  

Contudo, no caso brasileiro, pode-se destacar que Estado e Nação caminham 

juntos, dependem um do outro: não há no Brasil uma nação pronta, um grupo que com-

partilhe dos mesmos sentimentos de pertencimento e que precise ser organizado em 

torno de um poder político, e nem um Estado anterior às diversas manifestações nacio-

nais dispersas pelo território. Há, sim, um Estado que vai se constituindo enquanto artí-

fice de uma nacionalidade e uma nação que é respalda por um Estado que busca intervir 

e legitimar a condição de ser brasileiro. Existem projetos nacionais, como, por exemplo, 

                                                 
76

 Porém, o autor aponta que nem tudo, no processo de construção das nações modernas, é mera invenção. 

Os vários atores sociais, envolvidos na ideia de nacionalidade, se apropriam de diversos elementos, mui-

tas vezes dispersos, para criarem uma identidade nacional (HOBSBAWM & RANGER, 2008).  
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nos anos 1930, em que o Estado procura se legitimar como guardião de uma cultura 

brasileira, por meio da ação de intelectuais que buscam a valorização de determinados 

pontos do cotidiano e das manifestações artísticas do país. Hermano Vianna, em sua 

obra O mistério do samba (2007), reflete, por exemplo, sobre a autenticidade da música 

brasileira. Em seu estudo, concentrado no gênero samba enquanto ritmo nacional nos 

anos 1930-1940, o autor critica a valorização e a busca dessas raízes como algo puro e 

original. Articulando o universo do samba e do Estado Novo, aponta o gênero musical 

brasileiro como fruto de uma negociação transcultural. Não é obra do Estado Novo, mas 

este dá apoio, “apadrinha” o gênero em questão. O autor destaca, ainda, a perspectiva de 

intelectuais como Gilberto Freyre – que contribui para a nacionalização do samba – no 

esforço de buscar uma forma de entendimento e de construção identitária homogeneiza-

dora para a nação. Para Vianna, tratou-se de uma busca homogeneizadora e que partia 

da heterogeneidade, de elementos diversos, onde os vários mediadores, que contribuí-

ram para constituir o samba como música nacional, tinham o projeto de mostrar a uni-

dade do país. O autor afirma que “a heterogeneidade é primeira. A homogeneidade é um 

projeto, uma tendência (fortalecida artificialmente)” (VIANNA, 2007: 151)
77

. Nesse 

caso, Hermano Vianna questiona a música nacional (leia-se samba), bem como o caráter 

de pureza da cultura brasileira, da autenticidade preconizada pelo samba e aponta cami-

nhos para se pensar a hibridização da música no país.  

As discussões acima servem para se pensar outras propostas de entendimento da 

realidade sociocultural brasileira. Nesse processo de uma “invenção de tradição”, como 

ressaltam Hobsbawm e Ranger (2008), não se pode deixar de lado outras ideias da cul-

tura nacional. Para Hobsbawm, não é possível reduzir nacionalidade a uma única defini-

ção, seja política, cultural etc. A nação como artefato cultural, como invenção ou cons-

trução social, pode ser vista e apropriada de diversas formas, pelos diversos grupos so-

ciais, com os mais variados interesses. Para o autor, os nacionalismos e as nações cons-

tituem-se como: 

 

...fenômenos duais, construídos essencialmente pelo alto, mas que, no en-

tanto não podem ser compreendidas sem ser analisadas de baixo, ou seja, 

                                                 
77

 Por sua vez, Ricardo Benzaquen de Araújo mostra a questão da diversidade e da hibridização como 

propostas principais de Gilberto Freyre, o equilíbrio dos contrários pela perspectiva da diversidade, da 

heterogeneidade (ARAÚJO, 1994). 
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em termos das suposições, esperanças, necessidades, aspirações e interes-

ses das pessoas comuns, as quais não são necessariamente nacionais e 

menos ainda nacionalistas (HOBSBAWM, 1990: 20). 

  

 Para o autor, a identificação nacional “pode mudar e deslocar-se no tempo, 

mesmo em períodos muito curtos” (HOBSBAWM, 1990: 20). Desse modo, segundo 

Hobsbawm, a consciência nacional, suas representações, pode desenvolver-se de manei-

ra desigual entre os grupos, por vários fatores – diversidades sociais, regionais etc. No 

caso do rock dos anos 1970, as críticas aqui mostram a perspectiva plural de brasilidade. 

O rock traz a denúncia dos comportamentos e da sociedade em questão
78

. Além dessa 

ideia de denúncia, mesmo que sutil, ou mais especificamente, ligada ao cotidiano brasi-

leiro, o rock executado pelos músicos aqui discutidos, trabalha com ideias e apropria-

ções diversas, num caráter de processamento de várias informações – sejam elas „es-

trangeiras‟ ou de dentro do país – para a composição da sociedade brasileira. Questiona-

se, então, se haveria expressividade no mercado para as mensagens e críticas desses 

artistas, e se tais obras estudadas estariam também imbuídas de certo conteúdo nacional-

popular. Eduardo Vicente, analisando os segmentos musicais mais predominantes da 

produção fonográfica brasileira entre os anos 1965-1999
79

, destaca que o consumo de 

rock nacional encontra-se limitado até os anos 1980. Na listagem que utiliza, entre 

1965-1981, figuram os artistas: Erasmo Carlos (CBS), The Fevers (Odeon), Renato e 

seus Blue Caps (CBS), Mutantes (Equipe), Rita Lee (Philips) e Raul Seixas (Philips). 

Para Vicente: “no final dos anos 1970 uma cena de intensa produção passou a se estabe-

lecer, vindo a atingir seu auge ao longo da década seguinte” (VICENTE, 2008: 115). 

Também, nos arquivos pesquisados para esta dissertação
80

, nomes como Raul Seixas, 

Secos e Molhados, Renato e seus Blue Caps, se destacam ao longo dos anos 1970 – es-

                                                 
78

 Como no caso do rock dos anos 1980, numa experiência de não pertencimento nacional, cantada por 

vários grupos do período (VIANNA, 2007: 136).  
79

 O autor utiliza-se dos levantamentos estatísticos do arquivo Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado, 

NOPEM, disponíveis nas bibliotecas ECA/USP e Instituto de Artes da UNICAMP. 
80

 Arquivos Edgard Leuenroth, UNICAMP, gentilmente cedidos pela Professora Dra. Silvia M. Jardim 

Brügger, digitalizados para sua pesquisa “O Canto do Brasil Mestiço: Clara Nunes e o popular na cultura 

brasileira”. Nos arquivos constam as pesquisas do IBOPE, com as seções: “Long-playings”, “Fitas”, 

“Compacto simples”, “Compacto Duplo”. A pesquisa de vendagem de discos compreende os Estados de 

Recife, Rio de Janeiro e São Paulo.     
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pecialmente no período entre 1972 e 1975, o que mostra que havia um consumo expres-

sivo de rock, no país, não só internacional como também brasileiro
81

.  

 No caso do trio pesquisado, na listagem mensal do IBOPE, sobre as gravações 

para execução nas paradas de sucesso das emissoras de rádio e televisão, o primeiro 

disco do trio aparece uma vez entre a semana dos dias 22 a 27 de maio de 1972 (em 18º 

lugar); depois, na semana dos dias 21 a 27 de agosto de 1972, a canção Hoje ainda é dia 

de rock, do primeiro disco de Sá, Rodrix & Guarabyra, já mostrado no capítulo anteri-

or, aparece na lista de vendagens de compactos simples. Luiz Carlos Sá, falando sobre o 

primeiro disco do trio, Passado, Presente & Futuro, afirma que “foi um sucesso imedia-

to de público e crítica, saudado unanimemente como algo de inovador mesmo dentro do 

efervescente cenário musical do início dos anos 70” e que “as rádios do Brasil inteiro 

executavam „Hoje Ainda É Dia de Rock” (SÁ, 2010: 129). 

 Observa-se que o trio não deixa de figurar no mercado de música, embora pouco 

expressivo em comparação com bandas como Novos Baianos ou Quinteto Violado – 

este último, segundo o próprio músico Luiz Carlos Sá, também trazia a proposta do rock 

rural, – muito presentes na listagem pesquisada entre os anos 1972-1975. Caso curioso, 

ainda, é o fato de Luiz Carlos Sá relatar, numa frase em artigo na Revista Rock – a mú-

sica do século XX (1981), que a maioria de seus discos, da dupla Sá & Guarabyra, so-

bretudo, eram vendidos “de porta em porta, tipo Avon” (ROCK, 1981: 165). Não dei-

xando de se considerar que os dados do IBOPE são incompletos, mas de grande ajuda 

para se verificar o consumo musical do período, percebe-se que as músicas do trio e 

dupla transitavam não só pelas vias mercadológicas da indústria cultural, mas, também, 

circulavam por outros meios de difusão, como na venda de porta em porta.     

 Por sua vez, Rita de Cássia Lahoz Morelli, afirma que nos anos 1980 o mercado 

fonográfico explorou com mais afinco a sonoridade rock. Para esta afirmação os dados 

mostrados pela autora, sobre o chamado BRock, o rock brasileiro dos anos 1980 – com 

bandas como Legião Urbana, RPM, Ultraje a Rigor, Titãs, entre outros, –  apontam para 

a contribuição de um mercado mais massificado e jovem. Segundo Morelli:  

 

                                                 
81

 Nesse rock internacional, figuram nomes de artistas como James Taylor, Carole King (exemplos de 

sonoridades mais folk e country que influenciaram o trio), John Lennon, a banda de rock progressivo Pink 

Floyd, entre outros.   
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...o BRock teria levado a MPB e o engajamento no processo de cons-

trução da nação para as massas, ao mesmo tempo em que teria provo-

cado, até nos jovens urbanos de menor poder aquisitivo, o hábito de 

consumir LP‟s (MORELLI, 2008: 95). 

