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Resumo  
 

Esta tese examina as capas de discos de vinil elaboradas por Carlos Filho (Cafi) para uma das 

mais relevantes manifestações da música brasileira: a Geração Clube da Esquina, que eclodiu na 

década de 1970. Como corpus de análise foram eleitas nove embalagens personalizadas de LPs 

— Clube da Esquina; Lô Borges (Disco do Tênis); Beto Guedes, Novelli, Danilo Caymmi e 

Toninho Horta (Disco dos Quatro no Banheiro); Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo; 

Minas; Geraes; Milton; A Página do Relâmpago Elétrico; Clube da Esquina 2 —, cuja maioria 

contém elementos que evocam o conturbado contexto político do Brasil, então dominado por 

uma ditadura militar, que impôs uma forte censura às criações artísticas em geral. A pesquisa 

busca, ainda, refletir sobre a ressonância das vivências do capista em seu processo criativo, 

utilizando métodos de análise já existentes (linguagem gráfica; fatores projetuais) e propondo 

um experimental (fatores sociopolíticos/estético-culturais brasileiros) de modo a promover uma 

articulação entre certas experiências de vida do artista e as imagens temáticas estampadas nos 

artefatos gráficos aqui estudados. Este trabalho, de caráter multidisciplinar, procurou embasar-se 

em aportes teórico-críticos advindos de diversos campos epistemológicos, como Design, Música, 

Comunicação, Cinema, Fotografia, História, com incursões específicas nos estudos 

sociopolíticos e estético-culturais brasileiros. Pretende-se, a partir do exame dos recursos visuais 

utilizados por Cafi, e estampados em obras fonográficas, contribuir para a produção de 

conhecimento a respeito das questões aqui enfocadas. 

 

Palavras-chave: Capas de discos; Clube da Esquina; Cafi; Contexto cultural brasileiro na 

década de 1970. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Abstract 
 

This thesis examines the vinyl record covers elaborated by Carlos Filho (Cafi) for one of the 

most relevant manifestations of Brazilian music: the Clube da Esquina Generation, which broke 

out in the 1970s. As a corpus of analysis, nine customized packages of LPs — Clube da Esquina; 

Lô Borges (Disco do Tênis); Beto Guedes, Novelli, Danilo Caymmi e Toninho Horta (Disco dos 

Quatro no Banheiro); Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo; Minas; Geraes; Milton; A Página 

do Relâmpago Elétrico; Clube da Esquina 2 — most of which contain elements that evoke the 

troubled political context of Brazil, then dominated by a military dictatorship, which imposed a 

strong censorship on artistic creations in general. The research also seeks to reflect on the 

resonance of the graphic designers and photographer's experiences in his creative process, using 

already existing methods of analysis (graphic language; projects factors) and proposing an 

experimental one analysis (Brazilian socio-political/aesthetic-cultural factors), to promote an 

articulation between certain experiences of the artist' s life and the thematic images stamped on 

the artifacts graphs studied here. This work, with a multidisciplinary character, sought to be 

based on theoretical-critical contributions from various epistemological fields, such as Design, 

Music, Communication, Cinema, Photography, History, with specific incursions into Brazilian 

socio-political and aesthetic-cultural studies. It is intended, from the examination of the visual 

resources used by Cafi, and printed in phonographic works, to contribute to the production of 

knowledge about the issues addressed here.  

 

Keywords: Album cover design; Clube da Esquina; Cafi; Brazilian cultural context in the 

1970s.  
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“AO QUE VAI NASCER” 
5
 

 

“Eis aqui um Coração de estudante
6
, partindo de um Cais

7
 seguro e agora a bordo de um Trem 

azul
8
 — um Trem doido

9
. Entre saídas e bandeiras

10
, contemplando a Paisagem da janela

11
, 

vendo a Nuvem cigana
12

 e as Estrelas
13

 a acompanhar. No ar um aroma de Cravo e canela
14

 e na 

cabeça um Girassol da cor do seu cabelo
15

. A viagem Me deixa em paz
16

, Os povos
17

 me encan-

tam. Sinto mais perto a chegada... Saboreio Um gosto de sol
18

 e, ao findar, chego ao Clube da 

Esquina
19

: a partir de agora Nada será como antes
20

”. 
21

 

Quando comecei a pesquisar e escrever academicamente, além de desenvolver exposições 

fotográficas, nos idos de 2009
22

, sobre processos criativos de capas de discos, em especial de 

                                                           
5
 Ao que vai nascer é o título de uma música que faz parte do álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por 

Milton Nascimento e composta por ele em parceria com Fernando Brant. 
6
 Coração de estudante é uma música de 1983, interpretada por Milton Nascimento e composta por ele em parceria 

com Wagner Tiso. 
7
 Cais faz parte do álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Milton Nascimento e composta por Milton 

Nascimento e Ronaldo Bastos. 
8
 O Trem azul integra o álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Lô Borges e composta por ele e Ronaldo 

Bastos. 
9
 Trem de doido compõe o álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Lô Borges e composta por ele em par-

ceria com Márcio Borges. 
10

 Saídas e bandeiras nº 1 é uma música de 1972 e parte do álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Beto 

Guedes e Milton Nascimento e composta por esse último em parceria com Fernando Brant.  
11

 Paisagem da janela pertence ao álbum Clube da Esquina (1972). Essa foi interpretada por Lô Borges e composta 

por esse em parceria com Fernando Brant. 
12

 Nuvem cigana encontra-se no álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Milton Nascimento e composta 

por Lô Borges e Ronaldo Bastos. 
13

 Estrelas integra o álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Lô Borges e composta por esse em parceria 

com Márcio Borges. 
14

 Cravo e canela está no álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Lô Borges e Milton Nascimento e com-

posta por esse último e Ronaldo Bastos. 
15

 Um girassol da cor do seu cabelo encontra-se no álbum Clube da Esquina (1972), cantada por Lô Borges e com-

posta por esse com Márcio Borges. 
16

 Me deixa em paz faz parte do álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Alaíde Costa e Milton Nascimento 

e composta por Monsueto C. Menezes e Ayrton Amorim.  
17

 Os povos integra o álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Milton Nascimento e composta por ele em 

parceria com Márcio Borges. 
18

 Um gosto de sol encontra-se no álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Milton Nascimento e composta 

por ele em parceria com Fernando Brant.  
19

 Clube da Esquina nº 2 integra o álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Milton Nascimento e composta 

por ele em parceria com Lô Borges e Márcio Borges. 
20

 Nada será como antes está no álbum Clube da Esquina (1972), interpretada por Beto Guedes e Milton Nascimen-

to e composta por esse último em parceria com Ronaldo Bastos. 
21

 Todas as palavras em itálico, usadas nesse parágrafo, são títulos de músicas relacionadas à Geração Clube da 

Esquina — algumas editadas por mim, com supressão apenas do numeral, para melhor compor a escrita.  
22

 Em 2009 apresentei o projeto experimental de releituras de capas de discos na finalização do Bacharelado em 

Comunicação Social com Habilitação em Publicidade e Propaganda, intitulado Retratos musicais: a fotografia como 

forma de expressão da primeira arte (em foco a obra da cantora Mônica Salmaso), na Unidade de Ensino Superior 

de Feira de Santana, UNEF (Bahia - Brasil). No ano de 2013 defendi a dissertação de Mestrado O Desenho de capas 

de discos bossa-novistas e tropicalistas: indicação da cultura brasileira num tempo (1958-1968) na Universidade 

Estadual de Feira de Santana, UEFS (Bahia - Brasil) — que se transformou em livro homônimo, lançado em 2017. 

Nesse mesmo período, participei da Exposição fotográfica PLAYBACK: releituras de capas de discos de vinil que 
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Long-Plays (LP = 33 1/3 rotações por minuto)
23

 — capas que aqui denominarei também de arte-

fatos gráficos, objetos gráficos, conjuntos gráficos, embalagens personalizadas para dis-

cos/LPs/fonogramas, imagens fonográficas —, muitos me perguntavam como eu conseguia falar 

sobre elas a partir de referências bibliográficas tão restritas e escassas, o que se tornava um gran-

de desafio. De fato, esse tipo de tema é pouco abordado, tanto na academia quanto na sociedade 

como um todo. As soluções para esse impasse não vieram de modo fácil nem tranquilo. Ao inici-

ar o processo de pesquisa, somaram-se outros tantos questionamentos que viriam a me dar subsí-

dios para possíveis respostas, por meio do empenho em tentar ultrapassar as dificuldades do que 

beira ao ineditismo, e fazer disto a possibilidade de produzir um estudo que gerasse contribui-

ções à academia e à própria sociedade. 

É bem verdade que no processo de produção acadêmica não existe um manual, uma re-

ceita pronta a ser seguida. Deste modo, após um longo período de reflexões, e com um pouco 

mais de embasamento, consegui incursionar pelo tema com mais familiaridade e segurança. Da 

mesma forma, quanto mais soluções obtinha, mais questionamentos surgiam, o que foi tornando 

ainda mais fascinante o desafio.  

As capas de discos têm um dos processos criativos
24

 mais ricos em termos de cultura ma-

terial
25

 que existem para serem estudados enquanto documentos
26

, o que lhes confere o mereci-

mento de análises constantes, considerando tais criações como produtos dessa cultura e objetos 

de design. Nesse sentido, tais embalagens personalizadas para LPs, de acordo com Dapieve 

(2014) apud Reis (2016, p. 18) em „Onda Infinita — We see music‟, (...) „são sinestesia impres-

sa” e “[p]or intermédio de fotos, traços e cores, elas despertam outro sentido, antecipando a in-

                                                                                                                                                                                           
ficaram no imaginário popular, no shopping Paseo Itaigara, em Salvador (Bahia - Brasil), a convite da Escola de 

Belas Artes (EBA) da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e, no final do ano, apresentei no III Congresso inter-

nacional sobre culturas: interfaces da lusofonia, em Braga (Portugal), um artigo resultante de um estudo comparado 

do design das capas de discos brasileiras e portuguesas dos anos 1960. Já em 2018, fiz parte de outra exposição 

fotográfica denominada PLAYBACK REMIX: coletânea de ilustrações, nas instalações da galeria do aluno, na 

UFBA, também a convite da EBA.  
23

 Mídia desenvolvida nos Estados Unidos, no final da década de 1940, para a reprodução musical, que se utiliza do 

vinil para registrar informações de áudio para serem reproduzidas através de um equipamento toca-discos. 
24

 “No processo de criação, temos sempre o desejo ou a necessidade de encontrar uma resposta a um problema ou 

desafio. Buscamos as informações numa pesquisa externa ou interna, na própria memória, juntamos os dados para 

conseguir novas informações e interiorizamos tudo num processamento mais profundo em nossa mente, para, daí, 

surgir a descoberta, restando-nos, finalmente, a verificação prática da nossa resposta” (NICOLAU, 1994, p. 10). 
25

 “A expressão cultura material refere-se a todo segmento do universo físico socialmente apropriado” (MENEZES, 

1997, p. 100). 
26

 “Há quase cem anos, os estudiosos — arqueólogos, antropólogos e, só recentemente, historiadores — vem procu-

rando apontar não apenas as possibilidades de se produzir conhecimento histórico usando objetos como documentos 

— e não apenas textos, prática tradicional — como, também, a premente necessidade de fazê-lo” (PREGNOLAT-

TO, 2006. p. 8).  
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formação musical que está dentro delas, em microssulcos ou dados digitais”, já que uma capa 

considerada boa “(...) é indissociável do seu conteúdo‟” . 

Como importante objeto da cultura material, ponderações acerca desses artefatos gráficos 

foram surgindo, servindo-me como ponto de partida para definição de meu propósito: estudar o 

processo criativo de embalagens personalizadas para discos de uma geração musical brasileira 

dos anos 1970, que se convencionou denominar Clube da Esquina, com ênfase nas vivências 

sociopolíticas e estético-culturais do seu criador, Cafi, para explicar a concepção de suas ideias.  

O Clube da Esquina, uma espécie de união de jovens amigos músicos, surgida no Brasil 

no início dos anos 1960, a partir dos encontros de cantores, compositores, instrumentistas na 

cena musical da capital mineira, Belo Horizonte, consolidou-se, efetivamente, na década de 

1970, quando "(...) esses artistas tornaram-se referência de qualidade na MPB pelo alto nível de 

performance e disseminaram suas inovações e influência a diversos cantos do país e do mundo” 

(BORGES, 2012, p. 31), tendo sua imagem vinculada ao caráter de coletividade, e que, tal como 

um clube, de fato, ou uma “Sociedade de pessoas para um fim comum”
27

, foi “(...) integrado por 

Milton Nascimento, Lô Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Marcio Borges, Túlio Mourão, 

Fernando Brant, Ronaldo Bastos e Wagner Tiso, entre outros”28 (figura 1): 

 

 
Figura 1 — Miolo da capa de Clube da Esquina (1972) com a fotografia dos participantes do disco 

Fonte: https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=345868 

 

Vale ressaltar que, apesar de estar falando de uma mistura de artistas de vários lugares do 

Brasil, chamarei os componentes do Clube, por vezes, de turma ou grupo de mineiros / músicos 

mineiros ao longo desta tese em decorrência de alguns fatores: a música deles ter origem vincu-
                                                           
27

 Fonte: https://dicionariodoaurelio.com/clube.  
28

 Fonte: http://dicionariompb.com.br/clube-da-esquina/dados-artisticos.  
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lada a Minas Gerais; “boa parte” deles pertencer a esse estado; os outros tantos participantes se 

identificarem intensamente com eles em letras e canções, comportamento, atitude, laços de ami-

zade, inclusive o pernambucano Carlos da Silva Assunção Filho, mais conhecido como Cafi (fi-

gura 2), nascido em 20 de fevereiro de 1950, em cuja obra para a Geração Clube da Esquina (à 

qual me referirei a partir de agora pela sigla GCE) centro minhas reflexões, e o qual é considera-

do, por muitos, como integrante dessa união. 

 

 
Figura 2 — Carlos da Silva Assunção Filho (Cafi) 

Fonte: http://lulacerda.ig.com.br/2013/page/360/?doing_wp_cron 
 

Aqui tratarei do processo criativo das capas dessa geração como aquelas 

“feitas/idealizadas/concebidas por Cafi”, em função da participação efetiva dele na criação 

artística, seja como projetista gráfico, fotógrafo ou idealizador,  chamando-o, para simplificar, de 

capista. Isso não quer dizer, de modo algum, que ele as fez, todas, sozinho: nomes como Ronaldo 

Bastos, Noguchi, Phil Shima, Loca, por exemplo, são, juntamente com ele, concebedores de 

algumas das embalagens de fonogramas desse período musical que são aqui analisadas. Todavia, 

a Cafi é dado o enfoque por fazer parte do ato criador de todas elas, imprimindo-lhes 

características peculiares do Brasil, a partir de suas vivências, que serão evidenciadas ao longo 

desta pesquisa.  

  Em algumas passagens, será necessário, também, me reportar a outros momentos da músi-

ca popular brasileira, tais como Bossa Nova
29

, Jovem Guarda
30

 e Tropicália
 31

, para traçar um 

comparativo do que se fazia em termos de capas de discos pré-Clube e buscar descobrir a contri-

buição do capista contemporânea à turma mineira e após sua existência. 

                                                           
29

 Gênero musical surgido no Brasil na década de 1950. 
30

 Movimento surgido na década de 1960, no Brasil, misturando música, comportamento e moda.  
31

 Movimento cultural brasileiro surgido no final da década de 1960. 
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  Cabe ressaltar que para melhor compreender a criação de embalagens personalizadas para 

discos da GCE, aqui se fazem, por vezes, alusões especiais ao contexto do período sessentista 

que a antecedeu, sobretudo, por conta de aspectos de grande impacto surgidos nessa época, e que 

foram importantes para mudanças de comportamento, estilo e posicionamentos sociopolíticos e 

estético-culturais, dali em diante, vindo a influenciar, inclusive, produções capistas posteriores a 

partir da contracultura
32

, em especial através da filosofia paz e amor do movimento hippie
33

 e do 

Psicodelismo
34

 — movimentos/formas de comportamento que se espalharam pelo mundo e che-

garam ao Brasil com força total —, no momento em que nas ruas se viam lutas juvenis por mu-

danças em um contexto repressivo imposto pelo regime de força, enquanto The Beatles, uma 

banda de rock de Liverpool, Inglaterra, se formava com Ringo Starr, John Lennon, Paul McCar-

tney e George Harrison (figura 3), ditando moda, ideologias, girando nas vitrolas e inspirando 

gerações e gerações. 

 

 
Figura 3 — The Beatles (banda de Liverpool – Inglaterra) 

Fonte: http://www.lumenfm.com.br/sgt-peppers-lonely-hearts-club-band-dos-beatles-ganha-certificado-de-disco-de-platina/ 

 

 

Passada essa época, de busca intensa de libertação, novas formas de amor, comunidades, 

amizades, sonhos com um mundo melhor, transformações, sentimentos latentes e à flor da pele, a 

década sessentista foi dando lugar ao início dos anos 1970, exatamente no período do surgimento 

efetivo do Clube da Esquina, que não tinha um lugar físico oficial, mas se estabeleceu em batis-

mo na esquina das ruas Paraisópolis e Divinópolis, no bairro de Santa Teresa, em Belo Horizon-

te, e que servia, por vezes, como ponto de encontro para os músicos mineiros (figura 4).  

                                                           
32

 Movimento de caráter libertário de contestação surgido nos anos 1960 nos Estados Unidos, e algumas regiões da 

Europa, que chegou ao Brasil e se estendeu nos anos 1970 com tamanha força que trouxe uma revolução de costu-

mes e novas alternativas para o enfoque artístico-cultural — inclusive em termos de concepção das capas de discos. 
33

 Forma de comportamento coletivo contracultural surgido nos anos 1960 nos Estados Unidos. 
34

 Movimento que teve destaque nos anos 1960 através da rebeldia, sobretudo pela difusão do uso das drogas, em 

especial LSD (Ácido Lisérgico), capaz de modificar as sensações perceptivas de espaço, avivando as cores e trans-

formando imagens.  
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a.                                                                                  b. 
 Figura 4 — (a) Local batizado como Clube da Esquina, no bairro de Santa Tereza, em Belo Horizonte.  

(b) Placas na esquina das ruas Divinópolis e Paraisópolis em Minas Gerais. 
Fonte: http://blogcincosentidos.blogspot.com.br/2014/09/clubes-da-esquina.html 

 

O despertar para algo relacionado ao Clube em termos sociopolíticos e estético-culturais 

tem em mim uma nascente
35

 que só foi surgir em 22 de abril 1985, quando, ainda criança, viven-

ciei pela televisão o dia após a morte de Tancredo Neves, então Presidente do Brasil eleito pelo 

voto indireto de um colégio eleitoral por uma larga diferença, após 22 anos de ditadura
36

 — fata-

lidade noticiada pela mídia, em geral (figura 5). 

 

       
(a)                                                       (b)                                  (c) 

Figura 5 — (a) Tancredo Neves. (b) Capa da Revista Manchete. (c) Chamada do Jornal o Globo 
Fontes: http://www.famososquepartiram.com/2009/11/tancredo-neves.html. 

http://www.preciolandia.com/br/manchete-85-a-morte-de-tancredo-neves-de-8kyxql-a.html 

http://minilua.com/o-arquivo-negro-presidente-morto-5/ 

 

Enquanto o Brasil inteiro assistia à notícia, um detalhe chamava a atenção: uma música 

que tocava, exaustivamente, durante toda a transmissão: era Coração de Estudante
37

, bela can-

ção, de letra emocionante, que viria a ter uma grande veiculação e importância naquele contexto 

na voz forte de Milton Nascimento
38

. 

                                                           
35

 Nascente é o título de uma música que faz parte do álbum Clube da Esquina 2 (1978). É interpretada por Flávio 

Venturini, e foi composta por ele em parceria com Murilo Antunes. 
36

 O Brasil foi governado por militares a partir do chamado golpe de 31 de março de 1964, ditadura que durou até a 

eleição de Tancredo Neves em 1985. 
37

 Vide site http://letras.mus.br/milton-nascimento/47421/.  
38

 Cantor e compositor brasileiro, nascido no Rio de Janeiro, em 26 de outubro de 1942.  
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 Lançada dois anos antes da morte de Tancredo no disco ao vivo do cantor (figura 6), essa 

música
39

 era a preferida do presidente eleito. Foi justamente ela que, de modo inesperado, aca-

bou por se tornar trilha sonora do período denominado “Diretas Já” — um dos movimentos de 

maior participação popular que o Brasil já vivenciou, iniciado em 1983 no governo de João Ba-

tista Figueiredo, e que tinha como proposta eleições diretas para a presidência da República.  

 

 
Figura 6 — Capa do LP Milton Nascimento — Ao Vivo (1983) 

Fonte: http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Disco=DI01016 

 

A letra falava de esperança na chegada de dias melhores. Era o ápice do momento de mu-

dança que o Brasil tanto ansiava e o ponto final da ditadura militar. Representava, enfim, a gran-

de oportunidade de o “Brasil voltar a ser Brasil”.  

Em 1987 conheci o disco Beto Guedes — Ao vivo. Lembro, com clareza, da sua capa 

branca, com fontes tipográficas grandes que anunciavam em destaque o nome do cantor e da 

obra (figura 7 a). Após isso, passei meses gravando em uma fita cassete as músicas do artista 

(figura 7 b). 

 

                                                           
39

 “(...) A parte instrumental da música havia sido criada por Wagner Tiso para figurar na trilha sonora do documen-

tário Jango que, produzido e dirigido por Silvio Tendler no mesmo ano de 1983, narrava a trajetória do presidente 

João Goulart, deposto pelos militares em 1964. Ao criar a letra, Milton Nascimento se reportou à década de 1970, na 

qual obteve um grande contato com estudantes ao excursionar por diversas universidades” (DINIZ, 2012, p.138). 
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a.                                                            b. 

Figura 7 — (a) Capa do disco Beto Guedes Ao vivo (1987). (b) Encarte, repertório e fita cassete gravada com 

músicas de Beto Guedes (1995) 
Fontes: http://www.reflection.com.br/brazil/beto_guedes/image9.html# 

Arquivo Pessoal 

 

 Em Beto, Milton, Tancredo e tantos outros personagens, encontrei os elementos que prin-

cipiaram essa história e me trouxeram até aqui — e, dessa forma, o Clube e sua Esquina se tor-

naram, não só um lugar ou momento, mas uma via inteira em mim! 

Academicamente, em específico, em termos de capas de discos, comecei a perceber a im-

portância da obra da GCE, feita por Cafi, a partir de um capítulo da minha dissertação de mes-

trado, “Mandei plantar folhas de sonho no jardim do solar: da arte de desenhar e contemplar a 

capa de disco à sua banalização na era do Mp3 — o que brotará desta composição”, em que 

citava o capista como um dos nomes de grande destaque da produção de artefatos gráficos para 

LPs: ali percebi que meu interesse por este assunto não havia se esgotado e, quando surgiu a 

oportunidade de fazer o doutorado, decidi retomar a questão, agora a partir, inclusive, de um 

recorte político-cultural e investir na contextualização do momento em que foram feitas as cria-

ções dele para a geração, principalmente por observar que aquele foi um período crucial nas 

vivências do artista. 

É dada à importância poético-musical do Clube, que abarca “(...) as características de 

uma formação cultural” (DINIZ, 2012, p.200), que aqui se procura empreender uma análise e 

reflexão sobre o processo criativo das capas de discos para a GCE. Essa é uma escrita construída 

a partir de pesquisas de elementos vivenciais individuais e coletivos de Cafi, refletidos nessas 

embalagens personalizadas de discos: é uma imersão na vida pessoal do autor e nas ressonâncias 

político-culturais brasileiras sobre sua obra.  

É, portanto, englobando três esferas antecedentes em minha vida (pessoal, profissional e 

acadêmica) que procuro trazer um tema com uma carga poética imensamente rica e bela, que 

carrega consigo, em suas produções imagéticas, linguagens visuais que marcaram época, tornan-
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do-se um excelente modo de comunicação, através do seu processo criativo, possibilitando di-

versas reflexões e análises. 

A partir daí se começa a busca sobre a compreensão das vivências do capista no intuito 

de descobrir de que modo suas experiências de vida o influenciaram no processo de confecção 

dos conjuntos gráficos de discos dessa geração que “(...) partilhou de um universo de valores, no 

qual a crítica à ditadura militar, a repulsa a uma sociedade industrial de consumo e a adoção da 

contracultura são alguns dos principais elementos” (DINIZ, 2012, p.71) — Cafi viveu em meio a 

um contexto conturbado, quando a censura
40

, na visão de Orlandi (1995), era “[p]ensada através 

da noção do silêncio”, onde “(...) a própria noção de censura se alarga para compreender qual-

quer processo de silenciamento que limite o sujeito no percurso de sentidos” (p. 13).  

Enveredar pelas apreciações das imagens para embalagens de discos da turma mineira é 

se remeter, aqui, aos aspectos, em especial brasileiros, ligados ao seu contexto político, com o 

auxílio dos estudos culturais
41

, que na visão de Culler (1999), “[t]ratam os artefatos culturais 

como „textos‟ a ser lidos e não como objetos que estão ali simplesmente para serem contados” 

(p. 52).  

Com efeito, se o que foi feito deverá
42

, foi com o intuito de criar uma tese que tratasse de 

aspectos referentes à linha de pesquisa “Cultura e Arte” que se fez necessário ampliar o espectro 

desta escrita a partir do que foi colhido e recolhido ao longo da pesquisa, para que o resultado 

pudesse vir a ser partilhado e compartilhado com outros estudiosos interessados nessa temática.  

Sobre o método específico de abordagem, resolvi proceder a utilização do hipotético-

dedutivo embasada em Lakatos e Marconi (2006, p. 106). Para isso, já com base nos objetivos 

traçados previamente, se faz, aqui, uma pesquisa exploratória, procurando obter uma “(...) maior 

familiaridade com o problema, com vistas a torná-lo mais explícito ou a constituir hipóteses” 

(GIL, 2007, p. 41) — nesse sentido, então, pretendendo aprimorar as ideias ou a descoberta de 

                                                           
40

“A censura tal como a definimos é a interdição da inscrição do sujeito em formas discursivas determinadas, isto é, 

proíbem-se certos sentidos porque se impede o sujeito de ocupar certos lugares, certas posições. Se se considera que 

o dizível define-se pelo conjunto de formações discursivas em suas relações, a censura intervem a cada vez que se 

impede o sujeito de circular em certas regiões determinadas pelas suas diferentes posições. Como a identidade é um 

movimento, afeta-se assim esse movimento. Desse modo, impede-se que o sujeito, na relação com o dizível, se 

identifique com certas regiões do dizer pelas quais ele se apresenta como (socialmente) responsável, como autor” 

(ORLANDI, 1995, p. 107). 
41

 “„(...) vêm primeiro do estruturalismo francês dos anos 60 (...), que tratava a cultura (...) como uma série de práti-

cas cujas regras ou convenções deveriam ser descritas‟. A outra origem é „(...) a teoria literária marxista na Grã-

Bretanha. (...) Os estudos culturais indagam em que medida somos manipulados pelas formas culturais e em que 

medida ou de que maneiras somos capazes de usá-las para outros propósitos, exercendo a „agência‟, como ela é 

chamada” (CULLER, 1999, p. 49-51). 
42

 O que foi feito deverá é o título de uma música que faz parte do álbum Clube da Esquina 2 (1978). Foi interpreta-

da por Elis Regina e Milton Nascimento, e composta por esse último em parceria com Fernando Brant e Márcio 

Borges. 
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intuições. Para tanto, a partir de procedimentos técnicos utilizados, é feita uma investigação bi-

bliográfico-documental, procedendo com base em livros, artigos científicos, capas de discos e 

depoimento, a partir de diversos outros materiais que não haviam recebido ainda um tratamento 

analítico e outros que, porventura, já tinham sido examinados, mas que ainda se ofereciam a ou-

tras possibilidades de análise.  

Esse estudo se norteia, a princípio, a partir da seleção de nove embalagens personalizadas 

de LPs da GCE
43

 como artefatos culturais “a serem lidos”. Vale dizer que a escolha desses obje-

tos não se deu por um valor estético específico ou mesmo técnico, mas sim por fazerem parte do 

universo de produção visual de Cafi para o grupo mineiro, e serem citados em referências bibli-

ográficas das mais importantes — aqui “[s]endo o disco um produto consumido pelos mais di-

versos segmentos da população, o exame de suas capas cumpre papel privilegiado como fonte de 

reflexão sobre a produção e o consumo de linguagem visual” (MELO, 2008, p. 40 apud REIS, 

2016, p. 21). Integram, portanto, meu corpus de estudo: 

 Clube da Esquina (1972) — Clube da Esquina;  

 Lô Borges (1972) — Disco do Tênis — Lô Borges;  

 Beto Guedes, Novelli, Danilo Caymmi e Toninho Horta (1973) — Disco dos Quatro no 

Banheiro
44

 — Beto Guedes, Novelli, Danilo Caymmi e Toninho Horta; 

 Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo (1974) — Milton Nascimento; 

 Minas (1975) — Milton Nascimento;  

 Geraes (1976) — Milton Nascimento;  

 Milton (1976) — Milton Nascimento; 

 A Página do Relâmpago Elétrico (1977) — Beto Guedes;  

 Clube da Esquina 2 (1978) — Clube da Esquina.  

Em cada fase da produção desta tese vali-me das reflexões teórico-críticas de autores que 

me forneceram o suporte necessário para encontrar peculiaridades relativas às produções de Cafi 

para a geração mineira e me auxiliaram no processo de análise do objeto de pesquisa aqui pro-

posto. Dentre algumas temáticas e estudiosos aos quais recorro estão: 

 Capas de Discos — Rodrigues (2006, 2007);  

 Clube da Esquina — Borges (2010, 2012), Diniz  (2012);  

 Contexto dos Anos 1960 e 1970 — Campos (1999), Cidreira (2008); 

 Cultura Brasileira e Identidade Nacional — Ortiz (1994);  
                                                           
43

 Vide anexo 
44

 Vale ressaltar que a imagem desse disco, aqui analisada, é o verso da capa, portanto sua contracapa, que faz parte 

dos objetos de leitura dessa tese dada sua importância enquanto artefato gráfico do ramo musical brasileiro. 



21 
 

 Design — Raimes e Bhaskaran (2007);  

 Ditadura Militar Brasileira — Orlandi (1995); 

 Música Brasileira — Paiano (1996); 

 Criatividade e Processos de Criação — Ostrower (2014). 

  No que concerne à forma de exame dos resultados/processos, com os dados em mãos, via 

pesquisa bibliográfico-documental, o tratamento, inferência e interpretação dá-se através da ta-

bulação e comparação, com o intuito de identificar se os resultados coletados corroboram o eixo 

central desta pesquisa. 

Há várias possibilidades de se examinar conjuntos gráficos para discos a fim de identifi-

car suas minúcias. Dessa forma, analisa-se, aqui, o por quê da recorrência de alguns aspectos 

visuais na produção capista de Cafi para a GCE. Nesse sentido, esse estudo contempla elementos 

que permeiam a linguagem gráfica (referências visuais, fontes tipográficas e cores), os fatores 

projetuais (o caráter geométrico, filosófico e psicológico) e os fatores sociopolíticos/estético-

culturais brasileiros (referências contextuais do país) — esse último um método experimental. 

  A reflexão, aqui, é produto de uma análise que oportuniza a observação do contexto polí-

tico-cultural brasileiro em busca de explicações do processo criativo das capas da geração minei-

ra através de uma estratégia — proposta por Laville, Dionne (1999) apud Gil (2007, p. 90) — 

em que se tem a possibilidade de esclarecer, subjetivamente, aos poucos, como se deu a feitura 

dessas obras capistas a partir dos seus exames. 

Nessa oportunidade, é tomada como base a sugestão de análise indicada por Creswell 

(2010, p. 218), em que, primeiramente, os dados brutos são colhidos, depois é feita a organização 

e preparação para exame, com sua posterior leitura completa, bem como codificação, inter-

relação, chegando à sua interpretação e validando a precisão das informações. 

   Em resumo, aqui se traça um panorama do que foi o Clube da Esquina, contextualizan-

do-o na década de 1970, onde se explana sobre o processo criativo de imagens para discos em 

geral, tendo como foco as vivências de Cafi e seus reflexos na criação das embalagens personali-

zadas de fonogramas da GCE. A seguir é traçado o desenvolvimento do cenário político-cultural 

da década de 1970, em que essas imagens para embalagens foram feitas, citando tantas outras, 

em termos locais e mundiais e trazendo à tona a história da criação das capas de discos da gera-

ção. Depois é analisada cada capa da turma mineira a partir de dois métodos já existentes e um 

de criação própria. Por fim, busca-se elencar contribuições do legado capista de Cafi chegando, 

então, às considerações, não finais, que reafirmam a importância do tema tratado e a necessidade 

de se continuar investindo em sua análise. 
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Esta tese encontra-se dividida em quatro seções. Na seção 1 — “Coisas que ficaram mui-

to tempo por dizer” — traça-se um panorama do que foi o Clube da Esquina para a compreensão 

de um passado e suas possíveis influências/consequências para o foco de estudo aqui proposto, 

bem como se procura tratar do processo criativo das imagens em embalagens personalizadas de 

discos e do papel das vivências de Cafi nesse contexto.  

Na seção 2 — “Porque se chamavam homens, também se chamavam sonhos, e sonhos 

não envelhecem” — a ideia foi trabalhar o “estado-da-arte” do projeto de pesquisa ampliando-o, 

discutindo-o e referenciando-o. Aqui se trata de aspectos culturais marcantes da década de 1970, 

enfocando-se, inclusive, algumas capas de discos nacionais e internacionais importantes para o 

período, com destaque para as criações de Cafi para a geração mineira.  

Na seção 3 — “Invento o cais e sei a vez de me lançar” — os procedimentos, técnicas e 

abordagem pré-definidos são trazidos à tona, bem como os materiais e métodos escolhidos para 

exame das capas de discos que constituem o corpus de estudo. Os dados obtidos para exame da 

obra capista de Cafi para a GCE são, então, expostos e analisados, consequenciando, por fim, em 

explicações do que foi colhido. 

Na seção 4 — “E há que se cuidar do broto pra que a vida nos dê flor e fruto” — a ênfa-

se vai para as possíveis contribuições de Cafi, enquanto capista da GCE, para sua própria gera-

ção e para tantas outras posteriores. 
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1 — “COISAS QUE FICARAM MUITO TEMPO POR DIZER” 
45

 

 

Os anos 1970 assistiram no contexto brasileiro a acontecimentos que marcaram a época 

de forma contundente: era o período da ditadura militar, iniciado em 1964, tempo de intensa 

repressão. Nessa década, o processo criativo musical buscava, especialmente em movimentos 

alternativos, mudanças significativas. Foi nesse âmbito que aconteceu um dos principais 

momentos da música popular brasileira: o Clube da Esquina. Com ele é como se Minas Gerais, 

dali em diante, traduzisse, através da sua produção fonográfica, a força de um povo e a vontade 

de transformações sociopolíticas e estético-culturais. Esse foi um período musical fecundo do 

país, que trouxe contribuições para essa área, indo mais além, como, por exemplo, inovando no 

design de capas de discos — através, sobretudo, das produções do capista Cafi. 

 

1.1 — Clube da Esquina 

Era o ano 1972 quando uma turma de mineiros se consolidou na música popular 

brasileira marcando, definitivamente, com o lançamento do disco Clube da Esquina
46

, a história 

fonográfica do país. Segundo Diniz (2012, p. 167), o ―(...) grupo entendido, aqui, como uma 

formação cultural heterogênea, informal e diversificada em fontes estético-musicais e 

orientações políticas‖ trazia como características a resistência cultural, aspectos de mineiridade, 

contracultura
47

 (e com ela o experimentalismo), o culto à amizade e, esteticamente, músicas e 

capas de discos considerados diferenciados por conta da qualidade com que eram elaboradas. Era 

composto ―(...) por uma turma de músicos, letristas e amigos que não dispunham de manifestos e 

nem de projetos preestabelecidos‖. 

Há algumas divergências, entre os autores, quanto ao período inicial do Clube e até 

mesmo em relação ao seu fim. Garcia (2006, p. 8) cita alguns marcos na carreira do Clube da 

Esquina, desde o que considera seu ―processo inicial de formação‖ até a ―tendência de sua 

diminuição‖:  

 

(...) indico como marcos específicos para o Clube da Esquina o processo inicial 

de sua formação, com a mudança de Milton Nascimento e Wagner Tiso para 

                                                           
45

 Trecho da música O Trem Azul, composta por Lô Borges, que integrou o disco Clube da Esquina (1972). 
46

 Disco que origina o Clube da Esquina, que tem, nessa capa, seu maior símbolo.  
47

 ―(...) concebida, independentemente de seu teor doutrinal, como libertária: ela preserva a esperança, na medida em 

que, infiltrando-se no subterrâneo, dele eventualmente emerge para assombrar as certezas. Ao se opor à cultura, 

entendida sempre como dominante, a contracultura foi, na sua versão dos anos 60-70 do século XX, a manifestação 

de repúdio especificamente em relação ao espírito do capitalismo: de acumulação, de previsão, de controle‖ 

(CAPELLARI, 2007, p. 228). 
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Belo Horizonte, os primeiros contatos deles com instrumentistas locais e o 

início das parcerias entre Milton e os letristas Márcio Borges e Fernando Brant, 

em torno de 1963; afirmação nacional de Milton com a segunda colocação 

conquistada por Travessia e como melhor intérprete por Morro Velho no II FIC 

(1967); o início de sua carreira discográfica, incluindo a gravação de um disco 

nos EUA (Courage, 1968); a formação do conjunto Som Imaginário, liderado 

por Wagner Tiso, em 1970; o lançamento do álbum duplo Clube da Esquina 

(1972), marco na expressão das propostas estéticas e do caráter coletivo dos 

trabalhos em disco do grupo; o desenvolvimento das carreiras discográficas de 

vários membros do Clube, especialmente a partir de meados dos anos 1970;  em 

1975, desenvolvimento da carreira internacional de Milton, com a gravação de 

seu disco pela A & M (Milton) e participação marcante no LP Native Dancer do 

saxofonista norte-americano Wayne Shorter; por fim a virada dos anos 1970 

para 1980, em que foram lançados discos em que a participação coletiva ainda 

foi significativa, mas que já deixam transparecer uma tendência de sua 

diminuição em função da maior ênfase nas carreiras-solo de vários de seus 

membros, impulsionadas inicialmente pelo prestígio e sucesso de Milton 

Nascimento (Clube da Esquina 2, de Milton, A Via Láctea e Nuvem Cigana, de 

Lô Borges, Sol de Primavera e Amor de Índio, de Beto Guedes, Toninho Horta, 

do próprio e o disco coletivo da família Borges, intitulado Os Borges).   

 

Para aumentar ainda mais a discussão a esse respeito, em 1993 Milton Nascimento lançou 

o álbum duplo Angelus (figura 8), que ―denominou‖ Clube da Esquina 3, no qual reuniu 

convidados internacionais, como o ex-vocalista do grupo inglês Yes, John Anderson . 

 

 
Figura 8 — CD Angelus (1993) — considerado por Milton Nascimento como o Clube da Esquina 3 
Fonte: https://http2.mlstatic.com/milton-nascimento-lp-duplo-angelus-encartes-1993-D_NQ_NP_13951-MLB89882281_65-F.jpg 

 

Esse é só mais um ingrediente para acalorar as discussões sobre ―o que foi?‖, ―quando 

começou?‖, ―quando terminou?‖ o grupo e sua obra, visto que, em diversas referências às quais 

tive acesso, o ano de 1978 é considerado como ato final deste, com o lançamento de Clube da 

Esquina 2. De igual modo, há discordâncias em relação ao que foi exatamente o Clube na música 

brasileira: tendência, movimento, grupo de amigos, grupo de músicos, grupo de amigos músicos 

mineiros. Ele, muitas vezes, é subestimado em termos de relevância, por se acreditar que seja 

apenas uma continuidade do período anterior (Tropicália) — talvez pelo fato de o tropicalismo 

ser considerado um movimento, efetivamente, e o Clube ser alvo de divergências quanto a essa 
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designação por parte de diversos autores e, muitas vezes, dos próprios músicos que fizeram parte 

dele. 

Segundo alguns teóricos, a constante necessidade da turma mineira de querer se afirmar 

na história da MPB, tanto quanto a Tropicália, se faz por conta do fato de se conferir, dentro do 

contexto histórico musical brasileiro, uma maior importância aos tropicalistas — sobretudo pela 

força que impulsionou esse movimento no Brasil: 

 

(...) nomear de ―Clube da Esquina‖ um momento inicial alocado na década de 

1960 e mais voltado para os LPs de Milton Nascimento e para as parcerias que 

ele estabeleceu com, especialmente, Fernando Brant, Márcio Borges e Ronaldo 

Bastos, pode não condizer com o decurso histórico e com as demandas internas 

e externas inerentes à posterior afirmação do grupo num campo artístico-

musical. Este campo, por sua vez, passou a enfrentar, no início da década de 

1970, problemas de ordem estética e políticoeconômica diferentes dos que 

singularizaram um primeiro processo de institucionalização da MPB. Talvez 

seja esse um dos motivos da negligência de certos pesquisadores para com o 

Clube da Esquina, haja vista que eles se propuseram a estudar os conflitos e o 

contexto sociopolítico que, nos anos 1960, demarcaram uma considerável 

parcela da produção musical (DINIZ, 2012, p. 22). 

 

Algumas pesquisas o consideram um movimento musical ocorrido concomitantemente à 

apresentação de Milton Nascimento
48

, em 1967, no II Festival Internacional da Canção (II FIC). 

Entretanto, para Naves (2001, p. 45), o Clube da Esquina ―(...) não foi propriamente um lugar, 

tampouco um movimento artístico‖. De acordo com a autora, ―(...) teria sido mais exatamente 

uma ‗comunidade‘ de jovens que se reuniam, por afinidades (como o culto à música, à poesia e 

ao cinema), em esquinas (...) bares e outros recantos de Belo Horizonte‖. Corrêa (2002, p. 7), por 

sua vez, acrescenta que o Clube ―(...) é considerado um dos mais relevantes movimentos da 

recente história da música popular produzida em Minas Gerais, ultrapassando os limites do 

Brasil para ganhar reconhecimento internacional‖.   

A esse respeito Borges (2012, p. 31) comenta que ―(...) o Clube da Esquina não foi visto 

pela mídia e pelos estudiosos como um movimento. Mas, sem sombra de dúvida, se constituiu 

apropriando-se de um alicerce oferecido por diversos movimentos musicais e culturais 

pregressos‖. 

                                                           
48

 Desde criança já mostrava interesse pela música. Com 13 anos foi presenteado com seu primeiro violão. Ao longo 

de sua vida fez parte de diversos grupos musicais e festivais. Em 1967 teve três músicas classificadas no Festival 

Internacional da Canção e foi eleito o melhor intérprete — a música ‗Travessia‘, dele e de Fernando Brant, 

conquistou o segundo lugar. Nesse mesmo ano lançou aquele que foi o seu primeiro disco solo, passando, então, a 

fazer vários shows. 
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Aqui o Clube será designado momento [―(...) Curta duração‖ / ―(...) Lance, ocasião‖ / 

―(...) Ocasião oportuna‖] 
49

, um verdadeiro acontecimento, enquanto algo de sucesso inesperado, 

dado o fato de ter sido espontâneo e não pensado para ser um grupo de mineiros que se reuniu 

para fazer letras e canções.  Um marco, um divisor de águas capaz de deixar uma herança para 

músicos, e também capistas de discos, que muito se utilizaram daquilo que a turma trouxe de 

inovações, sobretudo por conta da ―(...) sua permanente influência no processo criativo da 

música popular brasileira‖
50

.  

Vitenti (2010, p. 6) afirma que ―(...) O Clube da Esquina não se encaixa no perfil de um 

movimento musical formal, até porque nunca houve um número fixo de participantes e muitos 

deles consideram o Clube vivo até hoje‖. Já Diniz (2012, p. 19) prefere tratá-lo como tendência, 

ao invés de movimento, embora compreenda que ―(...) o tratamento do Clube da Esquina como 

uma tendência pode não levar em conta o espírito coletivo que caracterizou a obra do grupo, 

sobretudo na primeira metade da década de 1970‖. Para ela, o uso da expressão tendência parece 

―(...) mais adequado que a posterior configuração da turma ‗mineira‘ como um movimento 

musical”.  

Ainda de acordo com Diniz, os próprios músicos, em sua maioria, não consideravam o 

que faziam como movimento e nem mesmo se consideravam um grupo. Do mesmo modo eles 

―(...) não se auto-intitulavam portadores de uma ruptura para com uma tradição da Música 

Popular Brasileira e nem se postulavam declaradamente avessos ao que se produzia 

musicalmente no mesmo período‖. Para além disso renegavam o rótulo de que suas atividades 

configuravam-se num ―manifesto regional mineiro‖ (2012, p. 94). 

Fora a questão de ser ou não movimento, tendência ou qualquer outra denominação, o 

fato é que o Brasil é famoso por produzir, ao longo de sua história, músicas de variados estilos. 

Com essa geração dos anos 1970, conhecida por sua grande contribuição nesse âmbito, não foi 

diferente. O Clube da Esquina trouxe uma certa preservação do Brasil contida em suas 

representações musicais e capistas, de um mundinho ―do trem de ferro, da solidão, da decadência 

de culturas, da solidariedade, do amor, das paisagens mineiras, da nostalgia e da passagem 

inexorável do tempo‖ (BORGES, 2011, p. 11).  

Paralelamente ao Clube, essa mesma preservação do Brasil pode ser vista na MPB 

produzida em Goiás, na década de 1970, por conta de ―(...) um movimento de artistas forte e 

intenso. (...) A partir dessa década vários artistas populares se uniram, em sonho e paixão, na 
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 Fonte: https://dicionariodoaurelio.com/momento 
50

 Fonte: http://www.museudapessoa.net/clube/o_museu.htm 
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composição e gravação de músicas que falavam sobre as vivências em Goiás e o povo goiano‖ 

(REIS, 2016, p. 97).  

Era um período em que a amizade, a união, a ideia de se estar em comunidade davam o 

tom das experiências de vida. Um momento de renovação e inovação da música brasileira, 

carregada de valores culturais e concepções políticas que contribuíram socialmente para novas 

formas de pensar o país. Mas, para compreender a história do Clube, é preciso retornar um pouco 

no tempo. 

Na Era dos Festivais da Música Popular Brasileira, em plena década de 1960, foram 

revelados dezenas de compositores e músicos que depois viriam a se consolidar no mercado 

fonográfico — inclusive da turma de mineiros. Um bom exemplo aconteceu no ano de 1965, 

quando a ―(...) TV Excelsior realiza o 1º festival de música popular brasileira, revelando cantores 

e compositores que viriam a se tornar grandes nomes como Edu Lobo e Elis Regina‖ 

(FERREIRA; VIÑOLE, 2011, p. 9).  

Já no ano de 1968 foi o III Festival Internacional da canção o responsável pelo destaque 

de uma grande safra de artistas, sobretudo por suas inovações, irreverências, pluralidades, 

contestações (figura 9). 

    

 
Figura 9 — À esquerda, ilustração dos conflitos brasileiros nas ruas em 1968. À direita, Tom Jobim e Chico 

Buarque no III Festival Internacional da Canção, acompanhados das cantoras Cynara e Cybele. 
Fonte: Ferreira; Viñole (2011, p. 10) 

 

De acordo com Ferreira e Viñole (2011, p. 10), aquele foi um período tumultuado, ―(...) 

com grandes mudanças políticas, sociais e culturais em todo o mundo e, no Brasil, não foi 

diferente‖.  Naquele ano ―(...) Tom Jobim e Chico Buarque vencem o III Festival Internacional 

da canção com a famosa ‗sabiá‘, sob intensa vaia do público que torcia para outra composição: 

‗Pra não dizer que não falei das flores‘, de Geraldo Vandré‖.  

  Nesse cenário, o cantor e compositor Milton Nascimento (figura 10) — que iniciou sua 

vida artística na cidade de Três Pontas, em Minas Gerais, tendo passado também por Belo 

Horizonte ―(...) onde agregou muitos, muitos amigos talentosos que, como ele, queriam cantar, 
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tocar, compor e mostrar, ao Brasil e ao mundo, as coisas da vida‖ (FERREIRA; VIÑOLE, 2011, 

p. 11) — vinha se destacando desde o III Festival Internacional da Canção, nos idos de 1967, 

quando a música Travessia, composta por ele e Fernando Brant, ficou em segundo lugar.  

 

 
Figura 10 — O cantor e compositor Milton Nascimento 

Fonte: http://alchetron.com/Milton-Nascimento-281796-W 

 

  Foi com a consagração dessa música que Milton surgiu no cenário brasileiro. A partir dali 

uniu-se a uns amigos e juntos formaram o Clube, contribuindo com uma estética cultural 

inovadora e envolta em questões sociopolíticas, embora se saiba, conforme observou Diniz 

(2012), que ―(...) tais orientações políticas não fizeram parte da vida de todos os artistas 

identificados com o Clube da Esquina, alguns dos quais se postulavam, até mesmo, como 

‗apolíticos‘‖. E complementa: ―(...) o que não os isentava, porém, de compartilharem um 

universo plural de significados e sentimentos próprios de uma época‖ (p. 28). 

A Milton coube a incorporação de uma fusão de música brasileira e estrangeira, bem a 

seu modo — ressaltando-se, porém, que todos que participaram do Clube fizeram história e 

deixaram um legado significativo, sobretudo por terem na ―(...) denúncia das injustiças (...) uma 

premissa seminal das obras que (...) criaram no decorrer de suas carreiras‖ (DINIZ, 2012, p. 29). 

 É interessante perceber que esse período musical brasileiro retratava, dentre outras coisas, 

a brejeirice de um país como forma de resistência, uma espécie de volta ao passado — o que está 

ilustrado nas primeiras páginas do livro ―Histórias do Clube da Esquina‖ de Ferreira e Viñole 

(2011, p. 5-6) — figura 11: 
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Figura 11 — Milton Nascimento em Diamantina (MG) 

Fonte: Fonte: Ferreira; Viñole (2011, p. 5-6) 

 

As mesmas características da ilustração encontradas no livro de Ferreira e Viñole são 

observadas nas músicas que Milton cantava: elas não só eram regionais/tradicionais, como 

também tinham elementos do meio rural, da cultura popular. Traziam um viés 

engajado/nacionalista porque ele pesquisava sons populares, a exemplo de Villa-Lobos. Havia 

nas canções um certo empenho em procurar despertar a consciência nacional. Apesar da 

influência do Jazz, ele trazia para suas composições manifestações folclóricas e populares de 

Minas Gerais vivenciadas desde a infância — expunha muitas de suas vivências nas músicas, 

quase sempre em um teor mais melancólico, que iam, porém, além do regional, porque 

passeavam pelas vertentes nacionais e internacionais. 

Para melhor entender o processo criativo-musical do Clube da Esquina, vale 

compreender sua demarcação a partir de suas fases de formação e existência propostas por 

Garcia (2000, p. 1): 

 

Num primeiro momento (67-69), em que os trabalhos do grupo restringiam-se 

aos discos de Milton, a diversidade musical era menor, e a proposta parecia ser 

a fusão dos ritmos regionais com a sofisticação da bossa e do jazz, nada 

surpreendente naquele contexto da MPB. Depois, um momento de 

experimentação e abertura (70-73) onde elementos do rock e do rock 

progressivo (influenciado pela música européia de concerto e particularmente 

visível nos trabalhos do Som Imaginário) e de tradições musicais latino-

americanas encontram-se com ousadias formais e a forte ênfase nas raízes 

culturais negras e ibéricas das tradições musicais presentes no interior de Minas. 

Após esta mudança de rumos, veio um momento menos extremado, mais 

homogêneo (74-79), que consolidava tudo aquilo que havia sido incorporado e 

simultaneamente alcançava maior difusão no mercado fonográfico, quer pelo 

aumento nas vendagens dos discos de Milton, quer pela ativação (ou re-

ativação) das carreiras-solo de outros membros, como Beto Guedes e Lô 

Borges.  
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A partir dessa demarcação é possível ver, por exemplo, em composições de Milton, 

características do colonialismo e da escravidão, como em Morro velho, ―(...) inspirada numa das 

visitas [de Milton Nascimento] à fazenda da avó de Wagner Tiso, à beira de uma estrada de 

ferro, onde moravam o filho do dono e o filho do colono chamado Aniceto Niceto‖ (MELLO, 

2003, p. 246 apud DINIZ, 2012, p. 34). Destarte a música do Clube ganhava cada vez mais 

espaço, e a representatividade do cantor revelava-se ao se aliar aos jovens e estudantes que viam 

nele um ídolo que os ajudava até mesmo com o dinheiro dos shows em seus projetos políticos e 

culturais. 

É interessante frisar que, mesmo o Clube nunca tendo sido uma banda, acabou por 

compor e criar discos que geraram uma contribuição grandiosa para várias vertentes da música 

brasileira e também mundial. Márcio Borges (figura 12) — um de seus principais integrantes — 

atribui à sua mãe a pessoa que deu nome àquela junção de amigos músicos. 

 

 
Figura 12 — O escritor e compositor Márcio Borges 

Fonte: http://culturabancodobrasil.com.br/portal/claroexperiencias-semana-clube-da-esquina-2/ 
 

Quem usava muito esse termo ―Clube da Esquina‖ era minha mãe, Dona 

Maricota. Mas ela usava pejorativamente porque o Clube nunca foi um ―clube‖, 

era só um pedaço da calçada. Por isso, a própria palavra ―clube‖ já traduzia uma 

ironia nossa em relação à esquina. Era só uma esquina. Mas como era muito 

frequentada, parecia um clube (FERREIRA; VIÑOLE, 2011, p.7). 

 

 A esquina em questão é motivo de vários mal-entendidos, pois muitos dos músicos que 

compunham o Clube não a frequentavam costumeiramente como muitas pessoas imaginam: ela, 

efetivamente, só foi ―(...) elemento de inspiração de duas músicas e acabou ali; o resto é 

folclore‖ (BORGES, 2011 apud DINIZ, 2012, p.164)
51

.  

É interessante observar que pelas palavras dos próprios integrantes do grupo, descobrem-

se várias visões de como cada um enxergava a história da tal esquina. Lô Borges (figura 13), por 

exemplo, em Gavin (2014, p. 18), explica que ―[e]sse negócio da esquina, eram todos os jovens 
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 Diniz (2012, p.165) diz que o letrista Márcio Borges ―(...) claramente, possui dois discursos: um pondera a 

relevância da esquina para a obra do Clube, o outro, oficial, reafirma um mito que autentica o passado e legitima o 

presente‖. 
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de classe média baixa que não tinham grana para pagar festas, bailes, horas dançantes em clubes 

que tinham na cidade ou pelo bairro‖. E complementa: ―Então a gente chamava de ‗clube da 

esquina‘ por isso, ali era o nosso clube, nossas festas são feitas de rua. Porque clube dá uma ideia 

fechada, totalmente o oposto do que era; um lugar aberto, livre‖.  

 

 
Figura 13 — O cantor e compositor Lô Borges 

Fonte: http://www.doniltao.com/2014/03/lo-borges-biografia.html 

 

   Nessa mesma entrevista, o cantor/compositor, afirma: 

 

[à]s vezes as pessoas têm a ideia de que no clube da esquina só ficava o Guedes, 

o Venturini, Toninho Horta, não. Essa esquina era muito da vida pessoal do Lô 

Borges. Era muito a minha vida, então era meus amigos de bairro, meus amigos 

de quarteirão. Poucas vezes o Beto foi nessa esquina. Existiam outros fóruns, 

outros lugares em que o pessoal se encontrava. Eu já encontrava com o Beto, já 

encontrava com o Toninho em outros lugares, no centro de Belo Horizonte. 

Essa esquina de Paraisópolis com Divinópolis é a esquina da casa da minha 

mãe, então a realidade era muito minha, dos meus colegas que jogavam futebol 

comigo, então por isso eu era o principal tocador de violão, porque ninguém 

sabia tocar violão. (...) Muitas vezes as pessoas imaginam uma esquina de Belo 

Horizonte, Lô, Beto, Flávio, Toninho, tocando violão e não era muito isso. A 

gente até se encontrava, mas em outros lugares de Belo Horizonte, não na 

esquina física de Divinópolis com Paraisópolis (GAVIN, 2014, p. 25). 
 

Ainda em Gavin (2014), Milton Nascimento cita algo relativo à não existência do local 

físico do Clube: ―(...) Os músicos vêm e conversam, tem uns que vêm não sei da onde para 

conhecer o clube da esquina e a gente fala: ‗não, não existe clube nenhum‘, mas não adianta, eles 

vêm e vão lá para a esquina perto da casa do Lô, ou vão até Três Pontas‖ — a esquina ―virou 

ponto turístico de japoneses e noruegueses‖ (p. 78).  

Já no posfácio do livro Os sonhos não envelhecem, de Márcio Borges, Milton disse:  

 

(...) penso que o Clube não pertencia a uma esquina, a uma turma, a uma cidade, 

mas sim a quem, no pedaço mais distante do mundo, ouvisse nossas vozes e se 

juntasse a nós. (...) O Clube da Esquina continua vivo nas músicas, nas letras, 

no nosso amor, nos nossos filhos e quem mais chegar
52

.  
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 Fonte: NASCIMENTO, Milton. Posfácio (BORGES, 2010, p. 372). 
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Sem sede, de fato, mas com reflexões sociopolíticas e estético-culturais bastante 

relevantes, o Clube trouxe, especialmente para a música brasileira, a tradição e valorização do 

seu povo, mesmo introduzindo, por vezes, elementos estrangeiros modernos. Por isso, conceituar 

sua musicalidade era algo um tanto difícil, sobretudo por conta do diferencial que o grupo fazia 

com suas misturas e inovações, por exemplo, a partir da introdução das influências 

comportamentais trazidas pelo grupo britânico The Beatles no mundo inteiro: ―(...) A maconha 

foi tema de músicas como Cruzada. Os cabelos cresciam na mesma proporção em que crescia a 

relação do grupo com outros artistas, intelectuais e com o movimento hippie‖ (CORRÊA, 2002, 

p. 15). 

―Depois do período inocente que caracterizou a sua formação em Belo Horizonte‖ 

(CORRÊA, 2002, p. 15), a chegada dos anos 1970 trazia consigo a consolidação da turma 

mineira no cenário musical brasileiro, sobretudo com a gravação do disco Clube da Esquina 

(1972) — figura 14 —, que abandonou a 

 

[c]onvencional fórmula de se estampar o rosto dos cantores ou músicos nas 

capas de seus discos. Esta ousadia, no entanto, provocou desavenças com a 

EMI-Odeon, que exigia ao menos o nome dos autores do lado de fora dos LPs 

lançados no período. Sem conseguir burlar, por completo, tal imposição que 

visava ao lucro e à propaganda, Cafi e outro fotógrafo, Nogushi, bolaram uma 

contracapa que trazia o título ‗Clube da Esquina‘ debaixo dos nomes de Milton 

Nascimento e de Lô Borges. Porém, acompanhando os letreiros havia um 

retrato no qual os dois músicos apareciam caminhando ao lado de algumas 

crianças, numa menção ao despojamento e à ludicidade que, parcialmente 

impedidos, continuaram presentes (DINIZ, 2012, p. 96). 

 

 
Figura 14 — Contracapa do disco Clube da Esquina (1972) exibida como “capa principal” nos displays das 

lojas: uma exigência da gravadora ODEON. Na foto Milton Nascimento e Lô Borges caminhando com 

crianças 
Fonte: http://zinemundounderground.blogspot.com/2012/03/clube-da-esquina-no-vitinho-nesta-sexta.html 

 

Nesse cenário, tendo sido convidado por Lô Borges e Milton Nascimento para fazer parte 

dessa gravação, Beto Guedes (figura 15) se tornou de extrema importância para alavancar o 

grupo a um alto patamar da música do país. Cantor e compositor fascinado, como outros 
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componentes do Clube, pelo trabalho dos Beatles, fazia deles sua inspiração, sendo essa a mola 

propulsora diferencial da turma mineira em termos musicais 
53

.  

 

 
Figura 15 — O cantor e compositor Beto Guedes 

Fonte: http://lista.mercadolivre.com.br/1406-foto-do-compositor-cantor-beto-guedes-1977_NoIndex_True 

 

No entanto, o Brasil nunca era deixado de lado no que a turma de amigos produzia, até 

porque, Milton Nascimento, por exemplo, era muito envolvido com questões da cultura e 

natureza do país (figura 16) — aspectos que se refletiam em sua obra. 

 

  
Figura 16 — Milton Nascimento e paixão pela cultura e natureza brasileiras  

Fonte: Ferreira; Viñole (2011, p. 43) 

 

O experimentalismo contracultural-hippie do Clube, nas conturbadas décadas de 1960-

1970, fez dele algo diferente e especial: o deslumbramento que se tinha com Milton Nascimento, 

sua voz e sua turma de amigos tocando algo que não se sabia se era rock, samba, pop, marcou a 

música brasileira — foi um período fértil em termos artísticos.  

                                                           
53

 ―O Clube da Esquina se inseriu num momento em que o rock, como linguagem contracultural, passou a compor 

— não sem polêmicas — a ideia renovada de MPB que aos poucos se delineou com o fim do Tropicalismo. Sabe-se 

que esse período foi marcado por um acelerado processo de consolidação do mercado de bens simbólicos, 

desenvolvimento impulsionado tanto pelo estado autoritário quanto por subsídios internacionais. No entanto, se por 

um lado as gravadoras alcançavam condições para abarcar diferentes casts, segmentar a produção e competir entre si 

por meio da aquisição de avançados recursos tecnológicos, por outro, reforçou-se, no âmbito da política estatal com 

a promulgação do ato institucional n.º 5 (AI-5), a censura às obras artísticas e intelectuais. Imerso nessas 

contradições, percebo que o Clube da Esquina compartilhou com outros músicos da ‗geração pós-tropicalista‘ a 

emergência de uma estrutura de sentimento cada vez mais distanciada daquela que Marcelo Ridenti denominou de 

‗brasilidade (romântico) revolucionária‘ (RIDENTI, 2010a)‖ (DINIZ, 2012, p. 9). 
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Mesmo com seu final, enquanto formação cultural, a partir do posicionamento de Milton 

Nascimento e Fernando Brant em defesa da chamada Nova República, o Clube permanece em 

memória e obra. É como disse o próprio Milton sobre ele: ―(...) continua vivo nas músicas, nas 

letras, no nosso amor, nos nossos filhos e quem mais chegar‖
54

. 

 

1.2 — O processo criativo de capas de discos 

Para muitos os LPs são vistos como algo relegado ao passado, entretanto, eles nunca 

saíram por completo do mercado, nem mesmo quando da sua época considerada mais decadente 

com a maior popularização dos CDs, em especial na década de 1990
55

. 

À ―suposta volta‖ desses discos às prateleiras, percebe-se que muito disso é atribuído ao 

fato de os amantes desses tipos de artefatos os preferirem auditivamente em relação aos formatos 

digitais, já que ―[o]s arquivos compactados digitalmente são conhecidos como formas de música 

‗com perdas‘ (...) devido à compressão e à taxa de amostragem‖
56

 — o que não ocorre com os de 

vinil. Além disso, ―[m]esmo que os arquivos digitais tecnicamente e cientificamente soem mais 

precisos para sua gravação, eles não oferecem a mesma experiência emocional e interativa que 

os LPs oferecem‖
57

. Atualmente, no Brasil, há até mesmo artistas da chamada nova geração que 

vêm lançando seus trabalhos nesse formato (figura 17), em conjunto com outros meios digitais 

em plataformas de acesso público, a exemplo do Spotify
58

.  

 

   
Figura 17 — Imagens que tratam do lançamento dos LPs: Dancê (2015) — Tulipa Ruiz (à esquerda); Feito 

Pra Acabar (2010) e De Graça (2013) — Marcelo Jeneci (ao centro); Tropix (2016) — Céu (á direita) 
Fontes: http://www.tenhomaisdiscosqueamigos.com/2016/06/07/tulipa-ruiz-versao-em-vinil/ 

https://i0.wp.com/www.salvadorupdate.com.br/wp-content/uploads/2016/02/Marcelo-Jeneci-De-
Gra%C3%A7a3.jpg?fit=1038%2C704 

https://3.bp.blogspot.com/-bV-

EfrdygXA/WBiIQeXImNI/AAAAAAAAbW4/_2pKDPXyw7sNJF8ybj_TIFKqpEn2NDAXwCLcB/s400/ceu%2Bcharles.jpg 
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 Fonte: NASCIMENTO, Milton. Posfácio. (BORGES, 2010, p. 372). 
55

 ―Fundada em 1999, a brasileira Polysom — única fábrica de vinis da América Latina — chegou a fechar suas 

portas em 2007. Dois anos depois, a gravadora Deckdisc, embalada pelo volumoso crescimento na venda de vinis 

nos Estados Unidos e na Europa e, ainda por cima, impossibilitada de produzir seus próprios títulos no Brasil, 

adquiriu o maquinário da antiga fábrica e a reativou. (...) De lá pra cá, a produção só cresceu. (...) ‗A Polysom 

vendeu mais de 100 mil vinis em 2014 — o que equivale a um crescimento de 63% em relação a 2013‖. Fonte: 

https://www.uai.com.br/app/noticia/musica/2015/10/26/noticias-musica,173359/lancamentos-de-artistas-confirmam-

a-retomada-na-producao-do-vinil.shtml 
56

 Fonte: http://bileskydiscos.com.br/blog/2016/11/30/o-que-faz-o-som-do-vinil-ser-melhor/ 
57

 Idem 
58

 ―O Spotify é um serviço de streaming digital que dá acesso instantâneo a milhões de músicas, podcasts, vídeos e 

outros conteúdos de artistas de todo o mundo‖. Fonte: https://support.spotify.com/br/article/what-is-spotify/.  
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Entretanto, cabe acreditar, aqui, que essa ―retomada‖ dos LPs pelo mercado se deu não 

somente pela questão da audição dos fonogramas, mas, também, pela importância da criação e 

veiculação de projetos gráficos capistas. Objeto de desejo de muitos colecionadores e amantes da 

música, as capas de discos têm, muitas vezes, um valor de cultura material tão importante para a 

memória afetiva quanto a própria música. Isso explica, de certo modo, o motivo de muitas delas 

serem consideradas emblemáticas para a história fonográfica — daí a necessidade de analisá-las 

em seu processo criativo, porque, ―[q]uando se imagina, transmitem-se os sentimentos, e quando 

se desenha, as ideias‖ (GOMES, 2011, p. 53). Nesse sentido, se a ―(...) criatividade é um 

processo individual, pois nasce do questionamento do indivíduo perante um problema e, acima 

disto, dependente das cognições, emoções e, portanto, do próprio subconsciente deste indivíduo‖ 

(DEPEXE , 2008, p. 7 apud SANT‘ANNA, 2005, p.150),  o sujeito criativo ―(...) é aquele que 

tira proveito da vida cotidiana, transformando o comum em original‖ (DEPEXE, 2008, p. 10). 

Com efeito, estudar o processo de criação de embalagens personalizadas para discos é, de 

certo modo, remeter aos estudos de Memória Gráfica, que ―(...) tem íntima relação com os 

estudos em Cultura Material, pois ambos utilizam do levantamento e análise de um artefato para 

fazerem considerações sobre o que este denota e conota da sociedade em que foi criado‖ 

(FARIAS, 2014 apud REIS, 2016, p. 35)
59

. Como criação, a produção capista é capaz de revelar 

seu tempo: questões sociopolíticas e estético-culturais de uma sociedade.  Destarte, ―Estudar 

memória gráfica é atentar-se para o cotidiano. (...) procurar sinais deixados pela sociedade 

daquele tempo do qual pertencia esse objeto‖ — que, por sua vez, por via ―gráfico-imagética (...) 

revela vivências e costumes‖ (REIS, 2016, p. 42). 

É bem verdade que tratar de processos criativos gráficos para discos demanda uma visita 

a seus primórdios. Entretanto, em minha dissertação de mestrado (citada na introdução) já havia 

feito esse percurso, de modo bastante aprofundado, desde os fonogramas sem identificação aos 

selos e embalagens com informação [quando do surgimento do fonoautógrafo (1857), passando 

pelos primeiros fonógrafos com cilindros (1899), chegando aos primeiros gramofones (com 

círculos/discos) — também no final do século XIX] até a real personalização das imagens 

fonográficas de LPs (com enfoque nas produzidas no Brasil, da Bossa Nova à Tropicália). Dessa 

forma, não vou me ater muito ao que já foi feito anteriormente — sugerindo aos interessados no 

tema que acessem esse material que se encontra disponível para leitura
60

 — visto que, aqui, me 

dedicarei, especialmente, ao estudo das principais capas de discos de Cafi feitas para GCE. 

                                                           
59

 Ao fazer essa referência Reis não indica a página original da obra de Farias. 
60

 Atualmente é possível encontrá-lo em formato pdf na internet ou transformado em livro no endereço eletrônico: 

https://www.morebooks.de/store/pt/book/o-desenho-de-capas-de-discos-bossa-novistas-e-tropicalistas/isbn/978-3-

330-19845-6. 
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Entretanto, cabe uma breve abordagem em perspectiva histórica para melhor compreender as 

linguagens gráficas para embalagens personalizadas de vinil mais recentes. 

Quando a capa de disco ganhou maior reconhecimento, enquanto expressão, nos séculos 

XX e XXI, o designer gráfico adquiriu maior importância. Fonogramas e imagens se fundiram e 

a produção capista, tanto quanto a musical, tomou maiores proporções. Muitos conjuntos 

gráficos de discos passaram a materializar um tempo, identificando não apenas as músicas e os 

artistas, como também elementos políticos e culturais do período em que foram feitos, 

utilizando-se de várias linguagens visuais. É justamente em relação a essas linguagens que 

devemos nos ater para a compreensão da feitura delas, pois ―[o] conceito da capa deve estar 

ligado tanto ao projeto fonográfico, cenário do produto e também personalidade do artista‖ 

(REIS, 2016, p. 110).  

 Entretanto, apesar de parecer de fácil compreensão, a criatividade
61

 no processo de feitura 

de capas de discos depende de uma série de fatores. Desse modo, para melhor entender os 

elementos contidos em artefatos gráficos desse tipo, cabe elencar algumas indagações (figura 

18): 

 
Figura 18 — Quadro inspirado em trecho do texto O processo criador (HOISEL, 1992, p. 2) 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana 

 

Refletir sobre cada uma dessas etapas do processo é entender que a capa de disco fala — 

do mesmo modo que ―[u]m livro não começa na primeira página numerada: ele principia em sua 

capa. É na Arte Visual desta que temos a apresentação do que está ali posto para nós‖ 

(SANTANA, 2016, p. 151). Ela se manifesta, muitas vezes, a partir do não-texto. É ―(...) ‗via de 

mão-dupla‘, onde ‗o sujeito não apenas fala uma linguagem, mas é falado pela linguagem‘‖ 

(HOISEL, 1992, p. 3). 

  Desde os primórdios essa história dá conta de que para além de difundir a música, o disco 

―(...) necessitando de uma proteção deu início às reais possibilidades de personalização das 

                                                           
61

 ―Criatividade ocorre toda vez que alguém diz, faz ou executa alguma coisa que é nova, seja no sentido de ‗alguma 

coisa do nada‘ ou no sentido de dar um novo caráter a algo existente‖ (HOWKINS, 2007, p. ix). 
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embalagens, que depois viriam a transformar-se em capas com identidade visual‖ (SANTANA, 

2013, p. 58) — estamos, pois, falando do início dos anos 1900.  

  Os discos eram envoltos em embalagens de papel, mas já com um cuidado maior em suas 

criações. O uso dos selos para se distinguir um produto do outro tornava-se urgente e, assim, o 

processo criativo visual fonográfico ia ganhando corpo e cara. Nesse contexto, muitas vezes, a 

opção de colecionar os discos em álbuns se dava por conta de as embalagens da época não serem 

de material duradouro. Fora isso, essa era uma forma de melhor organização e proteção desses 

artefatos (figura 19).  

 

 
Figura 19 — Álbum para colecionar discos de vinil 

Fonte: https://http2.mlstatic.com/album-12-discos-antiguidade-maraba-cartolina-tupam-raridade-D_NQ_NP_961091-

MLB25912628131_082017-F.jpg 

 

  O ano de 1911 foi considerado como o da criação, de fato, de uma primeira capa de disco 

feita no mundo
62

 — e ela se deu através da norte-americana Victor Gravadora. Entretanto, no 

Brasil, as primeiras capas personalizadas só começaram a ser feitas no final da década de 1940, 

―(...) em que o design era basicamente composto por uma ilustração e um lettering feito a mão‖ 

(FELIX; EMY, 2009, p. 9) —, e muitas dessas seguiam o que Rodrigues (2007) chama de 

funções canônicas (figura 20). 

 

 

 

 

                                                           
62

 ―Embora as capas de discos mais antigas fizessem referência às suas gravadoras ou outros tipos de publicidade 

ligadas a elas, a verdade é que já se observava algumas preocupações referentes ao uso do desenho, sobretudo de 

comunicação, nestas. Daí em diante as capas de discos só tendiam a evoluir em termos de projeto gráfico e a 

tornarem-se objetos de desejo de muitos consumidores da música‖ (SANTANA, 2013, p. 63). 
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Figura 20 — Quadro inspirado em trecho do livro de Rodrigues (2007, p. 32) 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana 
 

Por aqui o processo da criação capista fonográfica avançou de um modo mais lento. 

Antes das embalagens personalizadas
63

 de discos propriamente ditas, gravadoras como a 

ODEON fabricavam seus envelopes protetores utilizando esse espaço para comercializar sua 

própria marca (figura 21).  

 

 
Figura 21 — Capa em papel pardo (no estilo das primeiras embalagens de discos) encontrada no acervo da 

Rádio Tabajara.  
Fonte: Lima (2015, p. 6) 

 

Em outros casos, gravadoras imprimiam propagandas do próprio equipamento para o uso 

do vinil, como no caso da RCA Victor ao sugerir a Victrola ou indicar a utilização das suas 
                                                           
63

 ―No início do século 20, os discos eram fabricados no exterior e chegavam ao Brasil em caixas de papelão, com 

um papel intercalado, mas sem nenhuma embalagem individual. As primeiras capas, produzidas por aqui, eram 

envelopes feitos de papel pardo, com um círculo central vazado, o que permitia a leitura das informações impressas 

nos rótulos. Estes indicavam o nome do artista, as músicas, o estilo e o número de catálogo do álbum. Na parte 

superior do rótulo ficava o logotipo da gravadora, que, juntamente com a cor de fundo, identificava as séries dos 

discos bem como as companhias fonográficas. Ao contrário de hoje, o apelo visual das capas tinha pouca 

importância nessa época. O que interessava, de fato, era a música que compunha o disco. Os envelopes continham 

somente textos tipográficos e, com o tempo, passaram a apresentar ilustrações e vinhetas, dando início ao 

surgimento de um novo mercado para as artes gráficas‖ (FELIX; EMY, 2009, p. 9). 
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agulhas para reprodução da gravação, deixando o círculo central para veicular outras 

informações nos selos (figura 22). 

 

 
Figura 22 — Capa do disco “Depois que ela me fez” (Germano Augusto/Afonso Teixeira) — Carlos Galhardo 

com Regional (1945). Gravadora RCA Victor  
Fonte: https://jornalggn.com.br/blog/laura-macedo/carlos-galhardo-em-embalagem-sugestiva 

 

  

Quando o long-playing chegou ao Brasil, na década de 1950, a necessidade de identificá-

lo com aspectos ligados ao próprio disco e artista, de modo mais enfático, tornava-se realidade. É 

justamente nesse período que ―Di Cavalcanti ilustra um disco de cantigas de roda para a 

Continental‖ (FELIX; EMY, 2009, p. 9) — figura 23. 

 

 
Figura 23 — Capa do disco Cantigas de Roda. Ilustração de Di Cavalcanti — gravadora Continental  

Fonte: https://www.levyleiloeiro.com.br/catalogo.asp?Num=720&pag=2 

 

É a partir de então que a produção de capas de disco no Brasil começa a criar 

corpo. O primeiro LP de 12 polegadas com trabalho continuado de design — 

Carnaval em Long Playing, selo Capitol — foi lançado em 1951 e traz uma 

ilustração de Paulo Brèves, artista que se tornaria referência de alta qualidade 

em produção de capas, trabalhando para a gravadora Sinter e, depois, para a 

Companhia Brasileira de Discos (FELIX; EMY, 2009, p. 9).  
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 Entretanto, mesmo com toda essa alavancada na década de 1950, o que se viu — muito 

provavelmente, por ser o início de tudo — foi uma grande desordem na área do design gráfico, 

que ―(...) vinha sendo apresentado no Brasil sem unidade e nem critérios formais, o que ocorria 

era uma bagunça gráfica e um exagero na quantidade de elementos utilizados, sem hierarquia de 

informações e tampouco preocupação estética‖ (FELIX; EMY, 2009, p. 9).  

   Por aqui, a Bossa Nova
64

 começava a se destacar e as produções capistas foram sendo 

modificadas à medida que o tempo passava e as novas referências surgiam. 

 

Já no final dessa década, as influências modernistas ocorridas na arquitetura, 

nas artes plásticas e na música começam a chegar à linguagem gráfica. Assim, 

inicia-se uma reestruturação e consequente valorização em diversos setores, 

inclusive na arte das capas de discos, fazendo com que os designers comecem a 

explorar e aplicar no invólucro todos os possíveis recursos materiais e de 

acabamento gráfico disponível na época. Um LP simples possuía um disco 

dentro de um envelope de cartolina (Super 6 — 300 gramas) no tamanho 30 x 

30 cm. Com o tempo, foram surgindo capas duplas ou triplas, muitas vezes com 

fotos que se abriam em magníficos spreads, e acabamentos como caixas, em 

que se permitiam maiores encartes, cheios de fotos e textos, uso de relevo seco, 

facas gráficas, placas de metal, marchetaria, capas com material plástico ou de 

papelão duro. Enfim, além das magníficas ilustrações das capas, eram inúmeras 

as formas de fazer uma bela e atrativa embalagem para o disco de vinil (FELIX; 

EMY, 2009, p. 9).  

 

  

No final dos anos 1960 (não com a Jovem Guarda
65

, mas sim com a Tropicália
66

) e 

década de 1970 (especialmente com a GCE) o contexto brasileiro vai encontrar criações capistas 

                                                           
64

 ―Durante a década de 50, o Brasil vivia a euforia do crescimento econômico gerado após a Segunda Guerra 

Mundial. Com base na onda de otimismo dos ‗Anos Dourados‘, um grupo de jovens músicos e compositores de 

classe média alta do Rio de Janeiro começou a buscar algo realmente novo e que fosse capaz de fugir do estilo 

operístico que dominava a música brasileira. Estes artistas acreditavam que o Brasil poderia influenciar o mundo 

com sua cultura, por isso, o novo movimento visava à internacionalização da música brasileira. (...) Para a maioria 

dos críticos, a Bossa Nova se iniciou oficialmente em 1958, com um compacto simples do violonista baiano João 

Gilberto. Um ano depois, o músico lançou seu primeiro LP, ‗Chega de saudade‘, que marcou definitivamente a 

presença do estilo musical no cenário brasileiro. (...) A Bossa Nova foi consagrada internacionalmente no ano de 

1962, em um histórico concerto no Carnegie Hall de Nova Iorque, do qual participaram Tom Jobim, João Gilberto, 

Oscar Castro Neves, Agostinho dos Santos, Luiz Bonfá, Carlos Lyra, entre outros artistas‖. 

Fonte: http://brasilescola.uol.com.br/artes/bossa-nova.htm.  
65

 ―Ao contrário de muitos movimentos que surgiram na mesma época, a Jovem Guarda não possuía cunho político. 

(...) Os integrantes do movimento foram influenciados pelo Rock and Roll da década de 1950 e 1960 e pela 

precursora do rock no país, Celly Campello. (...) Com isso, faziam uma variação nacional do rock, batizada no país 

de ‗Iê-Iê-Iê‘(expressão surgida em 1964, quando os Beatles lançaram o filme ‗A Hard Day's Night‘, batizado no 

Brasil de ‗Os Reis do Iê-Iê-Iê‘), com letras românticas e descontraídas, voltadas para o público jovem. A maioria de 

seus participantes teve como inspiração o rock da década de 1950/60, comandado por cantores como Elvis Presley e 

bandas como os Beatles‖. Fonte: 

http://www.babyboomers.com.br/noticia/visualizar/158/jovem_guarda_e_a_duocada_de_60. 
66

 A Tropicália ―(...) teve uma grande influência da cultura pop brasileira e internacional e de correntes de vanguarda 

como, por exemplo, o concretismo. O tropicalismo, também conhecido como Tropicália, foi inovador ao mesclar 

aspectos tradicionais da cultura nacional com inovações estéticas como, por exemplo, a pop art.(...) inovou também 

em possibilitar um sincretismo entre vários estilos musicais como, por exemplo, rock, bossa nova, baião, samba, 

bolero, entre outros. (...) As letras das músicas possuíam um tom poético, elaborando críticas sociais e abordando 

temas do cotidiano de uma forma inovadora e criativa. (...) O movimento tropicalista não possuía como objetivo 

principal utilizar a música como ‗arma‘ de combate político à ditadura militar que vigorava no Brasil. Por este 
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com um caráter diferenciado, por vezes, associados à crítica cultural, política e comportamental 

diante de uma cena bastante conturbada e complicada da ditadura militar. De acordo com 

BUCHANAN (1989) apud RODRIGUES (2006, p. 99),  

 

[o]s designers da época souberam traduzir os desejos, as propostas e as utopias 

daquela juventude. As capas de discos, mais que uma embalagem, tornaram-se 

um discurso em favor do ideário alternativo. O designer, em vez de 

simplesmente criar um objeto ou coisa, está criando, na verdade, um argumento 

persuasivo que se aviva sempre que um usuário contempla ou usa um produto 

como meio para alcançar um determinado fim. 

  

A representação de aspectos da coletividade, informalidade, experimentalismo e 

pluralidade, que acontecia em diversas vertentes, chegava ao ramo fonográfico. Dessa forma, o 

design gráfico, que antes só tinha a função de embalar e divulgar o trabalho do artista, passa a ter 

um caráter não-canônico (figura 24).  

 

 
Figura 24 — Quadro inspirado em trecho do livro de Rodrigues (2007, p. 32) 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana, 2017 

 

Se identificar artistas e conteúdos é uma constante no mundo das artes gráficas do 

produto disco, quando as capas ultrapassam essas funções canônicas, fugindo à regra e se 

                                                                                                                                                                                           
motivo, foi muito criticado por aqueles que defendiam as músicas de protesto. Os tropicalistas acreditavam que a 

inovação estética musical já era uma forma revolucionária. (...) Uma outra crítica que os tropicalistas receberam foi 

o uso de guitarras elétricas em suas músicas. Muitos músicos tradicionais e nacionalistas acreditavam que esta era 

uma forte influência da cultura pop-rock americana e que prejudicava a música brasileira, denotando uma influência 

estrangeira não positiva. (...) O tropicalismo foi muito importante no sentido em que serviu para modernizar a 

música brasileira, incorporando e desenvolvendo novos padrões estéticos. Neste sentido, foi um movimento cultural 

revolucionário, embora muito criticado no período. Influenciou as gerações musicais brasileiras nas décadas 

seguintes‖. Fonte: http://www.suapesquisa.com/musicacultura/tropicalismo.htm. 
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lançando, por exemplo, como materialização do contexto cultural
67

 da sua época, faz-se 

relevante lançar um olhar especial para elas. Isso quer dizer que ainda que sejam feitas para um 

determinado público-alvo, muitas vezes, acabam refletindo aspectos das vivências do seu 

criador. Ou seja: ―[m]esmo quando uma obra já nasce pronta, ela foi urdida em nível mais 

profundo do inconsciente do poeta, lá onde estão as imagens primordiais, os mitos, os 

arquétipos, ponto de convergência de toda humanidade, ponte de comunicação com o infinito‖ 

(HOISEL, 1992, p. 3).  

 Entende-se que ―[...] cada um de nós, ao seu modo, é criativo; na maneira em que nos 

percebemos e apresentamo-nos ao mundo; em como fazemos sentido para o mundo. Nossos 

lampejos criativos informam a nossa personalidade‖ (HOWKINS, 2007, p.ix). Dessa forma, o 

capista como ―poeta das imagens‖ intervém, muitas vezes, por intuição e por intermédio de suas 

próprias experiências de vida, dentro de um contexto, exprimindo em suas produções sua forma 

de comunicar e, por que não dizer, sensibilizar.  

 

1.2.1 — O papel das vivências nesse contexto 

  Nossas histórias de vida traçam, dia-a-dia, ponto a ponto, muito do que nos tornamos no 

presente e se refletem, com frequência, em nossas escolhas e nos modos como lidamos com elas, 

e naquilo que produzimos a partir delas. Desse modo, muitas vezes, a obra de um capista de 

disco expressa suas vivências, pois ―[a] imagem é fruto do vivido; é possibilidade de construção, 

isto é, realidade móvel e polissêmica‖ (RETONDAR, 2004, p. 114 apud REIS, 2016, p. 35), 

cabendo ressalvar que ―[n]a medida em que as visões de vida não se limitam à experiência do 

indivíduo, nem tampouco poderiam ser inventadas individualmente, tudo o que o homem 

formula e faz, ele o faz mediante formas que são qualificações a um tempo individuais e sociais‖ 

(OSTROWER, 2014, p. 125). 

  Pensando-se nesses termos, entende-se que as experiências de vida, e as várias nuanças 

nelas envolvidas, acabam por, muitas vezes, influenciar nesse processo criativo (figura 25).  

 

                                                           
67

 ―Com suas valorações, o contexto cultural orienta os rumos da criação no sentido de certos propósitos e certas 

hipóteses virem a se tornar possíveis; em outras épocas e outras visões de vida esses propósitos teriam sido 

inconcebíveis, assim como teriam sido inconcebíveis certas avaliações. O fenômeno em si poderia ter existido e 

continuar a existir, mas nunca seria questionado dessa maneira‖ (OSTROWER, 2014, p. 102). 
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Figura 25 — Interrelação das fontes de pesquisa 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana, 2017. 

 

   

  A criação de embalagens personalizadas para discos pode se delinear com base em 

fatores como o contexto cultural (padrão de valores) e a criatividade individual (valores 

individuais) — figura 26.  

 
Figura 26 — Quadro inspirado em Ostrower (2014, p. 104) 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana 

   

  Desse modo, cabe pensar a concepção desses artefatos gráficos por uma perspectiva que 

parte das vivências de seus autores (enquanto sujeitos), levando em consideração que, é das 

trajetórias de cada um que emerge em grande medida seu processo criativo: cada traço, cada 

linha, cada ideia projetada depende, sobretudo, da consciência do ―quem sou‖ / ―quem me 

tornei‖ 
68

. Para Carino (1999),  

                                                           
68

 Nós somos ―(...) o produto de duas percepções: uma interna e outra externa. A percepção interna (espiritual) é 

responsável pela consciência da mesmidade, da identidade; a percepção externa (material), proveniente das 
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[c]ada homem concreto, individual é, portanto, o produto dessa simbiose entre 

sua época, o momento histórico em que vive e sua própria consciência, ou seja, 

as condições interiores, espirituais, com as quais também convive. O homem é, 

pois, objetividade do mundo e subjetividade da consciência. (...) Não se trata de 

instâncias separadas ou regiões separadas do ser. Consciência e mundo 

interpenetram-se; de sua interpenetração é que resulta a inteligibilidade. Na 

consciência é que reside a capacidade de compreensão; o sentido, condição 

imprescindível para a vida humana e para a vida do mundo — a materialização 

cultural do homem —, reside na consciência (p.170). 

 

Albuquerque (2002, p. 5) apud Árabe e Spitzeck cita as variáveis culturais como fator 

importante na formação do sujeito, pois elas ―(...) correspondem ao cenário posto com o qual o 

indivíduo se encontra ao nascer e com o qual terá que lidar e se relacionar ao longo da vida‖. 

Tais variáveis tornam-se aqui relevantes para o entendimento específico das imagens para 

fonogramas. Refletindo sobre as interferências contextuais na obra de capistas para a música, é 

relevante mencionar a crença de Dilthey, que acredita no chamado ―espírito do tempo‖:  

 

Dilthey amplia o horizonte limitado do historiador. O espírito do tempo atua 

sobre todos os indivíduos de uma época (...) Toda época oferece uma fisionomia 

determinada constituída por certos traços gerais aos quais os indivíduos não 

podem se subtrair, por mais forte que seja sua personalidade; ao contrário, [o 

espírito do tempo] alcança neles sua mais alta expressão e se exterioriza na obra 

das grandes personalidades, nas diversas esferas da vida (PUCCIARELLI, 

1944, p. 21 apud CARINO,1999, p. 170).   
 

Pode-se dizer, então, que a ―(...) trajetória da busca do ‗valor da individualidade‘ estará 

sujeita às vicissitudes históricas. Sua forma e seu conteúdo adaptar-se-ão às condições do tempo 

e do espaço em que forem produzidos‖ (CARINO, 1999, p. 157). Nesse cenário, cada artista que 

produz sequências capistas vai moldando seu estilo e deixando rastros, enquanto indivíduo, que 

são primordiais na compreensão de sua obra.  

  Observando alguns objetos gráficos para o ramo musical, nesse contexto, percebe-se que, a 

partir das fases de vida do artista em que foram feitas, algo influencia mais ou menos suas 

materializações, isso porque, como afirmam Árabe e Spitzeck, ―A história de vida pode ser 

dividida em fases, nas quais diferentes experiências são vividas e influenciam em maior ou 

menor grau nas decisões tomadas no presente (2014, p. 9)‖. Assim, as obras de grandes capistas 

de elepês, muitas vezes refletem ―seus mundos‖ de lugares próprios, cheios de significados, por 

vezes felizes, outras vezes tristonhos. Entre infâncias, adolescências, fase adulta, primeiro 

emprego, experiências sexuais, tudo se constitui como ingrediente à formação de cada pessoa, 

em sua particularidade, e se reflete, de algum modo, na expressão artística, seja ela fonográfica, 

                                                                                                                                                                                           
sensações e da percepção do meio, dá realidade ao mundo. Acontece que os homens têm em comum conexões 

psíquicas; estas é que tornam possível tanto a comunicabilidade entre os seres humanos quanto a construção de um 

mundo comum que é percebido por cada um e por outrem‖ (Carino, 1999, p. 170 -171). 
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literária, teatral, cinematográfica, musical, etc. Desta forma, as experiências vividas, muitas 

vezes, ressoam naquilo que vem a ser o produto do seu autor, pois ―(...) experiências pessoais 

passadas exercem forte influência nas decisões tomadas no presente‖ (ÁRABE; SPITZECK, 

2014, p. 14). 

  Se ―[d]e acordo com Todorov (2007, p.59), ‗não há sentido em uma descrição do 

comportamento sem referência ao ambiente‘‖ (ÁRABE; SPITZECK, 2014, p. 5), a partir de 

agora serão citados exemplos de alguns capistas cujos espaços de vivências colaboraram na 

composição de suas obras, como Roger Dean (figura 27 a), Andy Warhol (figura 27 b), Elifas 

Andreato (figura 27 c) e Gringo Cardia (figura 27 d). 

 

 

  
a.                                                                b. 

   
           c.                                                                d. 

Figura 27 — Os capistas de discos: (a) Roger Dean; (b) Andy Warhol; (c) Elifas Andreato; (d) 

Gringo Cardia 
Fontes: https://rockprogart.wordpress.com/tag/roger-dean-biografia  

http://www.arqnet.pt/portal/biografias/warhol.html. 

http://marcosresende41.blogs.sapo.pt/2015/05/16/.  

http://lulacerda.ig.com.br/artistas-brasileiros-ocupam-londres/. 

 

Roger Dean, nascido em 31 de agosto de 1944 em Ashford, na Inglaterra, ficou 

―[m]undialmente conhecido a partir do final da década de 60  por trabalhar nas capas mais 

fantásticas de álbuns  principalmente de Rock Progressivo‖
69

 (figura 28). Suas produções 

capistas se caracterizam por uma visão única: uma verdadeira viagem a um mundo novo, 

encantador: ―‗Eu não penso em mim como um artista do fantástico, mas como pintor de 

paisagens‘ (Roger Dean)‖
70

.  

                                                           
69

 Fonte: https://rockprogart.wordpress.com/tag/roger-dean-biografia/ 
70

 Fonte: https://rockontro.org/2013/07/04/as-fantasticas-paisagens-das-capas-de-roger-dean/ 

http://www.arqnet.pt/portal/biografias/warhol.html
https://rockprogart.files.wordpress.com/2012/05/11.jpg
https://rockprogart.files.wordpress.com/2012/05/11.jpg
https://rockprogart.files.wordpress.com/2012/05/11.jpg
https://rockprogart.files.wordpress.com/2012/05/11.jpg
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 a.                                                                   b.                                     

   
        c.                                                                     d. 

Figura 28 — Capas de discos feitas por Roger Dean: (a) 1972  —  The Magician's Birthday (Uriah Heep); 

(b)Yes — „Tales from Topographic Oceans‟ (1973); (c) McKendree Spring — Spring Suite (1973); (d) Asia — 

„Alpha‟ (1983) 
Fontes: https://cademeuwhiskey.wordpress.com/2013/04/19/o-rock-em-10-belas-capas-de-disco/. 

https://cademeuwhiskey.wordpress.com/2013/04/19/o-rock-em-10-belas-capas-de-disco/. 
http://www.stonesthrow.com/messageboard/index.php?showtopic=20314&page=2. 

https://www.pinterest.com/pin/232709505718209710/. 

 

Dean foi, de certo modo, um nômade que passou a maior parte da infância viajando pelo 

mundo, já que seu pai pertencia à Marinha Britânica. Somente em 1959 ele retornou à Inglaterra. 

Estudou na Escola Canteburry de Arte e se tornou publicitário e artista. Tudo isso, certamente, o 

ajudou na construção do seu processo criativo, bem como as influências da pintura e da literatura 

que lhe permitiram ir além de um imaginário superficial.  

Andrew Warhola, ou simplesmente Andy Warhol, artista plástico e, por vezes, cineasta 

norte-americano, nasceu em 6 de agosto de 1928, em Pittsburgh e morreu em fevereiro de 1987, 

em Nova Iorque. Teve em suas capas de discos uma identidade carregada de vivências pessoais: 

da timidez advinda da infância doente, à questão do sofrimento pela repressão à sua 

homossexualidade, tudo o transformaria no grande artista que se tornou por conta do uso das 

cores fortes como uma espécie de libertação e expressão, revelando um efeito revolucionário 
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(figura 29). Em 1961, com sua arte experimental, a Pop Art, ele começou a ganhar notoriedade, 

em especial nos Estados Unidos — vindo a se tornar conhecido mundialmente. 

 

   
a.                                                        b. 

   
                   c.                                                                      d. 

Figura 29 — Capas de discos feitas por Andy Warhol: (a) The Velvet Underground. The Velvet Underground 

& Nico (1967); (b) The Rolling Stones. Sticky Fingers (1971); (c) The Rolling Stones. Love You Live (1977); 

(d) Billy Squier. Emotions in Motion (1982) 
Fontes: http://www.popsdiscos.com.br/detalhe.asp?shw_ukey=01583 

http://www.rollingstones.com/stickyfingers/ 

http://www.rollingstones.com/release/love-you-live 
http://azintex-music.com/index.php?productID=2930 

 

Elifas Andreato — artista gráfico, cenógrafo e jornalista, nascido em Rolândia (PR), em 

1946 — por sua vez é um dos mais importantes nomes das criações de capas de discos da 

atualidade: fez mais de quinhentas embalagens personalizadas para fonogramas (figura 30).  
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         a.                                                                   b. 

  
         c.              d. 

Figura 30 — Capas de discos feitas por Elifas Andreato: (a) Martinho da Vila (1976); (b) Clara Nunes (1979); 

(c) Chico Buarque (1984); (d) Paulinho da Viola (2000) 
Fonte: http://www.emporioelifasandreato.com.br 

 

Filho mais velho de pai alcóolatra, Andreato morava em um cortiço e queria ajudar a 

mãe. Passando sérias dificuldades, sofria com a pobreza extrema. Ainda jovem, sua vida já 

traçava suas características artísticas, segundo afirmou em entrevista: ―(...) além das pinturas 

decorativas, pintava uns quadros. Umas coisas terríveis. Tinham a ver com minha história, eram 

figuras desesperadas, crianças abandonadas, famílias desestruturadas‖ (FÍGARO, 2006, p. 235). 

Tendo sofrido preconceito com sua condição de vida/classe social, sua trajetória foi permeada 

por um sentimento de necessidade de superação, tanto que buscou na visão política um 

entendimento dos motivos que justificassem as agruras pelas quais havia passado. Ao produzir 

capas, tal era sua preocupação com o lado humano, que ele buscou meios para tornar seu 

trabalho dotado de grande respeito e compromisso social: o lado humano sempre foi o 

diferencial da obra desse artista em seus objetos gráficos para discos — ele fazia capas cheias de 

sentimento de humanidade.        
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No que se refere a Waldimir Cardia Júnior
71

, mais conhecido como Gringo Cardia, é um 

dos capistas de discos de maior destaque, reconhecimento e respeito no Brasil. Trata-se de um 

daqueles casos de interessante processo de formação que acabou por resultar numa boa mistura 

em seus projetos gráficos (figura 31):  

 

  
a.                                                           b. 

  
                 c.                                                                      d. 

Figura 31 — Capas de discos feitas por Gringo Cardia: (a) Paratodos (1993) — Chico Buarque; (b) Pirata 

(2006) — Maria Bethânia; (c) As aventuras da Blitz (1983) — Blitz; (d) Severino (1994) — Paralamas do 

Sucesso 
Fontes: http://www.radio.ufscar.br/conversadebotequim/?p=479. 

http://blogdochicomacedo.blogspot.com.br/2012/07/refem-da-voz-de-maria-bethania.html. 

http://osomdovinil.org/blitz-as-aventuras-da-blitz/. 
http://megarockbrazil.blogspot.com.br/2015/09/os-paralamas-do-sucesso.html. 

 

Sua paixão por discos vem de muito cedo: ―(...) guardo todos os discos de meus 15 anos, 

que são referências para mim. Eu me lembro de que guardava a mesada para comprar um disco e 

depois ficava admirando a capa durante todo o ano‖
72

. Passeou, e passeia, por vários âmbitos: 

além da arquitetura, artes gráficas e cenografia, onde se consagrou com o espetáculo Cirque du 

                                                           
71

 ―Formado em arquitetura no início dos anos 1980 pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), (...) foi 

um dos protagonistas do design gráfico ligado ao apogeu da indústria fonográfica brasileira, e de onde partiu para a 

cenografia e a direção de shows‖. Fonte: https://arcoweb.com.br/projetodesign/entrevista/gringo-cardia-o-arquiteto-

23-04-2008 
72

 Fonte: Idem 
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Soleil coreografado por Deborah Colker. Museologia, fotografia, direção de arte de shows, 

teatro, desfiles de moda e criação de videografias são outras tantas vertentes da produção desse 

artista incansável — daí vem a diversidade que caracteriza suas criações para discos: a mistura 

de elementos. Seu diferencial está na forma mais trabalhosa de se fazer as coisas: ―[a]prendi isso 

com meu pai; ele sempre disse que tudo tem que ser fora de série‖
73

. Cardia viajava muito e 

utilizava estas experiências como inspiração para seus trabalhos. Pregando o ―conhecer para 

depois conceber‖ e afeito às misturas, as capas de discos cheias de sequências, diversidades e mil 

figuras representativas marcam a produção deste grande capista brasileiro. 

Observando os fatores que atuam na formação do indivíduo — desde a influência daquele 

pai (no caso do Roger Dean), a homossexualidade e timidez (Andy Warhol), ou até mesmo as 

dificuldades financeiras (como o caso do Elifas Andreato), a ressonância das recomendações do 

pai e a convivência com os amigos de faculdade (Gringo Cardia) — o que fica claro é que nós 

somos seres sujeitos a mudanças, influências e auto-ressignificações ao longo da vida e isto se 

reflete em como agimos e no que fazemos no presente.  

Observa-se que autores capistas que vivem intensamente, viajam bastante, envolvem-se 

com aspectos culturais de lugares diversos, trazem uma inovação para seu nicho de trabalho. 

Conforme afirma Carino (1999) ―(...) vidas ‗marcantes‘, ‗diferentes‘ são decisivas: elas é que 

possibilitarão a construção de modelos de conduta ‗revolucionários‘ (para utilizar a terminologia 

de Kuhn) em face dos modelos estabelecidos pelo paradigma vigente‖ (p. 159) — nesse sentido, 

os valores individuais comportam tanta importância quanto os padrões de valores quando o 

assunto é processo criativo de capa de disco. 

 

1.2.1.1 — Caso Cafi 

 Buscar a compreensão do processo criativo de capas de discos, a partir das experiências 

de vida de quem as idealizou, é mergulhar num mundo todo particular de alguém que tem em sua 

vivência aspectos peculiares a serem desvendados — foi o que vimos nos exemplos de Roger 

Dean, Andy Warhol, Elifas Andreato e Gringo Cardia. Nesse sentido, conforme foi dito 

anteriormente, os valores individuais, bem como o padrão de valores, constituem o ato criador. 

Dessa forma, a partir de agora, enfatizarei as vivências de Cafi para a compreensão, posterior, 

dos elementos contidos em sua obra capista para a GCE — pois conhecer a constituição desse 

capista, enquanto sujeito, será importante no processo de reflexão e análise dos artefatos gráficos 

por ele concebidos. 