  

 Contudo, vê-se que o rock também foi consumido nos anos 1970. Neste caso, 

a diferença está no conteúdo mais politizado do rock dos anos 1980, seu caráter de 

proximidade com o conteúdo nacional-popular de que fala Morelli, trazendo críticas 

mais diretas à situação política do país, denunciando a corrupção e a falta de organi-

zação da sociedade brasileira. Se o rock, nos anos 1980, é consolidado como parte da 

música nacional, pode-se afirmar que nos anos 1970, o gênero está ainda em processo 

de apropriação com outros ritmos já constituintes da realidade cultural do país. Nesse 

caso, grupos como Novos Baianos, Secos & Molhados, Os Mutantes, e o trio Sá Ro-

drix & Guarabyra, entre outros, vindos do período pós-tropicalista, ajudaram a cons-

truir um rock brasileiro
82

. Sendo assim, os artistas aqui em discussão combinam da-

dos consolidados como tradicionais na música brasileira – violão, viola, ritmos regio-

nais – e modernos – guitarra, teclados, ritmo de rock – demonstrando, em suas produ-

ções, a ideia de que a música nacional é portadora de elementos diversos. Trazem, em 

seus arranjos, a própria crítica sobre modernidade e tradição, no país. Suas influências 

musicais demonstram que na cultura brasileira dos anos 1960-1970, já não se pode 

pensar num ritmo nacional brasileiro por excelência. Pode-se afirmar que neste perío-

do há uma radicalização das discussões sobre brasilidade e uma crise sobre o que se-

ria uma música autenticamente brasileira. Radicalidade e crise no sentido de se mos-

trar que no Brasil, a sociedade não se pautava apenas por dados „puros‟, „nacionais‟. 

Para além das supostas influências „estrangeiras‟, no sentido pejorativo, a cultura na-

cional vivia a consolidação da modernização e observava-se, no mercado, uma maior 

abertura ao que vinha de fora do país. Aliás, informações e produções „estrangeiras‟ 

que já vinham processadas e misturadas a outros elementos diversos. O próprio Gua-

rabyra esclarece sobre seu trabalho artístico: 

                                                 
82

 O processo de apropriação do rock nos anos 1970, no Brasil, ocorre junto ao processo de consolidação 

da indústria cultural. Nos anos 70, o parque industrial, inclusive na parte de cultura, amplia seu espaço de 

importação de produtos estrangeiros. Sendo assim, já nos anos 1980, haverá um mercado jovem mais 

expressivo ao consumo de rock, resultado do processo anterior de transformação de uma cultura de con-

sumo urbano de produtos do nacional-popular para um internacional-popular, conforme destaca Renato 

Ortiz (2001), mais à frente discutido.  
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Eu ouvia era o velho Gonzaga nos alto-falantes; só mais adiante é que o 

radinho de pilha me trouxe já não o rock, mas a música que, na ocasião, 

se consumia – qualquer coisa latina travestida pelo sucesso comercial 

(HUNGRIA, 1976: 2). 

  

Sendo assim, tanto Sá, com suas fusões entre samba e rock, Zé Rodrix com suas 

críticas à música brasileira engajada e Guarabyra, vindo do sertão, compõem um traba-

lho cujos elementos utilizados são considerados díspares, mas que trazem mediações 

entre universos que na verdade se alternam e se entrelaçam no quadro de modernização 

brasileira. É instigante, por exemplo, a observação de Zé Rodrix sobre o panorama mu-

sical nos anos 70. Conforme afirma sobre a música engajada da época:  

 

Tinha essa coisa do enfrentamento das pessoas que não conseguiam 

admitir nenhum outro formato, ferramenta, que não fossem as ferra-

mentas tradicionais da MPB, aquele negócio do Violão, aquelas estru-

turas que tinham sido criadas e apresentadas como sendo as únicas ver-

dadeiras, seja pelo CPC da UNE, seja pelo pessoal do Augusto Boal, a 

intelligentsia de esquerda mais tradicional, mais careta, que não conse-

guia aceitar que existissem outras formas de se fazer música no Brasil, 

a não ser aquela que eles preconizaram (RODRIX, entrevista ao Museu 

do Clube da Esquina).  

  

 Criticando o nacional-popular do pessoal do CPC, e outros artistas da época, 

Rodrix não nega o caráter de nacionalidade da música produzida no período, mas de-

fende outras formas de se cantar o Brasil, e, sobretudo, as misturas diversas – rítmicas, 

harmônicas e melódicas – do cenário musical brasileiro. 

 Importante notar, nessa discussão, que o próprio rock traz em sua estrutura a 

fusão entre o jazz e o blues, resultante do encontro entre o canto negro rural, com vio-

lões e gaitas e a instrumentação urbana, com vários metais – trompete, trombone e cla-

rineta, entre outros (SCHMIDT, 2004, p. 15). Conforme Roberto Muggiati, o próprio 

rock: 

 

...engloba na verdade uma variedade de formas musicais, que vão desde o 

berro gutural e a batida primitiva do folclore até os sons eletrônicos mais 
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depurados e abstratos (...) mais fácil dizer que certas proposições musicais 

são mais rocks do que outras (MUGGIATI, 1981: 8). 

 

No caso do trio Sá, Rodrix & Guarabyra, ao juntarem sons nordestinos, com vio-

las seresteiras, violões e guitarras, compreendem uma proposta híbrida para a música 

brasileira. Surge então o rock rural, que se dura pouco mais de uma década, no entanto, 

traz uma proposta circular entre campo e cidade, moderno e tradicional
83

.  

 Sua obra auxilia no pensamento sobre a relação entre a modernidade e as tradi-

ções em uma “perspectiva pluralista, que aceita a fragmentação e as combinações múl-

tiplas entre tradição, modernidade e pós-modernidade [ou talvez melhor dizendo, uma 

radicalização da modernidade]” (CANCLINI, 2006: 352). Nas estratégias para entrar 

e/ou sair da modernidade (CANCLINI, 2006), os músicos Sá, Rodrix e Guarabyra can-

tam os contrastes e complementações entre campo e cidade, seja por meio de letra ou 

pelos arranjos nas canções, e as possíveis alternativas de vida na sociedade moderna 

brasileira.  

 

3.1 Do violão, da viola e da guitarra elétrica.  

 

 Pensando no violão, na viola e na guitarra elétrica utilizados pelos músicos aqui 

discutidos, pode-se fazer um percurso destes instrumentos e suas apropriações pelos 

diversos setores sociais no Brasil
84

. Demonstram-se, pelas pesquisas de alguns autores, 

abaixo especificadas, as utilizações desses instrumentos na produção musical brasileira. 

Apontam-se os grupos que fizeram maior ou menor uso destes e as discussões por parte 

da sociedade quanto à sua inserção na cultura do país. Desse modo, faz-se necessário 

estabelecer as origens, nomenclatura e organologia desses instrumentos, verificando-se 

como eles compreenderam e compreendem a ideia de „tradição‟ e de „modernidade‟ na 

música brasileira e como são apropriados para esse debate. Faz-se pertinente apontar, 

também, sua inserção e contraponto social nas ideias de „erudito‟ e „popular‟ no Brasil 

                                                 
83

 Tem-se como marco final do rock rural dos artistas, o disco ao vivo da dupla Sá & Guarabyra 10 anos 

juntos, de 1982, gravado pela RCA. Contudo, nos trabalhos que se seguem da dupla aparecem sempre 

alguma referência ou canção retratando o campo ou a estrada. 
84

 Seria interessante comentar sobre os demais instrumentos utilizados nos arranjos das canções analisa-

das, porém, ultrapassaria os limites dessa dissertação. Desse modo, tomam-se o violão, a viola e a guitarra 

elétrica como representativos das discussões, nesse capítulo, sobre música e identidade nacional no Bra-

sil. 
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e que diz respeito aos vários embates dos diversos grupos sobre o que seria legítimo e 

autêntico para a sociedade brasileira e o que estaria relegado ao „povo‟, no sentido de 

destituído de valor para o país. Portanto, apontam-se as questões e discussões sobre 

brasilidade e a ideia de identidade nacional, por meio da utilização da guitarra, do vio-

lão e da viola.  

 Quanto à organologia, os três instrumentos fazem parte da família dos cordofo-

nes compostos. Os cordofones são caracterizados como “instrumentos de uma ou mais 

cordas esticadas entre pontos fixos” (TABORDA, 2011: 35). Podem ser simples, de-

nominados também de cítaras, com uma ou mais cordas com suporte e/ou ressonador, e 

que separados não prejudicam o aparelho sonoro. Já os cordofones complexos são ca-

racterizados como “mais sofisticados do ponto de vista da construção” abrangendo “os 

instrumentos em que o suporte das cordas e o ressonador são organicamente unidos e 

não podem ser separados sem destruir o aparelho sonoro” (TABORDA, 2011: 35). 

Compreendem três famílias: harpas, liras e alaúdes – nesse último, encontram-se, além 

do próprio alaúde, o violino, violas e o violão, não esquecendo também as violas de 

arco. No caso da guitarra elétrica, seria “o mais jovem instrumento da família (...) cujo 

processo de difusão se iniciou depois da Segunda Guerra Mundial” (TABORDA, 2011: 

27).  

 Márcia Taborda, analisando o percurso do violão na sociedade brasileira, escla-

rece que este instrumento: 

 

...difundiu-se, entranhando-se em todos os setores da cultura brasileira. 

Tornou-se, desde os primeiros tempos da colônia até hoje, o fiel depositá-

rio das emoções e criações do nosso povo: um acervo vivo e pulsante. Es-

teve presente tanto nas manifestações das camadas mais humildes da po-

pulação quanto nas vivências dos mais requintados grupos das elites eco-

nômicas, políticas e intelectuais (TABORDA, 2011: 9) 
85

.   

  

 Algumas discussões e percursos do violão demonstram a ideia de inserção do 

instrumento na sociedade e os debates provocados sobre autenticidade e cópia cultural. 

                                                 
85

 Em termos organológicos, o violão caracteriza-se por ser um instrumento que contém: “cordas pinçadas 

para produção de som, mecanismo de afinação, braço e escala que permitem modificar o comprimento da 

corda e produzir notas diferentes, corpo e caixa de ressonância. O formato oitavado da caixa é distintivo 

do violão” (TABORDA, 2007: 34).    



 111 

Taborda esclarece que ao mesmo tempo em que o instrumento foi marginalizado, como 

pertencente às camadas mais pobres, o violão esteve nos salões mais abastados do Im-

pério. A partir do século XIX, período em que o violão difundiu-se na sociedade brasi-

leira, o instrumento fez parte tanto dos salões nobres, quanto das ruas, botecos, estando 

também entre gente anônima e desempregada. Os gêneros que se destacam nesse perí-

odo são: a modinha, que é executada tanto nos salões quanto nas ruas, e o lundu-

canção, também presente na corte, em circos e casas de chope. Conforme Taborda:  

 

Modinha e lundu, vulgarizados a partir de fins do século XVIII, torna-

ram-se dos mais privilegiados exercícios da musicalidade brasileira (...) 

Modinha e lundu atravessaram os séculos XIX e XX, funcionando como 

matrizes musicais, mãe e pai do samba-canção, da seresta e do maxixe 

(TABORDA, 2011: 127). 

 

 O violão se encontra relacionado às questões identitárias. Nas palavras do poeta 

Manuel Bandeira, por exemplo: “o violão tinha que ser o instrumento nacional, o qual 

representaria a raça brasileira. Se a modinha é a expressão do nosso povo, o violão é o 

timbre instrumental com o qual ela pode melhor se adequar” (apud PEREIRA, 2007: 

94). Segundo Fernanda Maria Cerqueira Pereira, as discussões sobre o violão fazem 

parte dos discursos identitários nas primeiras décadas do século XX, no Brasil: nas 

teorias raciais, que tratavam o violão como símbolo de atraso, ligado ao povo; na valo-

rização da cultura popular, em que se debruçam os modernistas – com destaque para a 

música regional e a viola, mais à frente discutidos – e na questão da circulação do vio-

lão entre os vários grupos sociais. Como afirma Fernanda Maria Cerqueira:  

 

Sua presença, mesmo que não oficial, era freqüente entre todas as classes. 

Alguns estudiosos, hoje em dia, vêem que foi dada uma ênfase excessiva 

ao discurso que tentava banir a cultura popular e o violão dos espaços so-

ciais da classe média alta (PEREIRA, 2007: 94). 

  

 A autora cita, por exemplo, a revista O Violão, de 1928, que apresenta algumas 

características do quadro sócio-cultural dos anos 20 e a “utilização do violão entre dife-

rentes grupos sociais” (PEREIRA, 2007: 95). O violão adquire, também, caráter de 

instrumento de concerto. A partir do século XIX é apresentado em várias salas pela 
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Europa, com destaque para autores como Carcassi, Carulli, Sor, cuja execução e méto-

dos se transformarão em grandes „escolas‟, até os dias de hoje. Ocorre no Brasil, por 

volta de 1851, a divulgação do instrumento e métodos práticos para sua execução. Nas 

palavras de José Antônio Pessoa de Barros, que em 1876 publica o seu Methodo de 

violão: 

 

O violão é incontestavelmente o instrumento do povo, mas nem por isso 

deixa de ser um instrumento de grande alcance, e bastante difícil e na rea-

lidade, quer para canto, quer para acompanhamento – o violão para nós – 

é quiçá o primeiro instrumento popular (apud TABORDA, 2011: 151). 

 

 No paralelo entre violão e viola, ocorre nos anos 20 a valorização, por exemplo, 

pelos modernistas de São Paulo – sobretudo Mário de Andrade – da “canção nacional 

(...) representada pelo caboclismo” (TABORDA, 2007: 154), com a música regional e 

o predomínio da viola. Nesse período, também, os chorões assumem grande importân-

cia para a cena musical brasileira: “acompanhavam modinhas – que ganharam o nome 

de seresta e acabaram por incluir os sambas-canção lentos –, lundus, maxixes, marchas, 

sambas” (TABORDA, 2007: 135) e vários outros gêneros e subgêneros musicais. Na 

chamada Época de Ouro, entre 1931-1940, tem-se as gravações de sambas e marchas, 

com o acompanhamento do violão. Importante destacar que nas primeiras gravações 

fonográficas – a chamada fase mecânica, entre 1902-1927 – não era possível o registro 

de certos instrumentos, como os de percussão, ficando para o violão a tarefa de preen-

cher as harmonias e o ritmo das canções. Conforme destaca Márcia Taborda: 

 

Numa indústria incipiente, os riscos financeiros que envolviam o inves-

timento de transformar música em produto deveriam ser os mais comedi-

dos possíveis. Desta forma, os registros à base de violão serão sempre 

muito numerosos, rivalizando em quantidade apenas com as bandas de 

música, que desempenharam papel tanto musical quanto social da maior 

relevância (TABORDA, 2007: 133). 

 

 Em 1950, com a bossa nova, o violão adquire grande representatividade na cena 

cultural brasileira com a „batida‟ de João Gilberto e seus desdobramentos, na tentativa 

de transpor o samba para as cordas do instrumento, e que servirão de pano de fundo 
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musical às propostas do nacional-popular. Como afirma Marcos Napolitano, nos circui-

tos de shows universitários, que vão desembocar nos festivais e na música de protesto 

dos anos 1960, “o violão, não por acaso, era o símbolo da nova musicalidade brasileira 

(usado como logotipo dos festivais da Record)” (NAPOLITANO, 2001b: 63). Nota-se 

o caminho percorrido pelo instrumento, suas várias apropriações, de instrumento mar-

ginalizado a símbolo de brasilidade nos grandes festivais de TV. Para Taborda: 

 

...se a identificação do violão com os chorões e conjuntos populares deu 

origem a um imaginário em que o instrumento relacionava-se depreciati-

vamente a setores marginalizados da sociedade, o timbre do violão e o 

ambiente sonoro por ele criado tornaram-se, igualmente, símbolos em-

blemáticos da nacionalidade (TABORDA, 2007: 161).  

  

 Tão emblemático que no contexto dos anos 1960, contra a investida da Jovem 

Guarda que ganha expressividade no mercado fonográfico e nas audiências televisivas, 

os artistas engajados denunciam a postura considerada alienada dos músicos do iê-iê-iê 

brasileiro e contra os instrumentos elétricos e eletrônicos, como teclados e as guitarras, 

constituintes dos arranjos desse tipo de rock. Para esses músicos “a MPB deveria se 

manter fiel ao violão e aos instrumentos de percussão ligados ao samba e outros gêne-

ros „autênticos‟” (NAPOLITANO, 2001b: 97). O violão, que já fora vítima do discurso 

da alienação e baderna, marginalizado por vários setores sociais, passava a figurar co-

mo elemento importante, senão principal, do timbre nacional.     

 Importante mostrar a origem do violão e suas relações com sua matriz sonora: a 

viola. No século XIV, dois instrumentos da família do alaúde, entre outros, merecem 

destaque: a guitarra mourisca – com uma sonoridade mais gritante –, e a guitarra latina 

– com um som mais suave, sendo as cordas pinçadas com os dedos. Na Espanha, a gui-

tarra latina recebe a denominação de vihuela; na Itália, viola; e na França, viole. Adqui-

re, na região ibérica, a característica de um instrumento ponteado, executado na Corte. 

Em Portugal, adquirirá o nome de viola. Como características organológicas, a viola 

apresenta tamanho menor, com diversos tipos de afinação, basicamente formado por 

dez cordas, cinco pares, tocados sempre juntos, sendo que dois pares mais agudos são 

afinados na mesma nota e mesma altura, e os demais pares na mesma nota com dife-

renças de altura de oitavas. Na viola, utilizam-se muito as cordas (que são de aço) sol-
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tas, com a técnica do rasgueado
86

, e predomínio de um som forte. No Brasil, adquire 

várias designações: viola de arame, viola de tripa, viola caipira etc.  

 A viola chega ao Brasil, no século XVI, junto com os jesuítas. Índios tocavam a 

viola, de acordo com os registros jesuíticos. Por esse período, o instrumento apresenta-

va três cordas duplas e a prima simples; no século XVII ganha mais uma ordem de cor-

das, e na metade do século XVIII, mais outra. Transformando-se num instrumento de 

seis cordas duplas, teve sua caixa acústica aumentada, tornando-se um instrumento de 

seis cordas simples, o violão, que significa viola grande
87

.  

 Trazida ao Brasil também por colonos portugueses de classe mais baixa, a viola 

difunde-se na sociedade: presente nas camadas populares, entre pobres, escravos, ne-

gros forros, mestiços. Na Europa, a viola é difundida e executada nos meios nobres: 

destaque para Domingos Caldas Barbosa, com a execução do lundu-canção acompa-

nhado à viola. Entre a intelectualidade, no período colonial, tem-se a viola tangida e 

fabricada pelo poeta Gregório de Matos. Ressalta-se que:  

 

...do ponto de vista social, a viola (até o século XVII), substituída pelo 

violão na área urbana a partir do século XIX, já se apresentava como o 

elemento por meio do qual as classes dominantes da colônia difundiram a 

cultura musical moderna do ocidente às classes subalternas do Brasil 

(TABORDA, 2012: 143).  