  A criação de embalagens de discos personalizadas e as experiências de vida estão ligadas 

às relações subjetivas que o autor encontra e estabelece na transformação de sua existência — 

                                                           
73

 Idem 
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sobretudo levando-se em conta sua composição enquanto sujeito. Tal composição, como nota 

Delory-Momberg (2014, p.222) apud Oliveira (2017, p. 262) — figura 32, 

 

[...] se constitui verticalmente na relação que ele mantém com sua própria 

temporalidade, sua identidade se constitui horizontalmente na relação com os 

outros. As experiências e as significações da vida não agem sobre a relação 

única consigo mesmo; elas devem seu conteúdo e sua validade às relações 

subjetivas que o sujeito encontra desde as primeiras redes de pertença.  

 
 

 
Figura 32 — Constituição do sujeito — quadro inspirado em Oliveira (2017, p. 262)  

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana, 2017. 
 

  

 Na opinião de Carino (1999), ―[a] vida se expressa numa totalidade anímica. Em cada 

indivíduo ela é única, íntegra, embora se complemente em sua vida de relação — com o mundo e 

com os outros seres humanos‖ (p. 175). Foi nessa constituição de uma vida única, individual, 

com sua própria temporalidade, agregada às relações com os outros, que Cafi surgiu como um 

dos principais nomes no ramo criativo de capas de discos no Brasil, especialmente na década de 

1970, quando produziu uma série de objetos capistas para a turma do Clube da Esquina e, a 

partir de então, realizou trabalhos para outros nomes destacados da música brasileira, obtendo 

grande reconhecimento na área. 

 A partir de agora, com o intuito de encontrar elementos que ajudem a compreender o 

processo criativo de Cafi para a GCE, adoto como referência seu depoimento pessoal, registrado 

na página oficial do Museu Clube da Esquina
74

, onde ele descreve suas vivências político-

culturais (individuais e coletivas), incluindo suas ligações de afeto com o grupo mineiro — 

mesmo sabendo que ―[e]studarmos as relações de afeto em design gráfico não é exatamente 

trilhar um caminho tradicional em Design‖, pois ―[i]nvestigarmos o afeto entre sujeito e artefato 

                                                           
74

 http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/ 
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gráfico é procurar os vestígios formadores da criação de uma memória que geralmente é 

particular‖ (REIS, 2016, p. 46).  

Cafi é um capista que iniciou sua carreira profissional com a pintura, expondo em salões, 

sendo premiado, e tendo se decidido, a seguir, pela fotografia, em especial por influência de um 

tio, que era colecionador, e de um primo, Gastão de Holanda. Em sua vida, a mistura regional 

brasileira foi uma constante, por conta de suas itinerâncias no país. Desde a infância, teve 

motivações, em sua formação pessoal e profissional, da educação e do jornalismo — sobretudo 

por parte de familiares de pai e mãe que atuavam nessas vertentes —, bem como influências 

políticas: ―Lá em casa tinha uma freqüência muito forte também de políticos, porque minha mãe 

tinha estudado com a Célia, que era mulher do Miguel Arraes. Eles frequentavam muito lá em 

casa, e isso deixava a casa movimentada‖. Suas brincadeiras e festas de infância eram 

tipicamente brasileiras — ―(...) quando estava chovendo, você jogava bola de gude, porque o 

chão estava batido; quando era agosto, época de vento, a onda era empinar papagaio; São João 

você fazia rifa‖ — e sua relação com a arte era uma constante: 

 
O meu bisavô, que está até descrito naquele livro do Nelson, ―O anjo 

pornográfico‖, teve três filhos, que foram o Mário, o Augusto e tia Maria. E 

tanto o tio Mário quanto o Augusto, cada um teve sete filhos, e todos esses 

filhos eram envolvidos com arte. O Augusto era envolvido com pintura e com 

educação na Escolinha de Arte do Brasil. O tio Fernando era colecionador de 

artes plásticas. O tio Abelardo era colecionador de arte popular, que começou 

praticamente esse movimento de arte popular no Brasil, porque até então a arte 

popular no Brasil era uma arte popular utilitária, não se dava valor ao 

imaginário dentro da arte popular. (...) E esse meu tio Augusto, que já estava 

aqui no Rio, uma vez encontrou as peças do Vitalino – porque o Vitalino fazia 

peças para brinquedo de criança para vender na feira – e fez uma grande 

exposição aqui no Rio sobre Vitalino e uma grande reportagem na época, na 

revista O Cruzeiro. Daí que surgiu essa coisa da arte do Vitalino em si e da arte 

popular. O Vitalino foi, de uma certa maneira, um fósforo aceso para uma visão 

totalmente diferente do imaginário dentro da arte popular. Já tinha o tio Mário, 

que era jornalista e criador do Jornal dos Esportes, e que também através do 

jornal foi quem promoveu, por exemplo, o primeiro desfile oficial de escolas de 

samba, que fazia os Jogos das Primaveras. (...) Tinha o tio Francisco, que era 

praticamente um dos maiores colecionadores de fotografias do início do século 

passado aqui no Brasil, com coleção no Instituto Gilberto Freyre, Instituto 

Joaquim Nabuco, lá em Recife; é uma coleção importantíssima, que foi 

importante até para mim, para fotografar, porque eu conversava muito com o tio 

Francisco sobre fotografia, sobre o portrait, que ele adorava. Tinha também tio 

Abelardo, que tinha uma coleção enorme de arte sacra, documentos e pinturas, 

que hoje em dia virou um museu na Bahia, o Museu Abelardo Rodrigues. Tinha 

o Nélson, que escrevia — era jornalista e ao mesmo tempo teatrólogo. Então a 

família sempre foi toda pontuada. 

 

É interessante observar, em diversas passagens da sua fala, o quanto a valorização 

daquilo que há de mais simples revela-se como o mais importante: ―Até hoje eu fico assim… não 

pensando no dinheiro, não pensando em não sei o que lá, o que vale é a arte, o que vale é a 
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amizade, o que vale são essas coisas‖. Nesse sentido, a valorização da cultura regional, bem 

como a luta das minorias por melhores condições de vida, surge como característica da sua 

formação enquanto sujeito. Enquanto morava em Recife, Miguel Arraes, — o qual admirava — 

em sua primeira gestão como prefeito, investia nesses mesmos aspectos. Desse modo, 

―[f]loresceu o teatro popular de Pernambuco, a coisa das ligas camponesas, a coisa da música‖.  

Nesse período, fazia-se presente em suas memórias, em especial, o cancioneiro 

nordestino de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, além de outros artistas: ―(...) tinha Capiba, 

que era um compositor pernambucano, vizinho nosso — umas quatro casas — que ia muito lá 

em casa tocar piano; algumas músicas dele até bem conhecidas em Recife foram feitas lá em 

casa‖. Mas, a relação com a arte advinha também do seu elo com a escola de arte em 

Pernambuco, a qual fora criada por seu tio: ―(...) Todo mundo de Pernambuco frequentou e eu 

passei a frequentar essa escola também‖.  

As práticas artísticas populares de Recife, marcantes em sua vida, desenvolveram muito 

do seu gosto pelo regional. Disse saudoso: ―E essa época o Brasil não tinha essa coisa nacional: 

o pão de Recife era o pão de Recife, o pão de São Paulo era o pão de São Paulo (...) era uma 

cidade muito regional, com a comida muito regional‖. A efervescência cultural da cidade 

apontada em boa parte do depoimento dele — seja nas artes plásticas, literatura, música, cinema 

— fez de Recife um polo cultural e de Cafi um capista com referências estéticas importantes.  

Incomodava-o em Recife, entretanto, o racismo existente — apesar da miscigenação do 

povo local:  

Eu ouvia música da minha época — dos anos 60 — que dizia assim: ―Dizem 

que em 60 nego vai virar macaco / Ora, vejam só, que grande confusão / Se em 

60 nego for virar macaco / Penca de banana vai custar um milhão!‖, entendeu? 

Não tem nada mais racista; se passou o ano de 59 inteiro, neguinho olhava para 

o negro e fazia assim: ―Ó, está chegando o réveillon‖. E isso é muito louco. 

 

No entanto, outras questões o agradavam, como a arte sacra e o fato de poder transitar 

sem tanta desigualdade: ―(...) Em Recife você é capaz de chegar a um barzinho, conhecer um 

deputado X e um cantador, um artista popular. Minas também tem um pouco disso‖. O 

sentimento de pertencimento à sua cidade, e a defesa da sua intelectualidade e cultura locais são 

constantes em sua fala, sobretudo quando cita com orgulho músicos, escritores, políticos que 

saíram de seus estados de origem para ―acontecer‖ em Recife: 

 

Você pega o Severino Araújo, que é a única banda de baile que tem orquestra 

sobrevivente aqui no Sul, a Orquestra Tabajara, que é formada por um 

paraibano, mas que foi para a Rádio Jornal do Comércio, em Recife, que é 

como um centro irradiador de cultura ali no Nordeste e, ao mesmo tempo, 

absorve porque todo mundo vai para lá. Todo mundo acontece lá: Ariano 

Suassuna não é pernambucano, ele é paraibano, mas ele aconteceu no Recife; 

Jackson do Pandeiro é paraibano, mas passou pela Rádio Jornal do Comércio; 
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Luiz Gonzaga é pernambucano, mas Hermeto Paschoal não é pernambucano, é 

alagoano, mas aconteceu na Rádio Jornal do Comércio. Então sempre foi a 

cidade cosmopolita do Nordeste. (...) Miguel Arraes, eu digo que ele se tornou 

um mito político porque foi prefeito de Recife duas vezes e governador três 

vezes. Miguel Arraes é cearense, na realidade é do Cariri, que já é o Ceará, mas 

ninguém sai do Cariri para estudar em Fortaleza; vai estudar no Recife, porque 

tem as melhores faculdades, tem maior movimento e é culturalmente muito 

forte. 

 

 

Nessa espécie de ―defesa cultural‖ como patrimônio da sua formação pessoal, 

considerava o carnaval a verdadeira expressão do Brasil, especialmente o de Recife, que, 

segundo ele, era muito forte e com expressão própria: ―(...) talvez só dois estados criaram uma 

expressão própria musical com excelência instrumental, que era o frevo em Pernambuco e o 

chorinho no Rio de Janeiro. (...) Então essa coisa da música sempre foi muito forte‖. 

As lembranças de infância, que aparecem em diversas passagens da sua fala, dão conta de 

questões da música ligadas a manifestações folclóricas de origem pernambucana, como o 

maracatu de baque solto, de herança secular, composto por pessoas simples, em especial 

trabalhadores do campo, que produzem suas próprias fantasias e se dedicam à valorização de 

uma cultura miscigenada.  

 

Na minha infância, esse maracatu de baque solto, que é o maracatu da zona 

rural, que já é uma mistura desse maracatu essencialmente negro com o 

caboclinho. Já tem uma mistura com a música indígena e alguns aspectos 

religiosos de umbanda, não necessariamente de Xangô, dessa coisa toda que 

tem lá, mais negra. (...) lembro que morria de medo; ele aparecia na rua, eu saía 

correndo. 
 

Menino que frequentava engenho de propriedade da família, andava a cavalo, tomava 

banho de rio, ía a festas de São João, ouvia forró, cantadores, frequentava a feira de Jaboatão, 

andava na rua e tinha contato direto com os vendedores; ―(...) comprava leite de torneirinha, 

tinha o vendedor de macaxera, o vendedor mascate, que era um cara que carregava uma caixa 

enorme na cabeça que tinha de tudo: botão, linha, pente (...) perfumes, fazenda‖. 

Já mais crescido, voltar a Recife tornava-se uma constante — tudo lhe fora muito 

marcante: ―(...) Me lembro voltando para Recife com 15 anos de idade e começando a frequentar 

carnaval; (...) era um carnaval muito de corso, que eram umas brincadeiras mela-mela na rua e 

muito carnaval de clube também‖. E complementa: ―Eu tenho uma saudade de Recife (...) Eu 

gosto de lá (...) Eu vou lá porque lá é mais ou menos onde eu paro e penso. (...) Toda vez depois 

de Recife, volto diferente. É uma relação de se manter‖. 

Tendo saído de Recife e ido viver no Rio de Janeiro, recebeu o apelido que o seguiria dali 

por diante: ―(...) tinha o filho de uns amigos dos meus pais, que era novinho, e me chamava de 
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Cafi; ele juntava o Carlos Filho. (...) Daí, na época, eu comecei a trabalhar em cinema e um 

amigo meu botou no crédito Cafi‖. Nesse período, viveu emoções paradoxais, porque gostava da 

ideia de morar no Rio — por ser ―(...) o centro de tudo, o centro político, o centro artístico, o 

centro cultural, das publicações todas, das primeiras televisões, tudo‖ —, mas sofria, de certa 

forma, por deixar Recife: ―(...) estava uma efervescência política grande com essa primeira 

prefeitura do Arraes, que já era governo. Estava acontecendo muita coisa lá. (...) e eu lembro 

que, quando eu entrei no avião, vim chorando de Recife até aqui‖. Chegando ao Rio foi morar 

num apartamento com diversos nordestinos: seu tio Augustinho, Fernando Lobo, Antônio Maria, 

Dorival Caymmi e seu próprio pai. O contato constante com a arte se fez não só em Recife, 

como também no Rio de Janeiro, onde estudou no colégio Sousa Leão, que estimulava muito as 

artes, a leitura de poesias, a audição de músicas clássicas:  

 

Voltava do colégio e sempre ficava sozinho enquanto meus pais trabalhavam. 

(...) eu ficava desenhando muito. (...) Aí eu comecei a pintar muito. (...) O que 

eu pintava era muito figurativo, talvez até reminiscências de Pernambuco. Tudo 

que eu via lá era uma certa maneira de transportar para cá, de conviver com 

isso. 
 

 

Mesmo com enorme paixão por Recife, em um dado momento, o Rio de Janeiro tornou-

se, também, importante na sua formação pessoal e profissional, sobretudo por lhe possibilitar 

ampliar os conhecimentos a respeito da cultura e da arte brasileiras, quando sua irmã começou a 

namorar o violonista Turíbio Santos, que foi morar junto com ele. Turíbio ―(...) estudava o dia 

inteiro Villa-Lobos. Com essa idade eu ouvia Villa-Lobos o dia inteiro, era uma maravilha os 

estudos todos‖.  

Nesse período suas amizades eram do prédio em que morava em Copacabana. Tinha 

também um amigo cujo pai era arquiteto, e envolvido com artes: o Roberto Sá. Além desses, era 

amigo de colegas do colégio, como os filhos de Otto Lara Resende, e as filhas de Fernando 

Sabino. Contava, também, com a amizade de Paulinho Mendes Campos, que o levou ao 

Maracanã pela primeira vez: ―(...) Ele tinha um carinho por mim, por aquele menino que estava 

chegando de Recife um pouco deslocado, ainda não tinha muitos amigos. (...) E era já um lado 

de Minas, dos mineiros que eu vim conhecer aqui no Rio‖.  

Questões políticas surgem em diversas fases do depoimento de Cafi, mesmo ele não 

participando diretamente de movimentos e manifestações, porque, segundo ele próprio, nunca 

estudou para isso e política era uma coisa de faculdade.  

 

(...) Quando a gente veio para o Rio, que a gente também tinha aqui ligações 

políticas — família de artista —, eu lembro que a minha mãe até recebeu um 

financiamento da Caixa Econômica assinado pelo Jango. Eu nunca me esqueço 
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quando estourou o Golpe de 64. Alguém entrou lá em casa, rasgou esses 

documentos todos e jogou pela privada, porque começou a caça às bruxas. Essa 

época de 64 foi muito conturbada. Não que meu pai fosse de direita, mas dava 

força no golpe, porque era um negócio para moralizar. Então eu tive muitos 

conflitos, passei três anos sem falar com meu pai. (...) Mas eu tinha muitos 

amigos que estavam na política e eram ligados a mim através da arte; eu dava 

força, guardava bomba lá em casa, escondia gente. E isso era um conflito muito 

grande com o meu pai. E ele com total razão, porque eu estava com… sei lá, 17 

anos, 16 anos, e ele era a favor da história e podia sujar para ele dentro da casa 

dele. 
 

Vivendo sob o regime militar, teve uma vida difícil naquela época. Era tudo muito 

sofrido. Disse ele: ―(...) essa coisa da política era muito barra-pesada; todo mundo tinha que falar 

muito baixo, tinha medo do vizinho, não podia falar alto, a família meio perseguida. Meus tios, 

muitos amigos meus morreram, foram presos‖. E complementou: 

 

Na minha própria família houve perseguições. Lá em Recife, nossa! Chegou-se 

a jogar bomba na casa de primos meus, jogar tinta vermelha na parede. (...) Eu 

andava com muitos amigos meus aqui que eram ligados ao movimento 

estudantil, à política e os que faziam isso eram ligados à arte. Então era o 

contato, porque para eles eu era o artistazinho.  

 

O Rio de Janeiro, definitivamente, marcava a vida do capista. Eram muitos 

acontecimentos num período extremamente conturbado da história do país. O destaque dado à 

minoria negra na sociedade de certo modo o arrebatou: 

 
(...) teve um espetáculo chamado Rosa de Ouro e, ao mesmo tempo, teve o 

espetáculo Opinião. Essa história mudou totalmente a minha vida, porque esse 

espetáculo Rosa de Ouro, que era a primeira vez que Paulinho da Viola estava 

no palco, foi a primeira vez que um sambista de morro entrou em um teatro; 

tanto um espetáculo quanto outro — em um era João do Vale e Zé Keti e no 

outro era Paulinho da Viola, Clementina de Jesus. E aí foi que eu entendi o Rio 

de Janeiro, quando eu ouvi o samba e essa história toda. 

 

Cafi conheceu, então, Pedro Cavalcante, ligado à política estudantil, com quem fez uns 

filmes para o Festival JB. 

 

Eu comecei a trabalhar em cinema, porque eu fiz o Festival JB. Depois, conheci 

um amigo que era cineasta, morava lá perto de casa, e comecei a me envolver 

com cinema. Comecei a trabalhar em cinema, fiz muito assistente de câmera, fiz 

estilo, mas era uma turma que eu não gostava muito. (...) Eu fiz cinema, daí 

parei com cinema. E, no Jornal dos Esportes, a Ana Arruda, mulher do Callado, 

criou um jornal chamado O Sol, um suplemento cultural do Jornal dos Esportes. 

Eles me chamaram e foi o primeiro trabalho que eu tive; comecei como 

laboratorista e comecei a fotografar. 
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Por volta do ano de 1968, através de Pedro Cavalcante, Cafi passou a ter contato com 

Ronaldo Bastos (figura 33), um dos principais letristas do Clube da Esquina, que o apresentou 

aos outros integrantes do grupo mineiro. 

 

   
Figura 33 — Ronaldo Bastos  

Fonte: http://www.jb.com.br/cultura/noticias/2017/10/18/ronaldo-bastos-e-o-convidado-de-outubro-da-serie-depoimentos-para-a-posteridade/ 

http://rreverb.com/tag/world/ 

 

Ronaldo, como era da UNE, era amigo na política de um amigo meu, Duda 

Coullier — com quem eu estudei e vim para o Rio com o pai dele — e o 

Ronaldo disse assim: ―O Duda chamou a gente para ouvir o último disco da Elis 

Regina lá na casa dele‖. Era aquela coisa assim: todo mundo se reunia para 

ouvir aquelas vitrolas de pilha, que a tampa era o alto-falante. Era um disco da 

Elis e eu lembro que esse disco foi a primeira gravação do Milton, que era a 

―Canção do Sal‖. Eu lembro que eu ouvia essa música e era uma coisa 

estranhíssima, porque a música era um reinício da bossa nova que estava 

acontecendo, muito instrumentalizada, e um pouco da música nordestina. Eu 

lembro que, quando ouvimos esse som, eu e o Ronaldo, a gente disse assim: 

―Cara, que som é esse?‖. 

 

Enquanto Ronaldo tornava-se amigo de Milton, — Bituca — fazendo músicas com ele, 

Cafi tornava-se amigo de Ronaldo, e todos passavam a conhecer a todos: 

 

O Bituca morava aqui no Rio, eu não conhecia ainda o Bituca, mas sabia dele; 

Ronaldo falava que era um cara muito legal. E o Bituca morava com Novelli, 

Nelsinho Ângelo e Naná em um apartamento em Copacabana. E tinha um 

programa toda sexta-feira – tinha um amigo nosso, Benjamim também — que o 

Bituca e a turma se reuniam ali, na Praça XV, às sete, oito horas da noite, para 

pegar a barca da Cantareira, que ia para Niterói. Tinha um barzinho ao lado da 

UFRJ. Ia para esse barzinho, bebia a noite todinha e às cinco, seis horas da 

manhã, pegava a primeira barca de Niterói para o Rio. Eu conheci Bituca aí, 

nesse encontro na barca de Niterói. 
 

 

O amor declarado ao Brasil aparece em boa parte do seu depoimento, sobretudo quando 

revela que já trabalhando com o Hermínio Bello de Carvalho, Turíbio Santos lhe arranjou um 

trabalho para fazer em uma gravadora na França. Ele, por sua vez, optou por não ir porque dizia 

que conhecia o Recife de bicicleta e queria conhecer o mundo aos poucos: ―‗Eu só vou sair daqui 

depois de conhecer o Brasil inteiro‘; botei isso na minha cabeça e pronto‖. 
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Não tendo ido para a França, passou a frequentar uma casa em Mar Azul
75

, Niterói, Rio 

de Janeiro (figura 34) — imóvel alugado em 1971, mais precisamente na Prainha de Piratininga, 

— reduto dos integrantes do Clube da Esquina, mas não chegou a morar lá. Numa dessas visitas 

fez algumas fotos para o fascículo da Abril, das quais o cantor Milton Nascimento gostou: 

motivo que o fez frequentar a casa esporadicamente.  

 

 
Figura 34 — Beto Guedes, Milton Nascimento e Lô Borges em Mar Azul — fotografia feita por Cafi 

Fonte: http://colunadogilson.com.br/milton-nascimento-e-o-clube-da-esquina-em-niteroi/ 
 

Nesse período, um irmão do Ronaldo Bastos, Vicente, foi exilado em Londres. É bem 

verdade que o regime militar e o momento de incertezas em que se vivia no Brasil faziam parte 

daquela realidade visível e triste. Mas, ao mesmo tempo, as amizades com os músicos do Clube 

da Esquina tornaram aquela época algo especial e marcante na vida do capista. 

 Até mesmo seus casamentos o ajudaram a ser um homem conhecedor e apaixonado por 

seu país — sobretudo pelas viagens que fez e pelas pessoas que conheceu:  

 

(...) meus casamentos (...) foram me levando para turmas diferentes. Eu era 

casado com a Beth, na época do Clube da Esquina. Depois, me separei e me 

casei com a Márcia, que era uma diplomata que morava em Brasília, e a gente 

viajava muito o Brasil juntos. Depois, eu me casei com a Nina de Pádua, que 

trabalhava no ―Trate-me Leão‖, no ―Asdrúbal Trouxe o Trombone‖, e isso me 

deu uma outra gama de histórias. 

 

  Formou com Ronaldo Bastos a firma Nuvem Cigana, uma produtora especializada em 

poesia e artes visuais. Sobre essa firma relata: ―(...) a gente assinava já as capas. E a gente criou 

esse movimento de poesia meio alternativo, de produções alternativas. (...) Eu consegui transitar 

muitos anos na capa de disco e por várias turmas, por várias histórias‖.  

                                                           
75

 Esse local merece destaque, pois foi lá que os músicos compuseram o disco Clube da Esquina — do qual Cafi fez 

a capa em 1972. Ao que se sabe, eles teriam se trancado na casa com um pacto de somente sair de lá quando 

terminassem de compor as músicas do seu repertório. 
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Nas relações de amizade com artistas que cantavam o Brasil, acabou por formar um time 

de futebol homônimo à sua produtora: nessa época, em que começava a trabalhar com capas de 

discos, tinha como ídolos, por exemplo, Edu Lobo e Francis Hime — tendo esse último  

convidado Cafi a fazer a arte capista do seu disco Se porém fosse portanto (figura 35).  

 

 
Figura 35 — Capa de Cafi para o disco Se porém fosse portanto: Francis Hime (1976) 

Fonte: https://orfaosdoloronix.files.wordpress.com/2012/05/francis-hime-se-porem-fosse-portanto-1978.jpg 

 

Enquanto Milton Nascimento tornava-se um cantor popular, Cafi participava da origem 

do Clube, — do qual disse se sentir parte por ter amigos antigos e ocupar um lugar de destaque 

tanto em sua vida, quanto em sua obra — para o qual passou a fotografar (figura 36) 

 

   
Figura 36 — Membros da GCE em um ônibus. Foto: Cafi 

Fonte: http://rreverb.com/tag/world/ 

 

Nessa época, fez a capa do primeiro disco coletivo da turma, a qual ultrapassou a década 

em que foi produzida por sua grande expressividade e importância na indústria fonográfica, e 

que, mais de quarenta anos depois, viu a história do seu processo criativo merecer ênfase em 

uma grande reportagem veiculada pelo jornal Estado de Minas (figura 37). 
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Figura 37 — Reportagem de capa do jornal Estado de Minas (18.03.2012) 

Fontes: https://imgsapp2.uai.com.br/app/noticia_133890394703/2015/05/08/167489/20150508120217917339i.jpg 

 

Você já ouviu falar em Tonho e Cacau? Ou quem sabe em José Antônio Rimes e 

Antônio Carlos Rosa de Oliveira? Provavelmente não, mas certamente já deve ter se 

deparado com a fotografia deles por aí. Isso porque os dois Antônios ilustram a capa de 

um dos discos mais importantes da história da música brasileira: o Clube da Esquina. 

Passados 40 anos que a câmera de Carlos da Silva Assunção Filho, o Cafi, registrou os 

dois meninos sentados na beira de uma estrada de terra perto de Nova Friburgo, Região 

Serrana do Rio, o Estado de Minas conseguiu localizá-los depois de uma busca que 

envolveu dezenas de pessoas e teve histórias saborosas. (...) Durante bom tempo, muita 

gente chegou a achar que as duas crianças da capa do LP seriam Milton Nascimento e 

Lô Borges, mas os próprios artistas sempre desmentiram. (...) Na verdade, ‗Lô‘ e 

‗Milton‘ praticamente nunca deixaram a região conhecida como Rio Grande de Cima, 

na zona rural da cidade fluminense, onde nasceram e cresceram. (...) Antônio Rimes 

recorda que estava brincando em um morro de terra removida pelos tratores que ficava 

próximo a um campinho de futebol, quando Cafi e Ronaldo Bastos passaram dentro de 

um Fusquinha. ‗Alguém do carro me gritou e eu sorri. Estava comendo um pedaço de 

pão que alguém tinha me dado, porque eu estava morrendo de fome, e para variar 

descalço. Até hoje não gosto muito de usar sapato. Mas nunca soube que estava na capa 

de um disco‘. (...) Já Antônio Carlos Rosa de Oliveira, de 48 anos, o Cacau, conta que 

não se lembra do exato momento da foto, mas que anos depois, quando morava em 

Macaé, no litoral norte do estado do Rio, se deparou com a capa do Clube da Esquina 

em uma loja de discos e desconfiou que se tratava dele mesmo. ‗Coloquei a mão sobre a 

minha foto e fiquei reparando aquele olhar. Achei que era eu mesmo e acabei 

comprando o CD, porque o LP não tinha mais‘. (...) Cacau e Tonho nasceram na 

fazenda da família Mendes de Moraes, na zona rural de Nova Friburgo, onde os pais 

trabalhavam como lavradores. Não desgrudavam um do outro e aprontavam bastante, 

segundo o relato de parentes e vizinhos que ajudaram a reconhecê-los. Jogavam futebol, 

bola de gude, pegavam frutas nas vendas da região, nadavam na prainha do Rio Grande 

e nas cachoeiras. Ficaram muito próximos até os 20 anos, quando as famílias acabaram 

se mudando para bairros diferentes de Nova Friburgo
76

.  

                                                           
76

 Fonte: https://www.uai.com.br/app/noticia/musica/2015/05/08/noticias-musica,167489/historia-por-tras-do-

album-clube-da-esquina-descoberta-pelo-em-rep.shtml.  
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  Essa embalagem de fonograma ganhou tanta repercussão que, passado muito tempo, os 

dois meninos que a estamparam ainda são procurados pela mídia em geral. Disputada por dez 

entre dez estudiosos da música brasileira, essa obra tornou-se adereço de decoração na casa de 

muitos que contemplam a arte do grupo.  Marco do início oficial do Clube, esse LP é lembrado, 

até hoje, como O disco dos dois meninos — no maior site de busca da internet, o google, é 

possível procurá-lo dessa forma e encontrar, exatamente, a menção a essa produção fonográfica 

mineira (figura 38): 

 

 
Figura 38 — Busca no google: O disco dos dois meninos (Clube da Esquina  — 1972)  

Fontes: https://www.google.com.br/search?ei=-

ZdgWpaKH8GzwATz1oaoAQ&q=o+disco+dos+dois+meninos&oq=o+disco+dos+dois+meninos&gs_l=psy-

ab.3...9019.9738.0.10393.4.4.0.0.0.0.220.584.0j2j1.3.0....0...1c.1.64.psy-ab..1.0.0....0.4kGvQNnzBrU 

 

Com a primeira capa de disco dos mineiros tendo sido muito bem recebida, tantas outras 

vieram a seguir: ―Aí eu fiz a capa do Lô, comecei a fazer as capas do Beto, e aí fiquei muito 

tempo trabalhando. Fiz não sei quantas capas do Milton, sempre participei dessa história que era, 

entre aspas, a coisa do Clube da Esquina‖.   

Do mesmo modo que Cafi fez a embalagem personalizada do primeiro disco ganhar 

notoriedade e uma espécie de novo registro de nome por conta da relevância da imagem feita, 

igual fato aconteceu com outros dois discos dessa geração que vieram a seguir: Lô Borges (1972) 

passou a ser conhecido como o Disco do Tênis (figura 39 a) e Beto Guedes, Danilo Caymmi e 

Novelli, Toninho Horta (1973) foi batizado de Disco dos Quatro no Banheiro (figura 39 b). 
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                 a. 

 
            b. 

Figura 39 — (a) Busca no google: Disco do Tênis (Lô Borges  —  1972). (b) Busca no google: Disco dos Quatro 

no Banheiro (Beto Guedes, o Danilo Caymmi e o Novelli, Toninho Horta  —  1973) 
Fontes: 

https://www.google.com.br/search?ei=CZhgWvOOGYa8wASsjbbIDg&q=o+disco+do+t%C3%AAnis&oq=o+disco+do+t%C3%AAnis&gs_l=ps

y-ab.3..33i22i29i30k1.40808.42991.0.43120.6.6.0.0.0.0.214.793.0j2j2.4.0....0...1c.1.64.psy-ab..2.4.793...0j0i22i30k1.0.pKf_4lTh5Tk.  

https://www.google.com.br/search?ei=cJhgWuyVB8b9wQS6-
oGAAQ&q=disco+dos+quatro+no+banheiro&oq=disco+dos+quatro+no+banheiro&gs_l=psy-ab.3...995.3028.0.3299.12.10.0.0.0.0.555.1332.2-

3j5-1.4.0....0...1c.1.64.psy-ab..8.1.267...33i160k1.0.jPvvH5LXGsQ 

 

Além desses artefatos gráficos, tendo começado a viajar o país e conhecendo-o a fundo, 

suas vivências passariam, dali por diante, também pela fotografia de eventos de cultura popular e 

aldeias indígenas: convivência que o auxiliou no processo criativo e o influenciou a fazer 

exposições: ―(...) A gente ia para fazer exposição e eu passava três meses lá; depois vinha fazer a 

exposição e isso foi acontecendo paralelamente a tudo que estava acontecendo na música‖. 

Somente muito tempo depois, teve experiências no exterior, porque antes quis conhecer o Brasil: 

―(...) Eu conheço todo o litoral, do Rio Grande do Sul até o Amapá; (...) todas as bacias 

hidrográficas, todas as chapadas, todos os ecossistemas e todos os sertões. Foram 27 anos para 

conhecer isso, fazendo trabalhos de cultura popular, muitas exposições‖.  

No decorrer de todo o depoimento de Cafi é possível reconhecer em suas experiências de 

vida aspectos fortemente ligados a Recife, Rio de Janeiro e Minas Gerais, mas não somente. 

Seus pensamentos políticos aliados à sua formação cultural brasileira vão revelando, pouco a 

pouco, características importantes para sua constituição enquanto sujeito. Constituição essa, a 

qual se fará importante para a compreensão da obra que criou para a GCE do ano de 1972 até 

1978. 
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2 — ―PORQUE SE CHAMAVAM HOMENS, TAMBÉM SE CHAMAVAM SONHOS, E 

SONHOS NÃO ENVELHECEM‖
77

 

   

  Assim como os anos 1960, a década de 1970 trouxe consigo uma série de acontecimentos 

que viriam a influenciar, de algum modo, a criação das capas de discos de vinil confeccionadas 

em meio ao seu cenário. 

  Compreendidas como artefatos da cultura material — que ―(...) trabalham através da es-

pecificidade de objetos materiais para, em última instância, criar uma compreensão mais profun-

da da especificidade de uma humanidade inseparável de sua materialidade‖ (MILLER, 2007, 

p.47) — as embalagens personalizadas para fonogramas do período setentista são aqui referenci-

adas através de um contexto político-cultural mundial, na busca do entendimento específico das 

criações feitas por Cafi para a GCE durante sua convivência com o grupo mineiro, ―em meio a 

tantos gases lacrimogênios‖
78

 da ditadura militar brasileira.  

 

 2.1 — O contexto político-cultural da criação das capas de discos de Cafi para a Geração 

Clube da Esquina 

  Para melhor entender o contexto setentista da criação das capas de discos de Cafi para a 

Geração Clube da Esquina, será preciso, por vezes, fazer uma imersão em fatos ocorridos tam-

bém na década de 1960. Isso quer dizer que, embora esta parte do capítulo se dedique, especial-

mente, a tratar do desenvolvimento político-cultural dos anos 1970, tomo como princípio sua 

década anterior, por dois motivos: primeiro pelo fato de que para muitos autores o Clube da Es-

quina teve seu início no período sessentista; segundo, por ser esse período importantíssimo para 

a configuração e compreensão da sua década posterior, tanto em termos sociopolíticos, quanto 

estético-culturais.  

  O cenário do qual se trata esse capítulo é o chamado pós-modernismo: movimento artístico 

surgido na metade do século XX que veio assinalando todas as grandes transformações ocorridas 

nos âmbitos científicos, artísticos e sociais. É um panorama em que surgem novos modos de se 

refletir sobre a sociedade e novos valores menos fechados em categorias: ―(...) as velhas identi-

dades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estão em declínio, fazendo surgir no-

vas identidades e fragmentando o indivíduo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado‖ 

(HALL, 2005, p. 7). A denominação pós-modernidade funciona como ―(...) uma categoria opera-

cional na reflexão sobre a cultura‖ (COELHO, 2011, p. 9) a partir do momento em que se via 

uma tentativa nova de se viver a vida, baseada na contestação dos valores vigentes, da ganância, 
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 Trecho da música Clube da Esquina II, de Lô Borges, Milton Nascimento e Márcio Borges. 
78

 Idem, ibidem. 
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do consumismo, do capitalismo industrial — uma espécie de pensamento underground
79

, em 

particular nos anos 1960 e 1970, cujas ressonâncias chegaram até o presente. 

  Os anos de 1970 foram marcados tanto na memória de quem neles viveu, quanto nas 

lembranças das gerações seguintes que desse tempo tiveram conhecimento. Tempos de contra-

cultura; época da filosofia ―paz e amor‖, em que, sobretudo, os jovens vislumbravam um mundo 

melhor, e que teve nos anos 1960 sua base em diversos âmbitos, seja na música, na política, na 

literatura, na comunicação, etc. O movimento das ideias de uma juventude insatisfeita e sedenta 

por um novo pensamento, que não via com ―bons olhos‖ o conservadorismo/repressão cultural 

ocidental, divisou na arte, em geral, sua melhor forma de expressão. O movimento hippie, que 

surgiu arrebatador no fim da década de 1960, transformou o período setentista na ―geração paz e 

amor‖ (figura 40). 

 

 
Figura 40 — Hippies na década de 1970 

Fonte: https://modapermitida.wordpress.com/tag/movimento-hippie/  

   

 Era o princípio da abertura no mundo ocidental: uma busca de novas alternativas de não 

mais sucumbir diante de uma cultura dominante — a juventude buscava romper com a religião, o 

sistema, o governo, a família, o Estado. Até a década 1960 era possível perceber nas roupas das 

pessoas as diferenças de posições na sociedade. Existia, também nesse período, uma forma em 

que homens e mulheres se vestiam, cultivando grandes distinções de sexo. 

  Entendido a partir de ―(...) três elementos: a droga, a música e aquilo que seriam as postu-

ras ético-sociais, integradas por roupas, maneira de ser e de participar socialmente‖ (CORREIA 

apud CIDREIRA, 2008, p. 36) os hippies fizeram surgir contestações em relação ao modo de 

viver até então estabelecido. Muitos integrantes desse movimento saíram de suas casas nas cida-

des e passaram a morar em comunidades, onde ―(...) propunham uma nova maneira de agir e 

pensar, uma transformação da mentalidade vigente a fim de engendrar um novo contexto social 

que poderia ser chamado neotribal‖, composto de três elementos básicos: ―[...] um certo sentir 
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 Palavra que significa subterrâneo, em português, e que é utilizada para designar uma cultura que ―foge ao padrão 

normal‖ da sociedade.  
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em comum (designado estética, por Maffesoli), o laço coletivo, empático (a ética) e o resíduo 

que fundamenta o estar-junto (o costume)‖ (CIDREIRA, 2008, p.37). 

Em meio a tudo isso ―[u]ma conjuntura sócio-econômico-cultural impulsiona o apareci-

mento de uma série de explosões de expressões juvenis‖, onde ―(...) festivais de música (...) se 

transformam em verdadeiros acontecimentos (happenings) de liberação, vertigem, a proposição 

de uma nova forma de relação, em que se privilegia o amor livre, movimentos estudantis e as 

comunidades hippies, entre outros‖ (CIDREIRA, 2008, p. 36). É justamente nessa época que 

acontece o emblemático e subversivo festival de Woodstock
80

 (figura 41), que contou, em três 

dias, com aproximadamente 400.000 pessoas e com artistas como Janis Joplin, Santana, Jimi 

Hendrix, Joe Cocker e The Who.  

 

   
Figura 41 — Público no Festival de Woodstock 

Fontes: https://br.pinterest.com/pin/74590937550073808/ 

http://radioputzgrila.com.br/site/organizador-woodstock-planeja-nova-edicao-festival-para-aniversario-de-50-anos/ 

  

  No Brasil essa foi uma época de manifestações que contribuiu, e muito, para mudanças 

sociais e estético-culturais, pois a contracultura, no país, coincidiu com um período político tur-

                                                           
80

 ―Nos dias 15, 16 e 17 de agosto de 1969, ocorreu, na fazenda pertencente a Max Yasgur, nas imediações da cida-

de de Bethel, Estados Unidos, um dos maiores festivais de música da história, o Woodstock. O festival possuía um 

vínculo direto com a Contracultura que se desenvolveu exponencialmente nos anos 1950 e 1960 e, sobretudo, com o 

principal eixo contracultural, o Movimento Hippie. Esse festival aconteceu em uma época em que o mundo estava 

no auge da bipolaridade geopolítica, isto é, na ambiência da Guerra Fria. (...) Para entender a importância e a magni-

tude do Woodstock, é necessário saber que, após a Segunda Guerra Mundial, houve um surto de desenvolvimento 

tecnológico voltado para a vida doméstica, sobretudo nos Estados Unidos. Era a época do ‗American Way of Life‘ 

(o modo de vida americano), que se tornava um modelo para todo o mundo ocidental. Essa época ficou conhecida 

também como a ‗era dos eletrodomésticos‘. O fato é que, ao mesmo tempo em que havia esse otimismo social liga-

do ao consumo, os EUA estavam envolvidos em um dos confrontos mais dispendiosos desse período: a Guerra do 

Vietnã. (...) A contracultura nasceu como contestação dos jovens ao clima de rivalidade fomentado pela Guerra Fria. 

A Guerra do Vietnã tornou-se um dos principais alvos desse movimento. As formas de protestos encontradas pelos 

jovens desse período eram a música, sobretudo o Rock n' Roll, e as drogas — principalmente as sintéticas, como o 

LSD e a mescalina. Por meio do som e das letras do rock e também das performances no palco, a contracultura co-

meçou a penetrar a sociedade como um todo. (...) O Woodstock representou o ápice dessa era contracultural. O 

projeto de um grande festival que reunisse os principais representantes do rock daquele período partiu de quatro 

jovens: John Roberts, Joel Rosenman, Artie Kornfeld e Michael Lag. A proposta era oferecer ao público interessado 

(a maioria esmagadora de hippies) um festival de três dias completamente voltado ao rock e às práticas contracultu-

rais adjacentes: sexo e drogas‖. Fonte: https://brasilescola.uol.com.br/datas-comemorativas/woodstock-maior-dos-

festivais.htm. 
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bulento, marcado pelo autoritarismo, em que, segundo Motta (2001, p. 234), ―(...) os jovens bra-

sileiros passaram a ter um sonho obsessivo: seu próprio Woodstock‖, o que ―[n]o Brasil da dita-

dura era impensável. Mas por isso mesmo era um de nossos sonhos mais queridos e constantes‖. 

  A contracultura ia, com o tempo, cada vez mais conseguindo destaque e ganhando resso-

nâncias, inclusive na concepção de embalagem para fonogramas
81

 (figura 42), tendo que lidar 

com algo que não lhe interessava, mas que acabou por acontecer: a indústria cultural passou a 

utilizar seus signos como objetos de consumo.  

 

 
Figura 42 — Capa do disco de rock progressivo Cream – Disraeli Gears (1967) ilustrada por Martin Sharp: 

inspirada na contracultura, movimento hippie e drogas psicotrópicas (como o LSD) 
Fonte: http://blog.escolapandora.com.br/as-capas-ilustradas-do-rock/ 

 

  No Brasil já havia uma forte e incisiva entrada da música internacional
82

, sobretudo do 

rock — que ―(...) possui um alcance e influência global unificadora, (...) capaz de se conectar 

com a cultura juvenil como um todo; com a cultura das ruas, com a performance e o espetáculo, 

com o estilo, com a moda...‖ (CIDREIRA, 2008. p. 38) —, quando o movimento Jovem Guarda 

surgiu influenciado pela beatlemania
83

 consolidada, especialmente, com o lançamento dos discos 

Revolver e Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, que tiveram grande sucesso, sobretudo por 

suas músicas tornarem-se hinos do movimento hippie e suas capas transformarem-se em referên-

cia gráfico-visual mundial
84

 (respectivamente, figuras 43 a e 43 b).  

 

                                                           
81

 O Psicodelismo, por exemplo, junto com o Surrealismo e a Pop Art, foi ganhando espaço fora das galerias, sur-

gindo em capas de LPs, sobretudo a partir da segunda metade do século.  
82

 Com a prisão e o exílio de muitos de seus maiores intelectuais e artistas, e com a ofensiva da televisão, o país 

ficou irremediavelmente menos crítico e reflexivo. Ouviam-se cada vez mais músicas norte-americanas, de cujas 

letras a imensa maioria mal conseguia compreender o título. Na esteira da Jovem Guarda, (...) intérpretes de ínfimas 

qualidades musicais elaboravam versões de sucessos internacionais ou criavam suas baladas românticas para delírio 

das multidões (CAMPOS, 1999, p. 302-303). 
83

 Termo utilizado para fazer referência à idolatria dos fãs da banda The Beatles.  
84

 ―(...) esta sintonia só teve o fôlego de um verão. (...) Essa transposição de ideais e de público fica evidenciada no 

momento em que The Beatles enlouquecem jovenzinhas histéricas e rapazes de cabelo curto. É o fim de uma ilusão‖ 

(CIDREIRA, 2008, p. 38). 
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a.                                                                        b. 

Figura 43 — Capas de discos da banda The Beatles: (a) Revolver (1966); (b) Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club 

Band (1967) 
Fontes: http://www.thebeatles.com/album/revolver 

http://www.somvinil.com.br/a-historia-por-tras-de-uma-capa-classica-sgt-peppers-lonely-hearts-club-band/ 

 

Outra banda que surge também nesse período, e que se junta ao sentimento hippie na sua 

batalha diante de uma sociedade hostil, é The Rolling Stones (figura 44 a) — o que fica visível na 

capa do seu nono álbum, Beggars Banquet, do ano de 1968 (figura 44 b).  

 

        
                          a.                                                                       b.  
Figura 44 — (a) A banda The Rolling Stones. (b) Capa do disco Beggars Banquet (1968): nono álbum de estú-

dio da banda The Rolling Stones 
Fontes: https://www.rollingstone.com/music/lists/100-greatest-rolling-stones-songs-20131015 

https://www.morrisonhotelgallery.com/images/big/BF_StonesBB_Front_V1_proof.jpg 

 

Enquanto o mundo dos Beatles e Stones viria a ser revelado, aos poucos, em terras brasi-

leiras, nos anos 1960, a nova capital federal (Brasília) era inaugurada pelo presidente Juscelino 

Kubitschek. Em 1962, a seleção de futebol ganhava o bicampeonato mundial no Chile. Em 1964, 

o país sofria um duro golpe na democracia, quando o então presidente João Goulart foi deposto 

da presidência da República pelos militares que tomaram pra si o poder — Jango, como era co-

nhecido, defendia a Reforma Agrária e uma nova constituinte, enquanto que os militares busca-

vam retardar e afastar a entrada do povo na política. Por aqui ―(...) a aliança entre os setores civil 

e militar pôs fim ao populismo. Em nome da liberdade, da ordem, dos valores cristãos e, princi-
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palmente, da segurança nacional‖ (CAMPOS, 1999. p. 282), o que todos entendiam como ―gol-

pe‖ era denominado pelos militares de ―revolução‖, com a promessa de que o Brasil passaria dali 

em diante a ser livre do Comunismo, da corrupção e de vários males, tornando-se, portanto, uma 

grande Nação
85

!  

Enquanto Jango se exilava no Uruguai, sindicatos e estudantes protestavam contra o gol-

pe, rádios que defendiam o presidente foram tomadas e os Estados Unidos da América ameaça-

vam invadir o Brasil com frota militar, com o objetivo de impedir o avanço do comunismo na 

América Latina.  Entre presos, cassados e mortos, os chamados ―inimigos de esquerda‖ torna-

vam-se estatística na história brasileira.  

  Nesse cenário o Cinema Novo, capitaneado por Glauber Rocha
86

 (figura 45 a), que diri-

giu o filme Deus e o Diabo na Terra do Sol em 1964 (figura 45 b), tornava-se proeminente enfo-

cando os grupos marginalizados, buscando respostas na literatura modernista para as mazelas 

estéticas e sociais que afligiam a geração sessentista. 

 

   
a.                                                                             b.  

Figura 45 — (a) O cineasta Glauber Rocha. (b) Cartaz do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol 

(1964) 
Fontes: http://www.imdb.com/name/nm0733790/mediaviewer/rm3670085120 
http://www.queroposters.com.br/poster-deus-e-o-diabo-na-terra-do-sol.html 

 

Nesse período, de acordo com Ortiz (1994), ―(...) [o] Estado deixa às empresas privadas a 

administração dos meios de comunicação de massa e investe sobretudo na esfera do teatro (...), 

do cinema (...), do livro didático (...), das artes e do folclore‖ (p. 87-88). Entretanto, ―contraria-
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 ―A intervenção militar era anunciada como passageira e saneadora dos ‗desmandos provocados pela infiltração 

esquerdista no país‘. Tratava-se, segundo seus atores, de uma verdadeira missão salvacionista, na qual as Forças 

Armadas assumiam uma função tuteladora da sociedade. (...) Confiante, a maioria dos jornais de todo o país saudava 

a vitória do movimento ‗democrático‘‖ (CAMPOS, 1999, p. 282). 
86

 Cineasta brasileiro nascido em 1939, em Vitória da Conquista (BA), e falecido em 1981 no Rio de Janeiro. 
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mente ao pensamento tradicional, a ideologia dos empresários da cultura sublinha a dimensão da 

distribuição e do consumo no lugar da preservação dos bens culturais‖ (p.123). 

Em meio a tudo isso camponeses, índios e sindicalistas, que participavam dos movimen-

tos de resistência, eram tidos como verdadeiros empecilhos para o desenvolvimento do país. Isso 

porque ―(...) crescia o sentimento contrário à ditadura militar. Incursões armadas a partir do Rio 

Grande do Sul e atentados à bomba — um deles visando um dos líderes da linha dura, o general 

Costa e Silva — foram frequentes em 1965‖ (CAMPOS, 1999, p.286). 

Já em 1966, a exemplo de Glauber para o cinema, Sérgio Porto 
87

, (figura 46 a) como 

cronista, — também conhecido como Stanislaw Ponte Preta — utilizava-se da sua obra como 

meio de crítica às mazelas vividas no Brasil. Em seu livro Festival de Besteiras que Assola o 

País (FEBEAPÁ), publicado, originalmente, em 1966 (figura 46 b), fazia, com humor, duras 

referências ao regime militar.   

 

        
a.                                                    b. 

Figura 46 — À esquerda Sérgio Porto (Stanislaw Ponte Preta); à direita a capa do seu livro FEBEAPÁ - Vol. 

01 
Fontes: http://www.releituras.com/biofotos/stponpreta1.jpg 

http://entretenimento.r7.com/blogs/carmen-farao/sem-categoria/page/4/ 

 

Essa foi uma década conturbada, não só no Brasil como em outras partes do mundo
88

, ba-

lizada por uma grande movimentação político-cultural, sobretudo por conta da ebulição de novas 
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 Cronista brasileiro nascido em 1923 e falecido em 1968 no Rio de Janeiro. 
88

 De acordo com Campos (1999, p. 286), ―[e] m meio à Guerra Fria os norte-americanos assumiam o papel de de-

fensores do capitalismo internacional, realizando intervenções militares na República Dominicana (com o apoio de 

tropas brasileiras) e no Vietnã‖. Enquanto isso, o que se viu é que no mesmo período ―Na China o líder comunista 

Mao Tsé-tung consolidava-se no poder com sua revolução cultural‖. Já ―Em Cuba o regime socialista de Fidel Cas-

tro desafiava os Estados Unidos. Na Bolívia, em 1967, a morte de Che Guevara firmava-o como modelo do herói 
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ideologias. Nesse cenário, no ano de 1967, os tropicalistas entraram em cena como se fora tudo o 

que se precisava enquanto caminho de comunicação daquela, segundo Paiano (1996), ―(...) ju-

ventude universitária politicamente engajada e sedenta de temas políticos imediatos‖ (p. 46), 

com seus ideais de liberdade naquele final da década de 60.  