  

 Com a difusão do violão, a partir do século XIX, a viola adquire foros de regio-

nalidade, compondo a música interiorana, constituindo-se em instrumento principal da 

chamada música caipira, com importante função social: presente nas festas profanas e 

religiosas, nos mutirões, compondo a vida do homem do campo e do interior 

(CALDAS, s/d: 129). Contudo, para os modernistas, a viola e o repertório rural seria o 

constitutivo da brasilidade, símbolo nacional. Segundo alguns autores, a viola torna-se 

mesmo “símbolo da resistência do homem sertanejo, expressando toda sua simplicida-

de e riqueza, marcando presença nas manifestações folclóricas brasileiras” (BUENO, et 

                                                 
86

 Segundo Márcia Taborda: “o termo espanhol rasgueado, traduzido em português como rasgado, refere-

se à técnica (e ao estilo) de execução da mão direita, na qual os dedos, com movimento em bloco alter-

nando os sentidos ascendente e descendente, atingem todas as cordas, metaforicamente rasgando-as. No 

ponteado, os dedos da mão direita [e também esquerda] articulam individualmente as diferentes cordas, 

respeitando a individualidade das vozes” (TABORDA, 2012: 25).     
87

 Márcia Taborda aponta o surgimento do violão, no século XVIII, entre a Itália e a França. A princípio, 

com a designação de viola francesa, adquire o nome de violão por volta de 1837 (TABORDA, 2011: 74). 
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al, s/d: 8). Cabe ressaltar que a viola não desaparece do meio urbano: a partir de finais 

dos anos 20 e na década de 1930, configura-se a chamada música sertaneja, principal-

mente na cidade de São Paulo. A viola, que constitui o universo caipira, é também a-

propriada pelo sertanejo que vai para a cidade. Segundo Waldenyr Caldas: 

 

As primeiras duplas sertanejas a gravar eram formadas por caipiras pau-

listas acostumados a cantar com a nasalação bem acentuada (...) trazidas 

para São Paulo por Cornélio Pires, especialmente para gravar. A evolu-

ção da música sertaneja, no entanto, vai mostrar que muito cedo as duplas 

se formariam na própria cidade de São Paulo, por cantores urbanos, por-

tanto não acostumados com a nasalação (CALDAS, s/d: 139).    

  

 A música sertaneja, conforme aponta Caldas, „nasce‟ no meio urbano. A partir 

do trabalho de Cornélio Pires – que, em 1929, grava, com a chamada Turma Caipira 

Cornélio Pires, diversas canções em tiragens de cinco mil cópias independentes – a 

música sertaneja toma conta do cenário cultural de São Paulo
88

. De tradições rurais e 

não nordestinas, vindas também da capital do país, na época Rio de Janeiro, a música 

sertaneja com traços da cultura caipira adquire tons urbanos, resultado da “tentativa 

bem sucedida de se fundir elementos da cultura rural e da cultura urbana” (CALDAS, 

s/d: 157). Difunde-se nas gravadoras, rádio, cinema. É fruto, também, de um mercado 

consumidor de migrantes, que, na capital industrial do país, escutam uma música que 

lembra o campo e os possíveis tempos mais felizes – representações bucólicas que per-

passam a história e as relações campo-cidade no Brasil. Conforme destaca José Geraldo 

Vinci de Moraes, na cultura urbana paulista, por parte dos que vinham do meio rural e 

de outras regiões, havia: 

 

Saudade das pequenas cidades do interior e da vida do campo, mais natu-

ral e saudável, percepções fortemente enraizadas na cultura caipira. Sau-

dades de um tempo idílico, perdido em algum lugar do passado recente 

ou remoto (MORAES, s/d: 46).  

 

                                                 
88

 José Geraldo Vinci de Moraes demonstra, em seu artigo Polifonia na metrópole: história e música 

popular em São Paulo, um rico cenário musical na capital paulista: música sertaneja, chorões, instrumen-

tistas, samba, além do próprio carnaval etc. Para o autor tratou-se, nas primeiras décadas do século XX, 

de um contexto musical e cultural diversificado, ligado às transformações sócio-culturais da modernidade 

brasileira (MORAES, s/d: 39-62). 
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 Nos anos 1950-1960, a música sertaneja consolida-se no meio urbano, “tornan-

do-se mais um produto da indústria cultural” (CALDAS, s/d: 157). Nesse cenário ser-

tanejo ocorrem, também, os embates entre música autêntica e cópia cultural: a guarânia 

vinda do Paraguai e o bolero, do México, se incorporam à música sertaneja e parte dos 

artistas defende uma música autêntica de raiz. É o caso de Alcides Felismino de Souza, 

o Nonô Basílio, e Mário Zan, que defendem o estilo tupiana, na tentativa de nacionali-

zar a música sertaneja, contra a ameaça „alienígena‟ da guarânia e do bolero 

(CALDAS, s/d: 158). No processo de consolidação da música sertaneja, Waldenyr 

Caldas afirma a influência da guarânia e do bolero, e a tentativa dos artistas Nonô Basí-

lio e Mário Zan de expurgar tais influências. Vê-se que a música sertaneja, que surge 

no meio urbano, fruto da confluência das culturas negra, ameríndia e portuguesa, so-

mada às danças e festas profanas e religiosas do campo e do interior do Brasil, também 

se mistura as influências estrangeiras, como a guarânia paraguaia e o bolero mexicano. 

Nesse processo transcultural da música sertaneja, não faltam os embates entre segmen-

tos artísticos sobre a verdadeira música de raiz e os modismos e cópias. Já nos anos 

1970, duplas como Leo Canhoto e Robertinho vão inserir, para acirrar ainda mais os 

confrontos artísticos sobre o problema dos gêneros musicais verdadeiramente brasilei-

ros, a guitarra elétrica em sua música sertaneja (CALDAS, s/d.).     

 No caso de Sá, Rodrix & Guarabyra, não havia nenhum problema em eletrificar 

a viola, ou utilizar a guarânia – como na canção Justo momento, de Sá & Guarabyra, 

analisada no capítulo anterior. Luiz Carlos Sá, por exemplo, fala sobre a utilização da 

viola na formação do trio:  

       

Na realidade o que fizemos de mais acertado foi justamente mirar na de-

molição de certos preconceitos arraigados naquele público jovem-classe-

média-universitária que nos acolheu de princípio: enquanto Rodrix ressus-

citava o então desprezado acordeão e partia também para a execução de 

instrumentos vistos como “exóticos”, como cravo, celesta, harpsicórdio, 

etc., eu eletrificava e experimentava diferentes afinações na viola caipira 

de dez cordas, antes esnobada como instrumento menor, enquanto Gua-

rabyra resgatava os sons das barrancas do São Francisco, largamente igno-

rados por um país que – ancorado no eixo Rio-São Paulo – não conhecia o 

Brasil real. Dessa mistura de três cabeças de formação e direções aparen-
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temente divergentes foi que surgiu o que se pode chamar de rock rural 

(SÁ, 2010: 129). 

  

 Conforme afirma Márcia Taborda, no percurso da viola e do violão no país: 

 

Nota-se, por conseguinte, que desde o início da colonização a viola (pos-

teriormente o violão) esteve estritamente vinculada à sociedade que se 

formou no Brasil. Estava presente nas orquestras da catequese jesuítica, 

quando ainda tinha quatro ou cinco ordens de cordas. Também estava no 

paço de D. Maria I, em Lisboa, nas mãos de Caldas Barbosa, para a exe-

cução de modinhas e lundus. Nóbrega, Anchieta, Fernão Cardim e os e-

pistológrafos da catequese; os viajantes estrangeiros – Martins, Saint-

Hilaire, Debret, Rugendas – todos mencionam o instrumento encontrado 

por eles nos mais remotos recantos do território nacional. No século XIX, 

somado à flauta e ao cavaquinho – conjunto que forma o trio básico do 

choro carioca – o emprego do violão generalizou-se no acompanhamento 

da modinha (TABORDA, 2002: 149). 

 

 Se o violão é utilizado nos anos 1930-1940 para os vários registros fonográfi-

cos, a guitarra elétrica, por sua vez, já adentra, nesse período, a sociedade e a cultura 

brasileira. Segundo Eduardo Visconti, em 1937, Garoto grava a valsa Sobre o mar, 

utilizando uma guitarra havaiana. Nos anos 30 e 40 ocorre o desenvolvimento da am-

plificação da guitarra e sua capacidade para diversas improvisações.  

 Surgida nos anos 20, nos EUA, a guitarra, a princípio, fazia parte das formações 

jazzísticas, como instrumento de base harmônica. Nos anos 1950-1960, incorpora-se à 

linguagem do bebop “originando diferentes maneiras de acompanhar e solar” 

(VISCONTI, 2009: 1). Nos anos 1930, conforme Visconti, já havia a necessidade de 

nacionalizar a guitarra, pela carga simbólica do instrumento. Símbolo de estrangeiris-

mo e de domínio norte-americano, a guitarra elétrica, aparece, por exemplo, nos anos 

de 1954 na Revista Música Popular, n. 1, com Emanuel Vão Gôgo, no artigo A pretexto 

do Violão Elétrico, em que afirma detestar o instrumento: “como aspecto e como som, 

acho-o cafajeste como instrumento musical e pouco prático como ferramenta de traba-

lho”, além de acrescentar: “sou um homem antigo. Continuo preferindo o tempo em 

que o instrumento era tocado a todo vapor” (VISCONTI, 2009: 3). Emanuel Vão Gôgo, 

se refere ao violão. Repare-se que a discussão, aqui, não é mais se o violão é ou não 
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símbolo de musicalidade brasileira, mas o contraponto é com a guitarra
89

. Porém, con-

forme afirma Eduardo Visconti: 

 

No decorrer da história da música popular brasileira verifica-se que a gui-

tarra elétrica adquiriu vários significados, e que a multiplicidade dos esti-

los construídos a partir desse instrumento foi estimulada pela necessidade 

de imprimir um caráter brasileiro a sua execução (VISCONTI, 2009: 4). 