 

Com a inspiração da arte pop, abrir as portas para o produto estrangeiro, comba-

tendo a xenofobia que impedia o diálogo da produção nacional e internacional, 

foi, portanto, o primeiro impulso tropicalista. Essa abertura significava trabalhar 

as questões colocadas pelo universo pop como a inevitabilidade do consumo, o 

imediatismo da propaganda, a vida urbana. Acionar esses elementos era uma 

forma de superar as dicotomias simples da época, como cultura nacional x cul-

tura internacional, arte engajada x arte alienada (p. 32). 

 

 O que havia naquele momento era uma grande movimentação cultural, que envolvia di-

versas vertentes que conduziram aquela época a uma revolução avassaladora e transgressora di-

ante de um Brasil imerso no caos político. 

  

Foi um período seminal das confluências artísticas no país, de um intenso inter-

câmbio entre as diversas esferas culturais e experiências de vanguarda, no ci-

nema, com os filmes Terra em Transe, de Glauber Rocha, e O bandido da luz 

vermelha, de Rogério Sganzerla; nas artes visuais, com o projeto ambiental 

Tropicália, de Hélio Oiticica, e as Máscaras sensoriais de Lygia Clark; no teatro 

com a encenação de O rei da vela, de Oswald de Andrade, por José Celso Mar-

tinez Corrêa; ou ainda na literatura, com o romance Panamérica de José Agri-

ppino de Paula; e na música com as novas proposições do grupo tropicalista 

(OLIVEIRA, A. 2010. p. 7). 

 

 Na esfera musical, foram os cantores Caetano Veloso
89

 (figura 47 a) e Gilberto Gil
90

 (fi-

gura 47 b) os responsáveis por iniciar o período tropicalista. Com suas letras e canções, o grupo 

baiano procurou ―(...) universalizar a linguagem da MPB, incorporando elementos da cultura 

jovem mundial, como o rock, a psicodelia e a guitarra elétrica‖91. 

 

                                                                                                                                                                                           
revolucionário‖. E, no que tangia à América Latina, ―(...) proliferavam as ditaduras patrocinadas pelos norte-

americanos‖. 
89

 Cantor, músico e compositor brasileiro, nascido com o nome Caetano Emanuel Vianna Telles Veloso, em Santo 

Amaro da Purificação (Bahia), no dia 07 de agosto de 1942. 
90

 Cantor, músico e compositor brasileiro, nascido com o nome Gilberto Passos Gil Moreira, em Salvador (Bahia), 

no dia 26 de junho de 1942. 
91

 Fonte: http://tropicalia.com.br/identifisignificados/movimento.  
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a.                                                          b.  

Figura 47 — (a) Caetano Veloso. (b) Gilberto Gil  
Fontes: http://www.jovemguarda.com.br/50anos/index.php?option=com_content&view=article&id=55:caetano-veloso-nos-anos-

60&catid=38:cantores&Itemid=55 
http://blogdogutemberg.blogspot.com.br/2012/06/cinco-fases-de-gilberto-gil-19671987-1.html 

 

Juntamente com Gil e Caetano, bandas como Mutantes (figura 48) faziam músicas e utili-

zavam indumentárias representativas do período, tornando-se marcos na história brasileira tam-

bém por subverter formas de pensar e agir. Entretanto, conforme afirmou Paiano (1996), 

 

Enquanto Caetano e Gil mantêm na estrutura elementos que poderiam ser iden-

tificados com a cultura nacional, principalmente a batida assemelhada à bossa-

nova, os Mutantes partem para guitarras distorcidas, andamentos modificados e 

ênfase no que se chamava então de ―som universal‖ — aquele que sintonizava 

diretamente com o que acontecia nos centros de produção da canção pop (EUA 

e Inglaterra) e abandonava as influências nacionais regionais, folclóricas ou tra-

dicionais (p. 50-51). 

 

 
Figura 48 — Banda Os Mutantes 

Fonte: http://www.duendemad.com/es/musica/os-mutantes-en-la-sala 
 

Por aqui, enquanto Jango, Juscelino Kubitschek (que ocupou a Presidência da Repúbli-

ca entre 1956 e 1961) e Carlos Lacerda [foi o principal porta-voz da oposição durante o segun-

do governo do presidente Getúlio Vargas (1951/54)] traçavam estratégias para restaurar a de-

mocracia, Costa e Silva (o 27º Presidente do Brasil, e o segundo do período da Ditadura Mili-
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tar) decretava em dezembro de 1968 o ato institucional nº 5 (AI-5), aumentando a repressão 

com o fechamento do congresso nacional. A partir de então a pena de morte para os crimes po-

líticos virava lei, manifestações contra o regime começariam a ser vetadas, e a censura prévia 

passava a ser criada junto aos meios de comunicação
92

.  

Com os direitos individuais podados e o terror ampliado pela repressão violenta e tortu-

rante, e a liberdade de expressão extinta, viver era, no mínimo, desafiador. Porém, mesmo dian-

te desse cenário desesperador, com o passar do tempo o consumo cultural foi aumentando, por-

que, como observa Ortiz (1994), ―[o] crescimento da classe média, a concentração da popula-

ção em grandes centros urbanos vão permitir (...) a criação de um espaço cultural onde os bens 

simbólicos passam a ser consumidos por um público cada vez maior‖ (p. 83). Isso quer dizer 

que o mercado cultural pós-64 ia se ampliando em volume e dimensão, encontrando na riqueza 

e desenvolvimento do país um apoio fundamental. Nesse sentido, mesmo sob forte repressão, 

no período da ditadura militar, a cultura em si não fora por completo contida pelo Estado de 

Segurança Nacional, ao contrário, ela passou a ser cada vez mais ampliada. Nessa época, ―[s]ão 

censuradas as peças teatrais, os filmes, os livros, mas não o teatro, o cinema ou a indústria edi-

torial‖ (p. 88-89).  

Em meio a tudo isso o tropicalismo antropofágico, de roupas plastificadas, coloridas, 

quebrava a intolerância vigente, através de sua ―(...) estética inclusiva, de convivência de opos-

tos‖, e ―(...) queria denunciar o policiamento político da criação‖ (PAIANO, 1996, p. 47). Dian-

te dessa postura de enfrentamento político, como nota Paiano (1996), em dezembro de 1968 

―[u]sando como pretexto um suposto desrespeito à bandeira nacional durante um dos progra-

mas de TV dos tropicalistas, foi dada a ordem de extradição de Caetano e Gil para Londres‖ (p. 

48)
93

 — importante cidade da Inglaterra que já era, conforme afirma Motta (2007, p. 104), 

―[d]esde o final da década de 1960, a ‗Swinging London’ dos hippies e dos festivais de rock, da 

moda psicodélica e do sexo livre‖; Londres era ―(...) a capital mundial da juventude e da liber-

dade e estava cheia de brasileiros que fugiam dos rigores da ditadura‖. E foi justamente tendo 
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 ―Na noite de 13 de dezembro de 1968 (...) foi anunciado o ato institucional nº 5 [mais conhecido como AI-5]; e 

um novo Ato que fechava o Congresso indefinidamente. Pelo AI-5, cuja vigência só expiraria por decreto do Execu-

tivo — o que só viria a ocorrer dez anos depois —, ficavam suspensos todos os direitos civis e constitucionais. Nes-

se período, qualquer cidadão brasileiro poderia ser preso e perder seus direitos políticos por ordem do Poder Execu-

tivo. (...) Todos os veículos de comunicação passaram à vigilância militar, que operava a censura prévia de qualquer 

matéria de teor oposicionista ou que desse publicidade a manifestações de contestação ao regime‖ (CAMPOS, 1999, 

p.290). 
93

 ―Claro que a linha dura toma o poder. Mas nós justamente éramos vistos com hostilidade pelas esquerdas mais 

barulhentas. (...) O humorista Jô Soares nos disse ter ouvido que corria entre os militares uma lista de nomes de 

artistas da Record da qual constavam o nome de Gil e o meu entre os possíveis intimados para interrogatórios. (...) 

No dia 27 de dezembro, Gil e eu fomos presos‖ (VELOSO, p. 336-337).  
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como aporte esse refúgio inglês, que ―(...) músicos e artistas saíram do país nos dois anos que 

se seguiram ao tropicalismo, em exílios impostos ou voluntários‖ (PAIANO, 1996, p. 48). 

Chico Buarque, outro cantor e compositor de extrema importância para a música brasilei-

ra, que havia lançado seu primeiro disco em 1966 (figura 49 a), ―(...) faz parte do ―evento histó-

rico‖ que se instalara no jogo entre censura e resistência‖ (ORLANDI, 1995, p.126), partici-

pando, em 1968, da passeata dos Cem Mil no Rio de Janeiro (figura 49 b).  

 

        
a.                                                                                b. 

Figura 49 — (a) Capa do primeiro disco de Chico Buarque utilizada em sua candidatura à presidência do 

centro acadêmico da FAU (em 1966) com o slogan ―um homem feliz nos momentos sérios‖. (b) Chico Buar-

que com Edu Lobo e Ítala Nandi na passeata dos Cem Mil, no Rio, em junho de 1968 
Fontes: http://www.brazilcult.com/image/cache/data/listings/lps/chico-buarque-de-hollando-debut/00.jpg 

https://i.pinimg.com/originals/a1/ec/45/a1ec45989d13c43f793e0b58ea71a8bf.jpg 

 

Descrente da política, sua desilusão nesse sentido não o fazia pouco ativo. Entretanto, 

sentia-se, por vezes, coagido a participar de eventos, como a Passeata dos Cem Mil, no Rio de 

Janeiro, porque, segundo ele, ―a pressão era muito grande. (...) Havia o risco de você ser confun-

dido com uma pessoa reacionária‖ (HOLLANDA, C. B. 1989, p. 121). Desde o golpe de 1964 — 

que havia sido extremamente difícil em sua vida, a ponto de deixá-lo, em alguns momentos, sem 

perspectivas de dias melhores — frequentava algumas assembleias, pois ―(...) acreditava que os 

estudantes, como o povo em geral, estavam mobilizados contra a ameaça de golpe‖ (HOLLAN-

DA, C. B. 1989, p. 119)
94

. Do mesmo modo que Caetano e Gil, Chico Buarque foi parar na lista 

dos ameaçados de prisão. Em 18 de dezembro de 1968, sua casa fora invadida pela polícia: inter-

rogado e liberado, ficou sob condição de pedir autorização a um coronel de nome Átila sempre 

que desejasse sair do Rio de Janeiro. Nessa mesma época, além de ser ―mal visto‖ por ter parti-
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 ―Ele próprio chegara a juntar, na garagem de casa, uma boa quantidade de garrafas de caninha Pitu e conhaque 

Dreher – depois, naturalmente, de esvaziá-las —, com vistas à confecção de coquetéis molotov. Ficou, portanto, 

tremendamente decepcionado quando, depois da tomada de poder pelos militares, não houve reação alguma da parte 

dos estudantes‖ (HOLLANDA, C. B. 1989, p. 119). 
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cipado da passeata, a letra da música Roda Viva (figura 50) lhe trouxera uma série de ―desafe-

tos‖. 

 

 
Figura 50 —  Letra da música Roda Viva manuscrita por Chico Buarque  

Fonte: http://www.jobim.org/chico/bitstream/handle/2010.2/2310/LET%20115%202-2.jpg?sequence=3  

 

Seguiu para a França, em 1969, e depois para a Itália a trabalho, onde ficou exilado. Do 

Brasil as notícias que lhe chegavam davam conta da continuidade da prisão de Caetano e Gil 

enquanto outros amigos seus eram exilados e davam-lhe o conselho de não retornar. Aos poucos 

se anunciava o fim do tropicalismo como movimento que deixou, em seu curto período de exis-

tência, uma herança grandiosa de reflexão sócio-política e estético-cultural.  

Nesse contexto, com a ação militar dita como breve e salvadora se estendendo no tempo, 

enquanto a censura ―(...) procura estancar o movimento social e histórico do sentido que produz 

os sujeitos em seus processos de identificação (nega a identidade ao outro)‖ (ORLANDI, 1995, 

p.145), a maior parte da população não concordava com ela — o que aumentava cada vez mais 

sua rejeição
95

. Jornais como O Pasquim (figura 51 a) eram lançados, como forma de enfrenta-

mento à ditadura, criticando a apatia da sociedade perante o regime de exceção, sobretudo da 

classe média, e tendo também um importante papel de resistência diante das imposições dos mi-
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 ―(...) apesar da repressão, os estudantes voltaram a se manifestar em todo o país e procuraram reorganizar a UNE, 

posta na ilegalidade desde 1964. A esquerda estudantil voltou a protestar. (...) Além disso, a insatisfação popular era 

alimentada pelos insuficientes resultados econômicos obtidos pelo governo. (...) o terreno estava propício a contes-

tações‖ (CAMPOS, 1999, p.286). 
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litares. Nesse periódico destacou-se o desenhista, jornalista e escritor Henrique de Souza Filho, 

Henfil (figura 51 b) — como ele assinava seus trabalhos —, como um dos principais nomes do 

desenho humorístico brasileiro (figura 51 c).  

 

      ` 
         a.                                                             b.                                                    c. 

Figura 51 — (a) Capa da primeira edição do jornal Pasquim. (b) Henrique de Souza Filho (Henfil) — dese-

nhista do jornal Pasquim. (c) Charge de Henfil relacionada ao movimento civil brasileiro Diretas Já (1983-

1984)  
Fontes: http://livrespensadores.net/o-pasquim-um-jornal-feito-por-livres-pensadores/   

http://temasdeartecontemporanea.blogspot.com.br/2013/08/henfil-politica-e-humor-na-epoca-da.html 

 

Por meio de um humor ácido e inteligente, dotado de uma pesada carga de ironia, Henfil 

conseguia burlar a censura e expor suas ideias, dizendo o que grande parte da população brasilei-

ra engajada na luta pela democracia gostaria de poder dizer. De desenho irreverente e bem hu-

morado, o cartunista construiu uma das mais importantes formas de oposição ao regime ditatorial 

no país, adquirindo grande importância no processo de transição democrática
96

.  

Já no início da década de 1970, Chico Buarque regressou ao Brasil, confiante na visão de 

seu amigo André Midani, que lhe assegurou que o país havia melhorado: além da frustração des-

sa inverdade, encontrou a imprensa brasileira massacrando-o por ter retornado, como se ele acei-

tasse aquela forma ditatorial. Entretanto, mesmo com diversas músicas censuradas, a tortura sen-

do praticada com frequência e o desaparecimento de adversários políticos do regime continuar 

ocorrendo, Chico escrevia letras criticando o regime militar que se apoderou do país: como foi o 

caso de Apesar de Você. 

A minha gente hoje anda/ 

falando de lado/ 

e olhando pro chão
97
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Fonte: http://temasdeartecontemporanea.blogspot.com.br/2013/08/henfil-politica-e-humor-na-epoca-da.html.  
97

 Fonte: https://www.letras.com/chico-buarque/7582/ 
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Conforme descreve Chico Buarque de Hollanda (1989), mesmo não tendo sido vetado em 

princípio, ―(...) depois do lançamento, já caminhando para as 100 mil cópias vendidas, o samba 

foi proibido e o disco recolhido nas lojas‖ e, mais ainda, ―‗[o]s discos que estavam em estoque 

foram quebrados‘‖ — a música Cálice, composta por ele e Gilberto Gil, também teve problemas 

com a censura e com a própria gravadora Phonogram que cortou o som dos microfones do can-

tor ―(...) para evitar que a música, mesmo sem a letra, fosse apresentada‖ no show Phono 73 (p. 

130). Em outra passagem o cantor revela que sua peça Calabar (escrita em parceria com Ruy 

Guerra) também foi censurada: a partir daí Chico criou o pseudônimo Julinho de Andrade para 

burlar os vetos. Fez três canções: Acorda, Amor; Jorge Maravilha; e Milagre Brasileiro. ―Como 

a censura nada tinha contra Julinho, suas criações passavam tranquilamente‖ (p.136).  

Apesar de todos esses problemas, a geração setentista que chegava ia tentando criar, aos 

poucos, suas ideologias, buscando uma identidade que ainda era bastante pautada nos anos de 

1960
98

. Por aqui, no ambiente musical, os integrantes do Clube da Esquina viviam ―[d]ividindo 

o espaço com os visitantes e colaboradores Ronaldo Bastos, Cafi, Som Imaginário e outros 

convidados esporádicos‖, onde todos ―(...) se comportavam como hippies em comunidade cole-

tiva‖ (DINIZ, 2012, p.97). É bem verdade que, apesar de tantas lutas, e tanta contribuição de 

artistas e pessoas de diversos ramos de atuação, nesse período os tempos continuavam difíceis: 

a liberdade, em diversos aspectos, permanecia um sonho constante — o Brasil buscava, de to-

das as formas, renovações sociopolíticas e estético-culturais. A produção cultural, que recebia 

várias denominações, entre elas underground, alternativa, experimental, desbunde, ia se inspi-

rando na contracultura.  

 

Trata-se, no caso do teatro, dos trabalhos de José Celso Martinez Correa, Anto-

nio Bivar e Fauzi Arap. No cinema, dos filmes de Júlio Bressane, Rogério 

Sganzerla, Andrea Tonacci. Na poesia, de Chacal, Cacaso, Guilherme Mandaro, 

Ana Cristina César, Bernardo Vilhena, Charles (PAIANO, 1996, p. 51-52) 
 

  Para Paiano (1996), ―[o] desbunde de todos esses artistas era a libertação das imposições 

da esfera política e a liberação do corpo e do espírito‖ (p. 51-52). Entretanto, apesar da força 

criativa setentista, houve um escritor, Luciano Martins (ligado ao CPC), autor de ―A Geração AI-

5‖, que acreditava que os anos 1970 eram apenas um modo de escape das ―amarras‖ da década 
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 ―Para romper com a massificação e a superficialidade dos anos 70, parte da juventude retomou símbolos e repro-

duziu comportamentos dos jovens da década anterior. Acreditava no socialismo, desfilava suas roupas hippies e suas 

camisetas estampadas com o rosto de Che Guevara, ouvia Chico Buarque, Caetano Veloso, Milton Nascimento, Edu 

Lobo e Geraldo Vandré. Como se o tempo tivesse parado, seus valores culturais eram muito ainda semelhantes 

àqueles esposados pela geração dos anos 60. De certo modo, não só acreditava naqueles que tinham mais de trinta 

anos como até tentava imitar os seus gestos e palavras. No entanto, não pretendia levar adiante a construção da soci-

edade socialista como vanguarda do proletariado e do campesinato‖ (CAMPOS, 1999, p. 307). 
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anterior
99

 — crença, aqui, de certo modo, rejeitada, porque a década de 1970 teve aspectos bas-

tante peculiares e importantes em relação ao desenvolvimento cultural brasileiro. 

  A força cultural setentista se viu num tempo em que as políticas alteraram a configuração 

desse aspecto: ―(...) no período em que a economia brasileira cria um mercado de bens materiais, 

tem-se que, de forma correlata, se desenvolve um mercado de bens simbólicos que diz respeito à 

área da cultura‖ (ORTIZ, 1994, p. 81). Entretanto, mesmo com tudo isso, contestar era a palavra 

de ordem num mundo vivendo em constante ebulição político-social e uma juventude sedenta de 

expressão e liberdade. 

 

As minissaias e os biquínis expunham com ousadia os corpos femininos. A des-

coberta da pílula anticoncepcional liberava as práticas sexuais das restrições 

sustentadas pela religiosidade cristã. Em lugar dos ternos e gravatas, do cabelo 

curto e dos valores da sociedade de consumo, os jovens usavam jeans, cabelos 

longos e acreditavam em sociedades livres e igualitárias. Ouviam rock‘n‘roll. 

Praticavam sexo livre. E faziam política. Os Estados Unidos ferviam. Os negros 

levantavam-se contra a discriminação racial. As mulheres contra o machismo. 

Os jovens contra a Guerra do Vietnã. Black Power, Make love, not war, Sex, 

Drugs and rock’n’roll; Revolution. Em 1968 os estudantes tomaram as ruas de 

Paris, Milão, Praga, Varsóvia, Berkeley, Berlim, Washington, Amsterdã. Que-

remos o poder, e queremos agora!; Não mude de emprego, mude o emprego de 

sua vida! Eram palavras de ordem e pichações conhecidas no mundo inteiro. 

Chega de atos, queremos palavras; A palavra é um coquetel molotov! Sem dú-

vida, era uma revolução das linguagens e uma geração carregada de utopias 

(CAMPOS, 1999, p. 286). 

   

  Entre 1964-1980, percebe-se um grande investimento no desenvolvimento de alguns seto-

res da cultura brasileira. Nessa época há, para Ortiz (1994), ―(...) uma formidável expansão, em 

termos da produção, da distribuição e do consumo de bens culturais. É nesta fase que se dá a 

consolidação dos grandes conglomerados que controlam os meios de comunicação de massa‖ (p. 

83).  

Nos anos 1970, especificamente, o Brasil permanecia num período social turbulento. No 

início da década, a dupla Dom e Ravel100
 (figura 52) — que surgiu nos anos 1960 — ―(...) provo-
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 ―Segundo ele, tendo visto o absurdo da ditadura perpetuar-se no cotidiano e vivido a impossibilidade de lutar 

contra o avanço da repressão, essa geração se teria dedicado a várias formas de escapismo. (...) Uma série de autores 

dedicou-se a contestar as opiniões de Luciano Martins e sua avaliação de vazio cultural, fazendo um levantamento 

da produção efetivada em várias áreas‖ (PAIANO, 1996, p. 52). 
100

―(...) a dupla foi duramente criticada por suas canções consideradas alienadas, para muitos, completamente ali-

nhadas com a estratégia de propaganda do poder: vender a imagem de um país de jovens, portanto com um futuro 

promissor. (...) para ter um povo desenvolvido era necessário reduzir o enorme índice de analfabetismo. Para tanto, 

foi criado o MOBRAL — Movimento Brasileiro pela Alfabetização e Dom e Ravel foram, novamente, associados 

ao poder com a música ‗Você também é responsável‘, escolhida como tema do movimento pelo ex-ministro da 

Educação, General Jarbas Passarinho. Em entrevista ao site http://www.censuramusical.com Ravel negou que a 

canção tenha sido criada para tal e insistiu que nunca fez músicas encomendadas‖. Fonte: 

http://www.drzem.com.br/2011/06/don-e-ravel-dupla-que-desagradou.html.  
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cou a ira dos opositores da ditadura militar brasileira ao gravarem ‗Eu Te Amo Meu Brasil,‘ mú-

sica que ficaria conhecida como o grande hino da ditadura militar‖
101

.  

 

 
Figura 52 — Os cantores Dom e Ravel 

Fonte: http://www.jws.com.br/2018/02/morre-ravel-que-ficou-famoso-na-dupla-com-o-irmao-dom-nos-anos-70/ 
 

Eu te amo meu Brasil
102

 (Composição: Dom — Eustáquio Gomes de Farias) 

 

As praias do Brasil ensolaradas/ 

O chão onde o país se elevou/ 

A mão de Deus abençoou/ 

Mulher que nasce aqui tem muito mais amor/ 

 

O céu do meu Brasil tem mais estrelas/ 

O sol do meu país mais esplendor/ 

A mão de Deus abençoou/ 

Em terras brasileiras vou plantar amor/ 

 

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo/ 

Meu coração é verde, amarelo, branco, azul anil/ 

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo/ 

Ninguém segura a juventude do Brasil/ 

 

As praias do Brasil ensolaradas/ 

O chão onde o país se elevou/ 

A mão de Deus abençoou/ 

Mulher que nasce aqui tem muito mais amor/ 

 

O céu do meu Brasil tem mais estrelas/ 

O sol do meu país mais esplendor/ 

A mão de Deus abençoou/ 

Em terras brasileiras vou plantar amor/ 

 

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo/ 

Meu coração é verde, amarelo, branco, azul anil/ 

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo/ 

Ninguém segura a juventude do Brasil/ 

Brasil. 
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 Fonte: http://www.drzem.com.br/2011/06/don-e-ravel-dupla-que-desagradou.html.  
102

 Fonte: http://www.beakauffmann.com/mpb_e/eu-te-amo-meu-brasil.html.  
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Naqueles ―anos de chumbo‖, a seleção de futebol brasileira foi tricampeã mundial e o pa-

ís cresceu significativamente devido à facilidade de financiamentos externos. Dentro desse con-

texto, Orlandi (1995) afirma que ―(...) o ‗povo‘ recuperava (...) vários de seus símbolos nacio-

nais: a bandeira como símbolo de liberdade (e não como símbolo de ‗ordem e progresso‘), as 

cores (verde-amarelo) como símbolo da união do povo e não como ‗patriotismo‘ etc.‖ (p.120). 

Ao mesmo tempo, ―escorregava-se facilmente do sentido crítico de cidadania para um patriotis-

mo nacionalista bastante duvidoso e muito pouco crítico. Todos esses sentidos conviviam indis-

tinta e desordenadamente do lado de cá (censura) ditadura‖ (p. 121), abrindo espaço à interferên-

cias políticas prejudiciais ao lado mais excluído da sociedade. 

Enquanto isso, a dupla Dom e Ravel fazia sucesso e conquistava o país, passando a fre-

quentar programas de rádio, TV e recebendo diversos prêmios. Sua música, considerada ufanista, 

era utilizada pelos militares em eventos cívicos e ganhava várias gravações, tornando-se, inclusi-

ve, faixa do disco Corrente 78 (Brasil País do Futebol) — figura 53 —, lançado para a copa do 

Mundo FIFA de 1978, nas vozes de Os Incríveis.  

 
 

 
Figura 53 — Capa do disco Corrente 78  

Fonte: https://muzeez.com.br/historias/corrente-78/2hitc6K9TTxfQbCeE  

 

O fato é que, enquanto a classe média começava a se articular mais fortemente e a socie-

dade pedia anistia, no seu decorrer a década sofria um grandioso desgaste político e econômico: 

aumentaram as manifestações contra a ditadura militar, enquanto o governo contra-atacava com 

propagandas a seu favor 103 (figura 54).  
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 Com o mito do milagre econômico ganhando força, a concentração de renda aumentava e com ela a exclusão 

social e econômica. Estimulada por propagandas ufanistas que se utilizavam de slogans como ‗Pra frente, Brasil‘, ou 

‗ninguém segura este país‘, a classe média urbana entusiasmou-se com os empregos oferecidos e com a possibilida-

de de ter acesso à música, ao cinema, ao teatro, à aquisição de eletrodomésticos, automóveis, etc., sem se importar 

com a situação do trabalhador do campo, que passou a ser cada vez mais excluído.   

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ufanismo
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Figura 54 — Cartazes de propagandas do regime militar 

Fonte: CAMPOS, 1999, p. 300 

 

  Apesar de ainda o país viver sob um regime ditatorial, a produção cultural brasileira se-

tentista foi bastante frutífera e movimentada, sobretudo com o investimento do Estado em em-

presas multinacionais. Viu-se, por aqui, de acordo com Ortiz (1994, p. 83-84), o ―(...) boom da 

literatura em 1975, advento dos best-sellers, crescimento da indústria do disco e do movimento 

editorial‖. Houve um aumento de consumo e o mercado brasileiro adquiriu ―(...) proporções in-

ternacionais; em 1975 a televisão é o nono mercado do mundo, o disco, o quinto em 1975, e a 

publicidade, o sexto em 1976‖. 

No que tange ao cinema, e a ―suposta‖ busca da preservação da cultura brasileira e de-

senvolvimento econômico, a partir da criação da EMBRAFILME (1969) a política do Estado 

surge mais incisiva104. Observa-se que a ação do governo sobre o domínio cultural se intensifica 

e, consequentemente, a produção cultural se amplia em diversos âmbitos, em especial com ―(...) 

a elaboração de um Plano Nacional de Cultura (...), a criação da FUNARTE e a reformulação 

administrativa da EMBRAFILME‖ (ORTIZ, 1994, p. 85) — figura 55. 

 

                                                           
104

 ―Em 1971, a obrigatoriedade de se exibir filmes nacionais passa de 56 para 84 dias anuais; em 1975, a quota é 

ampliada para 112 dias ao ano. As medidas de proteção do mercado, aliadas ao maior incentivo da produção, fazem 

com que em 1975 tenha-se produzido 85 películas de longa-metragem, e em 1976, 84. O que significa que no plano 

mundial o Brasil passa a ser o quinto produtor de filmes cinematográficos‖ (ORTIZ, 1994, p. 110). 
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Figura 55 — Quadro de intensidade de presença do Estado no domínio cultural brasileiro (anos 1970) 

Fonte: Ortiz, 1994, p. 86 

    

A época da filosofia paz e amor — quando a contestação aos regimes vigentes se fazia 

como uma busca constante — foi ficando para trás e o movimento hippie foi relegado a segundo 

plano. Conforme Correia apud Cidreira (2008, p. 41): ―[r]eprimidos, hostilizados e até certo pon-

to corrompidos pelo sistema‖. Talvez pelo surgimento de novas ideologias, ―(...) os hippies fo-

ram absorvidos e transformados em apenas um símbolo característico de uma época passada‖. 

Para Cidreira (2008, p.38), ―[a] partir do momento em que The Beatles saem do cenário identifi-

cado com o movimento hippie e que estes abandonam as flores, as ruas passam a ser tomadas por 

um outro espírito‖: o que há a partir de então é ―(...) um certo movimento underground inclinado 

para a violência‖.  

No final da década de 1970, ―[p]or volta de 1976-1977 uma reação agressiva, produto da 

sociedade superindustrializada e desumanizada, se instala através do movimento punk, oriundo 

dos subúrbios londrinos‖ (CIDREIRA, 2008, p.38) — figura 56. 
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Figura 56 — Movimento punk representado por roupas e cabelos  

Fonte: http://www.antenazero.com/um-pouco-de-punk/ 

 

Esse movimento que se instala, através de uma música considerada de baixa qualidade e 

com uma estética que ―(...) espelhava destruição, negatividade e muita revolta‖ (Cidreira, 2008, 

p.38) influenciou, também, capas de discos do período (aspecto do qual tratarei mais adiante). 

No Brasil, decorridos inúmeros pedidos pela democracia, ensino público e gratuito, anistia, final 

da censura e com a insatisfação popular aumentando gradativamente,  

 

(...) cabeludos, barbudos e inconformados, jovens traziam novamente suas pala-

vras de ordem para as ruas em várias cidades do país. Uma nova geração de es-

tudantes retomava a prática política de contestação. Na memória, antigas pala-

vras de ordem, lembranças de líderes mortos e exilados, e críticas à luta armada. 

A derrubada da ditadura deveria ser construída a partir da aliança com todos os 

setores democráticos. (...) A essa altura, a maior parte dos jovens brasileiros 

mantinha-se alheia aos questionamentos políticos. Formada durante a ditadura, 

essa geração não desenvolveu uma cultura própria e particular. Amortecida pela 

sociedade de consumo e pelo autoritarismo, ela nutria desprezo pela prática po-

lítica. Filhos do silêncio imposto pelo regime autoritário, muitos viram alguns 

de seus professores ―desaparecerem‖ das escolas e universidades. Livros, jor-

nais, filmes e músicas que contestassem a ditadura ou o imperialismo norte-

americano eram artigos de luxo, especiarias traficadas em segredo pelos pátios 

escolares (CAMPOS, 1999, p. 306-307). 

 

Aquela série de explosões juvenis que ajudou a marcar cada pedaço da história e que re-

velou e combateu a face mais obscura da censura militar deixou seu legado. A geração setentista 

viu nascer, portanto, na produção cultural mundial, e mesmo na especificamente brasileira, uma 

força e uma marca de um período produtivo, apesar de tantas mazelas. Viveu o início da contra-

cultura e compreendeu seu processo continuando a existir com novas nomenclaturas, à medida 

que nós, como seres culturais, nos manifestamos ao longo do tempo. Sofreu com a dura face do 

golpe militar nos idos da década de 1960, mas respirou os ares da anistia que estava para che-

gar
105

, desenvolvendo-se e revelando-se rica, esteticamente e culturalmente, com tudo, por tudo e 

apesar de tudo. 

                                                           
105

 ―(...) Figueiredo sancionou, em agosto de 1979, a Lei da Anistia, que beneficiou mais de 4 mil pessoas penaliza-

das durante os anos da ditadura. A maior restrição ficou por conta dos condenados pelos chamados ‗crimes de san-

gue‘ cometidos pelos guerrilheiros opositores ao regime. Por outro lado, a lei incluía o perdão incondicional aos 
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2.1.1 — Capas de discos nos anos 1970 

Antes da era digital e do videoclipe, a veiculação visual de um trabalho fonográfico era 

transmitida especialmente por suas embalagens personalizadas, quando muitas delas tornaram-se 

ícones e marcos dessa vertente nas carreiras dos artistas enquanto visibilidade imagética. Assim, 

ao definir a obra de Cafi para a GCE como objeto de análise, pensa-se ser necessário listar outros 

tantos desses artefatos gráficos de destaque nos anos 1970 para uma compreensão geral do que 

se produzia neste âmbito, visto que, a pós-modernidade, que já havia trazido uma espécie de li-

berdade criativa a partir dos anos 1950, e se consolidou com maior força no final da década de 

1960, deu ao período setentista características bastante relevantes com relação às inovações cria-

tivas na criação das capas de discos do período. 

No final da década de 1960 ―[e]m grande parte produto do movimento hippie california-

no, a música pop foi a força motriz que levou à explosão psicodélica (...) e teve grande influência 

na música, na arte, na moda e no design‖ (RAIMES; BHASKARAN, 2007, p.142)
 106

. Na década 

de 1970, a filosofia hippie (paz e amor) começava a ficar para trás e inovações possíveis surgi-

ram a partir do processo pós-moderno instaurado na Europa e nos Estados Unidos. Foi nesse 

contexto, de chegada de transformações em diversas vertentes, que se abriu espaço para a imer-

são nos estilos punk
107

, onde a multiplicidade, revolta e experimentalismo se fizeram presentes 

em capas de discos como as da banda Sex Pistols (figura 57).  

 

 

                                                                                                                                                                                           
integrantes dos órgãos de repressão envolvidos em torturas e assassinatos de presos políticos‖ (CAMPOS, 1999, 

p.309). A abertura política que, até então, era um sonho, passava a ser possível — entretanto, só foi ser alcançada no 

ano de 1985, quando, após a campanha Diretas Já, estabeleceu-se a eleição direta para presidência da República, 

tendo como eleito Tancredo Neves. Desse modo, a ditadura chegou ao fim, mas deixou marcas de repressão, terro-

rismo e lutas das minorias por mais de vinte anos no país.   
106

 ―O grafismo psicodélico chegou às revistas de consumo, pois os designers desenvolveram o gosto pelo psicode-

lismo. A abordagem minimalista autoconsciente e da op art foram transformadas em colagens fantasiosas de formas 

ondulantes, cores ácidas e vívidas, e imagens baseadas em histórias em quadrinhos. Embora considerado quase 

ilegível pela geração mais velha, esse estilo gráfico era perfeito na comunicação com os jovens, capazes de ‗decifrar 

mais do que ler‘ a mensagem. Entretanto, o psicodelismo era tão forte e estranho a outros estilos que inevitavelmen-

te desapareceu com a mesma rapidez que surgiu, e por volta de 1968 já estava em declínio‖ (RAIMES; BHASKA-

RAN, 2007, p.142).  
107

 ―O estilo mais influente dos anos 1970, o punk vivenciou certa marginalidade até 1976, quando duas bandas — 

Ramones, nos Estados Unidos, e Sex Pistols, no Reino Unido — deixaram a cena alternativa. Com uma postura 

crítica em relação aos sistemas econômicos e políticos e uma abordagem ‗independente‘, na moda, na música e no 

design, o movimento capturou a imaginação de toda uma geração‖ (RAIMES; BHASKARAN, 2007, p. 164). 
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a.                                     b.                                         c.                                              d. 

Figura 57 — (a) Never Mind the Bollocks Here’s the Sex Pistols (1977); (b) imagem utilizada na capa do single 

God Save the Queen (1977); (c) capa do single Anarchyin the U.K (1976); (d) capa do single Pretty Vacant 

(1977)  
 Fontes: https://www.amazon.co.uk/Never-Bollocks-Heres-Pistols-VINYL/dp/B00JDVX44G 

http://louderthanwar.com/we-mean-it-maaaaaan/  

https://www.discogs.com/Sex-Pistols-Anarchy-In-The-UK/release/2124346 http://www.philjens.plus.com/pistols/pistols/pistols_oldnews64.html  

 

Na mesma vertente visual de Sex Pistols, o grupo musical Ramones também seguiu a 

tendência imprimindo tal estilo em suas capas de discos, a exemplo do álbum homônimo de 

1976 (figura 58).  

 

 
Figura 58 — Capa do álbum Ramones (1976) 

Fonte: http://rollingstone.uol.com.br/media/images/large/2016/03/09/img-1036754-velozes-e-furiosos.jpg  
 

No que tange a esse artefato gráfico, Kurmann (2015, p. 76) faz uma breve e interessante 

descrição para a compreensão da influência da estética punk na criação idealizada pela fotógrafa 

Roberta Bayley:  

 

Inicialmente, podemos observar uma fotografia em preto e branco de quatro 

homens escorados em uma parede. Os quatro homens são os integrantes da ban-

da. Ambos estão vestidos da mesma forma, com calças jeans, tênis e jaquetas de 

couro. Os homens do meio estão de óculos escuros enquanto os das extremida-

des estão sem. A banda está encostada em uma parede de tijolos cuja parte de 

baixo está pichada. Na parte superior da capa há a nomenclatura Ramones.  
 

Dentre outros elementos, eram as jaquetas de couro que ditavam a moda nessa época, 

como é possível ser visto nesta imagem. Havia ali uma marginalização, conforme afirma Kur-

mann (2015, 77), ―(...) aliada a pichações e depredações de patrimônio público, assim como 
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acontece com metade da parede onde a banda está apoiada, que está escrita‖. Além disso, a cus-

tomização, tão comumente associada à estética punk se faz presente, de acordo com a autora, 

pois ―[n]a frente deste álbum, percebemos o jeans rasgado e a camisa rasgada em ‗V‘ de um dos 

integrantes e a camiseta rasgada até o umbigo de outro‖. 

É interessante observar que em relação às capas do Sex Pistols o estilo punk também é 

bastante visível nessas obras de Jamie Reid
108

: de acordo com Raimes e Bhaskaran (2007, p. 

164) ele as fez ―[c]om seu estilo impetuoso e diferenciado por recortes e colagens‖. Nesse 

sentido, esse tipo de produção ―(...) capturou perfeitamente a postura ‗independente‘ dos punks 

com sua anarquia visual‖
109

. 

Em boa parte dos artefatos produzidos, as cores utilizadas (figura 59) refletiam o impacto 

das mudanças que ocorriam mundo afora. Observa-se, conforme Raimes e Bhaskaran (2007, p. 

164), que ―[o] preto e o vazado dominavam o grafismo punk. A cor, introduzida como manchas e 

fundos chapados, era forte e brilhante‖. Em algumas de suas capas, ―Reid usou cores fortes e 

fluorescentes, de difícil impressão, geralmente resultando em variações inusitadas de cor‖. 

 

 
Figura 59 — Cores utilizadas nos anos 1970 em capas de discos 

Fonte: RAIMES; BHASKARAN, 2007, p.164 
 

Em relação às fontes elas, muitas vezes, seguiam características da pós-modernidade 

(figura 60). Entretanto, outras tantas vezes eram feitas ―(...) ao acaso, selecionando uma fonte 

diferente para cada caractere para simular uma colagem de recortes‖ (RAIMES; BHASKARAN, 

2007, p. 164) — detalhe do experimentalismo dos anos de 1970. 

 

                                                           
108

 Nascido em 1947, esse inglês foi o designer que mais se destacou durante o movimento Punk. Excêntrico, busca-

va quebrar as regras de composição com trabalhos utilizando letras recortadas de jornais. 
109

 ―Enquanto a Nasa lançava seu primeiro ônibus espacial, em 1977, o surgimento do movimento punk no Reino 

Unido exercia enorme influência sobre a cultura contemporânea. Com reflexos na música, nas artes, na moda e na 

literatura, esse movimento foi sintetizado pelo grupo Sex Pistols. Com seu estilo gráfico de cortar-e-colar e trans-

missão de mensagens diretas, a arte punk estampada nas capas de discos da época era, em geral, altamente política‖ 

(RAIMES; BHASKARAN, 2007, p. 154). 
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Figura 60 — Fontes utilizadas nos anos 1970 em capas de discos 

 Fonte: RAIMES; BHASKARAN, 2007, p.164 

 

O design não tinha grandes preocupações estéticas, o que era uma característica da busca 

por inovação pós-modernista. Segundo Raimes e Bhaskaran (2007, p. 165), ―[a] qualidade da 

imagem não tinha importância ou era deliberadamente maltratada‖. Ocorria que ―(...) A fotoco-

piadora era usada para remover os tons sutis de cinza e as áreas que seriam coloridas à mão. (...) 

As imagens eram com frequência recortadas de jornais para reforçar o efeito ‗independente‘‖ 

(figura 61). 

 

 
Figura 61 — Design utilizado nos anos 1970  

Fonte: RAIMES; BHASKARAN, 2007, p.165 

 

 Nesse contexto, foram lançados discos icônicos que tiveram produções de imagens fono-

gráficas marcantes por conta, sobretudo, da veneração por suas capas. Com o tempo o apreço por 

elas aumentou, e foi justamente nesse cenário que surgiram os grandes nomes setentistas dessa 

área, mesmo que muitos deles não fossem artistas gráficos de fato. Nesse caso, o que lhes restava 

era a possibilidade de experimentações, onde esses artefatos serviam de espaço de veiculação 
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poética e gráfica — a embalagem personalizada para discos era uma oportunidade de inovar es-

teticamente numa década conturbada em termos sociopolíticos. 

 Esse foi um período rico nas produções capistas internacionais: basta lembrar que exata-

mente em 1971 foi criada pela agência Graphreaks e pelo designer Barrington Colby Mom, em 

parceria com o vocalista Robert Plant, a capa do disco IV da banda Led Zeppelin (figura 62):  

 

 
Figura 62 — Capa e contracapa abertas do disco IV (1971) da banda Led Zeppelin 

Fonte: Santos, 2010, p. 73 

 

 

Seu processo criativo, conforme esclarece Santos (2010, p. 75-76), inicia-se com a obten-

ção de um quadro em uma loja de antiquário. Tal objeto fora sobreposto em uma construção com 

parte demolida, no subúrbio londrino, dando origem à imagem capista. 

 

A arte era para descrever a sobreposição de valores em desequilíbrio na era 

contemporânea. O velho camponês pintado no quadro representava a vida no 

campo e o respeito à terra, contrariando ao bloco de apartamentos a esquerda 

da capa, onde o prédio estava desabitado para ser derrubado. É um desequilí-

brio entre a modernidade da industrialização e a vida no campo, a imagem 

deixa claro a comparação entre os extremos. O quadro do camponês projeta a 

simplicidade de um homem do campo trabalhador que luta para sobreviver, 

fazendo da terra sua ferramenta e sua fonte de vida, com respeito à mesma. A 

pintura é sobreposta em uma parede em ruínas de uma residência parcialmente 

destruída, o que leva a comparação entre essa mesma casa e o prédio ao fun-

do: o desrespeito ao chamado ―lar‖, a destruição de uma casa ainda em pé so-

brevivendo com os anos e a construção de um bloco de apartamentos que está 

para ser implodido. É o desrespeito em relação ao lar, que perdeu seus signifi-

cados com a chegada da sociedade industrial. Uma residência é trocada por 

outra, sendo descartável, destruindo a concepção de lar e o afastamento da ter-

ra, cada vez mais comum nos dias de hoje, como simples objeto de conforto, 

sem se importar com a sua matéria prima de existência do homem: a terra.  

 

Outra capa que se tornou um marco da década em questão foi a do disco The Dark Side of 

the Moon (1973), da banda Pink Floyd (figura 63): 
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Figura 63 — Capa do disco The Dark Side of the Moon (1973) da banda Pink Floyd  

Fonte: https://www.phillymag.com/be-well-philly/2014/01/14/pink-floyd-dark-side-moon-spin-class-tone-zone/  

 
A capa contém conceitos e significações diversas; sua tradução ―O lado negro 

da lua‖ sintetiza os vários mistérios acobertados no universo, um exemplo de 

que só o título do disco contém inúmeros significados e interpretações variá-

veis. O feixe de luz que penetra no prisma e projeta um arco-íris pode ser des-

crito como o princípio da diversidade; uma porta aberta que determinou uma 

abrangência de estilos variáveis e distintos, seja na música, na sociedade, na re-

ligião, no pensamento, na ciência, na industrialização, etc. Temas relevantes que 

determinam e questionam os mistérios do mundo. Assim como a diversidade da 

música do Pink Floyd, que contém elementos distintos, no entanto, unem-se cri-

ando magníficas melodias de extrema complexidade (SANTOS, 2010, p. 81). 

 

É interessante também ressalvar que os tempos setentistas, que ficaram conhecidos por 

abrigarem a denominada geração do eu, — em contraposição à juventude dos anos 1960, que 

tinham a certeza de que seriam capazes de salvar o mundo, e por isto foram apelidados de gera-

ção do nós
110

 — produziram diversas capas enfatizando, especialmente, seus artistas de modo 

individual. Dentre essas produções capistas, encontradas no livro clássico 1000 Record Covers 

(1994), da conceituada editora Taschen, e de autoria de Michael Ochs, podem-se citar: Jackson 

Browne —  Jackson Browne — 1972 (figura 64 a); The Smoker You Drink The Player You Get 

— Joe Walsh — 1973 (figura 64 b); 461 Ocean Boulevard — Eric Clapton — 1974 (figura 64 

c); Rock ’N’ Roll — John Lennon — 1975 (figura 64 d); Give Thankx — Jimmy Cliff — 1976 

(figura 64 e); The Stranger — Billy Joel — 1977 (figura 64 f); Boys in the trees — Carly Simon 

— 1978 (figura 64 g); Street Legal — Bob Dylan — 1978 (figura 64 h).  

 

                                                           
110

 Geração do eu e geração do nós são termos encontrados em Ochs (1994, p. 180). 
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a.                                      b.                                        c.                                          d. 

    
                                    e.                                       f.                                           g.                                          h. 

Figura 64 — Capas de discos internacionais dos anos 1970  
Fontes: http://eil.com/shop/moreinfo.asp?catalogid=199055 

https://www.amazon.com/Smoker-You-Drink-Player-Gram/dp/B01MZCV3K4 

http://viva-vinyl.com/product/eric-clapton-461-ocean-boulevard/ 

https://www.cdandlp.com/en/john-lennon/rock-n-roll/lp/r115479337/ 
http://ring.cdandlp.com/obdwellx/photo_grande/115045561.jpg 

http://images.genius.com/01a3bcc7aa08bbbdd8609cec5f833746.1000x1000x1.jpg 

https://i.ytimg.com/vi/gQWKCnNcy5s/maxresdefault.jpg 

https://lastfm-img2.akamaized.net/i/u/ar0/b3fa16e4b72d45d3a90f930699d4ea59   

 

 

Essas embalagens personalizadas para discos internacionais de 1972 a 1978 são, exata-

mente, do período em que no Brasil tivemos a força musical e imagética da GCE: elas, portanto, 

representam uma espécie de traçado do que acontecia em termos de criação visual capista em 

outras partes do mundo no mesmo contexto histórico. Nelas, frequentemente, figuravam estam-

pas de artistas que foram de bandas, e que depois optaram por carreira solo: era um tempo em 

que o narcisismo imperava111. 

A produção capista setentista foi muito importante, porque também a movimentação ar-

tística desse momento o foi. Nessa época os mercados fonográficos tornaram-se grandes movi-

mentadores da economia mundial: os discos de vinil eram vendidos em larga escala, impulsio-

nando a produção consideravelmente. Foi, portanto, um tempo revolucionário, em que a indús-

tria de discos alcançou patamares estratosféricos de investimento e consumo, uma vez que o 

                                                           
111

 ―Após a rendição incondicional da geração ‗nós‘ dos anos sessenta, a geração ‗eu‘ dos anos setenta chegou ao 

poder. O som de uma geração foi dividido em vários gêneros musicais que refletiam o narcisismo ao invés do idea-

lismo. A primeira tendência dos anos setenta parecia ser o desmantelamento de bandas de sucesso dos anos sessenta. 

Em 1971, The Beatles terminou oficialmente para prosseguir carreiras separadas. Nesse mesmo ano, Michael Jack-

son e Rod Stewart marcaram seus primeiros hits sem seus grupos, e eles se juntaram às fileiras de estrelas solitárias 

como Elton John, Billy Joel, Cat Stevens, James Taylor e Jim Croce. Além disso, muitas cantoras como Linda Rons-

tadt, Carly Simon, Carole King e Olivia Newton-John tornaram-se estrelas por conta própria. Não surpreendente-

mente, o assunto para todas essas novas estrelas era simplesmente eles mesmos‖ (OCHS, 1994, p. 180) — Tradução 

livre. 
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mesmo público que era insaciável em termos de consumo de música o era em aquisição desses 

artefatos gráficos.  

 O contexto fonográfico brasileiro setentista, entretanto, passava por um duro controle da 

censura. Das músicas às embalagens personalizadas dos discos, como lembra Rodrigues (2007, 

p. 130), ―[v]ários artistas foram impossibilitados de expor suas idéias‖. Assim, do mesmo modo 

que ―[t]odos os trabalhos tinham que ser mandados para Brasília para que o governo liberasse o 

que seria cantado ou não‖, se analisavam as produções dos artefatos gráficos de fonogramas com 

o mesmo intuito repressor. Entretanto, muitos capistas não se subjugaram ao rígido controle do 

regime, a exemplo de Caulos, quando ―retratou, com seu traço fino e com bom humor, a capa 

(...) do cantor e compositor Sérgio Ricardo‖ — figura 65: 

 

 
Figura 65 — Capa do disco homônimo do cantor Sérgio Ricardo (1973)  

Fonte: https://orfaosdoloronix.files.wordpress.com/2013/05/sc3a9rgio-ricardo-sc3a9rgio-ricardo.jpg  

 

 

O país vivia, fortemente, o período do chamado ―milagre econômico‖, que durou de 1968 

a 1973, e que foi caracterizado pela aceleração do crescimento do PIB (Produto Interno Bruto), 

intensa industrialização e baixos níveis de inflação. E isso alterou, inclusive, o cenário fonográfi-

co. A música Ao que vai nascer, de Fernando Brant e Milton Nascimento, foi vetada porque 

mencionava tal milagre de um modo cético. Nesse panorama, as gravadoras, rádios e veículos de 

comunicação se aproveitaram da alta demanda de consumo dos discos de vinil e firmavam parce-

rias entre elas para ampliar a produção. Aliada a tudo isso, e ao desenvolvimento, notoriedade e 

reconhecimento da profissão do design no país, a produção de capas de discos se ampliava con-

sideravelmente como cultura material ―que, ao ganhar tangibilidade, perpetua-se ao longo do 

tempo devido à sua própria condição de artefato, que pode transcender, inclusive, o tempo de 

vida de seus criadores, sendo (...) apropriado e (...) ressignificado diacronicamente‖ (MENESES, 

1998 apud ANDRÉ, 2016, p. 208).  
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Assim, tomando como base o livro Anos Fatais: design, música e Tropicalismo (Rodri-

gues, 2007) — que traz um levantamento das obras capistas do país na década, e as dividiu em 

categorias de análise — e As 100 Maiores capas de discos de todos os tempos (BIZZ, 2005) — 

que listou produções consideradas como as mais emblemáticas da história mundial —, segue, 

abaixo, a descrição contextual do processo criativo de algumas das principais embalagens perso-

nalizadas para fonogramas feitas nos anos 1970 no Brasil, criadas em paralelo à GCE, com o 

intuito de buscar uma compreensão de parte do todo que abrangeu o entorno da obra de Cafi para 

o grupo mineiro. 