 

 As discussões mais acirradas em torno da guitarra elétrica se dão, contudo, nos 

anos 1960, com as questões do nacional-popular e a herança modernista, a construção 

da identidade nacional e os conceitos de „povo brasileiro‟, „progresso‟, „dominação 

estrangeira‟, „resgate da música regional‟, „nacionalismo‟ etc., neste caso, novas manei-

ras de analisar a situação do país, pelos vários intelectuais de esquerda, PCB, ISEB, 

UNE – e os CPC‟s. Havia várias saídas, e uma delas seria a revolução, sendo as refor-

mas de base um dos possíveis pontos de partida. Por parte de vários intelectuais e mú-

sicos, as críticas se dirigiam ao imperialismo norte-americano, e enfatizavam o „resga-

te‟ das raízes regionais. Nesse caso, a guitarra elétrica se transformaria em símbolo do 

entreguismo, da alienação, posteriormente utilizado na música brasileira pelas investi-

das tropicalistas e nos anos 1970, pelos vários grupos de rock.  

 Pode-se dizer, então, que nos anos 1960-1970 a guitarra elétrica firma-se no 

país. Pela Jovem Guarda, por instrumentistas como Heraldo do Monte, Alberto Borges 

de Barros, pelo rock instrumental de grupos como The Jordans e Jet Blacks, pelo rock 

de Os Mutantes, e nos anos 1970 por várias bandas e artistas, além do trio discutido 

nesse trabalho. Como destaca Eduardo Visconti: 

 

...a guitarra elétrica ao longo de sua trajetória adquiriu vários significados 

e muitos de seus executantes tentaram reinventá-la no sentido de impri-

mir uma identidade nacional ao instrumento. O intercâmbio entre a gui-

                                                 
89

 Emanuel Vão Gôgo fala da guitarra elétrica nesse período, mas antes havia também o violão elétrico, 

espécie de instrumento de transição entre o violão de nylon e a guitarra elétrica. O violão elétrico seria um 

instrumento “acústico com cordas de aço eletrificado” (VISCONTI, 2009: 02), diferente da guitarra que 

teria captação em seu corpo, o que só será possível com o aparecimento da guitarra Gibson ES-150, em 

1935 (VISCONTI, 2009: 03). No Brasil, segundo Eduardo Visconti, violão elétrico e guitarra elétrica se 

confundiam nos textos e críticas da década de 30, muitas das vezes como se fosse um só instrumento 

(VISCONTI, 2009: 02).  
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tarra elétrica e outros instrumentos de corda sempre resultou em estilos 

dotados de grande originalidade (VISCONTI, 2009: 13).   

  

 Seria possível afirmar sobre a guitarra, o mesmo que a autora Márcia Taborda, 

afirma sobre o violão, ou seja, que o timbre e o ambiente sonoro proporcionados pelo 

instrumento – no caso, pela guitarra elétrica e o rock - compreendem uma ideia de i-

dentidade nacional? Como se repara na fala acima de Luiz Carlos Sá, além de se utili-

zar das guitarras, o músico tentava eletrificar a viola. Para esses artistas os instrumentos 

elétricos também faziam parte da música brasileira, sem deixar de usar, contudo, a ins-

trumentação mais „tradicional‟, como o acordeom, o violão e a viola caipira. O que se 

observa é que ao longo dos anos 1970, vai se construindo a tessitura musical brasileira 

com base também nos instrumentos elétricos, sendo a guitarra incorporada aos ouvidos 

e criações musicais de vários artistas do país. Seus defensores passam a incorporar a 

guitarra elétrica não só como recurso e elemento da modernidade, mas também como 

instrumento que faz parte da realidade brasileira, também nacional, junto ao violão, 

viola, acordeom, pandeiro etc.  

 

3.2. Mediadores da cultura e da música brasileira? 

 

As músicas, discussões e opiniões dos artistas e demais envolvidos com a pro-

dução musical em questão trazem, desde os anos 1970, as simbioses da cultura brasilei-

ra, encontrando-se nas músicas dessa dissertação e nas várias obras artísticas do país, os 

“grandes dilemas da dramática modernização capitalista (...) presentes na vida cultural 

como um todo: tradição e ruptura, engajamento e vanguarda, nacionalismo e cosmopo-

litismo” (NAPOLITANO, 2005: 126-127). Segundo o historiador Marcos Napolitano, a 

pluralidade de escutas e de gêneros musicais no Brasil, especialmente a dos anos 1970, 

seguem como “objetos híbridos, portadores de elementos estéticos de natureza diversa, 

em sua estrutura poética e musical” (NAPOLITANO, 2002: 2). No campo político, 

segundo o autor, tem-se a ideologia do nacional, da busca de uma identidade brasileira; 

no campo social e econômico, sobressai o consumo cosmopolita da música em estreita 

relação com a indústria cultural. Conforme também destaca Arnaldo Contier, a música 
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traz ideias sobre o Brasil, por meio da “intervenção política do artista na realidade soci-

al do país” (CONTIER, 1998: 3).  

Pensando a realização social da música (CONTIER, 1998), afirma-se o papel de 

mediadores culturais dos músicos Luiz Carlos Sá, Zé Rodrix e Gutemberg Guarabyra. 

Para Renato Ortiz (1985), a função de um mediador é a de interpretar e construir uma 

identidade, transformar simbolicamente a realidade social: 

 

Se existem duas ordens de fenômenos distintos, o popular (plural) e o na-

cional, é necessário um elemento exterior a essas duas dimensões que a-

tue como agente intermediário. São os intelectuais que desempenham esta 

tarefa de mediadores simbólicos (...) são na verdade agentes históricos 

que operam uma transformação simbólica da realidade sintetizando-a 

como única e compreensível (ORTIZ, 1985: 139).  

  

 O autor trata especificamente do intelectual. No caso dos músicos em discussão, 

eles podem ser considerados mediadores – não no sentido do nacional-popular proposto 

pela música engajada do período ou de intelectuais que atuavam como mediadores sim-

bólicos. Apropriando-se da contracultura dos anos 1970 e com influências do movi-

mento tropicalista, os artistas aqui tratados propõem uma leitura diferente do Brasil; 

diferente, mas não desconexa da realidade moderna, sendo mediadores de uma cultura 

plural. Os músicos tratam de misturas rítmicas e sonoras em suas composições, falam 

das experiências no campo, mas também da cidade, trazendo não uma compreensão 

única e homogênea do Brasil, e nem buscando as pretensas raízes da cultura brasileira 

no migrante, homem do campo, ou favelado, como nos diversos romantismos preconi-

zados nas artes dos anos 1960 e 1970. Pode-se aproximá-los do conceito de mediadores 

no sentido afirmado por Hermano Vianna. Ao estudar a gênese do samba como música 

nacional, o autor enfatiza a construção desse gênero musical a partir da atuação daque-

les que chama de “mediadores transculturais” (VIANNA, 2007: 155). Segundo Vianna: 

 

Mediadores de todos os tipos, e com projetos os mais variados, transitam 

pela heterogeneidade, colocando em contato mundos que pareciam estar 

para sempre separados, contato que tem as mais variadas consequências, 

remodelando constantemente os padrões correntes da vida social e mesmo 
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redefinindo as fronteiras entre esses mundos diferentes (VIANNA, 2007: 

155). 

  

 É o que fazem o trio Sá, Rodrix & Guarabyra, ao combinarem instrumentos 

„antigos‟ e „modernos‟, ao cantar o campo a partir da cidade ou de suas experiências na 

estrada. Os artistas colocam em contato o violão, símbolo de tradição da música brasi-

leira, com as guitarras, representante da modernidade e da alienação, segundo artistas e 

intelectuais do nacional-popular, diluindo fronteiras entre o que seria verdadeiramente 

brasileiro e estrangeiro. Mediam „universos‟ musicais tidos como opostos e trazem uma 

nova interpretação da cultura brasileira. Contudo, não são os únicos e nem os pioneiros 

nessas mediações. Como visto, artistas da tropicália, anteriormente, já haviam tentado a 

articulação entre várias vertentes musicais „brasileiras‟ e já, com relativo sucesso, po-

lemizaram as discussões sobre autenticidade e cópia cultural no país.  

 Desse modo, os artistas, aqui em discussão, constroem uma interpretação do 

Brasil. E a música torna-se elemento constitutivo de um projeto de entendimento do 

país, de sua estrutura social, política e econômica. Luiz Carlos Sá, por exemplo, ao ser 

indagado sobre sua função como artista e mediador da cultura brasileira, destaca que 

desde o começo da carreira: “Essa foi a alma mater do trio e continua sendo nosso mo-

tor principal”. 

  Além do mais, sua música está inserida num momento em que várias questões 

ligadas à modernização, em escala internacional, estão ainda em seu germe: caso especí-

fico das relações entre capitalismo e meio ambiente. Encontra-se na década de 1970, por 

exemplo, certos movimentos de conscientização ecológica. Antônio Risério sublinha 

alguns pontos positivos da contracultura no Brasil, e em outras partes do mundo, tais 

como o pacifismo, o feminismo e a questão ambiental: 

 

No caso do ambientalismo, algumas coisas merecem destaque. A questão 

da relação homem/natureza, que foi um dos temas centrais do contracultu-

ralismo, emergiu no contexto da exacerbação antitecnológica que domi-

nou o movimento, em decorrência da crítica à sociedade industrial e de 

„consumo‟, ou plastic society, que levava a humanidade a cometer crimes 

contra si mesma (RISÉRIO, 2005: 27). 
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  A contracultura desempenhou papel importante na reflexão sobre os problemas 

que a modernização capitalista poderia acarretar e acarretou ao meio natural. E o rock 

executado pelo trio e dupla, aqui discutidos, e por outras bandas
90

, traz essa denúncia e 

esse alerta contra a modernidade, com seus pressupostos de tecnologia, progresso e 

destruição. 

 Segundo Daniel Roche, no estudo da história cultural, da história das culturas, 

procura-se compreender “as diversas mediações que intervêm entre as condições obje-

tivas da vida dos homens e as numerosas maneiras com que eles as representam e as 

dizem” (ROCHE, 1998: 33). Nesse caso, podem-se pensar as mediações que os músi-

cos fazem sobre a cultura musical brasileira e o contexto social, político e econômico 

em que vivem. As condições objetivas dos músicos, quais sejam, a vida na metrópole – 

primeiro Rio de Janeiro, depois em São Paulo, – o trânsito constante entre campo e ci-

dade, e as representações que estes fazem, por meio das canções que cantam e tocam, 

mostram as mediações culturais que os artistas propõem, suas apropriações e ressignifi-

cações, apontadas anteriormente, para uma interpretação, e, portanto, de uma constru-

ção de Brasil. Faz-se interessante, citar, por exemplo, o trabalho de Guarabyra e suas 

mediações culturais pelo sertão:  

 

E tinha uma coisa muito interessante em Bom Jesus da Lapa (...) Às vezes 

eu ficava duas horas da manhã no banco da praça, e era escuro e nesses 

lugares que não tem luz elétrica, duas horas já é realmente altíssima ma-

drugada. Não tem viva alma na rua e eu me recusava a ir pra casa e ficava 

lá num banco parado. E comecei a ouvir, sempre ouvia os batuques de 

longe, que eram as festas de caboclo num campo muito longe. (...) Eu an-

dava de madrugada, mais muitas léguas até alcançar a fonte do som. E 

chegava lá e ficava. Comecei a ficar até conhecido nessas festas. Toda 

vez que eu ia, quando eu chegava o pessoal já dizia: „Chegou ele!‟, já 

comemoravam. E eu encostava em uma janela qualquer lá. E sempre fui 

apaixonado por aqueles tambores, o pessoal toca muito. E o pessoal da 

cidade não tinha conhecimento disso. Eu aproveitei e peguei esses grupos 

de folclore e levei então pro palco, pra classe média da cidade conhecer 

como que era isso, que eles não tinham coragem de ir no campo. E foi um 

susto muito grande. Foi legal porque fez uma integração muito grande. 
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 Ver, por exemplo, a canção A natureza, da banda de rock Casa das Máquinas, LP de 1974, pela grava-

dora Som Livre.    
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Finalmente as pessoas começaram a entender as outras pessoas do campo, 

porque eram muito separadas (...) O pessoal não acreditou quando o batu-

que entrou no auditório, eles caíram de costas. “Mas é isso mesmo tudo 

que a gente tem”? (GUARABYRA, entrevista ao Museu do Clube da Es-

quina).   

 

 Ouvindo música seresteira, o batuque dos caboclos até altas horas no sertão e 

levando grupos do campo para a cidade, Guarabyra faz mediações entre universos que 

poderiam ser entendidos como contraditórios e estranhos uns aos outros. 

 Seria interessante conjeturar que as músicas do trio e de outros grupos de rock, 

nos anos iniciais da década de 70, não tiveram tanta representatividade no mercado, 

devido ao fato de tratarem de questões ainda pouco contundentes para debates intelec-

tuais ou mercadológicos. Dizendo de outra forma, o rock não se vinculava às discussões 

políticas que estavam na ordem do dia e das ideologias da esquerda. Para os músicos 

aqui tratados e outros conjuntos, sobretudo de rock, do período, as críticas se dirigiam 

ao cotidiano. Portanto, imbuídas de uma autocrítica, da relação do sujeito consigo e 

com o seu meio circundante, diluindo-se no cotidiano da juventude de classe média que 

não pretendia entrar em conflito com o „sistema‟. Nesse caso, a música nacional-

popular estaria mais vinculada a questões políticas abrangentes e portadoras de um sen-

tido de tradição de enfrentamento e resistência, de embate direto, por parte de seus in-

tegrantes e divulgadores. Para Rita de Cássia Lahoz Morelli: 

  

...o rock praticado pelos artistas de MPB surgidos nos anos 70, sobretudo 

o chamado rock nordestino (...), estava marcado de influências locais e 

regionais que não falavam de perto à experiência urbana e cosmopolita 

dos jovens moradores das grandes cidades brasileiras, entre os quais o 

mercado precisava se consolidar (MORELLI, 2008: 90). 

    

 A autora trata do rock nordestino de compositores e cantores como Fagner e 

Belchior, podendo-se aproximar com as questões do trio e dupla, aqui discutidos. 

Interessante notar o salto que a autora dá dos anos 1960 para os anos 80, afirmando 

que o rock dos anos 1970 é pouco expressivo em termos de vendagens e de experiên-

cia de brasilidade. Embora Morelli reconheça “um papel crucial aos artistas da músi-

ca popular das décadas de 1960 e 1970 na preparação do mercado jovem de música 
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brasileira para a explosão do rock que viria a seguir” (MORELLI, 2008: 91), afirma 

que o rock dos anos 1970 “não teve no engajamento político sua marca registrada” 

(MORELLI, 2008: 96). O rock com sotaque regional dos roqueiros nordestinos não 

foi suficiente para abarcar um mercado mais voltado para uma música politizada. No 

trajeto do rock, Morelli afirma a continuidade do gênero, de certa forma „engajado‟ 

da tropicália, e em franca oposição ao rock alienado da Jovem Guarda e ao regional 

dos anos 70, nos anos 1980. Para Morelli: 

 

...o BRock [anos 1980] teria oferecido à indústria fonográfica o produto 

capaz de modernizar o mercado de música popular no país, tornando o 

jovem, não porque fosse desprovido de sotaque, e, sim, porque, comparti-

lhando, na maior parte das vezes, o prestígio da MPB, tornava massivo o 

apelo ao engajamento no processo político, fazendo-o na linguagem mu-

sical das massas jovens internacionais (MORELLI, 2008: 97). 

 

 Rita de Cássia Morelli aponta, também, que inversamente a tropicália leva a 

“música popular brasileira para o rock” (MORELLI, 2008: 95). Em suas análises, 

afirma que: 

 

...se num primeiro momento o engajamento no processo político de cons-

trução da nação – que distinguia a „boa‟ música popular brasileira da mú-

sica „ruim‟ e „alienada‟, de circulação mais ampla – esteve associada à 

crítica ao „estrangeirismo‟ do rock e das guitarras, o tropicalismo, surgido 

quase imediatamente depois e sendo consagrado pelos mesmos festivais, 

trouxe justamente o rock e as guitarras para o circuito restrito da música 

popular brasileira, ao mesmo tempo em que se manteve ele mesmo enre-

dado na questão nacional, à qual respondeu de modo crítico, irônico e in-

dependente, sem dela conseguir se desvencilhar (MORELLI, 2008: 94-

95). 

 

 Sendo assim, o salto de fins dos anos 1960, no contexto nacional-popular para 

o BRock dos anos 1980, a incipiência do rock dos anos 1970 e o sotaque regional de 

que trata Morelli, devem ser matizados. Além do reconhecimento da autora de que o 

tropicalismo traz a música popular para o rock, e pode-se dizer que o rock para a mú-

sica popular, leva-se em conta, contudo, que as experiências urbanas e as críticas do 
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trio Sá, Rodrix & Guarabyra, bem como da dupla Sá & Guarabyra, também falavam 

de perto à realidade urbana da população brasileira. Herdeiros, de certa forma, das 

ideias tropicalistas, sua expressão e produção musical, bem como a de vários outros 

grupos, tratavam de uma realidade cotidiana, de „fuga‟ e desconforto com relação ao 

modelo conservador capitalista da época, distante dos embates políticos diretos das 

músicas de protesto e outras artes engajadas, o que não significa que estavam afasta-

das de um contexto também nacional e, portanto, brasileiro. Porém, não se encontra-

vam „antenadas‟, explícita e diretamente, aos certames políticos da intelectualidade 

engajada ou da arte dita nacional-popular.  

 Cabe ressaltar, também, as ideias e discussões sobre diversidade e permanên-

cia na cultura brasileira, seguindo os apontamentos de Renato Ortiz (2001). Como 

conjugar esses dois? Justamente, devido à complexidade que envolve os embates inte-

lectuais e artísticos, com toda carga ideológica que busca estabelecer uma identidade 

do Brasil, é que caberiam as seguintes indagações: permanência, talvez encontrada na 

música engajada, com as verdadeiras raízes do Brasil? Diversidade, no som da tropi-

cália, com suas colagens, experimentações, alegorias, sonoplastias etc.? Destaca-se 

que, sem perceber, as várias correntes que se afirmavam como mainstream – corrente 

principal da música brasileira – sempre trabalharam com as diversidades e permanên-

cias culturais do Brasil, incluindo os artistas aqui pesquisados. Tal análise é pautada, 

também, pelas questões sobre o que é produzido internacionalmente. Analisando a 

trajetória musical brasileira, Márcia Taborda, com ênfase no violão, destaca: 

 

A busca da identidade nacional é uma constante na história cultural 

brasileira. Teve sempre como uma de suas principais questões o dilema 

entre a originalidade e a cópia: como ser diferente dentro de um univer-

so cultural formado pela importação de cânones estrangeiros? 