O ano de 1972, período pós-tropicalista, viu surgir produções de objetos gráficos para a 

indústria fonográfica de grande relevância na música brasileira. Nessa época, os discos eram 

consumidos por uma grande massa, sobretudo em decorrência da ampliação da cultura pop. Jus-

tamente nesse ano, o grupo Novos Baianos
112

 (formado por Baby Consuelo, Paulinho Boca de 

Cantor, Pepeu Gomes, Moraes Moreira, Dadi Carvalho e Jorginho Gomes) lançou o disco Aca-

bou Chorare113
 (figura 66), num típico reflexo do modo hippie de viver: ―Agora-pós-quase-tudo, 

o ano de 1972 chega com uma produção cultural multifacetada, dispersa — boa parte dela ligada 

ao conceito de experimentalismo e marginalidade — e que se queria alternativa‖ (OLIVEIRA, 

A. 2017. p. 7). 

 

 
Figura 66 — Capa do disco Acabou Chorare – Novos Baianos (1972) 

Fonte: http://corujamusic.com.br/wp-content/uploads/2017/07/novos-baianos-acabou-chorare-1-1.jpg 

                                                           
112

 ―(...) Em 1971, os Novos Baianos mudaram-se para o Rio de Janeiro, onde, depois de dividirem uma cobertura, 

terminaram dividindo um sítio na estrada para Jacarepaguá: o Cantinho/Sítio do Vovô (onde gravariam Acabou 

Chorare). No sítio de Jacarepaguá, vivia toda a banda junto com mais outros parentes e amigos, no estilo de vida 

comunitário típico dos hippies‖. Fonte: https://clubedoviniluff.wordpress.com/2016/03/15/clube-do-vinil-apresenta-

acabou-chorare-novos-baianos/.  
113

 ―O álbum (eleito em 2007 pela revista Rolling Stone como o maior disco da história brasileira) é o segundo de 

estúdio do grupo. (...) ‗Acabou Chorare‘ firmou os Novos Baianos na cena musical brasileira com sua musicalidade 

diferente, com influências de Hendrix, Dorival Caymmi, Rolling Stones, Jacob do Bandolim e João Gilberto‖. Fon-

te: https://clubedoviniluff.wordpress.com/2016/03/15/clube-do-vinil-apresenta-acabou-chorare-novos-baianos/. 
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O que havia na capa desse disco era uma espécie de experimentação que, ―(...) por meio 

dos objetos domésticos conotava uma nova família‖ (RODRIGUES, 2007, p. 136). A crítica à 

sociedade de consumo se faz presente na simplicidade do ambiente, no desapego aos bens mate-

riais. Já se caminhava para uma lógica do ―Brasil Pandeiro‖
114

: era chegada a hora ―dessa gente 

bronzeada mostrar seu valor‖
115

. Essa foi uma capa que deu ao ―ser‖ uma importância bem maior 

que o ―ter‖. 

Em 1973 Gal Costa lançou o disco Índia com a capa (figura 67) feita pelo poe-

ta/compositor Waly Salomão.  

 

 
Figura 67 — Capa do disco Índia - Gal Costa (1973) 

Fonte: http://virtualia.blogs.sapo.pt/36197.html  

 

 

Um close-up do minúsculo tapa-sexo que a cantora usa e a palavra índia colo-

cada bem em cima da pélvis compõem a capa. Nem o nome da cantora aparece. 

A capa mais uma vez abre espaço para a discussão de gênero e sexualidade. (...) 

Mais uma vez o imaginário se traduz em imagens. Retomando o pensamento de 

Foucault, pode-se dizer que a sexualidade é eregida em instância de emergência 

de um discurso na verdade não só individual, mas também social: erotizar as re-

lações sociais significa, a um só tempo, coroar a desrepressão, desmantelar o 

poder e inaugurar uma nova ordem social (Foucault, apud Salém, 1991: 73). A 

capa de Índia é censurada. Para chegar às lojas, a belíssima foto foi encoberta 

por um plástico azul opaco. A liberdade tinha estranhos limites (RODRIGUES, 

2007, p. 111-112). 

 

Censurada que foi, devido a sua ousadia, a solução encontrada pela gravadora foi cobrir a 

capa, instigando mais ainda as pessoas a verem e comprarem o disco, ocasionando um grande 

sucesso de vendas. 

 Em 1974, foi lançado o vinil Sinal Fechado (figura 68) do cantor e compositor Chico 

Buarque de Holanda. De acordo com Rodrigues (2007, p. 131), o criador dessa capa foi Aldo 

                                                           
114

 Faço uma menção ao título da música Brasil Pandeiro, do ano de 1941, composta por Assis Valente e gravada 

pelo grupo Novos Baianos (faixa do disco Acabou Chorare – 1972). 
115

 Trecho da música Brasil Pandeiro do compositor Assis Valente (1941). 
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Luiz, e o conceito dela ―(...) surgiu olhando para os azulejos de Portinari no prédio do antigo 

Palácio da Cultura. Ele selecionou as fotos e fez ‗os azulejos do Sinal Fechado‘‖.  

 

    

Figura 68 — Capa do disco Sinal Fechado — Chico Buarque (1974) 
 Fonte: https://static.letrasweb.com.br/_img/c/chico-buarque/albums/sinal-fechado-1974.jpg  

 

Rodrigues explica que ―(...) o momento social e político é traduzido na imagem congela-

da e repetida do rosto do cantor‖ e acrescenta que ―Sinal fechado foi o disco no qual Chico, im-

possibilitado de cantar suas próprias músicas, cantou apenas músicas assinadas por outros com-

positores‖ (2007, p. 131).  

Em 1975, Caetano Veloso lançou Jóia (figura 69). Esse disco tem duas peculiaridades: 

ter sido influenciado pela tribo indígena Xingu, em suas músicas e capa, e ter sido duramente 

censurado pela ditadura. 

 

    

Figura 69 — Capa do disco Jóia - Caetano Veloso (1975) 
Fonte: http://www.galeriamusical.com.br/resenhas.php?url=434-caetano-veloso-joia 
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Fortemente influenciado por um disco de músicas das tribos Xingu, Jóia é qua-

se uma minissuíte minimalista, investigando as possibilidades de diferentes 

harmonias, divisões rítmicas ou simplesmente da voz por ela mesma, de pura 

melodia. (...) Antes mesmo de chegar às lojas, (...) criou a única polêmica real 

ligada ao trabalho: a capa original era uma foto da família Veloso repintada pelo 

próprio Caetano, com os três absolutamente nus. (...) Todos os discos tiveram 

de ser recolhidos das lojas e Caetano foi obrigado a refazer a capa, deixando 

apenas as pombas que, outrora cobriam suas ―vergonhas‖. (...) Nem mesmo a 

opção de incluir pombas que cobririam os sexos foi acatada pela censura e o ál-

bum saiu apenas com as plácidas pombas azuis. (...) À época, Caetano teve de 

se explicar com a Polícia Federal e foi ameaçado de perder a guarda de seu fi-

lho
116

. 
   

Já em 1976, Maria Bethânia surgiu com Pássaro Proibido (figura 70), um disco cujo títu-

lo remete à busca de liberdade em um país sob o domínio da ditadura militar. Nesse sentido, ela, 

tal qual uma ave, fazia alusão à então desejada libertação.  

 

   

Figura 70 — Capa do disco Pássaro Proibido - Maria Bethânia (1976) 
 Fonte: http://www.amazon.com/Passaro-Proibido-Maria-Bethania/dp/B000I0SHAW  

 

Para além disso, o fato é que ―[a] força magnética captada pelo belo clique da fotógrafa 

Marta Viana deu para a capa um ar de divindade sobre a cantora. De olhar fixo e contemplativo 

sobre o horizonte, Bethânia apresenta-se como uma orixá‖
117

 — forte, destemida, que a tudo 

enfrenta. ―O seu contexto encaixa-se nos versos de ‗As ayabás‘ (Caetano Veloso/ Gilberto Gil), 

faixa que abre o disco: ‘É uma moça cismada/ Que se esconde na mata/ E não tem medo de na-

da’” 
118

. Nesse disco, Bethânia ―permitiu-se dar voz a uma insatisfação frente à falta de liberda-

de artística, tolhida pela censura. (...) A própria faixa-título, escrita por Caetano Veloso, denun-

                                                           
116

 Fonte: http://soulart.org/musica/o-fino-da-mpb-joia-1975/.  
117

 Fonte: https://www.revistaforum.com.br/osentendidos/2016/02/19/o-voo-livre-passaro-de-maria-bethania/.  
118

 Idem 
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cia essa opressão‖ 
119

. Nele a cantora ―(...) conseguiu sintetizar o discurso politizado de sua épo-

ca, assim como reafirmou sua orientação religiosa e suas raízes, elucidando memórias afetivas de 

sua infância‖ 
120

.  

 Em 1977 deu-se o lançamento, por Ney Matogrosso, de Pecado (figura 71), responsável 

por fazer surgir um aspecto de suma importância no período: o questionamento da sexualidade 

em diversos âmbitos
121

, que se estampa na capa desse disco. 

 

         
Figura 71 — Capa do disco Pecado - Ney Matogrosso (1977) 

Fonte: https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-721004529-cd-ney-matogrosso-pecado-1976-_JM 

 

 

 Nesse contexto, advindo do grupo revolucionário Secos e Molhados
122

, que tinha, de 

acordo com Rodrigues (2007), ―um visual circense e ao mesmo tempo andrógeno‖, o cantor aca-

bou sendo ―um dos que mais questionarão os papéis sexuais — com roupas, trejeitos femininos e 

uma postura provocativa em suas apresentações, assim como em suas capas de discos‖. Na cria-

                                                           
119

 Idem 
120

 Idem  
121

 ―Caem as barreiras para o corpo na vida e na arte. Antônio Manuel expõe seu corpo como obra (Corpobra), no 

Salão Nacional de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1970. No teatro, o grupo de atores / bailarinos Dzi Croque-

tes começava seu show em 1972, dizendo ‗não somos homens nem mulheres – apenas pessoas‘. Em 1974, é monta-

da no Rio a peça Rocky horror show, na qual o protagonista é vampiro bissexual. As capas, dentro deste aspecto, 

vão ser identificadas pela exposição de partes do corpo, por fotos sensuais e provocantes‖ (RODRIGUES, 2007, p. 

110). 
122

 ―Secos & Molhados foi uma banda brasileira, criada pelo compositor João Ricardo em 1971. Canções do folclore 

português, como ‗O Vira‘, misturadas com a poesia de Cassiano Ricardo, João Apolinário, Vinícius de Moraes e 

Fernando Pessoa, entre outros, fizeram do grupo um dos maiores fenômenos musicais do Brasil. (...) A formação 

inicial do grupo era composta por: João Ricardo (violão de doze cordas e gaita), Fred (bongô) e Antônio Carlos, ou 

Pitoco, como é mais conhecido. (...) Fred e Pitoco, em julho de 1971, resolvem seguir carreira solo e João Ricardo 

sai à procura de um vocalista. Por indicação de Luli, conhece Ney Matogrosso, que muda-se do Rio de Janeiro para 

São Paulo. Depois de alguns meses, Gerson Conrad, vizinho de João Ricardo, é incorporado ao grupo. (...) Os Secos 

& Molhados se tornaram um dos maiores fenômenos da música popular brasileira, batendo todos os recordes de 

vendagens de discos e público‖. Fonte: https://www.letras.com.br/biografia/secos-e-molhados.  
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ção capista de Pecado, de 1977, assim como em outras do cantor, este aparece ―(...) sempre em 

posição dúbia, provocativa‖ (p.110-111). 

Em 1978 Baby Consuelo lançou o disco O Que Vier Eu Traço (figura 72). Na capa a ar-

tista aparece com um vestido curto, em cima de um cavalo, com objetos/adereços alegóricos. Em 

verdade a cantora sempre foi uma artista de enfrentamento: e dessa vez não havia de ser diferen-

te. Com seus cabelos coloridos e roupas extravagantes, num período de extrema repressão às 

liberdades individuais e à expressão artística, a imagem desse artefato gráfico ajudou a marcar a 

história da década de 1970. 

 

 
Figura 72 — Capa do disco O Que Vier eu Traço - Baby Consuelo (1978) 
Fonte: http://www.midiatorium.com.br/pd-319e1a-baby-consuelo-o-que-vier-eu-traco-lp.html 

 
 

 

2.2 — A história da criação das capas de discos da Geração Clube da Esquina 

Enquanto as embalagens personalizadas para fonogramas nos anos 1970, em uma escala 

mundial, sofriam a influência do punk e do narcisismo da geração do eu, em especial, o contexto 

nacional, por influência da contracultura, viu alguns de seus capistas transitarem por uma fase de 

outros tipos de experimentações: como foi o caso de Cafi em seu processo criativo para a GCE.   

O ano de 1972, por exemplo, ficou conhecido como o do lançamento de diversos discos 

importantes no cenário da música brasileira, dentre eles o LP Clube da Esquina — que trouxe 

uma mistura de sons nunca antes ouvida na música brasileira, sofrendo influencia do Jazz, do 

folclore mineiro, da banda The Beatles e das harmonias pop. A história por trás da capa desse 

disco (figura 73) é contada e recontada em diversas entrevistas: é, sem dúvida, a mais emblemá-

tica dessa geração e, portanto, merece destaque. Em depoimento ao site Museu Clube da Esqui-

na Cafi esclareceu detalhes da criação. 
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Figura 73 — Capa do disco Clube da Esquina (1972) 

Fonte: http://alataj.com.br/vitrola/clube-da-esquina 

 
Foi muita briga para fazer a capa do disco ―Clube da Esquina‖. A Odeon, por 

exemplo, tinha uma forma, uma maneira de fazer capa, que era um plástico, 

uma coisa estranhíssima, era um envelope. Ao mesmo tempo, eu fiz aquela foto 

dos dois meninos, que foi perto da fazenda do Ronaldo. Eu olhei e disse: ―A ca-

pa é essa!‖ — eu até me inspirei num disco, ―Portrait‖, do Bob Dylan. Fui na 

Odeon mostrar a capa, e tinha um diretor artístico – não tinha departamento grá-

fico —, Milton Miranda, que achava a gente um bando de maluco —  porque 

era tudo menino, né? Lô com 17 anos, Beto com não sei quanto —, e eu mostrei 

pra ele e ele disse: ―Isso é um absurdo! Eu não vou fazer uma capa que não te-

nha a foto do cara. E não tem nome nenhum!‖, Eu disse: ―Mas Milton, é isso 

aí‖. Aí ele me obrigou a fazer aquela contracapa, que tem o letreiro do Milton, 

Lô Borges, Clube da Esquina. (...) E a Odeon recomendava botar a contracapa 

na frente, com o letreiro que eles tinham me obrigado a fazer. Nos primeiros 15 

dias, era o letreiro que saía nas lojas de discos. Depois de 15 dias, eles foram vi-

rando, porque era muito mais inusitado dois meninos sentados na estrada sem 

nada escrito. 

 

Explica Cafi: 
 

Escolhi a foto dos dois meninos porque acho que tinha um sentimento. Era uma 

questão de resistência, porque todo mundo estava exilado. A Gal, de uma certa 

maneira, era porta-voz dos baianos que estavam em Londres. E o Bituca era 

uma resistência também política e cultural aqui muito forte; o Bituca cantando 

descalço, assumindo certas posturas, sem camisa, isso na época era uma coisa 

chocante. E eu acho que tinha um sentimento de brasilidade muito grande. 

Quando eu ouvia a música do Clube da Esquina, eu sentia muito esse sentimen-

to de brasilidade, dessa coisa mineira, dessa coisa da cachacinha, das coisas 

simplesmente brasileiras…e era muito confuso, porque nessa época já estava 

acontecendo Don e Ravel que era um Brasil escroto. Então, se você pegar ali 

aquela foto da capa, primeiro de tudo, era uma coisa extremamente rural; na 

realidade, eu vejo o Clube da Esquina como um encontro musical — ele é uma 
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música meio rural misturada com uma coisa totalmente pop, mundial já, com 

referências da Bossa Nova. Tem muito de Beatles nessa história, misturado com 

a coisa da viola. Então a capa era aquilo. E representava Milton e Lô Borges, 

eram dois meninos, um pretinho e um coisinha mais nova sentada na estrada. E 

eles estavam realmente sentados ali; não foi montagem. Eu estava passando, vi 

os dois meninos sentados e fotografei
123

. 

 

O disco, assinado por Milton Nascimento e Lô Borges, foi fruto de várias divergências 

também quanto à escolha do seu nome. A princípio se chamaria Documento Secreto n.º 5, fazen-

do uma relação direta com a ditadura militar. Cabe ressaltar que, a respeito desse fato, Diniz 

(2012, p. 148) revela que ―O provocativo ‗Documento secreto n.º 5‘ significaria um óbvio con-

traponto ao Ato Institucional n.º 5, opondo a criatividade, a arte e as amizades envolvidas em sua 

confecção à censura, à repressão e à arbitrariedade política‖.  E completa: ―(...) as fotos do encar-

te interior (...) assim como a capa do LP (...) evidenciavam a informalidade, o despojamento e a 

resistência a certos padrões definidos pelas gravadoras‖. 

Também em 1972 foi lançado por Lô Borges O Disco do Tênis
124

. Em relação à criação 

capista desse vinil — figura 74 — ―(...) vendo que o irmão não se decidia por nenhum tipo de 

ilustração e ainda se recusava a estampar seu rosto na capa, o letrista Márcio Borges brincou: ‗Se 

não quer mostrar a cara, mostra o pé‘!‖ (BIZZ, 2005, p. 34). Sobre essa história Cafi revelou:  

 

Eu lembro, por exemplo, do Lô, que estava todo chateado, e eu fiz aquela capa 

com ele dos dois tênis, porque ele tinha dois tênis velhos. A gente não conse-

guia achar uma foto do Lô, então disse assim: ―Por que não vamos fazer com o 

tênis?‖. Aí fizemos com o tênis, não sei se foi uma idéia do Marcinho na época, 

foi uma coisa que surgiu. (...) A capa ficou muito atrelada a um tipo de senti-

mento, não era uma embalagem de um sabonete, era uma embalagem de um ou-

tro conteúdo estético, então ela tomou coisas assim
125

. 

 

 

                                                           
123

 Fonte: http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/#discos 
124

 ―Gravado na pressão, com a cobrança da gravadora EMI-Odeon por um disco solo do artista e com o repertório 

inteiramente autoral sendo composto na medida em que ia sendo gravado no estúdio, o álbum Lô Borges levou 

adiante a indefinível fusão de pop, MPB, rock e jazz do Clube da Esquina com dose adicional de psicodelia e um 

toque de música nordestina‖. Fonte: http://g1.globo.com/musica/blog/mauro-ferreira/post/album-solo-de-lo-borges-

o-libertario-disco-do-tenis-e-relancado-em-vinil.html. 
125

 Fonte: http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/ 
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Figura 74 — Capa do Disco do Tênis (1972) 

Fonte: http://brnuggets.blogspot.com.br/2011/02/lo-borges-lo-borges-1975.html 

 

 Nesse período era comum os artistas quererem seus rostos estampados nas capas de dis-

cos — ―até então, as capas dos artistas nacionais se propunham a mostrar, apenas, o rosto ou 

algo ligado ao artista‖ (FERREIRA; VIÑOLE, 2011, p. 48). Entretanto, Cafi subverteu a ordem 

vigente, fazendo da composição imagética deste artefato um ícone para a época. 

Em 1973 é lançado o Disco dos Quatro no Banheiro
126

, trazendo à frente uma capa (figu-

ra 75 a) com um letreiro composto com os nomes dos cantores do disco. Entretanto, o que chama 

a atenção na história dessa criação é que ela ficou ofuscada por sua contracapa (figura 75 b), em 

que aparecem os artistas no banheiro: essa imagem foi elevada ao patamar de protagonista por 

conta de sua representatividade em termos de importância e relevância para a cultura material do 

período.  

 

                                                           
126

 O Disco dos Quatro no Banheiro juntou a sonoridade de Minas Gerais de Beto Guedes e Toninho Horta com a 

Bossa Nova, a serenidade da música de Danilo Caymmi e elementos nordestinos do pernambucano Novelli.  



100 
 

    
a.                                                                                    b. 

Figura 75 — (a) Capa do Disco dos Quatro no Banheiro (1973). (b) Contracapa. 
Fontes: http://3.bp.blogspot.com/_BYYkD7Srq94/SrFl4SYyJyI/AAAAAAAAB9s/uvHtN1x_-og/s320/BetoGuedesDaniloCaymmuNovelliHorta-

image001.jpg 

http://sintoniamusikal.blogspot.com.br/2015/12/beto-guedes-danilo-caymmi-novelli-e.html  

 

A contracapa, criativa e combativa, simultaneamente, renomeou/apelidou tal disco, o qual 

teve um processo de elaboração curioso que foi explicado por Toninho Horta em entrevista: 

 

A ideia original dos produtores era, no embalo do ―Clube 1‖, lançar outros dis-

cos de membros do ―Clube‖. O problema é que a gravadora não estava disposta 

a investir os recursos necessários para a realização de 4 discos, então resolve-

ram juntar estes quatro compositores e fazer um só, que ficou conhecido como o 

―Disco dos 4 no Banheiro‖. A foto do disco, realizada e idealizada pelo grande 

Cafi, foi justamente um reflexo desta proposta da gravadora: fomos até o ba-

nheiro e tiramos a foto dentro de um Box, bem apertados. Em outras palavras, 

as condições que a EMI nos deu, naquela época, para a realização do traba-

lho
127

. 

  

Em 1974, dá-se o lançamento do Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo
128

. Mesmo ten-

do sido um disco importante para a música popular brasileira, não há maiores relatos sobre a 

                                                           
127

 Fonte: https://musicariabrasil.blogspot.com.br/2009/09/disco-dos-4-1973.html. 
128

 Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo é fruto posterior ao seu disco homônimo de estúdio que teve uma grande 

aceitação por parte de público e crítica. Sobre o projeto que originou o ao vivo, ―(...) é uma experiência única, a 

começar pela carência de versos. O disco é quase inteiro cantado sem palavras, pois muitas das letras foram censu-

radas. Milton não acatou o gesto dos militares como um impedimento e prosseguiu com o projeto desafiando a re-

pressão. Sendo assim, apenas as faixas ‘Milagre dos Peixes’ e ‘Escravos de Jó’ (esta com Clementina de Jesus nos 

vocais) continham letras de fato, isso sem mencionar ‘Sacramento’ e ‘Pablo’ (esta cantada por Nico, irmão caçula 

de Lô Borges), que vinham separadas em um compacto triplo, como se fossem bonus tracks, juntamente com a 

instrumental ‘Cadê’. (...) Quanto às músicas que nele contém, o que pode ser afirmado é que cada uma corresponde 

a um estilo híbrido, algo que passa longe de uma definição. (...) Vale afirmar que em Milagre dos Peixes consta um 

forte experimentalismo, mas há ao mesmo tempo uma certa coesão, ao contrário do contemporâneo e também inte-

ressante Araçá Azul (1973), de Caetano Veloso. Talvez por isso Milagre dos Peixes tenha dado tão certo. Milton 

estava relacionado a um contexto absolutamente propício e tentou a sorte inovando numa época em que isso era 

levado a sério por um público atento. (...) Um ano depois Milton daria continuidade ao projeto lançando ‗Milagre 

dos Peixes Ao Vivo’, com shows gravados no Teatro Municipal de São Paulo‖. Fonte: 

http://crushemhifi.com.br/inimitavel-milton-nascimento-milagre-dos-peixes-1973/. 
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concepção da sua capa. Desse modo, para compreender a feitura dela (figura 76 a), recorri à his-

tória capista do disco homônimo de estúdio que o antecedeu (figura 76 b), isto porque um deta-

lhe incomodou Cafi quando das primeiras ideias dessa criação:  

 

       
a.                                                                 b. 

Figura 76 — (a) Capa de Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo (1974).  (b) Capa aberta de Milagre dos Pei-

xes (1973).  
Fontes: http://blogs.jornaldaparaiba.com.br/silvioosias/2016/10/26/o-melhor-de-milton-nascimento-esta-em-sete-discos/ 

http://2.bp.blogspot.com/-epyW5LS 7sc/Tz5q3r0rTnI/AAAAAAAAAns/FT2nCBxfsM4/s1600/Capa+milton+Frente+Aberta.JPG 

 

A capa do ―Milagre do Peixes‖, aquela da mão, quem fez foi o Noguchi. Eu 

lembro que o Bituca foi morar em São Paulo porque casou com a Cáritas. Aí ele 

sumiu — foi quando ele parou de beber. E o Bituca veio com uma ideia do Eli-

fas Andreato para fazer a capa — eu nunca me esqueço disso — e veio com um 

croqui. Eu olhei e disse assim: ―Eu acho isso aí totalmente ―transbrasil‖, aquela 

coisa meio Transamazônica; eu não gosto‖. Aí se teve a ideia e o Ronaldo falou: 

―A gente podia chamar o Noguchi…‖. O Fernando já conhecia o Noguchi lá de 

Belo Horizonte e falou: ―Ele adora bolinho de feijão‖. E chamou Noguchi, que 

fez aquela capa
129

. 

 

A citação afetuosa do bolinho de feijão e a rejeição ao que chamou de Transbra-

sil/Transamazônica revelam a ligação e o afeto de Cafi por seu país — o que o influenciou, dire-

tamente, no seu processo criativo posterior, quando fez a capa do disco, gravado ao vivo, Mila-

gre dos Peixes: ―Teve o ‗Milagre dos Peixes ao Vivo‘, aí fui eu quem fez. Nesse disco, eu fui às 

gravações, mas não tive uma participação muito grande na feitura do disco (...) eu vivia viajando 

com outros trabalhos‖
130

. 

 Já em 1975 foi lançado Minas
131

. Sobre a embalagem personalizada para esse disco (figu-

ra 77) Cafi revela: 

                                                           
129

 Fonte: http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/ 
130

 Idem.  
131

 ―(...) o disco é povoado pela manifestação jovial da primeira idade. Num álbum tão intenso em significados e 

belezas quanto aqueles anos de chumbo o eram por autoritarismo e violência, alguns desses intervalos para o recreio 

soavam ao longo de sua audição como que para resgatar do pesadelo a criança adormecida em algum canto de cada 
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Figura 77 — Capa do disco Minas (1975)  

Fonte: http://www.brazilcult.com/cd-milton-nascimento-minas-1975-folk-wagner-tiso-toninho-horta-1975-brazil 
 

Se você prestar atenção, antes do ―Clube da Esquina‖ o ―Milton‖ era um dese-

nho; depois o ―Clube da Esquina‖ era os dois meninos; depois ―Milagre dos 

Peixes‖ era a mão; depois o outro ―Milagre dos Peixes‖, ao vivo, era Milton de 

costas, no palco. Quando eu fiz ―Minas‖, eu tinha ido para uma aldeia indígena 

e tinha sacado aquela lente close-up. Então eu disse: ―Estou doido para fazer 

uns closes de índio‖. E aí fui para uma aldeia indígena. Então comecei a foto-

grafar muito com essa lente close-up, fazendo close, que não podia mudar mui-

to, porque mudava a coisa de foco, não podia, perdia o infinito. Quando cheguei 

aqui no Rio, Bituca tinha ido para São Paulo e tinha parado de beber. Eu me en-

contrei com ele aqui e disse: ―Pô, Bituca, você está muito legal, né?‖. E ele dis-

se: ―Eu? Eu estou maravilhoso!‖. Quando ele fez isso, eu ―cléc‖, bati. Quando 

―Minas‖ — que é a cara dele —  apareceu, o Bituca apareceu, porque antes era 

a mão, era aquela coisa toda, ele nunca aparecia. Quer dizer, a primeira vez que 

ele aparecia, ele apareceu de estalo. E aí eu fiz naquele papel laminado. Aquilo, 

hoje em dia, se imprimir em papel laminado é fácil, mas naquela época era uma 

confusão, porque a tinta não secava, então a gráfica inteira — a Laborgraph — 

teve que imprimir. Tinha um laminado, imprimia uma plastificação, imprimia 

em cima, plastificava, imprimia em cima, assim umas três camadas. Foi muito 

confuso
132

.  

 

 E Cafi acrescenta nesse mesmo depoimento: 
 

Nessa época, o Bituca disse: ―Se não sair essa capa, eu saio da Odeon‖. Bituca 

já bancava essas coisas, tinham umas coisas assim. E, nos primeiros dez dias, a 

capa saiu toda branca e o disco vendeu, sei lá, cinco mil cópias; 15 dias depois, 

saiu com aquela capa do ―Minas‖ e o disco vendeu 120 mil cópias. E foi a ex-

                                                                                                                                                                                           
brasileiro. Realmente tornava-se ainda melhor ouvir Minas do alto da pureza de um galho de árvore nalgum quintal 

de nossas memórias meninas. (...) Enorme e misterioso como a unidade federativa, o álbum Minas traz os elementos 

da estética do movimento clubista perenes e estabelecidos, mas nem por isso, menos arrebatadores‖. Fonte: 

http://deusamusica.tumblr.com/post/47791389596/minas-1975-geraes-1976-milton-nascimento-se.  
132

 Fonte: http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/ 
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plosão do Milton popularmente. O disco é legal. Acho que, naquela época, foi o 

disco que vendeu mais, e foi a hora em que o Bituca se assumiu, tanto que ele 

disse para mim: ―Eu sou maravilhoso!‖. E foi a hora em que apareceu a cara de-

le, pela primeira vez, e o Brasil começa a entender. O Caetano falou uma coisa 

maravilhosa: ―O Milton é a tia da Clementina de Jesus, é a mãe da Nina Simo-

ne, é o buraco negro‖. (...) No ―Minas‖, eu trabalhei com o Noguchi e já tinha 

essa coisa que foi tão importante, porque aquela capa não teve só um fator his-

tórico, externo, um valor X, Z, mas também teve valor dentro da Odeon. A 

Odeon passou a perceber que a capa do disco tinha um valor X, tanto é que na 

própria gráfica, na Laborgraph, já tinha uma lombada da Odeon, que era uma 

maneira de fazer a dobra das capas no estilo da Odeon. Se valorizava muito a 

capa. Eu comecei a fazer milhões de coisas, e foi também uma época de exage-

ro; neguinho abria, fazia coisas e pronto. Isso foi até o Clube da Esquina
133

. 

 

 

O ano de 1976 trouxe Geraes134, disco de Milton Nascimento. Sua capa (figura 78) conti-

nha um desenho que fazia parte do encarte do LP anterior do cantor (Minas). A ilustração, inclu-

ída por Cafi na estampa dessa embalagem personalizada, é uma demonstração de um processo 

criativo sensível. 

 

 
Figura 78 — Capa do disco Geraes (1976) 

Fonte: http://www.midiatorium.com.br/pd-13e3bf-milton-nascimento-geraes-lp.html 

 

Geraes é a continuidade do disco Minas, e sua capa, assim como suas músicas, bem reve-

lam isso.  

                                                           
133

 Idem 
134

 ―Lançado durante a ditadura militar, traz uma carga emocional fortíssima a cada faixa e convida-nos a uma análi-

se do momento em que foi lançado. A luta armada contra a ditadura já havia sido vencida pelos militares desde o 

fim da Guerrilha do Araguaia e o momento era de inflexão: promover-se-ia a abertura política conforme a promessa 

de Geisel? Como sabemos essa abertura não foi realizada de maneira pacífica e houve um clima de incerteza no ar. 

Atentados à bancas de jornal e a tentativa de atentado no Riocentro em 1981 em pleno Dia do Trabalho complica-

ram o andamento normal do processo‖. Fonte: http://hugovogado.blogspot.com.br/2015/09/geraes-de-milton-

nascimento.html 

http://hugovogado.blogspot.com.br/2015/09/geraes-de-milton-nascimento.html
http://hugovogado.blogspot.com.br/2015/09/geraes-de-milton-nascimento.html
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Como se não bastasse usar uma canção do mesmo Nelson Ângelo que encer-

ra Minas para atar a ―biologia‖ com a cândida ―Fazenda‖ em sua primeira faixa, 

os sinais evidentes de continuidade começam visuais com o despretensioso e 

belo desenho do próprio Milton retratando um trenzinho cruzando um vale sob 

o sol usado no encarte de Minas... A opção vintage pela grafia antiga do estado 

mineiro pode indicar uma fidelidade inconfidente de Milton às raízes, contudo, 

sem deixar de plugá-las à fotossíntese libertária de luzes externas
135

.  

 

Milton (Raça)
136

, também do ano de 1976, dá destaque em sua capa (figura 79) à negritu-

de de Milton Nascimento.  

 

 
Figura 79 — Capa do disco Milton (1976) 

Fonte: https://www.discogs.com/Milton-Nascimento-Milton/master/133084 

 

Esse disco ―(...) foi importante para que o mineiro ganhasse, pela primeira vez, reconhe-

cimento internacional‖
137

. Uma importância que também se deve à sua criação capista, que mos-

tra, destacadamente, a fotografia do cantor em um ambiente praiano, estampando a imagem de 

um Brasil da raça negra, heterogêneo, local e global, múltiplo por excelência e rico por natureza.  

                                                           
135

 Fonte: http://deusamusica.tumblr.com/post/47791389596/minas-1975-geraes-1976-milton-nascimento-se.  
136

 ―Não fazia nem uma década que Milton Nascimento tinha lançado o primeiro disco, quando foi convidado pelo 

saxofonista Wayne Shorter — que fez sucesso na banda de fusion Weather Report depois de integrar o segundo 

grande quinteto de Miles Davis — para gravar Native Dancer (1975). (...) O disco foi materializado depois que 

Shorter excursionou pelo Brasil e foi importante para que o mineiro ganhasse, pela primeira vez, reconhecimento 

internacional. (...) Disse Wayne Shorter sobre o disco ao Estadão: ‗Gravamos o disco em uma semana, e tudo demo-

rou 10 dias, entre produção e mixagem. Eu me lembro que foi pouco antes do Natal de 1974. Minha mulher me 

falava muito de Milton, e eu o tinha encontrado no Rio. Eu o chamei e ele não hesitou, veio com sua banda. (…) O 

disco é importante porque mostra como aproximar duas visões da música sem que nenhuma delas seja submissa à 

outra. Nós não queríamos que Milton imitasse o jazz, e eu não conseguiria imitar o Milton. Conseguimos fazer algo 

muito complementar‘. (...) O disco Milton (Raça) seria o compositor ‗devolvendo‘ essa parceria, mas num grau bem 

menor. (...) Milton (Raça) não é o melhor, nem o álbum mais essencial do cantor, mas permanece como justificativa 

de sua adoração e espécie de servilismo musical por parte de alguns dos mais importantes jazzistas daquele momen-

to. Shorter, Hancock e Souza só dão início a uma lista que incluiu, posteriormente, Pat Metheny, Ron Carter, Peter 

Gabriel, Esperanza Spalding‖. Fonte: http://namiradogroove.com.br/blog/grandes-albuns/milton-nascimento-milton-

raca-1976.  
137

 Fonte: http://namiradogroove.com.br/blog/grandes-albuns/milton-nascimento-milton-raca-1976.  
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Em 1977 foi lançado o emblemático A Página do Relâmpago Elétrico
138

 de Beto Guedes. 

―Oriundo do Clube da Esquina, nesta página muito sua, Beto Guedes parece reinventar seu pró-

prio clube, depois de tanto frequentar o clube dos ‗irmãos‘ mais velhos, Milton e Lô Borges‖
139

. 

Na capa desse seu primeiro disco solo (figura 80 a) a fotografia 3 x 4 (figura 80 b) centralizada 

torna-se interessante pelo fato de ter sido extraída de um documento do cantor: sua primeira car-

teira de identidade.  

 

     
a.                                                                      b. 

Figura 80 — (a) Capa do LP A Página do Relâmpago Elétrico (1977).  (b) Foto original 3x4 encontrada na 

primeira carteira de identidade de Beto Guedes e impressa na capa desse disco. 
Fontes: https://www.selo180.com/vinil/beto-guedes-a-pagina-do-relampago-eletrico-lp/ 

https://www.instagram.com/p/Bi96jlEHv-k/?hl=pt-br&taken-by=betoguedes.oficial 

 

Além disso, um outro detalhe chama a atenção nessa capa: o uso da imagem de um pequi, 

selo incomum (na parte esquerda superior), idealizada pelo cantor e compositor Murilo Antunes 

e que Beto adotou na capa de quase todos os seus discos, inclusive Amor de Índio de 1978 (figu-

ra 81), feita por Cafi (foto e arte final) e Ronaldo Bastos.  

 

                                                           
138

 ―(...) Com produção de Ronaldo Bastos e a participação de diversos músicos do antigo clube (Toninho Horta, 

Flávio Venturini, Vermelho), Beto Guedes acrescenta uma página elétrica ao som dos clubes mineiros de esquina, 

como num relâmpago. O disco, o som da banda e, principalmente, a voz de Beto Guedes, tem um pouco daquele ar 

de Minas Gerais, que, mesmo radicado em Belo Horizonte (Beto é de Montes Claros) faz tudo parecer meio de inte-

rior, de além das montanhas, de longe do mar. Seu timbre de voz é único, uma recriação tupiniquim de Bob Dylan 

ou Neil Young, mas com uma certa melancolia que lembra o mar distante, do outro lado da serra. (...) De certa for-

ma, o clube da esquina e esta página elétrica seriam quase um... Novos Mineiros... Ao som de minas, agrega-se a 

guitarra fuzz de Beto sem que isso torne o relâmpago um disco de rock'n'roll, como disse, é uma página‖. Fonte: 

http://1001br.blogspot.com.br/2009/10/pagina-do-relampago-eletrico-beto.html.  
139

 Fonte: Idem 
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Figura 81 — Capa do disco Amor de Índio (1978) — Beto Guedes 

https://rockontro.org/2016/09/06/beto-guedes-e-o-seu-amor-de-indio/ 

 

Em 1978 é lançado o segundo disco do Clube
140

, considerado, por muitos estudiosos, o 

último do grupo. Sua capa (figura 82 a) traz um registro feito na Inglaterra no ano de 1889 (figu-

ra 82 b) pelo fotógrafo inglês Frank Meadow Sutcliffe (1853-1941)141 — vale ressaltar que a es-

colha desta foto envolve um sentimento particular de Cafi: para ele era ―a cara do Clube‖. 

 

    
Figura 82 — (a) Capa do disco Clube da Esquina 2 (1978). (b) Fotografia, feita por Frank Meadow Sutcliffe, 

utilizada nessa produção capista  
Fontes: https://www.virabolachadiscos.com.br/discos-novos/Milton-Nascimento-Clube-Da-Esquina-2-LP1 

https://imagesvisions.blogspot.com/2015/08/a-foto-que-se-tornou-capa-do-lp-clube.html 

                                                           
140

  Nesse disco ―(...) já não tem aquele sentimento tão infantil ou tão juvenil, um sentimento tão político. Já é uma 

agregação de novos valores cosmopolitas no Clube da Esquina, com Chico Buarque, Francis Hime, Clementina, Elis 

Regina‖. Em Clube da Esquina 2 ―(...) Milton já tem muito prestígio, as canções trazem características diferentes das 

que estão registradas nos LPs anteriores, principalmente se comparadas à linguagem estético-musical do álbum 

duplo homônimo, de 1972‖. Fonte: http://www.jau.sp.gov.br/noticias_detalhes.php?NOT_ID=2510 
141

 ―(...) Vicente Bastos, amigo dos músicos, conta como a escolha dessa foto aconteceu. ―A capa do disco do Clube 

da Esquina II foi um cartão postal que eu mandei pro Ronaldo Bastos de Londres, você pode ver que é uma fotogra-

fia de um fotógrafo vitoriano, são aqueles meninos num cais provavelmente olhando pro Tamisa e é um fotógrafo 

clássico, daqueles vitorianos do século XIX, então é engraçado, não é? E ali, por acaso, coincidiu que naquela hora 

ele estava fechando a capa e tinha outro projeto, mas que ele não gostava, e essa foto acabou vencendo‖. Fonte: 

http://imagesvisions.blogspot.com.br/2015/08/a-foto-que-se-tornou-capa-do-lp-clube.html 
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O Kélio tinha feito o ―Milton‖, aquela primeira que é um desenho, e ia fazer do 

―Clube da Esquina 2‖. Só que ele tinha feito um desenho que eram dois pregos 

enfiados na cabeça do Milton que ele tirava, e não tinha nada a ver com o clima 

do ―Clube da Esquina‖. Eu já estava fotografando e fiz um desenho do Bituca; o 

Bituca foi lá em casa e disse assim: ―Você vai fazer a capa!‖. E eu disse: ―Mas 

Bituca, eu não sei fazer, eu não sei…‖. E ele disse: ―Não, você vai fazer a ca-

pa!‖. E quando chegou pra fazer a capa do ―Clube da Esquina 2‖, tinha uma cer-

ta indecisão mesmo, sem saber o que era, mesmo porque tinha acontecido o se-

guinte: todo mundo tinha crescido, eram seis anos depois e todo mundo já tinha 

tido filho, já tinham se incorporado milhões de elementos. Já estava Chico Bu-

arque no trabalho, já estava Afrânsio, já tinha uma presença forte da Elis. 

Então se resolveu fazer um disco de estúdio. Comecei a fazer a capa e aquela 

foto que tinha o Vicente, irmão do Ronaldo, que morava em Londres na época 

do primeiro ―Clube da Esquina‖, ele tinha comprado aquela foto, que era de um 

fotógrafo inglês que morava em uma cidadezinha no interior da Inglaterra. E o 

Vicente mandou na hora, durante a gravação do ―Clube da Esquina 2‖, e eu não 

sabia como fazer a capa. Umas pessoas acharam que tinha que ser o Bituca rin-

do, como se estivesse feliz, e eu olhei aquilo com o Ronaldo e disse: ―Ronaldo, 

isso é a capa!‖. Ronaldo disse: ―Porra, que maravilha!‖ — só que não tinha au-

torização. Eu mostrei para a Odeon e a Odeon disse assim: ―Vocês entregam es-

sa capa na segunda-feira com autorização, senão sai branca‖. Eu assinei uma 

carta, o diretor da Odeon assinou outra carta e o Bituca assinou uma carta que a 

capa sairia em branco. Aí houve umas coincidências, porque eu conhecia Fer-

nando Sabino, que havia sido adido cultural na Inglaterra; fui atrás do Sabino e 

ele indicou um cônsul do British Council. E o British Council autorizou e saiu 

aquela capa. Mas o Clube da Esquina já estava muito diferente das coisas todas, 

já era diferente, já estava todo mundo crescido, todo mundo
142

.  

 

Observando o contexto da GCE e a história da criação das suas capas de discos, é possí-

vel perceber que os sonhos que aqui não envelhecem, sonhados por seus integrantes, e por boa 

parte da população brasileira, perpassaram um ambiente que aspirava um país liberto das amar-

ras políticas da ditadura militar, em que, a sociedade, ―[a]pesar de amordaçada pela censura, (...) 

encontrou meios para resistir à onda de violência que dominava o país‖ (CAMPOS, 1999, p. 

295)
143

. No intermédio desses sonhos, ―[n]o momento em que a violência da ditadura era mais 

aguda e a censura já se tinha instalado no cotidiano de todo brasileiro, formas muito variadas de 

comunicação e de resistência se estabeleceram‖ (ORLANDI, 1995, p. 117). Nesse cenário, se as 

embalagens personalizadas de fonogramas feitas por Cafi comunicam, de algum modo, a expres-

são da busca de uma defesa sociopolítica e estético-cultural do Brasil, isso só será possível saber, 

um pouco mais à frente, através da análise de suas criações. 

 

                                                           
142

 Fonte: http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/cafi/ 
143

 Se ―(...) de um lado, a censura trabalha sobre o conjunto do dizível, do outro, em uma retórica de resistência, há 

uma política do silêncio (...) que significa justamente o que, do dizível, não se pode dizer‖ (ORLANDI,1995, p. 114-

115). 
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3  — ―INVENTO O CAIS E SEI A VEZ DE ME LANÇAR‖
144

  

 

Na realização deste capítulo, no qual dados são coletados, organizados e analisados, to-

ma-se, como ponto de partida, o procedimento técnico de escolha e elenco de capas de discos da 

GCE como documentos-corpus da pesquisa
145

. Em seguida, algumas bibliografias são buscadas 

para oferecer embasamento teórico e organizar uma lista de verificação sobre os processos cria-

tivos, projetuais e produtivos utilizados por Cafi para essa obra capista: aportes teóricos que con-

templem o conteúdo das técnicas analíticas a serem empregadas. Aqui se procede desse modo 

pelo fato de que os investigadores qualitativos ―(...) coletam múltiplas fontes de dados (...) em 

vez de confiarem em uma única fonte (...). Depois (...) examinam os dados, extraem sentido de-

les e os organizam em categorias ou temas que cobrem todas as fontes‖ (CRESWELL, 2010, 

p.206). Destarte, busca-se consultar diversas referências que tratem sobre aspectos das embala-

gens personalizadas de LPs da “geração mineira”, pela ótica do que o capista procurou materia-

lizar poeticamente enquanto linguagem visual, de modo a transmitir imageticamente as ideias 

que visava contemplar. Trata-se, pois, de uma pesquisa bibliográfico-documental, exploratória, 

porque pretende ―(...) proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torná-lo 

mais explícito ou a constituir hipóteses‖ (GIL, 2007, p.41), procedendo com base em materiais já 

elaborados, constituídos de livros, artigos científicos, depoimento, capas de discos, a partir  de 

um tratamento analítico nos moldes aqui propostos.  

Feito isso, sabendo  que as produções capistas podem ser divididas em categorias diferen-

tes — ―[p]ela forma física, por exemplo: os envelopes, os álbuns simples, os com uma dobra. Ou 

em relação ao tipo de música: samba, rock, MPB etc. Ou, ainda, em relação à técnica de repre-

sentação: ilustração, fotografia‖ (Cf., RODRIGUES, 2007, p. 113), —  a escolha do que exami-

nar nelas perpassa a técnica citada, incluindo aspectos tipográficos,  justo por ela fornecer o su-

porte que se busca para melhor leitura dos objetos selecionados a partir de três métodos de análi-

se: dois já existentes e um experimental.  

Como método específico de abordagem, adota-se aqui o hipotético-dedutivo, visto ―(...) 

que se inicia pela percepção de uma lacuna de conhecimentos, acerca da qual formula hipóteses 

e, pelo processo de inferência dedutiva, testa a predição da ocorrência de fenômenos abrangidos 

pela hipótese‖ (LAKATOS; MARCONI, 2006, p. 106). A ideia aqui é utilizar, especialmente, o 

                                                           
144

 Trecho de Cais, música composta por Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, presente no disco Clube da Esquina 

(1972). 
145

 Como argumentam Silva; Almeida; Guindani (2009, p.2) apud Reis (2016, p. 61), ―(...) [o] uso de documentos 

em pesquisa deve ser apreciado e valorizado‖, visto que ―(...) [a] riqueza de informações que deles podemos extrair 

e resgatar (...) possibilita ampliar o entendimento de objetos cuja compreensão necessita de contextualização históri-

ca e sociocultural‖. 



109 
 

 

enfoque metodológico político e dos estudos culturais dos anos 1970 — lembrando que, confor-

me  Rodrigues (2007, p.84),  ―(...) se poderá estabelecer critérios para analisar as questões cultu-

rais que permearam o imaginário daquele período‖ em que ―(...) o significado de cultura é ampli-

ado, pois é colocada em foco toda a produção de sentido. Desloca-se o sentido de cultura para as 

práticas cotidianas, vividas, retirando-a de sua tradição elitista‖. 

  Vale ressaltar que a análise de conteúdo, que aqui se apresenta, passa pela leitura de ima-

gens
146

 e segue o modelo encontrado em Creswell (2010, p. 218), onde ―(...) os vários estágios 

são inter-relacionados e nem sempre visitados na ordem apresentada‖ — figura 83. 

 

 
Figura 83 — Visão geral do processo de análise dos dados 

Fonte: Creswell, 2010, p. 218 

 

 Nesse sentido o exame feito passa pela escolha das hipóteses; preparação do material para 

análise; exploração de material que envolve escolha das unidades, enumeração e classificação; e, 

por fim, o tratamento, inferência e interpretação dos dados — tudo devidamente descrito nesse 

capítulo.  

  Com os dados em mãos, via pesquisa bibliográfico-documental, o tratamento, inferência 

e interpretação dar-se-á através da tabulação e comparação, com o intuito de identificar se os 

resultados coletados corroboram o eixo central desta escrita. A reflexão é, portanto, produto de 

uma observação que considera o observador como parte do problema e permite-lhe capturar de-

talhes do contexto e do caso específico. Dessa forma, em consonância com Creswell (2010, p. 

                                                           
146

 ―(...) Ler imagens criticamente implica aprender como apreciar, decodificar e interpretar imagens, analisando 

tanto a forma como elas são construídas e operam em nossas vidas, quanto o conteúdo que elas comunicam em 

situações concretas‖ (KELLNER, 1995, p.109). 
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209), ―[a] pesquisa qualitativa é uma forma de investigação interpretativa em que os pesquisado-

res fazem uma interpretação do que enxergam, ouvem e entendem‖. Entretanto, ―[s]uas interpre-

tações não podem ser separadas de suas origens, história, contextos e entendimentos anteriores‖. 

Trata-se, então, de uma estratégia de pesquisa que permite a abordagem subjetiva, respaldada por 

evidências empíricas, facultando ao pesquisador elaborar uma explicação lógica do fenômeno
147

.  

  Segue-se, portanto, a estratégia da construção iterativa proposta por Laville, Dionne 

(1999), e encontrada em Gil (2007, p.90), que não requer modelo teórico prévio: o pesquisador é 

que ―(...) elabora pouco a pouco uma explicação lógica do fenômeno ou da situação estudados, 

examinando as unidades de sentido, as inter-relações entre essas unidades e entre as categorias 

em que elas se encontram reunidas‖.  

  Já a validação dos dados encontrados, e suas observações, faz-se através da elucidação 

dos elementos recorrentes nas capas da GCE, feitas por Cafi, escolhidas como documen-

tos/objetos de estudo deste trabalho — tudo devidamente embasado em delimitações teóricas e 

referenciais bibliográficos que tratam do processo criativo através de um contexto específico. 

 

3.1 — A invenção  

Sabe-se que as confecções capistas devem abarcar, em especial, três categorias: projeto 

fonográfico, cenário do produto e personalidade do artista. Dentro desses vieses, entende-se que 

elas possuem uma linguagem, muitas vezes, ligada a seu contexto sociopolítico e estético-

cultural. Desse modo, através da produção de uma capa de disco como  artefato gráfico popular 

―(...) somos capazes de extrair informações teóricas e técnicas sobre a sociedade onde esse objeto 

foi feito e assim é possível compreendermos a identidade local‖ (REIS, 2016, p. 21).  

Ao elaborar sua dissertação de mestrado "Nuvem cigana": a trajetória do Clu-

be da Esquina no campo da MPB, Diniz busca sustentação, em parte, em Cândido (1965), por-

que ele defende o ―método dialético para interpretar os ‗fatores internos‘ e ‗externos‘ inerentes à 

literatura, o qual se revelou importante para a Sociologia que tem a Música como objeto de in-

vestigação‖ (DINIZ, 2012, p.7). Acredito ser importante fazer uma analogia com a análise de 

capas de discos proposta aqui, sobretudo porque ―(...) Cândido não interpreta os produtos artísti-

cos como se eles fossem um todo auto-suficiente ou auto-explicativo. E, da mesma forma, sus-

                                                           
147

 A ―(...) discussão do plano de análise dos dados pode ter vários componentes. O processo analítico envolve extra-

ir sentido dos dados do texto e da imagem. Envolve preparar dados para a análise, conduzir diferentes análises, ir 

cada vez mais fundo no processo de compreensão dos dados (alguns pesquisadores qualitativos gostam de pensar 

nisso como descascar as camadas de uma cebola), representar os dados e realizar uma interpretação do significado 

mais amplo dos dados‖ (CRESWELL, 2010, p. 217).  
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peita de visões que, simplesmente, querem encaixar as obras de arte em diagnósticos sociais‖ 

(DINIZ, 2012, p.7). Do mesmo modo,  entendendo tais embalagens personalizadas para fono-

gramas como produtos artísticos, que podem sofrer influência de tantas outras variáveis, propo-

nho a execução de outros três modos de análise
148

 para melhor compreensão do processo criativo 

desses artefatos gráficos: o da linguagem gráfica (REIS, 2016), o dos fatores projetuais (GO-

MES, BROD JUNIOR, MEDEIROS, 2018); e o dos fatores sociopolíticos/estético-culturais 

brasileiros (método experimental).  

A utilização de mais de um método ajuda na visualização e entendimento da criação ca-

pista, sobretudo pela possibilidade de decomposição dos itens para melhor examiná-los. Ao re-

portar-se a tal aspecto, Dondis (1991, p. 53) afirma que ―(...) [p]ara analisar e compreender a 

estrutura total de uma linguagem visual, é conveniente concentrar-se nos elementos visuais (...), 

um por um, para um conhecimento mais aprofundado de suas qualidades específicas‖. 

Nesse contexto, nove capas da GCE são eleitas para exame, por serem dotadas de ele-

mentos expressivos que merecem um estudo mais atento, tendo sido escolhidas em publicações, 

de grande importância, que fazem menção ao ramo fonográfico, tais como: Anos fatais: design, 

música e Tropicalismo  (RODRIGUES, 2007); As 100 Maiores capas de discos de todos os tem-

pos  (BIZZ, 2005); 1001 Discos para ouvir antes de morrer (DIMERY, 2007); e outras referên-

cias. São elas:  

 Clube da Esquina (1972)  

o In Rodrigues (2007), revista BIZZ (2005) e Dimery (2007) 

 Disco do Tênis (1972) 

o In Rodrigues (2007) e revista BIZZ (2005) 

 Minas (1975), Geraes (1976), A Página do Relâmpago Elétrico (1977), Clube da Esqui-

na 2 (1978)  

o In Rodrigues (2007) 

 Disco dos Quatro no Banheiro (1973), Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo (1974), 

Milton (1976) 

o Outras referências — essas escolhas para análise se deram pela importância das 

obras e dos artistas para a GCE. 

                                                           
148

 ―[o] pesquisador que busca desenvolver análise de produtos gráficos, geralmente, é responsável por pesquisar 

autores que sejam referência na área e trabalhos anteriores que contribuam para desenvolver o método de análise 

que melhor associa-se ao seu objeto de estudo. Os autores de diversas dissertações de mestrado, teses de doutorado, 

bem como de livros e artigos científicos, apontam e descrevem quais foram seus métodos analíticos, que muitas 

vezes são orientados por análises linguísticas adaptadas aos estudos visuais gráficos, ou com as bases da semiótica‖ 

(REIS, 2016, p. 74). 
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Entende-se que os dados encontrados nesses artefatos gráficos serão de extrema relevân-

cia para apreender a mensagem de suas capas, pois para Dondis, (1991, p. 51) ―[p]or poucos que 

sejam, são a matéria-prima de toda informação visual em termos de opções e combinações sele-

tivas‖. Isso quer dizer que ―[a] estrutura da obra visual é a força que determina quais elementos 

visuais estão presentes, e com qual ênfase essa presença ocorre‖. É na apreciação de imagens 

para embalagens de discos, por exemplo, que ―(...) podemos entender os valores de determinada 

época e como uma classe artística podia ser interpretada pelos ouvintes e críticos musicais‖ (FE-

LIX; EMY, 2009, p. 9).  

 

3.1.1 — Análise da linguagem gráfica  

A capa de disco expressa de modo imagético aquilo que se deseja transmitir. Sua lingua-

gem gráfica verbal (classificação, peso/caixa, disposição das letras), bem como sua linguagem 

pictórica (forma, figura, paleta cromática) e linguagem esquemática (representações gráficas de 

estruturas) dizem muito a seu respeito enquanto artefato da cultura material. Desse modo, a 

princípio, toma-se como norte o estudo da linguagem gráfica encontrado em Reis (2016, p. 83) 

que examina produções capistas de cantores goianos, através de uma matriz, dividida em partes, 

abarcando diversas abordagens características desse tipo de mensagem (Figura 84). 

 

 
Figura 84 — Tabela descritiva para visualização e explicação de parâmetros adotados na análise das capas de 

discos.  
Fonte: Reis, 2016, p 83. 
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A Tabela Descritiva para capas de discos foi produzida para resolver a necessi-

dade de analisar os elementos gráficos presentes em cada capa dos artistas goia-

nos. Ao separarmos essas capas em grupos de categoria — Romântico, Clássi-

co, MPB, Rock, Sertanejo Campo e Sertanejo Universitário — compreendemos 

que precisamos separar os elementos de cada um mas de modo conjunto e re-

sumido, assim seria visualmente mais interessante para colhermos as informa-

ções acerca de cada grupo. Por isso decidimos fazer tabelas descritivas baseadas 

em TWYMAN (1979), LIMA (1998) e VALADARES (2007). Reunimos o que 

cada autor trabalhou em relação a Linguagem Verbal (Tipografia), a linguagem 

pictórica (Imagem) e a linguagem esquemática. (...) Definimos que a primeira 

coluna seria para os conceitos analíticos abordados. Cada conceito forma uma 

linha que segue o primeiro plano: as capas do grupo determinado dispostas em 

linha. Ou seja, cada coluna tem um disco específico e suas informações e cada 

linha tem a informação do conceito analítico. (...) É importante explicarmos al-

guns elementos de organização da tabela. Colocamos na tabela T para título, ST 

para subtítulos e O para outros. Organizei em Título e Subtítulo a disposição hi-

erárquica do texto na composição da capa, logo alguns títulos são os nomes dos 

cantores e subtítulos os nomes dos discos e em outros momentos isso é trocado. 

Para ficar claro o Título sempre será a primeira frase escrita na célula de cima 

para baixo, em seguida vem o subtítulo e depois o outros. Foi necessário colocar 

outros pois em muitas capas haviam informações de nomes de músicas e volu-

me do disco. Enfatizo que não usei as marcas das gravadoras como elemento de 

análise da tabela descritiva. Outros elementos de organização referem-se a Cai-

xa do texto. Coloquei C.A para Caixa Alta, C.b para caixa baixa e C.Ab para 

Caixa Altabaixa. Criamos essas abreviações para a informação ficar melhor dis-

posta nas células da tabela (REIS, 2016, p. 81-82).  

 

Essa forma de abordagem de capas de discos como documentos importantes da história 

mundial e brasileira pode nos revelar detalhes valiosos de um contexto sociopolítico e estético-

cultural. Desse modo, considerando a composição gráfica das embalagens personalizadas  de 

LPs e examinando, detalhadamente, as diversas formas de suas análises, cria-se, nessa ocasião, 

uma tabela descritiva (essa forma de disposição dos elementos torna possível uma melhor com-

preensão e entendimento do que se distingue ou se iguala entre uma capa e outra) baseada em 

Reis (2016, p. 83), mas em uma espécie de versão mineira, para visualização e explicação de 

parâmetros adotados na criação dos artefatos gráficos para a GCE (figura 85). Vale ressaltar, 

entretanto, que enquanto ela analisa os títulos dos discos como as primeiras frases escritas nas 

capas em termos hierárquicos, aqui não se procede da mesma maneira, por entender que a pes-

quisa prévia ofereceu embasamento para saber o intitulamento das produções antecipadamente: 

destarte eles serão referidos na análise a seguir.  
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Figura 85 — Quadro demonstrativo de aspectos gráfico-visuais e gráfico-verbais das principais capas de disco GCE de 1972 a 1978 — baseado em Reis (2016, p.83). 
Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana (2018)
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Caracterização 

Geral do Produ-

to Industrial 

Gráfico: Capas 

de Discos 

Clube da Esquina 

(1972), capa com  

projeto gráfico e 

fotografia de Cafi, 

na qual dois 

amigos, Cacau e 

Tonho, aparecem 
em uma estradinha 

de terra perto de 

Nova Friburgo, Rio 
de Janeiro, próximo 

de onde moravam 
os pais adotivos de 

Milton Nascimento. 

Lô Borges (1972), 
capa com direção 

de Ronaldo Bastos 

e fotografia —  do 

próprio par de tênis 

surrado do cantor 

Lô Borges deixado 
à toa em um pátio 

de casa — feita por 

Cafi. 
 

Beto Guedes, 

Danilo Caymmi, 

Novelli e Toninho 

Horta  (1973), 

contracapa com 

fotografia —  dos 

cantores confinados 
em um banheiro —  

feita por Cafi.  

Milagre dos Peixes 

—  Gravado ao 

Vivo (1974), capa 

concebida por Cafi 

e Ronaldo Bastos, 

com base em uma 

das fotografias de 
Cafi tiradas de 

Milton Nascimento, 

durante ensaio do 
show homônimo ao 

título do disco, em 
São Paulo. 

Minas (1975), capa 
concebida por Cafi, 

Noguchi, Ronaldo 

Bastos. Fotografia 

de Cafi.  

Geraes (1976), 
capa concebida por 

Cafi, Noguchi e 

Ronaldo Bastos. 

Ilustração de Milton 

Nascimento e 

fotografia interna de 
Cafi cujo tema é 

uma platéia, geral, 

em show ao ar livre. 
Desenho de Milton 

Nascimento sobre 
papel craft. 

Milton (1976), capa 
concebida por Phil 

Shima com 

fotografia de Cafi, 

cujo tema deriva de 

série de fotografias 

tiradas na praia do 
estado do Rio de 

Janeiro. 

A Página do 

Relâmpago 

Elétrico (1977), 

capa concebida por 

Cafi e Ronaldo 

Bastos, com arte e 

fotos de Cafi. A 
imagem que 

estampa a capa é 

uma fotografia de 
Beto Guedes 

retirada da sua 
primeira carteira de 

identidade. 

Clube da Esquina 2 

(1978), capa 

concebida por Cafi, 

Loca e Ronaldo 

Bastos. Fotografia de 

Frank M. Stucliffe. 

 

Classificação/  

Especificação 

das Linguagens 

Gráfico-Visual; 

Gráfico-Verbal 

 

Capa sem título 

(inovação), mas 
disco conhecido 

como Clube da 

Esquina, porém 
sem fonte tipográfi-

ca. 

Capa com título 

(nome do músico), 
do Long-Play 

conhecido como 

Disco do Tênis. 
Fontes tipográficas 

em caixa alta, sem 

serifas. 
 

Contracapa sem 

título, do Long-Play 
conhecido como 

Disco dos Quatro 

no Banheiro. Por 
ser o verso da capa 

não há necessidade 

de entrar nessa 
parte da análise, 

porque não há título 

e subtítulo 
presentes. 

Capa com título do 

show, mas sem 
nome do artista 

Milton Nascimento. 

Disco com  título 
utilizando serifas e 

subtítulo sem esse 

uso. Ambas as 
fontes tipográficas 

em caixa alta.  

Capa com título do 

disco, formada a 
partir das duas 

primeiras letras (M 

e N) e primeira 
sílaba do nome do 

cantor MIlton 

NAScimento (MI-

NAS), resultando 

na designação do 

estado onde o 
cantor cresceu e 

despontou musi-

calmente. Título 
com o uso de serifas 

e em caixa alta. 

Capa sem título 

(inovação). O título 
oculto (GERAES) 

complementa o  

nome do disco 
anterior de Milton 

Nascimento (MI-

NAS), junção que 
resulta na designa-

ção do estado de 

Minas Gerais, onde 
o cantor cresceu e 

despontou musi-

calmente. Não 
possui fonte tipo-

gráfica. 

Capa cujo título 

leva o nome do 
cantor/ compositor  

Milton. Possui 

fontes tipográficas 
com título sem uso 

de serifas e subtítu-

lo com esse uso. 
Ambas as fontes 

tipográficas em 

caixa alta. 
 

Capa do primeiro 

álbum de estúdio do 
cantor e compositor 

mineiro Beto Gue-

des. Com título e 
subtítulo sem  o uso 

de serifas e em 

caixa alta. 

Capa daquele que foi 

considerado o se-
gundo disco oficial 

do Clube da Esquina. 

Com título e subtítu-
lo sem o uso de 

serifas. Entretanto, 

título em caixa alta e 
subtítulo em caixa 

baixa. 

Ênfases Gráfi-

cas: (Visual/ 

Verbal) 

Gráfico-Visual: 

Fotografia 

Gráfico-Visual: 

Fotografia central 
com texto linear 

Gráfico-Visual: 

Fotografia 

Gráfico-Visual: 

Fotografia central 
com texto linear 

Gráfico-Visual: 

Fotografia central 
com texto linear 

Gráfico-Visual: 

Ilustração central 

Gráfico-Visual:  

Fotografia central 
com texto linear 

Gráfico-Visual:  

Fotografia central 
com texto linear 

Gráfico-Visual: 

Fotografia central 
com texto inclinado 

Hierarquias e  

Padrões Cro-

máticos 
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É importante dizer que em se tratando do processo criativo capista para a GCE, em proje-

tos individuais e/ou em grupo, Milton Nascimento é o cantor mais contemplado por capas que 

constituem o corpus dessa pesquisa, 6 ao todo, dentre elas:  Clube da Esquina, Milagre dos Pei-

xes — Gravado ao Vivo, Minas, Geraes, Milton, Clube da Esquina 2. Seguido por  Beto Guedes 

com 4: Clube da Esquina, Disco dos Quatro no Banheiro, A Página do Relâmpago Elétrico, 

Clube da Esquina 2. E por Lô Borges com 3: Clube da Esquina, Disco do Tênis, Clube da Es-

quina 2. Este maior número de capas feitas por Cafi para Milton se deve, talvez, ao fato de ele 

ter sido o expoente do Clube da Esquina, em parceria, justamente, com Lô Borges e Beto Gue-

des, dentre outros. Já Novelli, Danilo Caymmi e Toninho Horta surgem aqui na análise do, popu-

larmente conhecido, Disco dos Quatro no Banheiro pelo fato de também fazerem parte da gera-

ção em projetos paralelos, de certa forma, ligados a esse momento musical brasileiro — todos 

esses artistas citados foram referências na década de 1970, de modo que são bastante reconheci-

dos, sobretudo por suas produções fonográficas produzidas por grandes gravadoras.  

Na parte que se segue, a análise descritiva, propriamente dita, surge enfatizando a lingua-

gem gráfica verbal (título dos discos, suas classificações, peso/caixa e disposição das letras), a 

linguagem pictórica (forma, figura e paleta cromática) e a linguagem esquemática (representa-

ções gráficas de estruturas) das nove capas da GCE eleitas para exame. 

 

Linguagem gráfica verbal
149

: 

 Quanto à classificação (tipográfica) há duas capas sem uso de fontes (Clube da 

Esquina e Geraes) e seis com o uso dessas (Disco do Tênis, Milagre dos Peixes 

— Gravado ao Vivo, Minas, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico e Clube da 

Esquina 2). Em relação à utilização de serifas
150

 — dos seis títulos, tem dois com 

serifas
151

 (Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo e Minas) e quatro sem seri-

fas
152

 (Disco do Tênis, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico e Clube da Es-

quina 2). Já dos quatro subtítulos três são sem serifas (Milagre dos Peixes — 

Gravado ao Vivo, A Página do Relâmpago Elétrico, Clube da Esquina 2) e um 

com serifas (Milton). 

                                                           
149

 O Disco dos Quatro no Banheiro não entra nessa parte da análise porque possui outras informações escritas que 

não título e subtítulo. 
150

 Serifas são traços pequenos e prolongamentos utilizados no fim das hastes das letras.  
151

 Vale dizer que os textos com serifas são usados em blocos, como em um romance, por exemplo, para guiar o 

olhar através da escrita. 
152

 Fontes sem serifas  normalmente são usadas em títulos e chamadas por valorizarem cada palavra de modo indivi-

dual, tendendo a chamar mais atenção aos olhos por parecerem mais limpas. 
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 Quanto ao peso/caixa, duas formas de escrita foram utilizadas, só que de modos 

distintos: caixa alta
153

 e caixa baixa
154

. Seis se valeram de títulos com o uso de 

caixa alta (Disco do Tênis, Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo, Minas, Mil-

ton, A Página do Relâmpago Elétrico, Clube da Esquina 2), um com subtítulo em 

caixa baixa (Clube da Esquina 2), e três com subtítulo caixa alta (Milagre dos 

Peixes — Gravado ao Vivo, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico). Prevalece, 

portanto, o uso da caixa alta nessas capas
155

.  

 Quanto à disposição das letras foi possível perceber que em apenas uma capa 

(Clube da Esquina 2) foi utilizado o recurso inclinado para posicionar as fontes. 

Em outras cinco (Disco do Tênis, Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo, Minas, 

Milton, A Página do Relâmpago Elétrico) o que se percebe é a predominância da 

linearidade
156

.  

 

Linguagem pictórica: 

 Foi recorrente o uso da fotografia em oito de nove das capas de discos aqui anali-

sadas (Clube da Esquina, Disco do Tênis, Disco dos Quatro no Banheiro, Milagre 

dos Peixes — Gravado ao Vivo, Minas, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico, 

Clube da Esquina 2). Em uma (Geraes) há uma ilustração. 

 No que diz respeito à forma, a orgânica aparece em oito de nove dessas capas 

(Clube da Esquina, Disco do Tênis, Disco dos Quatro no Banheiro, Milagre dos 

Peixes — Gravado ao Vivo, Minas, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico, 

Clube da Esquina 2). Apenas uma capa se utiliza da forma geométrica (Geraes). 

 No que tange à figura utilizada como representação, observa-se que em cinco ca-

pas a linguagem mais comum foi a imagem dos próprios cantores: o Disco dos 

Quatro no Banheiro (Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli e Toninho Horta); 

Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo (Milton Nascimento); Minas (Milton 

Nascimento); Milton (Milton Nascimento); A Página do Relâmpago Elétrico 

(Beto Guedes). Em uma capa, Clube da Esquina, há a utilização de personagens 

— dois meninos numa zona rural. Já uma capa, Disco do Tênis,  traz um calçado 

                                                           
153

 Caixa alta é uma expressão usada em tipografia para se referir à escrita com letras maiúsculas. 
154

 Caixa baixa é a escrita em letras minúsculas. 
155

 Mesmo não sendo comum e usual que todas as letras possam ou devam estar em maiúsculas porque esse tipo de 

texto dificulta a leitura — talvez pelo fato desse tipo de escrita chamar mais a atenção para um título e/ou subtítulo 

que uma fonte em caixa baixa, por exemplo.  O texto aqui se encarrega de auxiliar de um modo mais enfático a 

mensagem que se deseja transmitir.   
156

 Linearidade é a qualidade daquilo que se apresenta direta e claramente. 
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(tênis). Em duas capas, Geraes e Clube da Esquina 2, a primeira se utilizou de um 

desenho e a segunda de um grupo de meninos. 

 Em relação à paleta cromática, entende-se que as cores utilizadas em uma produ-

ção capista são essenciais para a compreensão do que se deseja transmitir
157

. Des-

se modo, se observa que, dentre as capas, três delas se utilizaram, predominante-

mente, de tons claros: Clube da Esquina, o Disco do Tênis e Geraes. Em outras 

quatro, Disco dos Quatro no Banheiro, Milton, A Página do Relâmpago Elétrico e 

Clube da Esquina 2, os tons médios foram impressos. Já em duas capas prevalece 

o uso de tons mais escuros: Milagre dos Peixes —  Gravado ao Vivo e Minas.  

 

Linguagem esquemática: 

 Quanto às representações gráficas de estruturas, estas surgem em apenas duas ca-

pas de discos: A Página do Relâmpago Elétrico, Clube da Esquina 2, 

materializadas, respectivamente, pelo símbolo do pequi, e pelo retângulo como 

um selo de identificação. 

 

Para além dessa descrição analítica, a partir do método de investigação proposto por Reis 

(2016, p 83), ainda no contexto da linguagem pictórica, traçando uma analogia entre o processo 

criativo das capas de discos da GCE feitas por Cafi com técnicas de tomadas de cenas emprega-

das no cinema
158

 —, encontram-se os planos e ângulos utilizados pelo capista para o entendi-

mento das suas composições de imagem (figura 86). 

 

 

 

 

                                                           
157

 ―A cor exerce influência decisiva nos olhos dos seres humanos, afeta a atividade muscular, mental e nervosa. A 

combinação das cores afeta o psicológico, podendo causar efeitos como de excitação, urgência, contentamento, 

calma, vulgaridade, melancolia, segurança, e ainda destacar algum elemento em relação a outro‖ (CECHIN; 

DALL'AGNOL; MEDEIROS, p. 3, 2008). 
158

 No site de entretenimento Cine Mundo, que é dedicado à cultura pop em geral, é possível obter informações 

sobre planos e ângulos no cinema. Vide: http://www.cinemundo.net.br/sobre-2/. 
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Figura 86 – Planos e ângulos utilizados na criação das capas da GCE feitas por Cafi 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana 

 
 

 O Plano de Conjunto
159

 é empregado em duas capas: Clube da Esquina e Disco 

dos Quatro no Banheiro. 

o A imagem do Disco dos Quatro no Banheiro se vale do ângulo de câmera 

chamado Plongeé
160

. 

 O Plano Geral
161

 foi utilizado em duas capas: Geraes e Clube da Esquina 2 

o Em Clube da Esquina 2 é empregado o ângulo de câmera contra plon-

geé
162

. 

 O Plano Detalhe
163

  é utilizado para a criação de uma capa: o Disco do Tênis.  

                                                           
159

 Plano de Conjunto é um plano com um ângulo visual aberto em que se pode ver uma parte expressiva do cenário. 

Nele observa-se que a figura humana ocupa um espaço um tanto maior na imagem, sendo possível, inclusive, reco-

nhecer seus rostos por estarem mais próximos à câmera. 
160

 Plongeé (que significa mergulhar, em  francês), é um ângulo que permite fazer uma tomada de cima para baixo. 
161

 Plano Geral é o plano panorâmico da cena. 
162

 Ângulo Contra plongeé tem o sentido contrário ao plongeé, ou seja, um mergulho inverso, onde a câmera faz 

uma tomada abaixo do nível dos olhos, virada para cima. 
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 O Plano Médio /Medium Shot
164

 é encontrado em uma capa: Milagre dos Peixes 

— Gravado ao Vivo.  

 O Primeiro Plano /Plano Close UP
165

 é utilizado em duas capas: Milton e A Pá-

gina do Relâmpago Elétrico.  

 O Primeiríssimo Plano /Extreme Close Up
166

 é utilizado na composição de uma 

capa: Minas.  

Através da descrição das linguagens gráfica verbal, pictórica e esquemática empregadas 

nas capas de discos da GCE feitas por Cafi, é possível observar um processo criativo simples, 

expressivo e, ao mesmo tempo, contestador — o que será possível assimilar, de forma mais apro-

fundada, ligando essa análise, por hora feita, às seguintes.  

 

3.1.2- Análise dos fatores projetuais 

Pensar o processo criativo a partir das motivações que levaram à feitura de um produto 

gráfico sob a ótica industrial é imergir no conjunto de táticas procedimentais e de técnicas opera-

cionais, isto é, nos métodos relacionados às análises dos chamados fatores projetuais (cf., RE-

DIG, J. 1977
167

/2005
168

).  Tais fatores podem ser analisados e parametrizados em grupo de seis 

(Cf. REDIG, 2005
169

) ou de nove (Cf. ARCHER, 1966
170

; GOMES, 2011
171

; GOMES, BROD 

JUNIOR, MEDEIROS, 2018
172

), a saber:  

1
o
 Fator Antropológico (ideias/comportamentos culturais);  

2
o
 Fator Ecológico (preservação/conservação ambiental); 

3
o
 Fator Econômico (custo/valor projeto); 

4
o
 Fator Ergonômico (adequação/conforto humano); 

5
o
 Fator Filosófico (ética/estética industriais); 

                                                                                                                                                                                           
163

 Plano Detalhe — esse tipo de plano, conforme afirma Oliveira, M. P (2002),  ―(...) confere destaque a certos 

objetos localizados em meio à paisagem enfocada‖ (p. 97). Isso quer dizer que ―(...) O cinema geralmente usa o 

recurso do plano de detalhe como forma de destacar certos objetos, sinalizando-se, via de regra, para o espectador 

que o elemento visado terá um sentido especial no enredo‖ (p. 98). 
164

 O Plano Médio /Medium Shot enfoca a personagem acima da região do umbigo, e é utilizado para destacá-la, de 

forma abrangente, sem tirar o destaque dramático da cena. 
165

 O Primeiro plano /plano close UP dá-se quando a câmera realça da altura do peito para cima, enfatizando  as 

expressões e/ou emoções do personagem. 
166

 O Primeiríssimo Plano /Extreme Close Up destaca apenas o rosto da personagem, com uma maior ênfase que a 

dada pelo primeiro plano. 
167

 REDIG, J. Sobre Desenho Industrial. Porto Alegre: Editora UniRitter, 1977. 
168

 Idem, Ibdem , 2005. 
169

 Idem, Ibdem.  
170

 ARCHER, L. Bruce. Systematic Method for Designers. London: The Design Council, 1966. 
171

 GOMES, Luiz Vidal. Criatividade e design: um livro de desenho industrial para projeto de produto. Porto Alegre: 

sCHDS, 2011. 
172

 GOMES, L.A.V.N; BROD JR; M. MEDEIROS, L.M.S. A Canção do limão: 25 Juicy Salif/48 Led Zeppelin. 

Curitiba: Kotter, 2018. 
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6
o
 Fator Geométrico (síntese funcional/coerência formal); 

7
o
 Fator Mercadológico (preço/praça do produto); 

8
o
 Fator Psicológico (percepção/criatividade humanas); 

9
a
 Fator Tecnológico (materiais/processos fabricação). 

A partir dessas informações é que se chegou à ideia de criar analogias para o exame de 

embalagens de LPs, porque essas analogias ―ampliam as possibilidades de estudo‖ (GOMES, 

BROD JR, MEDEIROS, 2015, p. 60). Assim, a partir de agora ligo o esquema de análise da 

linguagem gráfica sugerido por Reis (2016, p. 83) à proposta de apreciação dos fatores projetu-

ais encontrada em Gomes, Brod Jr., e Medeiros (2018, p. 210) — figura 87 — para melhor com-

preender as criações capistas da GCE feitas por Cafi. 

 

 
Figura 87 — Diagramas baseados em modelo de UFFE ELBAEK (2003): produto idealizado pela direção; 

projetado pelo time de desenvolvimento; e desenhado pela equipe de desenhadores  
Fonte:  Gomes, Brod Jr., e Medeiros (2018, p. 210) 

 

Os diagramas acima demonstram as hierarquias de ―fatores projetuais‖ (cf., 

ARCHER, Bruce, 1964); o ―equacionamento de fatores projetuais‖ (cf., RE-

DIG, J., 1977/2005); e como eles se comportam em momentos de idealização; 

projetação; fabricação (Cf. BOMFIM, G. A., 1978). Recomendamos o equacio-

namento de nove fatores: α= Antropologia; σ=Ecologia; θ= Economia; ε= Er-

gonomia; υ= Filosofia; ɣ= Geometria; μ= Mercadologia; ψ= Psicologia; τ= 

Tecnologia (GOMES, BROD JR, e MEDEIROS, 2018, p. 210). 

 

Numa análise mais aprofundada, é possível observar que, na proposição dos autores, a 

circunstância que se coloca nos diagramas é a de um estudante se posicionando diante do projeto 

de um produto a partir do modo como ele realiza esses fatores projetuais em sua concepção de 

entendimento. 

 

Nessa situação, o perfil cultural de um estudante há de ser percebido através do 

modo como se posiciona, hipoteticamente, diante de cada um desses atores. En-



121 
 

 

tretanto, para isso acontecer, necessário é perceber, hierarquizar e equacionar os 

nove fatores projetuais. O estudante precisa saber o que vai priorizar nas linhas 

dadas ao seu desenho (GOMES, BROD JR, e MEDEIROS, 2018, p. 210). 

 

 Fazendo uma relação com o processo de criação de capas de discos, o capista toma para 

si o papel do estudante, já que a composição desses artefatos depende dos fatores levados em 

consideração no ato criativo. Desse modo, acreditando que as embalagens personalizadas para 

LPs não podem ser vistas como meros objetos de consumo
173

 é que aqui se resolve ir além de 

uma análise de parâmetros adotados em suas confecções, partindo, então, para a busca do enten-

dimento dos seus fatores projetuais geométricos
174

 (ordem/arranjo
175

),  filosóficos (estética/ética) 

e psicológicos (percepção/criação) e de suas classificações enquanto criação. 

 Para o entendimento dos porquês da expressão gráfica de seus projetos enquanto produ-

tos industriais e não, por enquanto, artísticos, acredita-se ser necessário disponibilizar uma série 

de informações acerca das embalagens de fonogramas da GCE. Desse modo, optou-se, nessa 

ocasião, por se fazer um exame minucioso desses elementos em cada capa, incluindo, além dos 

elementos já descritos na análise da linguagem gráfica proposta por Reis (2016), alguns outros, 

como enquadramento
176

 e  feicismo
177

.  

 

                                                           
173

 ―Uma capa de disco de vinil, pode ser analisada sob diversos aspectos, o que traz abrangência para os conceitos 

formais deste objeto. Em ‗Técnicas Analíticas para Produtos Industriais — Estudo de Caso para Capas de Discos de 

Vinil ou Elepês‘ de Gomes et. al (2013) o disco recebe abordagem como um produto gráfico industrial que abrange 

muitos valores. Como fruto de uma época, o disco, aqui (...) é considerado não só um produto de consumo da indús-

tria fonográfica mas também objeto disseminador de cultura, ideia e comportamento‖ (REIS, 2016, p. 76). 
174

 Sobre a síntese funcional e coerência formal dos fatores geométricos pode-se dizer que ―A principal causa da 

atração visual não é a complexidade intrínseca de um objeto, mas a complexidade percebida pelo observador. As-

sim, um produto bastante complexo pode ser percebido como mais simples e familiar, contribuindo para aumentar a 

sua familiaridade. A simplicidade tende a aumentar a segurança das pessoas, da mesma forma que a complexidade 

ou o desconhecido provocam insegurança. A complexidade também é um conceito relativo‖ (BAXTER, 2000 p.34). 
175

 ―A ordem em um produto industrial é determinada por um pequeno número de elementos configurativos e por 

uma pequena quantidade de características de ordenação. Para a percepção humana, uma ordem elevada significa 

uma oferta de percepção com baixo conteúdo de informação. Em consequência, esse tipo de configuração é rapida-

mente captada, mas tem uma escassa capacidade de manter a atenção do observador, que se aborrece com a mono-

tonia e pode se desviar para outras coisas. (...) Ao captar e compreender rapidamente em todos os seus detalhes, os 

objetos de ordem elevada liberam a percepção para outros estímulos. Ao contrário, um ambiente altamente comple-

xo, onde a percepção humana recebe uma multiplicidade de informações, dá uma sensação de insegurança, que pode 

atuar sobre a psique humana. Por essa razão preferimos os objetos configurados com alto grau de ordem. (...) todos 

os objetos que possuem uma ordem elevada, que emitem pouca informação, têm um baixo valor na captação da 

atenção e são compreendidos rapidamente, com pouco esforço perceptivo‖ (LÖBACH, 2001, p. 166-167). 
176

 De acordo com Lidwell, Holden e Butler (2010, p. 108), o enquadramento,  ―(...) uso de imagens, palavras e 

contexto para manipular o modo como as pessoas pensam sobre um assunto‖ é uma ―[t]écnica que influencia a to-

mada de decisões e o julgamento ao manipular a maneira como são apresentadas as informações‖.  Isso quer dizer 

que ―[q]uando as pessoas são expostas a múltiplos enquadramentos conflitantes, o efeito é neutralizado e elas pen-

sam e agem consistentemente de acordo com suas próprias crenças‖.   
177

 Neologismo português originário da palavra composta inglesa face-ism ratio (Cf. LIDWELL et alii, 2003, pp.72-

73); uma expressão associada com viés de atratibilidade, viés de rostos infantis,condicionamento típico, enquadra-

mento, proporção cintura-quadril. Muito utilizado em capas de discos nas quais se valoriza o (s) artista(s): seus 

olhos, boca, rosto, perfil, tronco ou corpo inteiro. Responsável por gerar uma imagem que influencia o modo como 

uma pessoa é percebida. Sua taxa varia em uma escala de 0.00 a 1.00. 
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 Capa: Clube da Esquina (1972) 
 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal com o evento e coerência funcional com a informação; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, compo-

nentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados e retos; 

Não faz uso de fontes tipográficas; 

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica). 

Fatores filosóficos 

Essa capa é um marco não só na carreira do capista, mas, também, na Música 

Popular Brasileira, sobretudo por sua linguagem pictórica fotográfica (forma 

orgânica) utilizada no processo criativo, a partir de um plano de conjunto — com 

o intuito de mostrar o cenário onde se passava a história e seus personagens  — 

enfocando uma zona rural e figuras humanas: dois meninos, de aspecto humilde, 

sentados à beira da estrada de terra, que acabam por representar os cantores Mil-

ton Nascimento e Lô Borges. Há, aqui, o emprego de tons claros, sugerindo sim-

plicidade e objetividade. O não uso de fontes tipográficas acaba por fazer da 

fotografia seu maior destaque.  

 

Foge aos padrões estabelecidos para a época ao realçar elementos rurais do Brasil 

a partir do uso de aspectos contraculturais. 

Fatores psicológicos 

Criativamente há a simplicidade como fator nessa produção, com a predominân-

cia do verde e amarelo, lembrando as cores da bandeira do Brasil, bem como da 

tonalidade ―amarronzada‖ remetendo à ideia de terra batida de uma zona rural. 

 

Perceptivamente no enquadramento fotográfico (plano de conjunto) dessa capa 

há uma clara intenção de dar destaque aos dois meninos, em corpo inteiro, — 

sem a necessidade de se ter um grande enfoque em seus rostos —, bem como ao 

pano de fundo da imagem, que revela a intenção de captura da paisagem preten-

dida pelo fotógrafo. Em relação à fotografia dessa capa ela consegue oferecer um 

equilíbrio para a atenção a ser dada pelos olhos do espectador entre os persona-

gens e a locação.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



123 
 

 

 

 

 Capa: Disco do Tênis (1972) 

 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal, mas o evento quebra a coerência funcional da comuni-

cação sonora: é inusitada e por isso excepcional; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, compo-

nentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados;  

Faz uso de fontes tipográficas: título sem serifas em caixa alta; 

Disposição linear das letras; 

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica).  

Fatores filosóficos 

Essa capa é diferenciada das que se faziam na Música Popular Brasileira: aqui a 

linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica) é materializada através do pla-

no detalhe, em tons claros, de um par de calçados que ―faz as vezes‖ de perso-

nagem. O título sem serifas e letras maiúsculas é claro e objetivo, e ganha ainda 

maior destaque por se encontrar na parte superior esquerda que é considerada 

zona de entrada de informação visual — vale ressaltar que a clareza e a objetivi-

dade aparecem também na disposição linear das letras.  

 

Escapa aos moldes constituídos para a época, indo além dos rígidos conceitos do 

regime militar sobre o qual o país se encontrava, utilizando-se de elementos jo-

vens, ao fazer uso de uma imagem contracultural. 

Fatores psicológicos 

Criativamente o tênis surge representando o cantor Lô Borges e seu sentimento 

juvenil. Aqui a característica de Cafi da simplicidade aparece comunicando, do 

modo mais claro possível, a mensagem através da imagem feita em plano deta-
lhe, destacando o calçado em meio à paisagem ao redor e traduzindo, através 

desse objeto, a luta dos jovens em um período sociopolítico e estético-cultural 

histórico. 

 

Perceptivamente, no corte fotográfico dessa capa, há a finalidade de dar enfoque 

a um objeto inanimado: um par de tênis. Em relação à fotografia dessa capa ela 

consegue oferecer um equilíbrio entre os elementos. Entretanto, no que tange à 

atenção a ser dada pelos olhos do espectador entre a paisagem e o par de tênis, 

esse último se destaca como aspecto central. Aqui as cores claras transmitem a 

sensação de um frescor jovial. 
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Capa: Disco dos Quatro no Banheiro (1973) 
 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal, mas o evento quebra a coerência funcional da comunicação 

sonora: é inusitada e por isso excepcional; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, componen-

tes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados e retos;  

Fontes tipográficas: não cabe análise; 

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica). 

Fatores filosóficos 

Essa contracapa tem uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica) sim-

ples e objetiva, com o emprego de tons médios e do  plano de conjunto (com o 

intuito de mostrar o cenário onde se passava a história e seus personagens) e ângu-

lo Plongeé (que indica uma inferiorização das figuras humanas enfocadas) — algo 

inovador em relação às produções capistas que se fazia na Música Popular Brasi-

leira. Aqui o cômodo minúsculo e desconfortável, encurralando os próprios canto-

res Beto Guedes, Danilo Caymmi, Novelli, Toninho Horta, tem o papel central de 

personificar a cena desejada. Vale ressaltar que por se tratar de uma contracapa 

não cabe fazer análise do uso ou não de fontes tipográficas porque o enfoque, 

nesse caso, é a força que a imagem exerce nesse tipo de criação nos anos 1970, 

sobretudo por sua importância na história das embalagens de fonogramas. 

 

Se utiliza do experimentalismo, em forma de protesto, através de elementos jovi-

ais, por meio de características da contracultura. 

Fatores psicológicos 

Criativamente reflete a objetividade e simplicidade em transmitir sua mensagem 

como fator existente nessa produção. O  plano de conjunto mostra a cena em que 

se passa a história a ser contada, bem como seus personagens, e o ângulo Plon-

geé indica uma inferiorização das figuras humanas em foco: o que ajuda a trans-

formar essa produção num ícone de protesto frente à censura da época.  

 

Perceptivamente, no enquadramento fotográfico dessa contracapa, aqui há o inten-

to de dar enfoque mais ao cenário onde se passa a história do que ao rosto dos 

cantores. Entretanto, suas faces revelam parte importante da intenção pretendida 

pelo fotógrafo, dado que elas aparecem logo no princípio do ―mergulho da ima-

gem‖, fornecendo aspectos importantes para sua compreensão.  Em relação à foto-

grafia dessa contracapa há aqui um equilíbrio de elementos, em uma imagem que 

oferece uma atenção aos olhos do espectador à locação da cena e aos personagens. 

A mistura de cores claras e escuras acaba por remeter a um ambiente sujo, encar-

dido, um tanto sombrio, típico da sensação que dominava os prisioneiros — sobre-

tudo políticos e artistas — do período ditatorial. 



125 
 

 

 

 

 
 

 

 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Capa: Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo (1974) 
 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal com o evento e tem coerência funcional com a informação; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, componen-

tes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média com detalhes curvados e retos;  

Faz uso de fontes tipográficas: título com serifas em caixa alta; subtítulo sem serifas 

em caixa alta;  

Disposição linear das letras;  

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica).  

Fatores filosóficos 

Essa capa é distinta em meio às que o capista criou para a GCE, bem como para a 

produção imagética da Música Popular Brasileira em geral. Sua linguagem pictórica 

fotográfica (forma orgânica), em Plano Médio /Medium Shot, é inovadora por se 

utilizar da imagem do próprio cantor negro, Milton Nascimento, em um ambiente 

em tons escuros. Nela, a disposição das letras é linear, o que lhe confere clareza e 

objetividade, elementos também encontrados no uso das letras maiúsculas e tama-

nho grande no título, centralizadas na parte superior da imagem —, apesar de fazer 

uso de serifas, o que lhe suprime, um pouco, a ênfase na mensagem objetiva. Já o 

seu subtítulo não faz uso do recurso serifado e, também, está em letras maiúsculas: o 

que ajuda a evidenciar o fato de o disco ser gravado ao vivo, diferenciando-o do 

disco de estúdio.   

 

É subversiva em relação ao que acontecia diante da censura do regime militar brasi-

leiro, utilizando-se de elementos de um Brasil negro por meio de aspectos contracul-

turais.  

Fatores psicológicos 

Criativamente enfatiza a característica de Cafi quanto à simplicidade no trato dessa 

produção, de sorte a comunicar do modo claro a mensagem através de imagens. O 

Plano Médio /Medium Shot evidencia Milton Nascimento, de forma abrangente, 

porém sem deixar de destacar o ar dramático da cena. 

 

Perceptivamente na fotografia da capa a taxa de feicismo é 0.00.  Apesar disso, há 

sobre ela uma clara intenção de dar enfoque ao cantor, já que ele aparece em metade 

da cena, mesmo de costas. Em um primeiro olhar é a imagem dele que se destaca; 

em um segundo, é o pano de fundo. Apesar de haver essa aparente divisão, é o con-

junto da imagem que revela a intenção da cena.  Em relação essa capa ela contém 

um equilíbrio de elementos, proporcionando uma atenção dos olhos do espectador 

ao personagem e à cena. Aqui, as cores escuras dão um ar sombrio a essa criação. 
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 Capa: Minas (1975) 

 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal com o evento e coerência funcional com a informação; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, compo-

nentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados; 

Faz uso de fontes tipográficas: título com serifas em caixa alta;  

Disposição linear das letras;  

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica). O ―feicismo‖ 

elevado indica mais a personalidade e genialidade do autor. 

Fatores filosóficos 

Essa capa é diferenciada em meio às que o capista criou para a GCE, bem como 

para a produção imagética da Música Popular Brasileira em geral. Aqui foi utili-

zada uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica) com a imagem de 

Milton Nascimento, em tons escuros, em uma composição de imagem inovadora, 

em Primeiríssimo Plano /Extreme Close Up, para dar uma maior ênfase ao rosto 

do cantor, conferindo-lhe destaque. O título, com serifas (que não valoriza a pa-

lavra individualmente), lhe tira a objetividade, de certo modo — o que é suprido 

com as letras em maiúsculo, tamanho grande, centralizadas e disposição linear.  
 

Vai de encontro à censura do regime militar brasileiro, ao se utilizar de elementos 

de um Brasil negro a partir de aspectos contraculturais. 

Fatores psicológicos 

Criativamente a característica de Cafi da simplicidade no trato de suas obras 

surge nessa produção, comunicando, de forma clara, a mensagem através do 

conjunto — o que reflete objetividade. O Primeiríssimo Plano /Extreme Close 
Up, que dá destaque ao rosto de Milton Nascimento, é utilizado na composição, 

dando ênfase às expressões e/ou emoções do cantor. 

 

Perceptivamente na fotografia da capa a taxa de feicismo é 1.00, logo há sobre o 

rosto do cantor um enfoque característico daquilo para o qual se deseja chamar a 

atenção: nesse caso, o negro em sua existência. Em relação à fotografia dessa 

capa ela consegue oferecer um excelente equilíbrio, que, por sua vez, pretende 

transmitir uma mensagem. Aqui a atenção dada pelos olhos do espectador se fixa 

na imagem do cantor de modo profundo. As cores escuras sugerem foco na negri-

tude da cena. 
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Capa: Geraes (1976) 
 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal com o evento, mas foge à coerência funcional típica de capas 

de discos e da informação; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, componen-

tes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica alta em detalhes curvados; 

Não faz uso de fontes tipográficas; 

Emprega uma linguagem pictórica de desenho feito à mão (forma geométrica).  

Fatores filosóficos 

Essa capa é limpa, simples e objetiva, sem fontes tipográficas, onde a força da 

imagem, em plano geral e tons claros, se faz presente através da ilustração de uma 

paisagem: representação gráfica de estruturas materializadas por um desenho feito 

à mão por Milton Nascimento — observando que esse tipo de linguagem pictórica 

é pouco usual na obra de Cafi para a GCE, podendo essa capa, portanto, ser consi-

derada uma criação inovadora nesse sentido.  

 

Escapa aos moldes constituídos para a época ao evidenciar elementos rurais brasi-

leiros a partir de um aspecto contracultural. 

Fatores psicológicos 

Criativamente há a simplicidade como fator nessa produção, com uma cor amare-

lada predominando e dando um aspecto terroso interiorano à embalagem do fono-

grama, enfatizando o cenário do plano geral e expondo, sobretudo, o local onde se 

passa a história.  

 

Perceptivamente no corte de imagem inanimada dessa capa não há rostos. Aqui 

seu intuito de mensagem a ser percebida se dá a partir de uma ilustração. Em rela-

ção a essa capa ela consegue oferecer um equilíbrio fundo-imagem /imagem-

imagem. Entretanto, apesar do destaque da tonalidade terrosa do papel craft ser 

evidente, a ilustração da paisagem e do trem de ferro acaba por chamar mais a 

atenção dos olhos do espectador.  
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Capa: Milton (1976) 

 

Fatores geométricos 

Possui uma síntese e coerência formal; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, compo-

nentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados; 

Faz uso de fontes tipográficas: título sem serifas em caixa alta; subtítulo com 

serifas em caixa alta;  

Disposição linear das letras; 

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica). O ―feicismo‖ 

elevado indica mais a personalidade e genialidade do autor. 

Fatores filosóficos 

Essa capa é uma inovação criada por Cafi na produção imagética da GCE e da 

Música Popular Brasileira em geral, fazendo uso de uma linguagem pictórica 

fotográfica (forma orgânica) onde Milton Nascimento, enquanto negro, é desta-

cado em Primeiro plano/plano close UP e tons médios (levando em consideração 

a cena como um todo). Com um título sem serifas e letras maiúsculas, há a ênfase 

à mensagem para a qual se quer chamar a atenção. O subtítulo, mesmo com o uso 

de serifas, consegue também destaque ao suprir a ―perda‖ da objetividade, pelo 

uso do recurso serifado, com o emprego da caixa alta. Aqui, a disposição linear 

das letras auxilia na clareza da mensagem da capa. 

 

Não segue os padrões sugeridos pelo contexto político-cultural se utilizando, 

desse modo, de elementos de um Brasil negro, a partir de aspectos contracultu-

rais. 

Fatores psicológicos 

Criativamente reflete a simplicidade e objetividade em transmitir sua mensagem 

através do primeiro plano /plano close UP onde a câmera faz uma tomada da 

altura do peito para cima, dando ênfase às expressões e/ou emoções de Milton 

Nascimento.  

 

Perceptivamente na fotografia da capa a taxa de feicismo é 0.80, onde há sobre o 

rosto do cantor um claro enfoque daquilo para o qual se deseja chamar a atenção. 

Entretanto, a paisagem, apesar de não ter tanto destaque, sobretudo por estar 

desfocada, tem sua importância porque dá sustentação à cena. Em relação à foto-

grafia dessa capa consegue oferecer um equilíbrio de elementos. Apesar disso, a 

atenção a ser dada pelos olhos do espectador encontra primeiro o cantor e por 

último o pano de fundo. Aqui as cores, médias, personagem-cena, não tiraram o 

destaque à negritude.  
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Capa: A Página do Relâmpago Elétrico (1977) 

 

Fatores geométricos 

Possui síntese formal e é coerente com a tendência de capas indicarem a per-

sonalidade dos artistas; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, com-

ponentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados e retos;  

Faz uso de fontes tipográficas: título sem serifas em caixa alta; subtítulo sem 

serifas em caixa alta;  

Disposição linear das letras; 

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica).  

Possui uma linguagem esquemática.  

Fatores filosóficos 

Essa capa é diferenciada das embalagens de fonogramas que se faziam na 

Música Popular Brasileira, sobretudo pelo uso da linguagem pictórica foto-

gráfica (forma orgânica) materializada numa fotografia 3 x 4, em tons médios, 

do cantor Beto Guedes em Primeiro plano /plano close UP e pela inserção da 

representação gráfica de estrutura materializada por um selo em forma de 

pequi. Seus título e subtítulo, sem serifas e em caixa alta, com a disposição 

linear das letras, apresentam a clareza e objetividade da mensagem para a qual 

se quer chamar a atenção.  

 

Remete a uma crítica ao regime militar, utilizando-se de elementos estéticos 

com aspectos de repressão e de um selo que remete ao país de origem da obra.  

Fatores psicológicos 

Criativamente reflete a objetividade e simplicidade em comunicar, de modo 

claro, a mensagem através de um primeiro plano /plano close UP onde a 

câmera foca na altura do peito para cima, enfatizando as expressões e/ou 

emoções de Beto Guedes.  
 