(TABORDA, 2011: 194-195). 

  

 A autora sintetiza muito bem a problemática brasileira. A ideia de identidade 

nacional vem acompanhada do embate com o outro. Taborda toma como eixo de en-

tendimento o autor Renato Ortiz, que aborda, em seu livro Cultura Brasileira e Iden-

tidade Nacional (1985), a ideia de identidade com duas questões principais: uma di-

mensão externa, ou seja, a diferença em relação a outros povos; e outra, interna, no 
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sentido de como especificar essa diferença. Para Ortiz, é nessa segunda dimensão que 

reside a questão brasileira.  

 Voltando-se às duas citações no começo desse capítulo, percebe-se a ideia e os 

debates de uma busca da nacionalidade. Para Roland Corbisier, teórico do Instituto 

Superior de Estudos Brasileiros, o ISEB
91

, a questão estava posta pelo imperialismo 

no contexto brasileiro desenvolvimentista dos anos 1950. Retornando-se à citação do 

texto de Roland Corbisier, de 1958
92

: 

 

...assim, como no plano econômico, a colônia exporta matéria-prima, e 

importa produto acabado, no plano cultural, a colônia é material etno-

gráfico que vive da importação do produto cultural fabricado no exteri-

or. Importar o produto acabado é importar o Ser, a forma que encarna e 

reflete a cosmovisão daqueles que a produziram. Ao importar o cadil-

lac, o chicletes, a Coca-Cola e o cinema, não importamos apenas obje-

tos e mercadorias, mas também todo um complexo de valores e de con-

dutas que se acham implicados nesses produtos (apud, Ortiz, 2001: 

183). 

 

 O pensamento „isebiano‟ se coloca dentro da problemática de se reagir ao a-

traso brasileiro: econômico, político, cultural. Pauta-se, sobretudo, no embate entre o 

nacional e o estrangeiro. Daniel Pécaut, analisando o pensamento da chamada “gera-

ção dos anos 1954-1964”, destaca que: 

 

...os intelectuais nacionalistas estavam seguros de ter vocação para de-

sempenhar, como categoria social específica, um papel decisivo nas 

mudanças políticas. Porém muito mais ainda que seus predecessores, 

reivindicavam o título de intelligentsia, pois, a partir de então, incli-

nam-se decididamente para o „povo‟ e não duvidam dos poderes da i-

deologia (PÉCAUT, 1990: 103). 

  

                                                 
91

 Criado em 1955, no governo do presidente Café Filho, tinha entre seus quadros intelectuais, Hélio Ja-

guaribe, Roland Corbisier, Álvaro Vieira Pinto, Cândido Mendes, Guerreiro Ramos, Anísio Teixeira, 

Nelson Werneck Sodré. Ligados também ao poder, eram intelectuais que compartilhavam o projeto de 

desenvolvimento econômico, político e social para o Brasil. O ISEB não foi, contudo, um bloco homogê-

neo de pensamento e ideologia, indo do nacional-desenvolvimentismo, passando pelo nacional-populismo 

até desembocar no nacional-marxismo, aderindo-se à causa revolucionária no contexto do pré e pós golpe 

de 1964. 
92

 Formação e Problema da Cultura Brasileira (1958: 69). 
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 Para intelectuais como Roland Corbisier, havia o desafio de se estabelecer 

uma nação industrializada, porém, capaz de produzir seu próprio ser. Para os intelec-

tuais do ISEB, a ideologia seria o aspecto do real, seu produto, sendo as ideias que 

conduziriam o devir histórico. Lutavam pela afirmação da unidade, unidade nacional, 

cuja lógica emancipadora estaria na união entre povo e nação, e na desalienação, num 

projeto de transformação voluntarista. As massas seriam tomadas como sujeito políti-

co da nação. No contexto desenvolvimentista do governo Kubistscheck, os teóricos 

„isebianos‟ queriam uma nação independente e progressista, sem estar, contudo, atre-

lada ao imperialismo, sem ser colônia. A ideologia que apregoavam seria uma ideolo-

gia da representação que transformaria a realidade. Daí, o papel do intelectual que vai 

ao povo, quer ser povo e fazer-se representar por este. Pécaut, analisando a trajetória 

dos intelectuais brasileiros na constituição de uma nacionalidade verdadeiramente 

brasileira, afirma que o objetivo dessa intelligentsia era: 

 

...ir, por todos os meios, ao encontro do povo, ensiná-lo e deixar-se en-

sinar por ele, fundir-se com ele e, ao mesmo tempo, oferecer-lhe um 

espelho onde pudesse descobrir a imagem do que era, apesar de ainda 

não o saber: a própria nação (PÉCAUT, 1990: 104). 

  

 Tal análise vale não só para os teóricos do ISEB, mas também aos CPC‟s da 

UNE, à esquerda católica, ao Partido Comunista. Todos, de certa forma, se constituí-

am como arautos do povo, levando a ideia e a ação de mostrar às massas seu real po-

tencial nacional e sua função, práxis, de identidade. Contudo, ressalta o autor, vários 

desses intelectuais também conviveram nas esferas do poder. Encontravam-se soci-

almente situados nas malhas do governo, em contato com o Estado, e diziam (caso do 

Partido Comunista, por exemplo) que este deveria ser o portador e o responsável pelo 

desenvolvimento nacional. Como esclarece Pécaut, esses intelectuais que convivem 

no espaço de poder do Estado, “pedagogos da „desalienação‟, muitas vezes desfruta-

vam das bênçãos dos governantes” (PÉCAUT, 1990: 105).   

 Nos anos 1970, essa discussão assume o impasse da teoria da dependência, 

nos debates em torno do eixo colonialismo cultural e alienação da cultura brasileira. 

Estaria o Brasil, especialmente no que se refere aos meios de comunicação nacional, 

atrelado apenas às imposições de um capitalismo internacional? Renato Ortiz de-
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monstra que no mercado de bens culturais, há, ao longo dos anos 1970, uma indústria 

cultural nacional e internacional, ocupando o Brasil, por exemplo, o sétimo lugar no 

mercado mundial de TV, sétimo em publicidade, sexto na produção de discos etc. 

Ocorre, para Ortiz, uma transição do nacional-popular para um internacional-popular, 

entendendo o autor por internacionalização o “processo de adequação de normas de 

produção a nível da produção internacional” (ORTIZ, 2001: 205), postura criticada 

por Rita de Cássia Lahoz Morelli, que afirma que não há um internacional-popular, 

visto que no rock dos anos 80, continua-se, mesmo que apenas nas letras dos rocks 

cantados no país, a ideia de um nacional-popular
93

. Podem-se aproximar as duas aná-

lises, afirmando-se que as discussões do nacional-popular continuam no rock dos a-

nos 1980, no processo de „redemocratização‟ do país, mas não estão afastados de uma 

internacionalização do mercado. Concorda-se com Ortiz que o eixo se desloca de uma 

cultura nacional-popular para uma cultura de mercado-consumo, porém sem perder as 

discussões sobre brasilidade. E o rock dos anos 1970 também discute essa ideia de 

brasilidade, conforme aparecem nas críticas dos músicos e produtores destacados ao 

longo desse estudo, aproximando-se da segunda citação do início do capítulo.    

 Nesse caso, Caetano Veloso enfatiza a modernidade brasileira, cuja música 

não perde seu caráter de tradição, de brasilidade, por angariar diversas influências, 

inclusive estrangeiras. Tal postura aproxima-se do projeto modernista, sobretudo, da 

antropofagia de Oswald de Andrade. Essa antropofagia pode ser entendida como uma 

tentativa de síntese, na questão de como lidar com o elemento externo e, portanto, 

moderno – nos anos 1970, a discussão recai sobre o uso das guitarras elétricas, por 

exemplo –, num exercício de reconhecimento da diversidade, e da apropriação do 

outro, e que não deixava de reforçar a ideia de nação. A questão principal estaria no 

                                                 
93

 Conforme Morelli, nos anos 1980, o “processo político de construção de uma nação moderna no Brasil 

ainda estava em andamento e até se acirrava sob alguns aspectos, nesse momento; em segundo lugar, 

porque os artistas vinculados ao BRock pertenciam, em sua quase totalidade, às classes médias urbanas, 

de escolarização bem-sucedida, o que não apenas lhes proporcionava acesso ao conhecimento do campo 

da MPB, como ainda lhes assegurava uma identificação, por mínima que fosse, com a tradição política 

nacional” (MORELLI, 2008: 97). Desse modo, os grupos de rock, conforme Morelli, retratam um contex-

to de questionamentos sobre a identidade brasileira e a política do país. Esses artistas, além de denuncia-

rem as mazelas e as corrupções do Brasil dos anos 80, traziam “o protesto pelas massas, e não das mas-

sas” (MORELLI, 2008: 98), daí, segundo a autora, a aproximação com o nacional-popular dos anos 1960 

– como exemplo, cita a canção Brasil, de Cazuza, em 1988. Por sua vez, Hermano Vianna, questiona o 

caráter nacional desse rock. Para o autor: “a visão do Brasil contida nas letras do rock brasileiro dos anos 

80 não pode ser rotulada de nacionalista ou patriótica” (VIANNA, 2007: 136). Seria interessante um 

estudo mais aprofundado sobre as relações do rock dos anos 80 e a questão da nacionalidade brasileira no 

período. 
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fato de se incorporar o estrangeiro, sem que este pudesse se constituir em ameaça, 

enfim, buscar o melhor do outro. Os vários modernismos convergiam, também, na 

ideia de se “definir o regional em face do nacional, avaliando sua inserção singular na 

modernidade” (VELLOSO, 2003: 359). No caso do movimento modernista paulista, 

havia a questão de se importar ideias que pudessem compor a cultura brasileira, por 

meio de „leituras seletivas‟ que os intelectuais e artistas faziam. No Manifesto Antro-

pofágico, de Oswald de Andrade – publicado na Revista de Antropofagia, em maio de 

1928 – havia a ideia de aglutinação, de integração das culturas, no sentido de adequar 

valores à realidade brasileira, por meio da seleção, escolha e reflexão, numa visão 

integrada de nacionalidade – regiões e o seu conjunto – na ideia de tropicalidade, i-

dentidade e suas contradições. Ora, todo esse complexo modernista é tomado na obra 

dos tropicalistas e continua em artistas como o trio Sá, Rodrix & Guarabyra. Os mú-

sicos em questão, ao mesmo tempo em que são românticos, também são modernos. 