Perceptivamente na fotografia da capa a taxa de feicismo é 0.55: apesar de 

haver sobre o rosto do cantor um enfoque característico daquilo para o qual se 

deseja ressaltar, sua atenção é dividida com parte do peito, revelando uma 

cena característica de fotografia de documento.  Além disso, o selo na parte 

esquerda, acima, também aponta intenções que merecem menção. Em relação 

à fotografia dessa capa consegue oferecer um equilíbrio de elementos. Entre-

tanto, em relação à atenção a ser dada pelos olhos do espectador entre o per-

sonagem e a cena, o primeiro se destaca como aspecto central. Aqui há o uso 

de cores claras e escuras, mas estas últimas predominam na mensagem. 
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  Capa: Clube da Esquina 2 (1978)  
 

Fatores geométricos 

Possui uma síntese e coerência formal; 

Traz harmonia (formas simples, sintéticas) e integração entre as partes, compo-

nentes e elementos;  

Possui uma ordem geométrica média em detalhes curvados;  

Faz uso de fontes tipográficas: título sem serifas em caixa alta; subtítulo sem 

serifas em caixa baixa; 

Disposição inclinada das letras;  

Emprega uma linguagem pictórica fotográfica (forma orgânica);  

Possui uma linguagem esquemática.  

Fatores filosóficos 

Essa capa — que tem crianças sobre um muro de frente para um rio — é diferen-

ciada das que se criavam na Música Popular Brasileira. Aqui, a fotografia, em 

tons médios, em um plano geral (com o intuito de mostrar o cenário onde se 

passava a história ) e ângulo contra plongeé (que exprime a intenção de enalte-

cer), foi escolhida para sua estampa  com a participação direta de Cafi por consi-

derar que ela representava a imagem do grupo mineiro. Seu título sem serifas e 

em caixa alta apresenta a clareza e objetividade da mensagem. Seu subtítulo, 

apesar de se utilizar de letras minúsculas, não perde tanto destaque porque não 

faz uso do recurso serifado — o que enfatiza os elementos para os quais se quer 

chamar a atenção. Entretanto, a disposição inclinadadas letras, em uma represen-

tação gráfica de estrutura materializada pelo retângulo como um selo de identifi-

cação, torna a comunicação menos objetiva e clara do que a disposição linear 

encontrada nas capas de Disco do Tênis, Milagre dos Peixes — Gravado ao 

Vivo, Minas, Milton e A Página do Relâmpago Elétrico.  

 
Não segue os padrões opressores vigentes durante o período militar brasileiro, 

utilizando-se de elementos que remetem a uma estética punk, ao abandonar as 

cores, na maior parte da imagem, e enfatizar um despojamento juvenil. 

Fatores psicológicos 

Criativamente a simplicidade lembra o universo grupal da turma mineira. O 

plano geral mostra o cenário onde se passava a história através de um ângulo 

contra plongeé que exalta a imagem de crianças, que não encaram a câmera, se 

debruçando sobre um muro. 

 

Perceptivamente no enquadramento fotográfico dessa capa há a finalidade de dar 

enfoque aos personagens, em um primeiro olhar, e ao pano de fundo, em um 

segundo. Entretanto, apesar de haver essa aparente divisão, é o conjunto da ima-

gem que revela a intenção da cena. Em relação à fotografia dessa capa ela con-

segue oferecer um equilíbrio de elementos. Aqui a atenção a ser dada pelos olhos 

do espectador transita entre os personagens e a locação. Há o uso de cores claras 

e escuras, onde a opção pela foto preto e branco, quase que tendendo ao sépia, de 

tonalidade amarelada mediana, reflete a sombra e a luz. 
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3.1.3 — Análise dos fatores sociopolíticos/estético-culturais brasileiros 

A idealização e confecção de embalagens personalizadas para LPs é muito mais comple-

xa do que se imagina, o que reverbera, consequentemente, nas análises desses objetos. No pro-

cesso de análise, conforme explicita Ostrower (2014, p. 101-102), ―[o] indivíduo talvez discorde 

de certas aspirações formuladas pelo contexto cultural; mesmo assim, é desse contexto que ele 

partirá para a crítica‖. Entretanto, ―(...) é em função do contexto e com possibilidades que sur-

gem no contexto, que a contestação se dá. E se dá a partir de formas latentes no contexto‖. 

 O cenário em que foram criadas as principais capas de discos do grupo mineiro fornece 

uma infinidade de formas e modos de análise que possibilitam vários entendimentos a respeito 

de suas feituras, já que ―(...) dos valores existentes em um contexto cultural não só decorrem 

certas possibilidades de indagação como também  desses valores decorre a forma das perguntas. 

Consequentemente, a resposta que o indivíduo dará, se apóia nas mesmas possibilidades‖ (OS-

TROWER, 2014, p. 125). Desse modo, interpretar somente a história dos objetos aqui propostos 

é muito pouco diante do vasto e rico processo criativo que se tem em mãos. Por isso, vale ressal-

tar, que 

 

[o]s pesquisadores interessados em processos de criação devem se expor às ex-

perimentações contemporâneas, em sua grande diversidade de materialidade e 

na consequente expansão dos territórios, para que esses estudos não fiquem es-

tagnados na interpretação da história das obras  (SALLE , 2012, p. 34-35).  

 

 Em concordância com esse pensamento, criou-se aqui um método experimental de análi-

se dos fatores sociopolíticos/estético-culturais brasileiros seguindo a tendência de alguns pes-

quisadores, de diversos segmentos, em classificar seus itens de estudo em categorias para melhor 

analisá-los
178

. Cabe ressaltar que tal método foi elaborado ao longo da pesquisa para gerar a pos-

sibilidade de apreender as ressonâncias desses fatores do contexto setentista brasileiro na produ-

ção capista de Cafi para a GCE.   

Desse modo, a partir das observações anteriores dos Estudos da Linguagem Gráfica pro-

postos por Reis (2016, p. 83) e das análises dos fatores projetuais geométricos, filosóficos, psico-

lógicos encontrados em Gomes, Brod Jr. e Medeiros (2018, p. 210), vislumbrou-se, aqui, a pos-

sibilidade de encontrar semelhanças e diferenças entre as capas de discos da GCE e nesses méto-

dos me pautar para estabelecer um exame analítico próprio mais voltado às apreciações de ques-

                                                           
178

 ―Os pesquisadores qualitativos criam seus próprios padrões, categorias e temas de baixo para cima, organizando 

os dados em unidades de informação cada vez mais abstratas. Esse processo indutivo ilustra o trabalho de um lado 

para o outro entre os temas e o banco de dados até os pesquisadores terem estabelecido um conjunto abrangente de 

temas‖ (CRESWELL, 2010, p. 209). 
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tões sociopolíticas e estético-culturais: assim, surgiu um experimento analítico de elementos bra-

sileiros recorrentes na produção de Cafi para a geração mineira. 

O método experimental aqui proposto é delimitado por uma divisão em três blocos analí-

ticos (figura 88) designados Brasil-Rural, Brasil-Negro e Brasil-Jovem, compartimentados em 

categorias de análise sobre as quais se discorre a seguir: a ideia é conceituá-las e interligá-las ao 

contexto de vivência do capista, expressando, dessa maneira, o modo como algumas de suas ex-

periências de vida se materializaram em sua obra nos anos 1970. 

 

Figura 88 — Capas de discos da GCE, feitas por Cafi, divididas em categorias de análise 
Fonte: Valéria Nancí de Macêdo Santana 

 

Medeiros e Gomes  (2007) sugerem que ―(...) quando o estudante estiver atento aos fato-

res Antropológicos‖ se ―(...) investiguem e estudem as ideias e comportamentos culturais do 

grupo humano ou as sociedades pertencentes ao lugar no mercado específico a que o produto se 

dirige‖ (p.109). Se para os autores supracitados as ideias e comportamentos são os elementos 

chaves para a análise antropológica de um artefato, criações de capas de discos se incluem tam-

bém nesse caso. Além disso, acredita-se, aqui, que as questões políticas, agregadas às culturais, 

também, em muitas ocasiões, devem vir à tona quando o assunto é embalagens para LPs, especi-

almente na análise que aqui se realiza. 

O que  se chama, nessa oportunidade, de Brasil-Rural — enquanto características peculi-

ares a uma parte da população com raízes no interior do país, onde ainda há pouca interferência 

do capitalismo moderno e urbano — é tomado aqui como categoria de análise porque aparece em 

duas das nove capas entre as que compõem esse corpus de estudo, Clube da Esquina (1972) e 

Análise dos fatores sociopolíticos/estético-culturais brasileiros 
Brasil-Rural  

  
Brasil-Negro 

   
Brasil-Jovem 
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Geraes (1976), através de imagens que referenciam o orgulho/sentimento interiorano de perten-

cimento que é ―(...) a crença subjetiva numa origem comum que une distintos indivíduos
179

‖. 

Esse pertencimento em que ―(...) símbolos expressam valores, medos e aspirações‖
180

, e que po-

de ―(...) destacar características culturais
181

‖.  

Vale ressaltar que o que aqui se decidiu chamar de Brasil-Rural, outros autores denomi-

nam mineiridade
182

 na produção musical e imagética do grupo. Entretanto, mesmo sabendo que a 

capa de Geraes possui um desenho ilustrando a cidade mineira de Três Pontas (figura 89 a) — 

onde Milton Nascimento
183

 cresceu junto com sua família adotiva —, transparecendo o orgu-

lho/sentimento de pertencimento interiorano mineiro estampado em imagens, o artefato gráfico 

Clube da Esquina (1972) não representa somente aspectos de Minas Gerais, mas sim de um Bra-

sil rural de Nova Friburgo, Rio de Janeiro, — aqui exemplificado através de uma fotografia de 

uma localidade similar à da capa do LP, também do interior friburguense (figura 89 b).  

 

    
a.                                                        b. 

Figura 89 — (a) Milton Nascimento desenhando o que viria a ser a capa do disco Geraes — acervo do 

Instituto Antonio Carlos Jobim. (b) Paisagem rural do interior de Nova Friburgo (Rio de Janeiro).  
Fontes: http://1.bp.blogspot.com/-EbFs_rYk7gM/VYdphvx6fyI/AAAAAAAAewM/0NxeHWhL_IM/s1600/milton.jpg 

https://www.mfrural.com.br/mobile/ClassificadosAnuncio.aspx?id=146761&titulo=vendo-fazenda-33-alq-flum-em-sao-pedro-da-
serra-lumiar-vargem-alta-friburgo-rj 

 

Em relação a essa questão da mineiridade, faço coro com Diniz (2012, p. 43) quando 

afirma ―(...) que essa atribuição, apesar de abarcar enfoques paradoxais, relaciona-se a uma pos-

tura romântica cultivada, de diversas maneiras, entre Milton Nascimento e seus parceiros‖. Po-

rém, limitar essas criações capistas a esse conceito restringiria diversos outros aspectos interiora-

nos do Brasil que os elementos contidos nas imagens englobam, visto que, mesmo podendo ser 

aceita, ―(...) essa perspectiva não diz nada sobre como se deu a constituição de uma noção de 

                                                           
179

  Fonte: http://www.dicionarioinformal.com.br/pertencimento/ 
180

  Idem 
181

  Idem  
182

 ―Refletindo a esse respeito, constatei que um bocado da produção acadêmica sobre o Clube da Esquina geralmen-

te vincula as obras dos artistas que se ‗filiaram‘ ao grupo a uma noção de ‗mineiridade‘ (cf. CORRÊA, 2002; OLI-

VEIRA, 2006; CANTON, 2010). Esta se expressaria através de opções sonoras, de temas abordados nas canções e, 

também, por meio de alguns nomes e capas de discos‖ (DINIZ, 2012, p.  42). 
183

 Filho de uma empregada doméstica, esse carioca foi adotado por um casal que o levou a morar em Três Pontas, 

no estado de Minas Gerais, onde cresceu em convivívio com irmãos e primos. 
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ímpar complexidade, nem mostra como ela convive no imaginário e nas representações de sujei-

tos sociais inseridos em contextos históricos específicos‖. 

Do mesmo modo, enquanto determinados teóricos se utilizam do termo regionalismo re-

ferindo-se ao grupo, opta-se, nesse caso, por não segui-los, pois muitas vezes, o regional, ―(...) 

vincula-se, por um lado, a tudo aquilo que não conquistou um status de ‗nacional‘, implicando 

uma ‗relativa inferioridade em relação a um suposto centro, no uso dominante‘‖ (WILLIAMS, 

2007, p. 352 apud DINIZ, 2012, p. 55) — o que não é o caso da GCE. Além disso, há ainda um 

outro aspecto a ser levado em consideração nessas denominações que considero grandemente 

limitador:  

 

(...) os membros do Clube da Esquina não estiveram preocupados e nem agiram 

na direção de assegurar que fossem reconhecidos como um grupo regional ou 

mineiro. Ainda que essas vinculações tenham sido formadas e, até mesmo, indi-

retamente sustentadas ao longo do tempo, grande parte desses artistas rebate tais 

adjetivos (DINIZ, 2012, p. 56). 

 

Mineiridade e regionalismo à parte, o que se sabe é que a capa de Clube da Esquina en-

canta pela simplicidade e bucolismo, que muitas vezes é referido como ―o disco dos dois meni-

nos sentados à beira da estrada‖. Nela as crianças, uma branca e uma negra, sujas de terra, com 

roupas em tons azuis, um leve toque branco no tênis de um, e os pés descalços do outro, parecem 

mostrar o descanso após brincadeiras pelos arredores de uma roça. O cortante e entrelaçado ara-

me farpado, cercando a propriedade rural, pode ser visto considerando o contexto político da 

época e o espírito combativo de Cafi, como uma referência aos limites estabelecidos pelo regime 

de força que vigorava no país. Logo abaixo, o capim seco revela a passagem do tempo sob um 

sol tropical. Por fim, o chão de areia amarelada batida, em tons terrosos, toma metade da cena, 

num horizonte de imagem tão grandioso quanto o Brasil interiorano que se quis representar. 

Nesse processo criativo, mesmo com a tentativa de interferência da gravadora, Cafi im-

primiu o que ele mesmo chamou de sentimento de brasilidade. Nessa ocasião, o orgulho e luta 

pelo pertencimento ao país acabou por se tornar um dos grandes motes surgidos em meio a essa 

geração. Assim, na confecção desse artefato gráfico o capista buscou, em aspectos do interior 

brasileiro, imprimir elementos tanto de suas vivências da infância passada no Nordeste, quanto 

de seu conhecimento do país, adquirido durante suas andanças pelo território nacional. 

 É interessante frisar, em termos culturais, que em plena geração do eu, essa criação foge 

aos padrões ao estabelecer uma parceria entre dois meninos. Aqui as características de elementos 

contraculturais, como valorização da natureza, vida comunitária, ausência de preconceitos cha-

mam a atenção. Essa é, pois, uma produção lembrada até hoje enquanto marco inicial do grupo 
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mineiro. Nela, em termos estéticos, as cores se tornam visualmente importantes, pois ajudam a 

reforçar a comunicação dos elementos gráficos. Também o preenchimento dos espaços vazios, 

ao qual Lidwell, Holden e Butler (2010, p. 128) denominam de horror ao vácuo — ―original-

mente horror vacui, uma expressão latina que significa ‗medo do vazio‘‖ — revela um estilo de 

criação não minimalista, ao não deixar espaços em branco. Além disso, essa embalagem perso-

nalizada de LP, ao se apropriar da inspiração do disco Portrait do cantor Bob Dylan, demonstra 

uma disposição em aderir a ideias advindas de outros lugares. 

Já a capa de Geraes constitui uma história à parte. Com sensibilidade e em um tom nos-

tálgico, Cafi escolheu para a capa do disco uma imagem que remete a um Brasil onde a natureza 

é generosa. A embalagem personalizada desse disco resume, em um desenho de Milton Nasci-

mento, o interior mineiro do Clube da Esquina: o sol brilhante e imponente surge trazendo a 

sensação do vento solar tão citado por Lô Borges e Márcio Borges em Um Girassol da Cor de 

Seu Cabelo (1972). Logo abaixo, se delineia a cena principal, iniciada pela geometria sinuosa de 

uma pequena cadeia de montanhas. Percebe-se que as paisagens mineiras são aqui representadas 

em três sinuosos traços, fazendo surgir um relevo típico e tradicional da região. A reprodução do 

trem de ferro, com três vagões engatados um ao outro, como se levassem a riqueza produzida nas 

―minas das Minas‖, faz-se através de um aparente trenzinho sob a batuta de uma história grandi-

osa da relação desse estado com tal tipo de transporte — história essa cantada também em Trem 

Doido por Lô Borges (1972) e O trem azul de composição dele e Ronaldo Bastos (1972); trem 

que também aparece em diversas outras canções de Milton Nascimento como uma forma de 

identificar as ―raízes mineiras‖, a exemplo de Três Pontas: 

 

 

(...) vem depressa, na estação/ 

pra ver o trem/ 

chegar/ 

(...) todo mundo vem correndo/ 

 para ver/ 

rever gente que partiu/ 

 pensando um dia em voltar/ 

enfim, voltou/ 

 no trem/ 

E voltou contando histórias/ 

de uma terra tão distante do mar
184

 

 

Na parte inferior um risco tremido parece querer indicar movimento em meio à vegetação 

do sopé dos relevos para ―(...) subir novas montanhas, diamantes procurar, no fim da estrada e da 

                                                           
184

 Fonte: https://www.letras.mus.br/milton-nascimento/925255/ 
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poeira‖
185

 . Outro rabisco que abarca um veículo que passa se transforma em representação de 

―(...) um sistema de transporte baseado em trens ou comboios correndo sobre carris previamente 

dispostos‖
186

, tão necessários ao deslocamento de pessoas e escoamento da produção mineral 

dali: esse tipo de sistema, chamado de ferrovia, aliás, virou tema de um importante livro, Entra-

das e outras bandeiras: a chegada da Vitória Minas, de um dos principais compositores do 

―grupo mineiro‖, Márcio Borges — que ―(...) é, dentre os autores do Clube da Esquina, um dos 

que mais descreveram estradas e viagens de trem‖ (BORGES, 2010, p. 11). Nessa obra, o autor 

fala da idealização da Estrada de Ferro Vitória-Minas, desde 1808 até sua modernização em 

1940
187

, passando pelo reconhecimento, de 2002 a 2010, enquanto patrimônio histórico: 

 

(...) Em 2002, o antigo ramal de Nova Era foi totalmente modificado e a EFVM passou 

a comandar a linha desde Vitória até Belo Horizonte, depois de passar por Itabira, regi-

ão do minério de ferro. Com 905 quilômetros de extensão, a Vitória-Minas é uma das 

mais modernas e produtivas ferrovias do Brasil e transporta 37% de toda a carga ferro-

viária nacional. É utilizada para escoar minério de ferro, aço, carvão, calcário, granito, 

ferro-gusa, produtos agrícolas, madeira, celulose, combustíveis e cargas diversas, de 

Minas Gerais para o exterior. É a ferrovia mais rentável do Brasil e uma das pouquíssi-

mas ferrovias a manter no país até hoje os trens de passageiros, com cerca de 2.800 usu-

ários diários, o que lhe confere uma grande importância turística. Junto com a Estrada 

de Ferro Carajás (Pará-Maranhão) é uma das últimas linhas a realizarem este serviço em 

longa distância. (...) Krenacs, Caingangues, Botocudos desde os tempos das entradas e 

bandeiras cederam territórios e foram sumindo da história. O avanço da ferrovia neces-

sária ao progresso da região é hoje um patrimônio histórico de registros dispersos 

(BORGES, 2010, p. 19-20). 

 

  Geraes é uma capa notada justo por conta do seu desenho criativo que remete ao universo 

do Clube da Esquina. Nela Milton Nascimento não aparece, apesar de ser um disco solo do can-

tor. É visível nessa criação a defesa ao pertencimento do que é tradicionalmente brasileiro, tendo 
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 Trecho da canção Saídas e Bandeiras nº 1 de Milton Nascimento e Fernando Brant (1972). Fonte: 

https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/saidas-e-bandeiras-no1/ 
186

 Fonte: https://www.portogente.com.br/portopedia/73385-transporte-ferroviario  
187

 ―A idealização da Estrada de Ferro Vitória-Minas começou há pelo menos um século antes do início de sua cons-

trução. Em 1808 o Intendente Câmara Bittencourt idealizava uma ferrovia que ligaria Minas ao litoral brasileiro, 

para a exportação de sua produção mineral para toda a Europa. Desde o Império, as estradas de ferro no Brasil vi-

nham sendo construídas e exploradas pelos ingleses. Estudos para uma ligação ferroviária entre o litoral do Espírito 

Santo e o interior de Minas Gerais começaram em 1876. (...) Em 1904 o engenheiro Pedro Nolasco inaugura os 

primeiros 20 Km da ferrovia Vitória-Minas, atendendo as demandas de transporte de café e minério da região do 

vale do Rio Doce. O primeiro trecho interligava o antigo Porto Velho em Vitória à cidade de Cariacica. (...) A Es-

trada de Ferro Vitória-Minas foi aberta em 1904, num pequeno trecho a partir do porto de Vitória, e tinha como 

objetivo principal transportar as culturas da região ao longo do Rio Doce, especialmente a produção de café. Com 

enormes dificuldades, ela foi avançando no sentido da cidade mineira de Diamantina; em 1910, empresários ingleses 

a compraram para eletrifica-la e transportar minério da região de Itabira. O seu objetivo passava a ser agora atingir 

Itabira e se encontrar com a futura linha da EFCB que, partindo de Sabará, atingiria São José da Lagoa (Nova Era). 

(...) A construção da ferrovia atraiu investimentos das maiores empresas da construção civil da Europa. O talento 

empreendedor de Pedro Nolasco, Raimundo Fraga e outros, trouxe o que havia de mais moderno em tecnologia na 

época. (...) Em 1919, o empresário americano Percival Farquhar a comprou e depois de inúmeras reviravoltas políti-

cas, a estrada, afinal nunca eletrificada foi encampada pela recém-fundada Cia. Vale do Rio Doce (CVRD) em 1942, 

a qual maneja a ferrovia até hoje. Modernizou-a nos anos 1940, alterando o traçado acidentado na região de Vitória, 

isto depois da linha ter finalmente se ligado à EFCB em Nova Era em 1937‖ (BORGES, 2010, p. 13- 17). 
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como pano de fundo uma ditadura opressora — nada mais contracultural que expressar aspectos 

de apreço ao seu país justo nos anos difíceis da década de 1970, através da valorização da natu-

reza.  

  Essa embalagem personalizada de LP se utiliza, em termos estéticos, do que Lidwell, 

Holden e Butler (2010, p. 172) chamam de navalha de occam, que ―(...) estabelece que a simpli-

cidade é melhor do que a complexidade no design‖. Isso quer dizer que suas formas mais simples 

comunicam sua mensagem sem grandes rebuscamentos gráficos. 

 Culturalmente Geraes ―(...) trouxe um papel forte para a conexão da música de Milton 

Nascimento com o público da América: na época ele já era conhecido no mundo todo‖
188

. Tal 

fato provavelmente ocasionou uma mistura de sentimentos, por vezes de cunho saudosista — 

pela infância vivida pelo cantor em casa e na fazenda de seus tios.  Esse disco revelou-se, tanto 

em capa, quanto em músicas, a estampa de um Brasil mais rural. 

Esse Brasil-Rural da música Nuvem Cigana
189

 — ―(...) Se você soltar o pé na estrada, pó, 

poeira, eu danço com você o que você dançar‖
190

 — ―(...) explorava a temática lúdica e amistosa 

da ‗fuga da cidade‘, que, nesse caso, vinculava-se a um universo lisérgico e solar, na tentativa 

existencial de encantar e dar sentido ao mundo ao redor‖ (DINIZ, 2012, p. 106) — ―fuga‖ essa 

registrada por Cafi, nos anos 1970, na antológica cena dos membros do Clube da Esquina circu-

lando pelo interior do Brasil no Jipe amarelo Manuel Audaz, modelo 1951 (que era de propriedade 

de Fernando Brant), sob a direção de Toninho Horta (figura 90).  

 

 
Figura 90 — Fotografia feita por Cafi: membros do Clube da Esquina no Jipe Manuel Audaz  

Fonte: http://maranhaoviegas.blogspot.com.br/2012/04/tonho-cacau-milton-e-o-clube.html 

 

As capas dos discos Clube da Esquina e Geraes dão, portanto, ênfase à ideia de orgu-

lho/pertencimento ao Brasil-rural, expressando uma resistência do povo interiorano e apego a 
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 Fonte:  http://www.casadovelho.com.br/13071f/cd-milton-nascimento-geraes-ano-1976. 
189

 Música que faz parte do disco Clube da Esquina (1972). 
190

 Fonte: https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/nuvem-cigana/.  

http://www.casadovelho.com.br/13071f/cd-milton-nascimento-geraes-ano-1976
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suas origens culturais simples e fortes: características das vivências, não só do capista — que 

circulou pelos universos dos interiores de Recife, Rio de Janeiro e Minas Gerais —, como tam-

bém de alguns outros integrantes dessa geração: ―(...)  muitos deles, (...) criados em pequenas 

cidades, cujos habitantes, respaldados por fortes relações interpessoais, cultivavam costumes 

muito peculiares‖ (DINIZ, 2012, p. 24). 

Por fim, cabe ressaltar que se a capa de Clube da Esquina — disco repleto de 

―(...)„canções de estrada‘‖ (DINIZ, 2012, p. 106) — ―(...) significava, segundo o fotógrafo Cafi, 

a ‗ruralidade‘‖ (DINIZ, 2012, p. 96)  do grupo, e aqui se afirma que a capa de Geraes também,  

isso dá segurança para reafirmar que a categoria de análise Brasil-rural se adequa mais ao exame 

desses dois artefatos gráficos do que os termos mineiridade e/ou regionalismo.  

O Brasil-Negro aqui posto como categoria de análise de capas de discos surge como ou-

tra temática a ser examinada, já que o negro exerce o protagonismo em boa parte das imagens 

dos LPs da GCE feitas por Cafi, através, sobretudo, das estampas de Milton Nascimento. Na 

obra do capista o racismo
191

 dá lugar ao empoderamento da negritude. Como forma de embate 

contra a discriminação, secularmente praticada no Brasil de maneira explícita ou camuflada, faz-

se necessário elucidar a importância da produção desses artefatos gráficos que estampam ima-

gens evocativas da raça negra, componente inegável da população nacional.   

O negro aparece como elemento central em três das nove capas analisadas: Milagre dos 

Peixes — Gravado ao Vivo, Minas e Milton. Aqui ―(...) os sentidos da negritude (...) silenciados 

em sua expressividade social própria significam de outro modo‖ (ORLANDI, 1995, p.160) — 

nesse caso, em produções capistas. Mas, antes de tratar, especificamente, da forma como Cafi 

estampou a figura negra em suas capas nos anos 1970 para a GCE  é necessário recorrer ao en-

tendimento de outras tantas produções, no pós-modernismo, de autores diferentes, sob esse 

mesmo prisma:  

 

[n]os anos 1950, saímos da era do rádio e entramos na era da TV. Conforme o 

audiovisual foi se consolidando, símbolos e imagens oriundas de uma cultura de 

matriz africana ultrapassaram os terreiros e as tendas e se consolidaram em te-

máticas de novelas, peças de teatro, obras de arte, jornais e revistas (BARAT, 

2015, p. 2).  
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 ―O discurso racista esteriotípico, em seu momento colonial, inscreve uma forma de governamentalidade que se 

baseia em uma cisão produtiva em sua constituição do saber e exercício do poder. Algumas de suas práticas reco-

nhecem a diferença de raça, cultura e história como sendo elaboradas por saberes esteriotípicos, teorias raciais, ex-

periência colonial administrativa e, sobre essa base, institucionaliza uma série de ideologias políticas e culturais que 

são preconceituosas, discriminatórias, vestigiais, arcaicas, ‗míticas‘ e, o que é crucial, reconhecidas como tal. Ao 

‗conhecer‘a população nativa nesses termos, formas discriminatórias e autoritárias de controle político são conside-

radas apropriadas‖ (BHABHA, 1998, p. 127). 
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Nas capas de discos dos anos 1960 o negro passou a aparecer, com uma imagem de bom 

moço, como no caso dos discos de início de carreira de Jorge Ben
192

 ―(...) de Samba Esquema 

Novo (1963) a O Bidu: Silêncio no Brooklin (1967) (...) reproduzindo aquela estética voz/ violão 

influenciada pela Bossa Nova‖ (BARAT, 2015, p. 3) — figura 91.  

 

   
a.                                        b. 

  
                                                              c. 

   
                                   d.                                                e. 

Figura 91 — Capas de discos de Jorge Ben: (a) Samba Esquema Novo (1963);  (b) Sacundin Ben Samba 

(1964); (c) Ben é Samba Bom (1964); (d) Big Ben (1965); (e) O Bidu: Silêncio no Brooklin (1967) 
Fontes: https://brazilliance.files.wordpress.com/2014/04/jorge-ben-samba-esquema-novo-1963-a.jpg 

http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/capas/DI03119.JPG  
https://light-in-the-attic.s3.amazonaws.com/uploads/release_image/16806/image/large_550_tmp_2F1406054742098-ijnfamelz1moyldi-

ed79053300aa6ae53345a8f8e10d119f_2FJorgeben_e_samba_bom.jpg 
http://direct.rhapsody.com/imageserver/images/Alb.61008582/600x600.jpg 

https://orfaosdoloronix.files.wordpress.com/2012/12/jorge-ben-o-bidu-silencio-no-brooklin-1966.jpg  
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 Cantor, músico e compositor brasileiro nascido em 22 de março de 1945, no Rio de Janeiro, com o nome Jor-

ge Duílio Lima Meneses. 
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―(...) A partir dos anos 60, vemos como a questão negra penetra a obra musical de vários 

artistas brasileiros e passa a ser exposta nas capas de seus discos‖
193

. É bem verdade que costu-

meiramente não era assim, até porque, conforme observa Barat (2015, p. 1), ―(...) nem sempre o 

zelo estético com as capas foi uma questão para as gravadoras ou para a indústria fonográfica em 

geral‖. As produções capistas durante muito tempo foram relegadas a segundo plano se as pen-

sarmos em relação à importância maior que a indústria fonográfica dava às músicas produzidas 

para serem veiculadas. Entretanto, foi na ocasião da ―(...)  série de modernizações que o país 

atravessou nos anos 1950 que houve uma tomada de consciência sobre o potencial (estético e 

mercadológico) das capas de disco e, portanto, uma preocupação maior com o seu apelo visual‖. 

Esse novo modo de agir ―(...) abriu caminho para que, nos anos 60, a questão negra — que per-

passa a obra musical de vários artistas — passasse a ser citada ou exposta visualmente‖.  

No final dos anos 60, Jorge Ben lançou seu disco homônimo com uma capa onde ―(...) a 

imagem do cantor descamba para o âmbito da alegoria‖ (BARAT, 2015, p. 3) — figura 92.  

 

 
Figura 92 — Capa do disco Jorge Ben (1969) —  Jorge Ben  

Fonte: http://noize.com.br/wp-content/uploads/2015/07/Jorge-Ben-1969-Jorge-Ben-capa.jpg 

 
Se temas africanos estão presentes desde seu primeiro disco, aqui a mitologia 

jorgebeniana enfim se cristaliza visualmente. O cantor, ainda acompanhado de 

seu violão, tem nos punhos correntes arrebentadas: uma alusão ao passado es-

cravista do negro no Brasil. Além disso, diversos personagens presentes das 

canções do álbum se apresentam também na capa, como Charles, o ―irmão de 

cor‖, a Crioula e o Charles Anjo 45 . Junto a Zumbi (líder do quilombo dos 

Palmares) e a Jorge de Capadócia (o santo guerreiro e justiceiro), eles formam o 

panteão de heróis de um repertório que homenageia figuras negras (BARAT, 

2015, p. 3). 
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 ―Ao pensar a diáspora negra, vemos que se constitui um repertório comum de referências — passadas, presentes 

e futuras — que levam os africanos e seus descendentes a constituir uma identidade e uma plasticidade próprias, que 

provêm da memória e da identificação com o ancestral e o contemporâneo. Assim, predominam significantes deri-

vados de experiências e memórias de escravidão, colonialismo, exílio, exclusão racial, práticas religiosas e legados 

africanistas que contribuem não só para a elaboração de um imaginário, mas também para a construção de uma 

identidade, de um Brasil negro‖ (BARAT, 2015, p. 1). 
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Nesse período nota-se que ―A música, no Brasil, age como uma das mais fortes e abran-

gentes expressões da cultura, e o disco é o ponto inicial e crucial no processo de comunicação do 

artista com o grande público‖ (BARAT, 2015, p. 1). A partir desse objeto as criações capistas 

ganharam cada vez mais importância e muitas mudanças nelas se tornaram visíveis, sobretudo 

quando as capas da MPB, que vieram depois da Tropicália, findaram com as ―(...)‗formas geo-

métricas retilíneas e com os tons acromáticos, características da tradição de Ulm‘‖  (NIEME-

YER, 1997, p. 20 apud RODRIGUES, 2006, p. 79-80) — figura 93. 

 

   
a.                                                        b. 

Figura 93  — Características do design Ulm: (a) Cartaz de Stefan May, 1963/64. (b) Cartaz de Otl Aicher, 

Congresso de Design de 1964. 
Fonte: http://www.tipografos.net/bauhaus/hfg.html  

 

Em meio a esse cenário contracultural, onde tudo parecia fora de ordem, desconstruído, o 

Brasil passava por mudanças, não só na produção de embalagens personalizadas para LPs, como 

em diversas vertentes. Nesse sentido, Luciano Figueiredo, artista plástico/capista que ajudou nas 

mudanças do design das capas de disco,  

 

[q]uestionado sobre o verão de 1972, conhecido como o verão do ―desbunde‖, 

(...) disse que as mudanças internacionais marcaram muito esse período da cul-

tura brasileira. Ele considera que o mundo pop tinha se ampliando muito e, nes-

sa ampliação, a música popular era uma das áreas que mais crescia. Figueiredo 

não vê o ―desbunde‖ como um fenômeno local. Ele enfatiza a ampliação do 

mundo pop, cita os filmes underground, a Contracultura, a arte fora dos museus, 

a literatura fora das academias (FIGUEIREDO, 2000, informação verbal) [RO-

DRIGUES, 2006, p. 80-81]. 

 

O processo contracultural de desconstrução passava a dar à negritude, por exemplo, local 

de destaque nesses objetos gráficos. Isso quer dizer que o reflexo contextual era, então, inerente 



142 
 

 

ao que se produzia, em uma época em que, conforme observa Barat (2015, p. 4), ―[a] moda soul 

e a soul music serviram para levantar a autoestima de núcleos negros‖. Nessa década setentista 

as capas de discos, especialmente no Brasil, já referenciam um negro mais empoderado, trazendo 

mais fortemente a característica pós-moderna da multiplicidade, em que ―(...) lemas como ‗Black 

is Beautiful‘ (retomado por Jorge Ben em Negro é Lindo) conquistaram jovens negros que ansi-

avam por reconhecimento social‖ — figura 94. 

 

 
Figura 94 — Capa do disco Negro é lindo (1971) - Jorge Ben 

Fonte: http://images.genius.com/bf8baed90df5e94d5a2e79223bb2e2e4.762x762x1.jpg 

 

 
A estética Soul reverbera em Ben, de 1972, no qual Jorge Ben aparece com o 

cabelo blackpower: grande e natural, ele representa uma assunção da negritude, 

uma aderência a uma tendência, à moda da época, que permitia uma identifica-

ção do ouvinte com o cantor e do cantor com o movimento (BARAT, 2015, p. 

4). 

 

 Percebe-se que a alusão à africanidade, ao que é mítico, revela o Brasil em diversas pro-

duções fonográficas em termos de uma espécie de defesa sociocultural. Entretanto, para além 

disso, o embate com a rígida censura militar, seu enfrentamento, mostrando a figura do negro 

como representação do que somos, fez de muitos discos veículos marcantes, em imagem e músi-

ca, do que há de mais brasileiro; no entanto, esse processo não foi fácil. Tony Tornado
194

, por 

exemplo,  

 

(...) foi um dos artistas negros que mais tiveram problemas com a censura du-

rante a ditadura, pois suas canções desmistificavam a ideia de democracia racial 
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 Nasceu em Mirante de Paranapanema (SP) com o nome de registro Antônio Viana Gomes.  Já na maioridade 

iniciou-se na carreira musical, onde suas produções faziam menção ao movimento Black, denunciando o preconceito 

racial brasileiro. 
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presente no Brasil. Após uma viagem aos EUA, durante a qual o cantor chegou 

a conhecer o "pantera negra" Stokeley Carmichael, pairava o medo de que o 

brasileiro iniciasse um movimento negro armado, similar aos do partido ameri-

cano (BARAT, 2015, p. 4-5). 

 

A capa do disco Se Jesus Fosse um Homem de Cor (1976) — figura 95 — ―(...) mostra 

Tornado, o dito furacão negro, encarando o espectador, com seu cabelo blackpower imponente‖ 

(BARAT, 2015, p. 4-5), onde fica evidenciado que artefatos gráficos desse tipo podem contribuir 

para revelar a identidade nacional, através de representações de um povo e de toda a sua gama de 

associações identitárias, expondo e combatendo o racismo.  

 

 
Figura 95 — Capa do disco Se Jesus Fosse um Homem de Cor (1976) — Tony Tornado 

Fonte: https://img.discogs.com/OqRF2mkWycmNpGkBQSB37Ja6FEQ=/fit-
in/300x300/filters:strip_icc():format(jpeg):mode_rgb():quality(40)/discogs-images/R-3344693-1326663919.jpeg.jpg 

 

 

Para além dos casos de Jorge Ben e Tony Tornado, em 1977 Gilberto Gil lançou ―Refa-

vela‖
195

 (Figura 96) onde pôs em evidência a celebração aos seus antepassados negros:  

 

(...) Na capa, o rosto negro do cantor olha adiante, talvez para o futuro da músi-

ca negra. (...) Refavela celebra a ancestralidade africana. (...) Gil pontua: "Criei 

o jogo de puzzle, trouxe a estatueta de madeira africana e arranjei a touca mu-

çulmana para a foto da capa" (GIL apud. FROES, 2002.).O músico, portanto, se 

apropriou de elementos do universo africano (touca e estatueta) para uma mise-

en-scène de exaltação à África (BARAT, 2015, p. 5-6). 

 

                                                           
195

 ―(...) gravado após uma viagem à Nigéria em 1977, onde participou do Festac em Lagos, quando entrou em con-

tato com a jujumusic. As influências africanas e afro-brasileiras ecoam nas canções e permeiam todo o álbum. Os 

pontos de contato entre as duas costas do Atlântico, descobertos na viagem, tocaram o artista. Uma das familiarida-

des dizia respeito às paisagens suburbanas dos conjuntos habitacionais, que eram similares aos que via na Vila Ken-

nedy, em Salvador (para onde os habitantes de uma favela haviam sido deslocados)‖ (BARAT, 2015, p. 5-6). 
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Figura 96 — Capa do disco Refavela (1977) – Gilberto Gil 

Fonte: https://i.ytimg.com/vi/rZB8FIbkxos/maxresdefault.jpg 

 

Mas, até mesmo antes do lançamento de Refavela, em Gil & Jorge: Ogum e Xangô 

(1975), disco que Gil gravou com Jorge Ben, a temática negra se fez presente. Aqui, não neces-

sariamente com o negro na capa, mas com o sincretismo representado por duas grandes conchas 

fazendo alusão ao candomblé
196

: ―(...) o sincretismo religioso afro-cristão é onipresente. A capa, 

de Rogério Duarte e Aldo Luís, apresenta dois búzios enormes. O destaque é dado às conchas 

sagradas do jogo divinatório do candomblé‖ (BARAT, 2015, p. 6) — (figura 97). 

 

 
Figura 97 — Capa do disco Gil & Jorge: Ogum e Xangô (1975) — Gilberto Gil e Jorge Ben 

Fonte: http://soulart.org/wordpress/wp-content/uploads/2013/07/j1.jpg 

 

Barat (2015, p. 7) chama a atenção, também, para o fato de que, no final da década de 

1970, Clara Nunes
197

  transforma-se em um ―(...) símbolo de resistência e identificação negra (...) 

                                                           
196

 Culto ou religião de origem africana trazida para o Brasil pelos escravos, em que seus seguidores prestam culto e 

adoram os orixás — deuses ou divindades africanas que têm como características a representação das forças da 

natureza.  
197

 Cantora que nasceu em 12 de agosto de 1943, em Paraopeba (Minas Gerais), e morreu em 02 de abril 1983, no 

Rio de Janeiro. 
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quando o samba retorna como o braço mais expressivo da indústria fonográfica‖. Vale ressaltar 

que, nessa época, ―(...) Atentos aos movimentos antirracistas, era natural que os cantores se iden-

tificassem com o samba como canal para atingir todas as classes‖. Ainda em relação a isso Barat 

(2015, p. 6-7) revela que as capas de discos da cantora ―(...) que antes negavam sua suposta as-

cendência‖ (figura 98 a), passam a trazer ―(...) sua autorrepresentação‖. Sua imagem, portanto 

―(...) passa a ser a de uma mulher que abraça raízes africanas: cabelos frisados por permanente, 

mais rebeldes, flores no cabelo, roupa de baiana, búzios no cabelo, guias no pescoço, vestidos de 

renda‖ — figura 98 b.  

 

  
a.                                                      b. 

Figura 98 — (a) Capa do disco Você passa e Eu Acho Graça (1968). (b) Capa do disco Clara Nunes: a Deusa 

dos Orixás (1984) — Clara Nunes 
Fontes: https://s2.vagalume.com/clara-nunes/discografia/voce-passa-e-eu-acho-graca-W320.jpg 

https://http2.mlstatic.com/lp-clara-nunes-a-deusa-dos-orixas-vinil-raro-D_NQ_NP_22710-MLB20235874197_012015-F.jpg 

 

(...) As capas de Clara Nunes, se as observarmos cronologicamente, mostram a 

incorporação da poética mestiça em sua constituição como artista. Se, antes, a 

crooner cantava boleros e aparecia em suas capas com o cabelo alisado, preso 

em penteados que negavam sua suposta ascendência, no final dos anos 1970, 

seu repertório passa a incorporar cada vez mais os sambas (e jongos, cocos, ma-

racatus, músicas inspiradas em pontos de umbanda etc.). (...) Na coletânea pós-

tuma Clara Nunes, a deusa dos orixás, vemos uma fotografia do rosto da artista, 

cabelos soltos e frisados cobertos por um adereço de búzios. A intenção de seu 

produtor, Adelzon Alves , era fazer da moça uma Carmen Miranda dos anos 70. 

Visando ao sucesso fonográfico, Alves se apropria das tensões culturais e adota 

a mestiçagem como ícone (BARAT, 2015, p. 6-7). 

 

Já em embalagens personalizadas de LPs de Martinho da Vila
198

 ―(...) notamos uma ali-

ança em prol da ideia expandida da visualidade do artista no campo dos produtos artísticos e do 

modo como este passa a se representar na cena negra da época‖ (BARAT, 2015, p. 7-8). A pro-

dução capista de Rosa do povo (1973) expressa o sofrimento do negro reprimido (figura 99 a); já 

                                                           
198

 Martinho José Ferreira, nasceu em Duas Barras, Rio de Janeiro, em 1938. Compositor, cantor, ritmista, produtor 

e escritor brasileiro, ele ganhou o nome de Martinho da Vila por conta da sua ligação, nos 1960, com a escola de 

samba Unidos de Vila Isabel.  
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Maravilha de Cenário (1975) revela uma espécie de libertação deste povo
199

 (figura 99 b) — 

ambas as capas feitas por Elifas Andreato.   

 

   
a.                                                     b.  

Figura 99 — Capas dos discos de Martinho da Vila: (a) Rosa do povo (1973). (b) Maravilha de Cenário (1975) 
Fontes: http://4.bp.blogspot.com/-YRPSSATc0fo/UVdvPZ_eKtI/AAAAAAAABLE/JCV1-mhZKtQ/s1600/front.jpg 

https://i.pinimg.com/564x/5d/48/ca/5d48ca3bad4fce9df91999fa38180ede.jpg 

 

São muitos os casos em que as capas cristalizam tanto uma poética própria 

quanto uma mise-en-scène corporal negra do artista, manejando aquilo que Stu-

art Hall chama de ―repertório cultural negro‖ (HALL, 2001, p.155). Nelas, a 

questão se manifesta ora pela alegoria e pelo mito, ora pela alusão a uma ances-

tralidade, ora pela construção de uma africanidade ―inventada‖, mestiça, e ora, 

ainda, pelo viés político. Por mais que muitas vezes as letras das canções ou os 

títulos contidos nos discos também sejam elucidativos do posicionamento destes 

artistas, o curioso é que os invólucros, por si só, já marcam esse posicionamento 

(BARAT, 2015, p. 2) 
 

Voltando, especificamente, às criações de imagens para a GCE feitas por Cafi em Mila-

gre dos Peixes — Gravado ao Vivo, Minas e Milton, que se incluem na categoria de análise Bra-

sil-Negro, é possível observar que elas trazem a representação da negritude exprimindo elemen-

tos sociopolíticos e estético-culturais tanto da vivência individual quanto coletiva do seu capista. 

O fato de  ter vivido em Recife, que segundo ele próprio era uma cidade muito regional e 

que tinha uma grande movimentação, sobretudo através dos navios que ali chegavam, fez com 

que vivenciasse a mistura de raças desde criança, e, efetivamente, considerasse isso uma grande 

                                                           
199

 Em produções fonográficas como ―(...) rosa do povo (1973), há um novo modo do artista se colocar em cena; ou 

melhor, de não se colocar em cena. A capa remete ao sofrimento do povo negro. Os pés negros retratados podem ser 

do cantor ou do povo (negro), de forma mais ampla. A rosa do povo é sua liberdade, que vem como uma promessa 

de esperança, ainda que garnida de espinhos (é o que nos mostram os versos de ‗História da Liberdade no Brasil‘, 

alcançada com ‗Sangue, suor e dor‘. Os espinhos que ferem e envolvem os pés negros descalços, no ato mais primi-

tivo, que é o de pisar a terra, remetem diretamente aos espinhos da escravidão, fardo que permanece estigma. O 

traço poético de Andreato interpreta não só os antagonismos e rastros cruéis da escravidão como os do regime mili-

tar, vigente na época. A negritude de Martinho da Vila, para quem o samba tem o compromisso de promover e pro-

pagar a cultura negra, ganha o primeiro plano das capas. (...) Em Maravilha de Cenário (1975), Andreato busca 

estreitar o diálogo entre capa e conteúdo musical. A representação de Martinho na capa do disco de 1975 é o do 

corpo negro que canta, livre como uma planta fértil que cresce ao fundo‖ (BARAT, 2015, p. 8). 
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força sociocultural
200

 — o que, de certo modo, repercutiu em suas obras. Para além disso, a re-

pressão ao negro, que ele viveu de perto no período da ditadura militar, também se tornou ele-

mento agregador em suas imagens de empoderamento dessa raça na criação capista da geração 

mineira. Nesse sentido, pode-se dizer que as capas ―falam‖, em imagens, aquilo que seus criado-

res desejariam. Desse modo, experiências de vidas inteiras devem ser levadas em consideração 

se pensarmos no ―como? por quê? para quê?‖  o autor fez esta ou aquela capa daquele modo, 

pois ―(...) [o] design comunica não apenas o trabalho do artista cuja música veicula, mas apresen-

ta também todos os interesses formais em que o designer está envolvido‖ (RODRIGUES, 2006, 

p. 82). Criar é, portanto, muito mais do que apenas ter uma ideia: muitas vezes os capistas se 

envolvem com gravações, ensaios, e outras atividades com os músicos, para, a partir daí, inicia-

rem seu processo criativo — no caso de Cafi seus laços de amizade com o grupo mineiro tam-

bém contribuíram com seu ato criador, dado que esses eram tão fortes que ele era considerado 

um membro do Clube da Esquina.   

Nesse período setentista a criatividade para embalagens personalizadas de LPs era neces-

sária para um alcance mais popular, sobretudo porque as pessoas apreciavam esses objetos. Nes-

se sentido, com o ―boom‖ fonográfico, a expansão e importância dada a esse ramo foi inevitá-

vel
201

. Com efeito, as imagens nas embalagens passaram a despertar um maior interesse dos 

apreciadores de música, levando os processos criativos a se tornarem cada vez mais ricos e ino-

vadores. Pode-se dizer que nesse período a ―(...) estética é privilegiada pelas artes e pelo desig-

ner na era pós-moderna‖ (RODRIGUES, 2006, p. 95) — o que gerou uma possibilidade de expe-

rimentações grandiosa. Em meio a esse contexto, o imaginário cultural preservado pelas produ-

ções capistas do período setentista conduz a possíveis interpretações do que vigorava no início 

da década. 

A efervescência político-cultural dos anos 60 deu à década de 1970 a possibilidade de 

frequentes e intensas inovações. Entretanto, embora a geração tropicalista tenha deixado um sig-

nificativo legado para as posteriores, o Brasil setentista assistiu à produção de artefatos gráficos 

para discos com características próprias
202

. 
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 Informação com base no depoimento do capista Cafi, contida no capítulo 1, item 1.2. 1.1. 
201 

Durante a década de 1970 a indústria fonográfica passou por um forte crescimento. Foi nessa época que o Brasil 

atingiu o quinto mercado de discos do mundo, expandindo para os designers a possibilidade de trabalhos nessa área.   
202

 ―Para mostrar o caminho que o design das capas de discos seguiu no pós-Tropicália, ressalto alguns aspectos, que 

já estavam presentes na estética tropicalista, e que foram dinamizados no início da década pela Contracultura. A 

pluralidade de informação, que na Tropicália era um dado de sua proposta estética, começa a se partir em campos 

distintos. Vários aspectos, até então aglutinados, passam a ser vistos como possibilidades únicas de experimentação 

do sujeito. No Brasil temos uma geração que, embora exposta à influência da Tropicália, começa a produzir no cli-

ma político e cultural dos anos 70, procurando seus próprios caminhos‖ (RODRIGUES, 2006, p. 93). 
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Em meio à anarquia trazida pelo movimento punk e pelo narcismo que balizou o período, 

a possibilidade de inserção da heterogeneidade, enquanto multiplicidade, — característica da 

pós-modernidade, bem como a fragmentação e a instabilidade —  encontraram na figura do ne-

gro um exemplo de luta e enfrentamento contra a opressão.  

Em particular no ramo da música, em embate com o regime ditatorial e outras formas de 

tirania socioculturais, produções capistas brasileiras fizeram da negritude protagonista (caso das 

criações de Cafi para a GCE), enfatizando que o povo brasileiro resultou de uma forte miscige-

nação. Esses objetos gráficos, destacando a imagem do negro, conferiram um certo alento diante 

da mudança estrutural que ocorria
203

, visto que desde o romantismo
204

, intensificando-se com o 

realismo
205

, há divergências em relação à visão sobre a negritude na nação brasileira
206

.  