Pregam a volta ao campo, mas, utilizam-se de elementos modernos, buscam na nos-

talgia o caminho para conjugar e repensar o progresso.   

 Importante ressaltar os contrapontos sociais postos pelas obras e seus artistas 

estudados. No rock de Sá, Rodrix & Guarabyra, percebe-se as tentativas de se resol-

ver o embate internacionalismo versus regionalismo. Tentam, inclusive, conjugar os 

dois brasis, como na citação acima de Luiz Carlos Sá sobre a utilização da viola e de 

outros instrumentos nos arranjos do trio, “um país que – ancorado no eixo Rio - São 

Paulo – não conhecia o Brasil real” (SÁ, 2010: 129). A ideia dos dois Brasis, um mo-

derno e o outro atrasado, era discutido pelos intelectuais do ISEB, pelos modernistas 

dos anos 1920, pelos intelectuais de 1870, em autores como Euclides da Cunha, e 

vários outros. Contrapontos sociais percebidos pelos modernistas, em que o naciona-

lismo das primeiras décadas do século XX adquiria, pela ótica do modernismo, cará-

ter regionalista. Tensão entre enraizamento e cosmopolitismo. Para alguns modernis-

tas, como Mário de Andrade, por exemplo, o Brasil seria aquele que nascia do campo 

ou do interior do país, embora também não negasse certas manifestações populares da 

cidade, como choros e modinhas (TRAVASSOS, 2000: 33-65).  

 Pode-se dizer que a busca de uma definição da nacionalidade brasileira, em 

sua virtualidade, do país que ainda está para ser, seria também característica do rock 

cantado e apropriado no Brasil? Pelas análises aqui empreendidas, a julgar pelas falas 
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e reportagens dos músicos e outros críticos considerados, seria mais correto afirmar 

que, para os adeptos do rock, o Brasil é o que é: plural e antropofágico.  
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Inconclusões e outras estradas 
 

 

... Amigo de novidades sem ambição ou raiz/ 

Mas isso não me faz infeliz/ A gente tem que 

saber ser dono do seu destino/ Partir se tem 

que partir/ Ficar se tem que ficar/ Meu lar é 

onde estão meus sapatos/ Um pouco em cada 

pedaço e lugar. 

Sá & Guarabyra, 1990. 

 

  

 O trabalho apresentado visou a inserção de artistas nas discussões sobre identi-

dade brasileira, cultura e formas alternativas de vida na ditadura civil-militar dos anos 

1970. Como visto, os músicos Sá, Rodrix e Guarabyra trouxeram, por meio do rock 

rural, uma tentativa, dentre várias na música brasileira, de mostrar uma forma de repre-

sentação da cultura do país. Inseridos na indústria cultural e compartilhando do fenôme-

no urbano, os artistas trazem uma crítica urbana à modernização autoritária do período, 

com ideias bucólicas, de retorno ao campo, considerado puro e livre dos contrastes do 

capitalismo. Essas ideias fazem parte do romantismo revolucionário do período, em sua 

vertente contracultural. Pelo olhar urbano que os músicos trazem em suas composições, 

verifica-se a crítica à sociedade do período, as aproximações com a contracultura, as 

influências do tropicalismo, numa forma de cantar a sociedade, por meio do rock. E 

como visto, pode-se ressaltar que, a partir dos anos 1970, este gênero de canção passa a 

fazer parte da música brasileira. Não um rock copiado ou importado, mas um rock brasi-

leiro.   

 Pode-se pensar, sobretudo, no contraponto das canções do trio em relação ao 

nacional-popular dos anos 1960: para os músicos do rock rural a ideia é de trânsito, de 

movimento, simbolizado pela estrada ou as diversas estradas percorridas pelos cantores, 

diferente das raízes buscadas pelos artistas engajados que desejavam a permanência e a 

fixação de uma identidade para o brasileiro.   

 Constata-se que, por meio das mediações culturais expressas na música, os artis-

tas pesquisados trazem as representações entre campo e cidade, modernidade e tradição, 
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de um povo marcado por contrastes sociais. Ressalta-se, assim, a importância da música 

como fonte documental, por demonstrar em sua estrutura semântica e sonora os mesmos 

movimentos sociais e culturais de determinada sociedade.  

 Pode-se falar, na verdade, de inconclusões, pois muito ainda pode ser dito sobre 

a música brasileira, seus artistas e propostas de entendimento do Brasil. Conforme de-

monstrado nesta pesquisa, as músicas e os conceitos de romantismo, contracultura e 

rock trazem as diversas formas de se pensar as relações e os contrastes da modernidade 

brasileira, uma modernidade inacabada. Ao cantar a estrada, como nas canções analisa-

das, os músicos deixam em aberto a construção do que é ser brasileiro. Ao longo da 

trajetória dos cantores, sobretudo, da dupla, várias composições são marcantes para se 

entender os contrastes e representações da sociedade brasileira. Em toda sua carreira, 

esses artistas procuraram conjugar vários estilos musicais e sonoridades, compondo a 

trilha sonora do país. O segundo disco, Cadernos de Viagem, de 1975, por exemplo, traz 

uma mistura de rock rural e jazz. Segundo Luiz Carlos Sá: 

 

...chamamos a cantora Marisa Fossa – que se destacara alguns anos antes 

como vocalista do grupo O Bando – para completar o trio de vozes do 

qual sentíramos falta em Nunca – e formamos uma banda baseada no trio 

Robertinho Silva (bateria), Luiz Alves (baixo) e Tenório Jr. (teclados), 

juntando a esse trio basicamente jazz-bossanovístico um guitarrista de 

rock (Sergio Hinds, de O Terço) e um jovem e talentoso saxofonista com 

a cabeça ligada no fusion, Ricardo Mattos. O resultado poderia ser chama-

do de jazz rural… O disco vendeu abaixo da nossa média, mas foi um su-

cesso de crítica. Suas músicas – embaladas pela inusitada combinação de 

formações musicais tão diversas – contavam a história imaginária de uma 

viagem pelo sertão do São Francisco (SÁ, 2010: 131). 

 

 No LP Quatro, a dupla continua a cantar o trânsito entre campo e cidade. Na 

contracapa, escrevem: 

 

Esse disco nasceu do chamado choque cultural sentido por um baiano de 

Bom Jesus da Lapa e um carioca de Vila Isabel diante da imensidão da 

Paulicéia, onde foram morar (...) Hoje estamos aí no meio duma e doutra, 

fumaça e mato, cimento e terra (SÁ & GUARABYRA, 1979). 
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 Como na canção Meu lar é onde estão meus sapatos, do LP Vamos por aí 

(1990), os músicos continuam a cantar o sertão, o meio rural e a caminhada constante. 

Demonstram, em suas composições, que a cultura brasileira continua plural e aberta às 

mais diversas influências e misturas.  

 Longe de modismos ou de rotulações, o rock rural cantado pelos músicos deixa 

em aberto, também, a reflexão sobre meio ambiente e capitalismo, liberdade e moderni-

dade. Como destaca Luiz Carlos Sá: 

 

Enquanto isso, com a perspectiva de um mundo cada vez mais entregue à 

ganância e à inconseqüência, vemos nas novas gerações um renovado in-

teresse em colocar o rock a serviço de um ideário semelhante ao que a 

nossa professava nos anos 70. Neo-hippies? Que sejam, que venham, des-

de que tenham aprendido com nossos erros e reciclem nossos acertos se-

tentistas. Talvez seja uma resposta necessária à música de viés depressivo 

que vem gotejando por aí… Por mim, sou mais o pragmatismo positivo 

dos Novos Baianos: “Se não há outro mundo/ Por que não viver/ Não vi-

ver nesse mundo…”. Tenho então a esperança de que o rótulo ou estilo 

“rock rural” tenha servido e continue a servir – sem pieguices, por favor – 

para a tentativa de um mundo melhor, com seus enfoques na preservação 

ambiental (onde foi um pioneiro musical no Brasil), numa vida com me-

nos ansiedade, na satisfação com o que é suficiente e na negação da ga-

nância e da ambição desmedidas, como um segmento musical libertário 

por origem, sem excessivos compromissos com modismos ou mercados e 

focado numa ética de respeito à vida (SÁ, 2010: 132). 

 

 É isso aí... 
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