Portanto, mesmo diante da valorização da raça branca, por diversos estudiosos brasilei-

ros, como Sílvio Romero e Nina Rodrigues, ter o negro estampado em embalagens personaliza-

das para discos já era algo a se comemorar, mesmo que,                                                                                                                                                                                                             

pós-abolição da escravatura
207

 — decidida por uma elite temerosa — o Brasil já passasse a ser 

reconhecidamente composto de maioria negra e mestiça
208

. Capas como Milagre dos Peixes — 

Gravado ao Vivo, Minas e Milton, concebidas em plena ditadura militar setentista, evidenciaram 
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 ―Um tipo diferente de mudança estrutural está transformando as sociedades modernas no final do século XX. Isso 

está fragmentando as paisagens culturais de classe, gênero, sexualidade, etnia, raça e nacionalidade, que no passado, 

nos tinham fornecido sólidas localizações como indivíduos sociais. Estas transformações estão também mudando 

nossas identidades pessoais, abalando a idéia que temos de nós próprios como sujeitos integrados. Esta perda de um 

‗sentido de si‘ estável é chamada, algumas vezes, de deslocamento ou descentração do sujeito. Esse duplo desloca-

mento — descentração dos indivíduos tanto de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos — consti-

tui uma ―crise de identidade‖ para o indivíduo‖ (Hall, 2005, p. 9). 
204

 Movimento artístico e filosófico que surgiu no final do século XVIII na Europa, se estendeu até o final do século 

XIX, e que teve como  maior marca a visão de mundo que ía de encontro ao racionalismo do período que o antece-

deu. No Brasil foi marcado por um sentimento nacionalista, em especial decorrente da proclamação da Independên-

cia, no ano de 1822. 
205

 Opondo-se ao Romantismo, o Realismo, que surge na França, é uma estética do século XIX que defende a obje-

tividade, o comedimento ao sentimentalismo e a visão científica. 
206

 Apesar de no romantismo, de acordo com Campos (1999, p. 170), o negro ser considerado ―(...) ‗perigoso‘ e 

‗selvagem‘‖ — sendo ―(...) deliberadamente removido dos fundamentos da ‗nação brasileira‘‖, já que ―(...) os ro-

mânticos buscaram no indianismo a base de uma incipiente manifestação nacionalista‖ — no realismo, surgido na 

década de 1870, ―(...) noções científicas de raça e natureza  passaram a ser incorporadas aos estudos literários‖. 

Dessa maneira, ―(...) [c]om a aceleração do processo de abolição da escravatura não era possível desconsiderar os 

negros nas elaborações literárias sobre a questão nacional‖.  
207

 No Brasil a abolição se deu em 13 de maio de 1888, quando houve a promulgação da Lei Áurea, pela Princesa 

Isabel.   
208

 ―Após quase quatro séculos de escravidão e apesar de todas as restrições de acesso à cidadania no Brasil, (...) a 

elite, motivada pela indignação com a escravatura, pelo temor à rebeldia escrava e pelo desconforto com a maioria 

negra, decidiu-se pela abolição. (...) Realizada a emancipação política do Brasil, construído o Estado nacional e 

garantida a unidade territorial, tornava-se imperativo reconhecer as cores da nação. Essa tarefa política combinava-

se à necessidade de redimensionar a cidadania de forma a torná-la acessível aos escravos – sem esquecer os senho-

res, também degenerados pela violência do escravismo — sob pena de prejudicar irremediavelmente os destinos 

nacionais‖ (CAMPOS, 1999, p. 170). 
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a negritude numa época em que a chamada consciência negra
209

 tomava corpo e se tornava um 

veículo agregador.  

A imagem do negro fugido, escravo, escondido, reprimido, que acabou por se tornar a as-

sociação mais comum a essa raça, desencadeou uma série de implicações e preocupações em 

certos segmentos da sociedade brasileira que, por sua vez, em alguns casos, respondia com obras 

como a capa de Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo, que traz elementos claros da preocupa-

ção de Cafi em abordar a negritude em uma embalagem personalizada de LP. Aqui, apesar de o 

capista dar a Milton Nascimento, literalmente, o protagonismo ao estampá-lo na capa, esse mes-

mo protagonismo lhe é metaforicamente negado, ao ser fotografado de costas para o espectador 

da imagem — num ambiente com tons escuros e pouca iluminação, traduzindo mistério, solidão, 

discrição — e de frente para aparelhos projetores de feixes de luz direcionados aos assentos de 

um teatro vazio — local privilegiado e quase sempre reservado aos brancos com bom poder 

aquisitivo —, apenas na companhia de uma estante de representação escrita de música sem papel 

algum. Além disso, é muito significativo o trabalho do capista ao imprimir nesse artefato gráfico 

o contraste entre a cor preta que circunda a imagem do artista e o branco luminoso de sua cami-

seta de malha branca — muito simples, como as usadas habitualmente pelos negros e pobres 

deste país. Com esse gesto, Cafi entra no debate sobre a difícil situação secularmente vivenciada 

pelos negros no Brasil, que nega a clássica concepção de Gilberto Freyre sobre a existência de 

uma ―democracia racial‖ em nossa nação, onde as três raças formadoras de nosso povo: brancos, 

negros e índios viveriam harmoniosamente (FREYRE, 2004). 

Essa capa é uma crítica à hierarquia social brasileira e, por que não dizer, à forma como 

atua a classe dominante que leva a um processo de exclusão social e submissão de milhões de 

pessoas negras no país. Pode-se dizer desse modo, que o negro, bastante presente nas vivências 

de Cafi, bem como nas dos componentes da turma mineira, como um todo, teve sua imagem 

estampada como uma das grandes contribuições do capista para a GCE. Na confecção desse ob-

jeto o autor buscou, principalmente no aspecto racial, imprimir a sensibilidade de suas experiên-

cias de vida, ao colocar Milton como espectador de uma cena em que ele deveria receber os ca-

nhões de luz no palco como ator principal.  

Nesse artefato, culturalmente falando, em plena ditadura militar vigente e opressora, a 

negritude, tradicionalmente reprimida, passou a ter certa posição de destaque, não através de 

uma imagem narcisista do cantor (como acontecia em muitos casos em capas de discos da Jovem 
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 A luta pela consciência negra tomou corpo nos 1960 e 1970, sobretudo pelas lutas dos povos negros em diversas 

partes do mundo: na África do Sul contra o apartheid racial, e nos Estados Unidos pelos direitos civis que a popula-

ção negra reivindicava.  
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Guarda), mas sim, por meio de uma fotografia que evoca, ainda que de forma discreta, a luta dos 

negros por seu lugar de direito na nação brasileira. Apesar de eles terem obtido algumas conquis-

tas ao longo do tempo, sabe-se que, ainda hoje, nas disputas com os brancos, a ―lei‖ acaba quase 

sempre por privilegiar a raça dita ―superior‖. 

Esteticamente a caracterização desse produto industrial gráfico chama a atenção, em es-

pecial, pela quantidade de informações nele contidas: o personagem, as cadeiras, a vestimenta, o 

suporte de partitura, os holofotes. É uma criação que não contém o nome do artista, evidenciando 

o caráter mais enfático dado à fotografia escolhida para ilustrar essa produção, em que o cantor, 

ao ter registradas suas costas, tenta simbolicamente deixar para trás todo um passado obscuro e 

discriminatório e parte em busca de uma resistência que lhe revela uma nova história, através de 

uma ênfase gráfico-visual em que a imagem centralizada, com texto linear, e de hierarquia e pa-

drão cromático com forte uso do preto, preenche todos os vazios com elementos bem distribuí-

dos e homogêneos, que comunicam a mensagem através de um layout e composição coerentes. 

Já na capa de Minas enfoca-se o rosto
210

 de Milton Nascimento apanhado em close fron-

tal enfatizando, em primeiríssimo plano, a negritude brasileira, através de seus aspectos fenotípi-

cos. Nesse sentido, se o corpo é uma estratégia de poder, Minas o toma como forma de traduzir 

resistência, marcando a trajetória das capas da GCE, e a de Cafi, por ser inovadora para os pa-

drões da época, pois,  ―[o] rosto/ corpo negro que figura ali se torna uma ferramenta retórica, 

carregada de significados‖ (BARAT, 2015, p. 4). 

 Culturalmente, na criação desse artefato gráfico, embora não seja uma novidade usar a 

foto do rosto de um cantor na capa de um disco (como mostrado anteriormente), esse artifício 

não tem um apelo comercial. Aqui a negritude, historicamente oprimida, e que tanto se tentou 

apagar inclusive através de um idealizado processo de ―branqueamento‖, por meio da miscigena-

ção com elementos da raça branca, ganha o papel de protagonista, onde o capista imprime carac-

terísticas que fogem à ideia da imagem do cantor como ídolo pop.  

  Esteticamente o marcante rosto do cantor Milton Nascimento se destaca nesse artefato 

gráfico tornando-se um eficaz veículo de comunicação da força da negritude. Aqui a alta razão
211

 

entre o rosto e o corpo faz com que o primeiro elemento tome quase que por completo a capa do 
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 ―[u]ma tendência que sempre dominou a identidade visual das capas, em todo o mundo, foi a de estampar o rosto/ 

corpo do cantor (como nos primeiros discos de Jorge Ben). Afinal, esta é uma prática que permite ao público sempre 

associar a música e o som a um rosto reconhecível, identificável. No texto Ano Zero: rostidade, Gilles Deleuze e 

Félix Guattari lançam mão de metáforas para dar conta do que é um rosto. Para os filósofos, o rosto é um elemento 

que envolve política. Assim sendo, os signos externos apresentados nos rostos, nos corpos e em seus atributos são 

portadores de significado e podem indicar um pertencimento a um determinado grupo. O corpo, tal qual nos é apre-

sentado, é estratégia de poder‖ (BARAT, 2015, p. 3-4). 
211

 É considerada uma fotografia de alta razão entre o rosto e o corpo aquela em que o rosto ocupa a maior parte da 

imagem.  
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disco, deixando, apenas, duas brechas brancas nas partes inferior esquerda e direita da composi-

ção da cena. Dessa forma, a dicotomia preto x branco aparece tanto na quase totalidade escura da 

foto versus pequenos espaços deixados em sua parte de baixo, quanto na cor mais forte do con-

texto total da fotografia versus fonte clara do título do disco. É mais uma criação que não contém 

o nome do artista, enfatizando-se, então, o elemento gráfico-visual nessa composição.  

Se em Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo Cafi buscou sugerir a luta do negro contra 

a discriminação racial, em Minas tal tendência se mantém. Entretanto, ao invés de se utilizar, 

mais uma vez, de uma imagem sombria e tristonha, agora o capista retratou o negro através de 

traços inconfundíveis. Aqui, considerando a alta razão citada, a fotografia de Milton se torna um 

veículo de informação que requer atenção e reflexão.  É uma imagem forte e expressiva, centra-

lizada, com texto linear, e de hierarquia e padrão cromático em que predomina a cor preta — 

mais que na capa do LP anterior — enquanto cor e representação da raça à qual pertence o artis-

ta.  

  Nesse objeto gráfico da cultura material, após séculos de negação da negritude, agora, 

ao invés da busca de uma nova história dos negros no Brasil (almejada na produção capista de 

Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo), o que havia era a concretização dela em imagem. 

Nessa criação destacam-se os traços fenotípicos de um membro da raça negra: olhos acentua-

dos, nariz achatado, lábios grossos. ―Black is beautiful‖ — parece dizer a capa do disco Minas.  

Se, conforme Lília Schwarcz (1998, p. 228-229), em Nem preto nem branco, muito pelo 

contrário: cor e raça na intimidade — que faz parte da coletânea História da vida privada no 

Brasil — há, em nosso país, uma totalidade combinatória de nomes, diferenças de denominações 

fenotípicas e/ou sociais que sofrem diversas variáveis (indivíduo, lugar, tempo, observador) para 

designar as raças aqui existentes, a capa de Minas não deixa dúvida: estamos diante da imagem 

de alguém da raça negra. Uma raça que surge mostrando, a olhos vistos, sua cor de pele, não 

como o inferiorizado ―homem de cor”, mas sim, como o empoderado e destemido Homem Hu-

mano. 

Em Milton o processo criativo capista contém, também, elementos recorrentes nas vivên-

cias de Cafi, bem como nas dos componentes da geração mineira como um todo.  Nele há o pre-

domínio do uso de cores médias, onde a negritude é evidenciada em um contraste com um mar 

azul ao fundo. Nessa capa Milton Nascimento, sem camisa, após banho de mar, estampa um Bra-

sil negro, onde o cantor é personagem central — o que já dá a ideia de preservação cultural brasi-

leira, em que a ―[...] raça funciona como uma linguagem. E os significantes se referem a sistemas 

e conceitos da classificação de uma cultura, a suas práticas de produção de sentido‖ (Idem) 

[BARAT, 2015, p. 9].   
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Se, conforme explicita Barat (2015, p. 9), ―[a]o dar visibilidade e incorporar elementos 

negros em suas construções poéticas, as capas tangenciam os significados flutuantes de negritude 

que permeiam nossa sociedade‖ (BARAT, 2015, p. 9), ao evidenciar o rosto do artista na capa (o 

que não era uma prática comum nas obras de Cafi) pode-se dizer que o capista não deixou dúvi-

da ao contribuir para que a figura do negro fosse veiculada em sua devida importância cultural, 

agora não mais como o negro apanhado de costas de Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo, ou  

mostrado de forma a evidenciar seus traços fenotípicos, como em Minas, mas sim enquanto 

componente fundamental, junto com os brancos e índios, do povo miscigenado que somos. Em 

Milton há uma leveza que revela um pertencimento livre de qualquer amarra da sociedade: aqui a 

imagem do cantor aparece mais leve que nas capas dos discos anteriores: Milton surge, de perfil, 

com um ar sereno, curtindo um banho de mar e com o cabelo encarapinhado à mostra (o que não 

é apontado nas outras criações de Cafi para o cantor). A capa de Milton remete ao orgulho negro, 

ao mostrar o cantor em sua versão mais íntima e não mais sob o peso do preconceito.  

Em termos estéticos, o artefato gráfico de Milton revela uma hierarquia dos componentes 

da imagem que devem ser considerados, ao enfatizar o primeiro plano em que o cantor aparece, 

deixando como mensagem secundária o azul das águas atrás dessa representação principal. Nesse 

sentido, a organização hierárquica — ―(...) estrutura mais simples para visualizar e compreender 

a complexidade‖ (LIDWELL; HOLDEN; BUTLER, 2010, p. 122) se mostra coerente a partir da 

disposição dos elementos capistas. 

 Aqui a versão do negro como um dentre tantos outros jovens que compõem a nação brasi-

leira foi a escolhida, contrapondo-se ao desrespeito humano, às condições de vida miseráveis, à 

humilhação, à violência física, à exploração dos negros como mão de obra barata em grandes 

centros urbanos e zonas rurais, práticas que, infelizmente, ainda não foram erradicados no Brasil. 

Tomando-se de empréstimo a formulação de Michel Foucault, ainda hoje usa-se, na sociedade 

brasileira, a prática do ―deixar morrer‖ as fatias da população que não interessam para o Estado, 

dentre as quais a correspondente à população negra continua sendo a mais vitimizada (FOU-

CAULT, 2005).  

  Se em Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo e Minas o nome do cantor não é eviden-

ciado, em Milton ele aparece em letras maiúsculas, centralizado na parte superior da embala-

gem do LP. Além disso, a ênfase gráfico-visual da imagem desse disco mostra, enfim, a negri-

tude de Milton Nascimento por uma forma diferenciada das apresentadas nas embalagens dos 

seus LPs anteriores: agora ele surge na figura de alguém que, como qualquer outra pessoa, tem 

direito ao lazer e ao ócio. Nesta capa, Cafi mantém a tendência que vem manifestando desde a 
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concepção da primeira capa de disco para Milton Nascimento: veicular uma mensagem política 

e transformadora.  

Diante do panorama de reflexão sobre as capas dos discos Milagre dos Peixes — Grava-

do ao Vivo, Minas e Milton, o fato de o cantor Milton Nascimento — espécie de expoente, de 

mentor da GCE — ser negro possibilitou a Cafi a oportunidade de conceber capas de discos 

abordando a questão étnico-racial, tal qual a evidência à celebração aos antepassados negros re-

gistrada em Refavela, de Gilberto Gil, o sincretismo religioso contido na imagem do disco de 

Gilberto Gil e Jorge Bem (Gil & Jorge: Ogum e Xangô), e o combate ao racismo  em tantas ou-

tras produções capistas. Todas essas capas revelaram a preocupação em conferir ao negro seu 

lugar de direito na sociedade, um dos aspectos mais complexos da cultura brasileira, e Cafi divi-

sou uma oportunidade de entrar no debate sobre o Brasil-Negro.  

Se em capas como a do disco de Clara Nunes, Deusa dos Orixás, e Rosa do povo, de 

Martinho da Vila, vimos expressos, respectivamente, símbolos de resistência e identificação e o 

sofrimento do negro reprimido, Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo tratou de abarcar todos 

esses aspectos numa só criação capista. Como aqui já afirmado, nas capas dos discos Negro é 

lindo (de Jorge Bem) e Se Jesus Fosse um Homem de Cor (de Tony Tornado) o negro aparece 

mais empoderado, e Cafi, em Minas, segue a mesma tendência. A negritude que surge imponen-

te, exposta cara a cara ao espectador, realça um registro de imagem que dignifica a raça tal como 

ela merece ser tratada. Se em Maravilha de Cenário de Martinho da Vila revelou-se uma espécie 

de libertação do povo negro, a capa de Milton também o fez ao destacar o cantor num dia des-

contraído de lazer. 

Assim é cabível afirmar que Cafi colaborou para que a negritude, enquanto elemento as-

sociado à imagem do Brasil, alcançasse o patamar de um dos ―atores principais‖ de sua história. 

Uma história que, tradicionalmente, vitimou os negros em um perverso processo de exclusão 

social, que os atirou para as margens da nação brasileira: a maioria continua morando em regiões 

periféricas das metrópoles, além de representar a maior parte dos presidiários do país, serem me-

nos contemplados pela escolarização formal e continuarem exercendo o subemprego. Segundo 

observa Frantz Fanon, em seu livro Pele negra, máscaras brancas, desacreditar na existência do 

racismo em sociedades multirraciais denotaria apoiar os detentores do poder, nesse caso, os 

brancos. Desse modo, ―[d]eve haver um reconhecimento recíproco entre os diferentes grupos 

humanos, que não pode ser unilateral como ocorre em sociedades racistas onde apenas o grupo 

dominante é reconhecido‖ (FANON, 2008, p. 180-181). Assim, em situação de igualdade, a cul-

tura negra seria reconhecida, não por uma questão étnica, mas, sim, simplesmente como uma 

cultura que o é: e essa seria uma solução para o racismo. 
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Desse modo, pode-se dizer que o espaço de embalagens personalizadas de LPs enquanto 

―(...) campo privilegiado para a constituição de uma mitologia negra no campo da música popu-

lar brasileira‖ (BARAT, 2015, p. 4) conseguiu em Cafi uma parceria importante, visto que foi 

através desse capista que os artefatos gráficos da geração mineira acabaram por representar o 

negro em sua força cultural e humana, o que fez dele uma referência como criador de imagens 

que traduziram o Brasil-Negro sob um prisma positivo.  

A esperança por igualdade, expressa em suas capas, de certo modo se concretizou, já que, 

pós-ditadura, os negros tiveram algumas conquistas significativas, como a criação de leis antirra-

cistas na Constituição de 1988 e de políticas públicas importantes, como as ―políticas de cotas 

sociorraciais‖ em vestibulares de diversas universidades e o fortalecimento do combate ao ra-

cismo.  

Mesmo sabendo que a cultura brasileira até hoje sucumbe a um racismo velado, em ex-

pressões e ações, o país tem encontrado, cada vez mais, lutas contra esse tipo de prática. Nesse 

sentido, as capas de discos de Milagre dos Peixes — Gravado ao Vivo, Minas e Milton, pouco a 

pouco, se forem tomadas por ordem sequencial e cronológica, constituem uma narrativa, em que 

o negro, respectivamente, é excluído, passa a ser valorizado e, por fim, se encontra em estado de 

leveza. Nessas embalagens personalizadas de LPs, concebidas por Cafi para Milton Nascimento, 

o cantor toma ares de um ―personagem-tipo‖ — aquele que representa uma raça. O capista acaba 

por conceber uma trilogia de capas que cria um elo entre diferentes membros da raça negra, além 

de integrá-la na concepção de ―povo brasileiro‖. Assim, os artefatos gráficos de Cafi para a GCE 

juntaram-se indelevelmente aos movimentos sociais negros na busca de conscientização sobre o 

povo miscigenado que somos e a herança afro-descendente que nos constitui e enriquece.  

O Brasil-Jovem como terceira temática, ou categoria de análise das capas de discos da 

GCE, aparece aqui por conta da representação nos anos 1970 do que havia de mais elucidativo 

da contracultura e do embate à repressão política da época nesses artefatos gráficos. Dessa for-

ma, se nesse contexto a busca por mudanças era comum, algumas embalagens personalizadas 

para LPs dessa geração contemplam esse viés ao se utilizarem da imagem de elementos ligados 

à juventude, cuja luta por liberdade, por vezes cultural, por outras política, era uma constante, 

como refletem as capas de Disco do Tênis (1972), Disco dos Quatro no Banheiro (1973), A Pá-

gina do Relâmpago Elétrico (1977) e Clube Da Esquina 2 (1978). 

A capa do Disco do Tênis (1972) traz elementos a partir de representação do jovem en-

quanto revolucionário, crítico e contestador, em uma época sociopolítica e estético-cultural das 

grandes mudanças que fizeram parte das vivências de Cafi, que, por sua vez, buscou utilizar-se 

de sua sensibilidade artística para denunciar a censura vigente no regime militar. Aqui sua ousa-
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dia experimentalista traduz-se no gesto contracultural de usar a imagem de um par de tênis para 

metaforizar a luta por liberdade (botar o pé na estrada) e o anticonsumismo (calçado surrado).  

É interessante frisar que a estampa do calçado nesse artefato gráfico remetia à juventude 

setentista que lutava por ideais, dando continuidade à rebeldia registrada na década anterior, e 

por que não dizer também, de certo modo, na de 1950, quando o tênis já era popular em meio aos 

jovens, ―(...) principalmente nas telas de cinema, nos pés dos símbolos da juventude rebelde, 

como James Dean (no filme Juventude Transviada), o pop star Buddy e Elvis Presley‖
212

 (figura 

100). 

 

  
Figura 100 — Uso do tênis como um dos símbolos da juventude rebelde 

Fonte: https://blogsigbolfashion.com/2015/03/26/tenis-como-surgiu-o-acessorio-mais-usado-do-mundo/ 

  

Tais jovens, nesse período, representavam os sonhos de mudanças numa sociedade seden-

ta por liberdade, contestando parâmetros estabelecidos pela sociedade de consumo, onde o cal-

çado passava a ser ícone de desprendimento em relação à posse de bens materiais, através de sua 

figura que remete a um certo despojamento juvenil. 

Mesmo com grande popularidade, parte do público e críticos ligados à música nos anos 

1970 viam com um certo estranhamento o uso do objeto em uma capa de disco. Porém, se vol-

tarmos um pouco no tempo, descobriremos que calçados já foram utilizados como fonte de inspi-

                                                           
212

 Fonte: https://blogsigbolfashion.com/2015/03/26/tenis-como-surgiu-o-acessorio-mais-usado-do-mundo/ 
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ração em artefatos artísticos: Vincent van Gogh
213

 , por exemplo, pintou sapatos em diversas de 

suas obras 
214

 (figura 101). 

 

     
a.                                        b.                                                        c. 

Figura 101 — (a) A Pair of Shoes (1886) van Gogh Museum, Amsterdam;  

 (b) Shoes (1888) The Metropolitan Museum of Art, Nova York;  

(c) Three Pairs of Shoes (1866) Fogg Art Museum Harvard University  
Fonte: http://arteseanp.blogspot.com.br/2011/05/van-gogh-shoes-seus-significados.html 

 

Para alguns críticos suas criações eram a representação da sua dolorosa e difícil passagem 

pela vida, marcada pela pobreza, e que não lhe permitia o pagamento de modelos. Apesar de não 

haver interpretações conclusivas sobre a intencionalidade de Van Gogh, percebe-se que a questão 

do sentimento, a partir de suas vivências, é sempre cogitada, de um modo ou de outro. Da mesma 

forma, a fotografia da capa do disco feita por Cafi para Lô Borges em 1972 remete à questão do 

contexto vivido por ambos, quando  o sentimento dos jovens revolucionários é expresso conside-

rando, inclusive, as experiências de vida do fotógrafo na década anterior:   

 

(...) no advento do jovem como ator social que questionava os valores arcaicos 

da sociedade nos vertiginosos anos 1960 e ao mesmo tempo na expansão da cul-

tura pop por meio de uma indústria que acompanhava e influenciava esses fe-

nômenos sociais, coube ao design gráfico, a tarefa de traduzir e simbolizar o 

que era ser jovem. Provavelmente por causa da versatilidade e acessibilidade do 

design gráfico presente em capas de disco, pôsteres, revistas e assim por diante 

(ROCHA; RODRIGUES, 2015, p. 5) 

 

Desse modo, ―[o] design gráfico dos periódicos ‗marginais‘, juntamente com as criações 

capistas dos artistas que se envolveram direta ou indiretamente com todos esses assuntos, vai 

refletir o comportamento social da juventude pós-Tropicália‖ (RODRIGUES, 2007, p. 88). Por-

tanto, esse disco culturalmente possui características experimentais, à frente do seu tempo, reve-

                                                           
213

 Vincent Willem Van Gogh foi um pintor holandês nascido em Zundert, no ano de 1853, e falecido em 1890 na 

França.  
214

 ―Os sapatos são naturezas mortas e a maioria delas foi pintada durante sua permanência em Paris. Sobre elas 

opinaram Martin Heidegger com sua A Origem da Obra de Arte, o crítico Meyer Shapiro em Still Life as a Personal 

Object e Jacques Derrida em Restutions of the Truth in Painting, mas sem chegar a um consenso‖. Fonte: 

http://arteseanp.blogspot.com.br/2011/05/van-gogh-shoes-seus-significados.html.  

http://2.bp.blogspot.com/-CwCEPv7MtL0/Tdm60gJLm6I/AAAAAAAAHv0/jWN-XNXOZtk/s1600/a2.jpg
http://4.bp.blogspot.com/-i0B2iW2baC0/Tdm7Cj9m1sI/AAAAAAAAHv4/oAiMvAfSuaQ/s1600/a3.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-3VXWS8jJPPQ/Tdm7gZxGZrI/AAAAAAAAHwA/Y0xGrUTE1L0/s1600/a5.bmp
http://2.bp.blogspot.com/-CwCEPv7MtL0/Tdm60gJLm6I/AAAAAAAAHv0/jWN-XNXOZtk/s1600/a2.jpg
http://4.bp.blogspot.com/-i0B2iW2baC0/Tdm7Cj9m1sI/AAAAAAAAHv4/oAiMvAfSuaQ/s1600/a3.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-3VXWS8jJPPQ/Tdm7gZxGZrI/AAAAAAAAHwA/Y0xGrUTE1L0/s1600/a5.bmp
http://2.bp.blogspot.com/-CwCEPv7MtL0/Tdm60gJLm6I/AAAAAAAAHv0/jWN-XNXOZtk/s1600/a2.jpg
http://4.bp.blogspot.com/-i0B2iW2baC0/Tdm7Cj9m1sI/AAAAAAAAHv4/oAiMvAfSuaQ/s1600/a3.jpg
http://1.bp.blogspot.com/-3VXWS8jJPPQ/Tdm7gZxGZrI/AAAAAAAAHwA/Y0xGrUTE1L0/s1600/a5.bmp
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lando, não só em som, mas também em imagem, toda a representatividade da mensagem de 

transformação pretendida, ao abrir mão da costumeira figura do cantor em sua capa.  

Pode-se dizer que em termos estéticos o destaque do tênis é utilizado como técnica para 

chamar a atenção para essa imagem de objeto — o que se torna eficaz ao sobressair elementos 

específicos desse artefato gráfico. Aqui, na chamada regra dos terços — ―[t]écnica de composi-

ção em que a mídia é dividida em terços, criando posições estéticas para os elementos principais 

do design‖ (LIDWELL; HOLDEN; BUTLER, 2010, p. 208) —, o calçado toma evidência ao ser 

posicionado no centro da fotografia, e atraindo o olhar do espectador. 

  No caso da capa do Disco dos Quatro no Banheiro (1973), essa produção traz elemen-

tos de representação de jovens artistas em tom de crítica à censura a eles imposta — vivência 

decisiva na composição de imagem de Cafi para esse artefato gráfico. Enquanto a gravadora 

Odeon buscava interferir no seu processo, o capista assumiu uma postura de enfrentamento e 

produziu uma fotografia provocativa diante daquele ato repressivo, valendo-se de um represen-

tativo e apertado banheiro para fazer um protesto à opressão instaurada e imposta aos idealiza-

dores dessa obra musical. Por outro lado, é inevitável ver na imagem dos jovens presos em um 

banheiro, uma referência também à repressão política a que o país se encontrava submetido. O 

exíguo banheiro evoca as celas estreitas e asfixiantes — tanto no sentido literal quanto metafó-

rico — usadas especialmente pelo antigo DOPS (figura 102) — Departamento da Ordem Polí-

tica e Social215  — para encarcerar os jovens inimigos do regime ditatorial. 

 

                                                           
215

 ―Órgão histórico de repressão aos movimentos sociais e populares, o DOPS foi também centro de tortura durante 

a ditadura do Estado Novo, retomando essa prática no regime militar. Nos dois períodos ditatoriais, as vítimas prefe-

renciais eram os militantes de partidos de esquerda. Com a centralização da repressão política pelos DOI-CODIs, a 

partir de 1969, passou a ter um papel secundário, mas não deixou de ser um porão da repressão, onde sevicias hedi-

ondas eram praticadas. O DOPS ficava na rua João Negrão,773 — Centro. Depois foi transferido para a rua Ermeli-

no de Leão‖. Fonte: http://www.forumverdade.ufpr.br/caminhosdaresistencia/a-repressao/departamento-de-ordem-

politica-e-social-dops/. 

 



158 
 

 

 
Figura 102 — Cela do antigo Departamento da Ordem Política e Social (Dops) — um dos mais temidos locais 

de repressão da ditadura militar em São Paulo 
Fonte: http://www.desaparecidospoliticos.org.br/pagina.php?id=40 

 

  É visível que o banheiro — que lembra, inclusive, uma solitária — mal comporta os 

quatro artistas e que a tomada feita pela câmera alta (plongée) provoca a sensação de aniquila-

mento de suas vontades ao qual Beto Guedes, Novelli, Danilo Caymmi e Toninho Horta se 

encontravam submetidos. A imagem demonstra, simultaneamente, a expressão de desconforto 

e a relação de inferioridade dos cantores frente ao contexto de feitura do disco/capa, bem como 

da falta de liberdade imposta ao país pelo regime de exceção. Suas expressões sisudas transmi-

tem insatisfação e repúdio perante o que ali se passava, enquanto seus braços cruzados sugerem 

a impossibilidade de agirem perante tantas barreiras. 

Aqui, esteticamente é utilizado o que Lidwell, Holden e Butler (2010, p. 184) denominam 

de efeito da superioridade da imagem, visto que é perceptível que, nesse caso, a imagem dessa 

contracapa é mais lembrada do que a parte textual que ilustra a capa principal do disco. Além 

disso, por ter sido uma obra feita sem maiores planejamentos, quase que ao acaso, sua finalidade 

estética foi mais eficaz porque ―[o] efeito da superioridade da imagem aumenta quando as pesso-

as são expostas casualmente às informações e o tempo de exposição é limitado‖.  

A capa do disco A Página do Relâmpago Elétrico contém representações que enfatizam 

aspectos sociopolíticos e estético-culturais brasileiros experienciados por Cafi junto à GCE. Esse 

artefato gráfico traz uma foto 3 x 4 em preto e branco do cantor Beto Guedes, remetendo ao tipo 

de registro fotográfico usado pela repressão nas fichas dos visados pelo regime ditatorial, em 

particular políticos, intelectuais e artistas suspeitos de serem vinculados à esquerda, de que é um 

bom exemplo a cena do longa-metragem ―Retratos de Identificação‖, de Anita Leandro, de 2014 
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(figura 103), que traz Antônio Roberto Espinosa e Reinaldo Guarany (dois integrantes da resis-

tência à ditadura militar) vendo, pela primeira vez, as fotografias tiradas pela polícia no dia de 

suas prisões. 

 

 
Figura 103 — Cartaz de divulgação do filme Retratos de Identificação, de Anita Leandro 

Fonte: https://allevents.in/vit%C3%B3ria/cinemas-em-rede-retratos-de-identifica%C3%A7%C3%A3o-%7C-cine-

metr%C3%B3polis/976242272489851 

 

Politicamente, essa embalagem personalizada de LP revela, de forma enfática,  o repúdio 

ao autoritarismo. Esteticamente, a razão entre rosto e parte do corpo nela influencia o modo co-

mo o cantor Beto Guedes é percebido. Aqui a semelhança — que ―(...) assevera que os elemen-

tos semelhantes entre si são percebidos como um único grupo ou segmento e são interpretados 

como tendo mais relação do que os elementos menos semelhantes‖ (LIDWELL; HOLDEN; 

BUTLER, 2010, p. 226) — com fotos de presos políticos do período ditatorial brasileiro é perce-

bida como fator de relação capa-período. A face do artista, que ocupa a maior parte desse artefa-

to gráfico, acaba por atrair  a atenção para si. Agregado a isso, o selo do Pequi como representa-

ção icônica (LIDWELL; HOLDEN; BUTLER, 2010, p. 132) acaba por fazer o papel de registro 

do país do disco, ao ―carimbar‖ em sua capa um elemento notadamente brasileiro. 

  Além disso, nesse artefato, como diferencial que mobiliza a sensibilidade do especta-

dor, o selo do pequi surge para chamar a atenção sobre aspectos típicos do país, destacando seu 

bucolismo. Assim, enquanto os Beatles adotaram a imagem da maçã em seu disco, Beto Gue-

des, até mesmo por influência da banda de Liverpool, lançou mão do fruto brasileiro como uma 

espécie de versão daquele empregado pelos ingleses
216

, enaltecendo, através da fotografia, um 

                                                           
216

 ―Em 1968, quando os primeiros discos lançados pela Apple Records apareceram com a belíssima maçã verde 

impressa nos selos dos Lps todos se surpreenderam. Público e imprensa. A reação (positiva!) foi imediata. Nova-

mente os Beatles se superavam e deixavam os concorrentes ainda mais distantes. Quando a imprensa quis saber qual 

a razão da maçã verde, Paul explicou que sempre foi fascinado pela arte moderna da 1ª metade do século e que tinha 
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elemento típico do Brasil, símbolo da cultura e da culinária do estado de Goiás e muito utiliza-

do em Minas Gerais (figura 104). 

 

   

Figura 104 —  À esquerda selo do pequi utilizado no disco A página do Relâmpago Elétrico (Beto Guedes). À 

direita, selo em formato de maçã utilizado pela banda The Beatles em seus discos 

Fonte: Arquivo Luiz Antônio Vidal de Negreiros Gomes  

 

  Já a capa do disco Clube da Esquina 2 traz uma imagem de jovens revolucionários que 

remete ao desbunde, ao espírito coletivo do grupo mineiro, bem como à busca incessante de 

liberdade estética e política vivida pela GCE no Brasil. Feita em meio a um processo de espera 

da chegada da tão sonhada abertura política, essa produção se utiliza de uma foto, em preto-e-

branco, encontrada em um cartão postal, onde o intermédio de sombra e luz parece fazer ana-

logia a essa possível e almejada transição, remetendo, por vezes, a um clima tristonho e cinzen-

to, e, por outro lado, a uma atmosfera de esperança. Tendo como personagens um grupo de 

crianças de costas, enfocadas da cintura até os pés, a foto mostra, especialmente, suas nádegas, 

e o  muro sobre o qual se encontram debruçadas se configura como elemento ambivalente, que 

tanto pode ser lido como um impedimento à ultrapassagem, quanto como uma possibilidade de 

transposição de barreiras e limites.  

  Muitas produções da década de 1970, sejam elas fonográficas ou não, remetem ao cha-

mado desbunde, e a ele fazem alusão, por meio de imagens de pessoas que não encaram a câme-

ra fotográfica, em uma atitude de indiferença típica da contracultura — apesar de esta por aqui 

não ter tido tanto destaque como em outras partes do mundo
217

.  Mais recentemente o livro Im-

                                                                                                                                                                                           
uma especial admiração pela obra do pintor belga Renè Magritte. Com o sucesso alcançado pelos Beatles, adquriu 

várias obras do artista. Num dos quadros aparecia uma maçã verde. McCartney sacou na hora que era ela. Não foi 

difícil convencer os outros. Assim, por influência dessa obra prima do modernismo surrelista, todos os discos lança-

dos pela gravadora, viriam estampados com o famoso logotipo da maçã verde‖. Fonte: 

http://obaudoedu.blogspot.com.br/2009/04/maca-verde-dos-beatles-original.html. 
217

 Ainda assim, em 1972, o país viveu o auge do chamado desbunde: ―Massacrados pela repressão política e pelo 

autoritarismo violento, os jovens, muitos deles sem apetite para a luta armada, optaram pelo rompimento total com a 

sociedade. Viraram hippies pacifistas radicais e caíram de boca no ácido e na maconha, viviam em comunidades, 

faziam música e artesanato, comiam macrobiótica e tentavam abolir o dinheiro, o casamento, a família, o Congresso, 
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pressões de Viagem, de Heloísa Buarque de Hollanda, publicado em 2004, — no qual a autora 

reflete sobre o período do regime militar que se instalou no Brasil a partir de 1964 — trouxe na 

parte inferior da ilustração da capa (figura 105) uma imagem que lembra muito o artefato gráfico 

feito para o disco Clube da Esquina 2 do período setentista:   

 

 
Figura 105 — Contracapa e capa do livro Impressões de Viagem de Heloisa Buarque de Hollanda (2004) 

Fonte: https://pt.scribd.com/document/35305378/Impressoes-de-Viagem 

   

Tanto a capa do livro, quanto a do disco mineiro são provas de experimentalismo a partir da 

escolha de uma fotografia que expressa a ideia típica de união.  Clube da Esquina 2, sem mos-

trar as faces dos artistas componentes da obra musical, traz um diferencial em plena geração 

do eu que estampava habitualmente cantores solo em embalagens personalizadas de LP e evi-

denciavam uma postura narcisista, não generalizando. 

  No processo criativo capista de Clube da Esquina 2 há características mais cosmopoli-

tas e referência a uma busca por igualdade — enfatizando o repúdio ao autoritarismo. Esteti-

camente essa capa de disco foge à síndrome denominada por Lidwell, Holden e Butler (2010, 

p.168) do não inventado aqui, originalmente conhecida como NIH (Not Invented Here), — que 

―(...) é um fenômeno organizacional em que os grupos resistem às ideias e contribuições de 

fontes externas, o que quase sempre leva a um pior desempenho e a esforços redundantes‖ — 

pelo uso da fotografia (do século XIX) de um inglês para ilustrar essa embalagem personaliza-

da de LP. Aqui a tendência a ocupar quase todos os espaços em branco vai na contramão do 

estilo minimalista.  

 

                                                                                                                                                                                           
as forças armadas, a polícia e os bandidos, tudo de uma vez só e numa boa. Muitos encontraram a felicidade, ainda 

que fugaz, vivendo com amigos numa ―nova família‖, convivendo e se divertindo como irmãos‖ (MOTTA, 2001, p. 

249).  

 



162 
 

 

3.2. O cais 

Nessa seção, cruzando o produto dos métodos utilizados —  análise da linguagem gráfica 

(REIS, 2016), análise dos fatores projetuais (GOMES, 2018),  análise dos fatores sociopolíti-

cos/estético-culturais brasileiros (método experimental) — busca-se validar os dados colhidos, 

―[e]mbora a validação dos resultados ocorra durante todos os passos do processo de pesquisa‖ 

(CRESWELL, 2010, p. 224). Vale lembrar que essa é uma pesquisa qualitativa
218

, e, como tal, 

não se pretende, aqui, defender a ideia de confiabilidade nos resultados, mas sim explicitá-los a 

fim de gerar reflexões acerca das imagens estampadas na obra visual-fonográfica da GCE feita 

por Cafi, até porque ―(...) o valor da pesquisa qualitativa está na descrição específica e nos temas 

desenvolvidos no contexto de um local específico‖ (CRESWELL, 2010, p. 228). 

Aqui se percebe que as imagens analisadas possuem similaridades que as interligam: se 

em discos goianos ―[a] partir de 1970 até 1990 as capas dos cantores Sertanejos demonstravam 

em projeto gráfico visual elementos da música através dos ambientes em que eram enquadrados, 

os figurinos que eram usados e o tipo de posição corporal que faziam‖ (REIS, 2016, p. 107), nas 

produções capistas da turma mineira havia a preocupação em elucidar, em imagem, um Brasil-

Rural, um Brasil-Negro, um Brasil-Jovem, estabelecendo um elo de Cafi, em especial, com o 

contexto histórico setentista. Nesse cenário o próprio sentimento do capista, tanto de coletividade 

e amizade com o grupo mineiro, quanto de seu amor pelo Brasil, o ajudaram a criar atributos 

específicos para seus artefatos gráficos.  

Os hábitos e gostos de cunho simples, místicos, múltiplos, rurais e interioranos, enquanto 

cultura brasileira que sempre rodearam o capista, tocaram-no de alguma forma, seja na infância, 

adolescência e/ou vida adulta, e o ajudaram a imprimir sua subjetividade nas obras da GCE.   

É possível observar que as capas de discos da geração mineira são carregadas de detalhes 

de um Brasil rico em termos sociopolíticos e estético-culturais que, nas décadas de 1960 e 1970, 

viveu sob um regime de exceção. Elas têm o que Lidwell, Holden e Butler (2010, p. 56) chamam 

de consistência estética  —  expressão utilizada ―(...) para estabelecer identidades exclusivas que 

podem ser reconhecidas com facilidade‖  —   sobre as quais é possível estabelecer relações para 

―(...) representar as informações de formas controladas, permitindo essas comparações‖. 

Desse modo, as capas de discos feitas por Cafi para a GCE, como bens simbólicos e ideo-

lógicos, tornaram-se fruto da sociedade em que foram confeccionadas, remetendo a uma espécie 

                                                           
218

 ―A validade não carrega as mesmas conotações na pesquisa qualitativa que carrega na pesquisa quantitativa, nem 

é uma companheira da confiabilidade (exame da estabilidade ou consistência das respostas) nem da generalizabili-

dade (a validade externa da aplicação dos resultados a novos locais, pessoas ou amostras). A validade qualitativa 

significa que o pesquisador verifica a precisão dos resultados empregando alguns procedimentos, enquanto a confia-

bilidade qualitativa indica que a abordagem do pesquisador é consistente entre diferentes pesquisadores e diferentes 

projetos‖ (GIBBS, 2007 apud CRESWELL, 2010, p. 224). 
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de busca por uma liberdade resistente em ―pertencer, ser e pensar‖: liberdade ainda que tardia — 

a mesma que, em latim, transformou-se em lema da bandeira de Minas Gerais (figura 106) no 

episódio historicamente denominado de Inconfidência
219

. 

 

 
Figura 106 — Bandeira do estado de Minas Gerais 

Fonte: https://nulliusinverbaoficial.files.wordpress.com/2015/04/bandeira-de-minas-gerais.jpg  

 
 

 Aqui, na busca de um ―cais seguro‖, somando os três métodos de análise utilizados, che-

ga-se, então, à equação que tem como resultado as estampas de um Brasil-Brasileiro
220

, que viu 

nas capas de discos de Cafi para uma geração, a esperança equilibrista
221

 de um país ―cami-

nhando em corda-bamba‖ pelos anos de chumbo rumo a uma tão sonhada abertura política.  

                                                           
219

 Ocorrida em Minas Gerais no ano de 1789, em pleno ciclo do ouro, foi um dos mais importantes movimentos 

sociais da História do Brasil, acabando por representar  a luta do povo brasileiro pela liberdade, contra a opressão do 

governo português no período colonial.  
220

 Aqui faço uma citação/homenagem à música Aquarela do Brasil, composta por Ary Barroso no ano de 1939. 

Lembro que em sua versão original não há a inclusão do hífen. 
221

 Trecho da música O bêbado e a equilibrista, composta por João Bosco e Aldir Blanc, lançada no LP Linha de 

Passe, em 1979 e gravada por Elis Regina. 
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4 — E HÁ QUE SE CUIDAR DO BROTO PRA QUE A VIDA NOS DÊ FLOR E FRU-

TO
222

 

 

A história da criação das capas de LPs passou por diversas fases diante de uma indústria 

fonográfica em constante transformação. As mudanças nos contextos sociopolíticos e estético-

culturais, junto ao desenvolvimento de novos formatos midiáticos de gravação e reprodução mu-

sical, fizeram com que aparecessem, ao longo do tempo, contribuições variadas de capistas que 

se dedicaram à personalização de embalagens para conteúdos fonográficos. Especificamente no 

Brasil, nos anos 1970, Cafi foi um nome surgido nesse cenário que desenvolveu, junto à GCE, 

como já foi frisado, uma rica obra desses tipos de artefatos gráficos, trazendo inovações impor-

tantes para as imagens de discos do grupo mineiro e deixando um legado grandioso para as gera-

ções posteriores. 

 

4.1 — Os 4 C’s: [C]apas, [C]lube, [C]afi, [C]ontribuição 

Nos idos da década de 1970, com a indústria fonográfica se expandindo consideravel-

mente e se transformando em um grande monopólio, “[a] grande demanda por discos fez crescer 

também um mercado paralelo: a pintura, a fotografia e o grafismo [melhor, a ilustração]; não só 

bastava o conteúdo do vinil (as músicas), mas também o aspecto visual (o encarte)” (SANTOS, 

2010, p.34). Consequentemente, com o papel dos artistas gráficos envolvidos com a criação des-

ses artefatos se tornando cada vez mais importante, as embalagens personalizadas de LPs da 

GCE encontraram em Cafi um de seus maiores representantes: um artista apaixonado pelo Brasil 

que vivia insatisfeito diante de um cenário de caos político, no qual implementou inovações rele-

vantes no ramo dessas imagens para fonogramas, fazendo da criatividade sua aliada
223

. 

Para se compreender a contribuição desse capista na história da criação das embalagens 

personalizadas para fonogramas é necessário se comparar a mensagem-texto/mensagem-capa da 

sua obra para GCE com outras tantas surgidas no decorrer do desenvolvimento e difusão desses 

objetos da cultura material, especialmente no Brasil, entendendo que esses, como a escrita, são 

                                                             
222

 Trecho da música Coração de Estudante (1983), composta por Milton Nascimento e Wagner Tiso. 
223

 Nesse caso, faz sentido o pensamento de Sigmund Freud
223

 que “(...) entendia o conceito de criatividade como 

consequência de uma insatisfação do nosso inconsciente”. Para ele, “(...) se surge um conflito, um problema no 

nosso inconsciente e o consciente acaba por encontrar uma solução para ele, estamos então perante um comporta-

mento criativo” (DAUILIBI; SIMONSEN, 2009, p. 6). 
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mensagens estéticas
224

, datadas de autoreflexibilidade
225

 e ambiguidade
226

, ambas geradas pelo 

caráter intencional
227

 de sua elaboração (figura 107). 

 

 
Figura 107 — Quadro inspirado em trecho do livro A leitura do texto artístico (Hoisel, 1996, p. 11-12). 

Fonte: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana (2018) 

 

É evidente que esta intencionalidade está na base de toda comunicação humana, 

já que todo processo comunicativo visa à transmissão de uma informação. Na 

mensagem estética, a intencionalidade tem um caráter específico porque não se 

refere apenas ao que se quer comunicar, mas à maneira de comunicar. Assim, 

coloca em tensão conteúdo e forma. O “modo de formar” adequa-se ao que se 

quer dizer. (...) A ambiguidade diz respeito a uma ruptura em relação ao sistema 

de expectativa do receptor que é o código. Como falantes de uma língua, todos 

nós já temos interiorizadas e automatizadas estruturas linguísticas que aciona-

mos quotidianamente num processo de comunicação estritamente pragmático. 

Por este motivo, como falantes, não estamos preocupados com a criação de no-

vas estruturas. Apenas exploramos parcialmente as virtualidades do código uti-

lizado. Na mensagem estética, o emissor não está interessado apenas no conteú-

do de sua mensagem de uma maneira inovadora, criadora, capaz de ativar as po-

tencialidades linguísticas. Nesse sentido, podemos dizer que o tema básico de 

toda mensagem estética é a capacidade infinita de renovação da linguagem. (...) 

A autoreflexibilidade explica-se por esse movimento incessante da arte voltar-se 

para aquilo que toma como veículo de comunicação: a linguagem, aqui no sen-

tido mais amplo possível, não se restringindo apenas ao sistema verbal (HOI-

SEL, 1996, p. 11-12).   

 

Assim sendo, para refletir sobre o legado de Cafi através das suas criações, enquanto 

mensagem estética, é que serão citadas, a seguir, outras produções, que antecederam, foram con-

temporâneas ou sucederam as da GCE, para a compreensão da articulação de um todo, “(...) do 

particular com o geral, do individual com o coletivo” (CARINO, 1999, p. 171), diacrônica e sin-

cronicamente, tomando como objeto central as capas de discos do grupo mineiro.  

                                                             
224

 Termo utilizado, como observa Hoisel (1996), por Humberto Eco em A mensagem estética. 
225

 Idem 
226

 Idem 
227

 Essa intencionalidade gerada pelo processo criativo de uma capa de disco deve considerar a mensagem estética 

desse objeto como se fora uma linguagem escrita “(...) em função de uma nova ordem, estranha ao receptor, mas de 

cujo estranhamento emergirá um dos elementos da produtividade de sentido do texto artístico, ligado à percepção do 

objeto representado” (HOISEL, 1996, p. 11-12).   

 

Capas de discos 
Mensagem Estética 

Autoreflexibilidade 

Veículo 

 de comunicação 

Ambiguidade 

Diversas 

 interpretações 
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4.1.1 — Pré-Geração Clube da Esquina  

Antes do surgimento da GCE o Brasil viu aparecer no cenário do país três outros períodos 

importantes da história da música brasileira: Bossa Nova, Jovem Guarda e Tropicália. Com eles, 

paralelamente, os fonogramas, necessitando de embalagens personalizadas, encontraram diferen-

tes formas de expressão em cada um de seus contextos. 

No final da década de 1950, a Bossa Nova nascia como um gênero musical derivado 

do samba e com influência do Jazz, tendo como principais representantes jovens cantores e com-

positores de classe média da Zona Sul do Rio de Janeiro. Justamente nessa época, o vinil, de 

acordo com Santos (2010, p. 16), “(...) tornou-se um objeto fino de arte”. Aliás, não somente o 

vinil, “(...) como a embalagem (encarte) que o envolvia, se tornou peça de arte única”. Desse 

modo, “(...) [e]xplorado como um mini quadro de pintura, onde há milhares de expressões e di-

versos tipos de desenhos, pinturas e fotografias, tornou-se um artefato pop no século XX”. 

Foi nesse contexto que as capas bossa-novistas tiveram evidência, sobretudo por seus 

processos criativos. Em minha dissertação de mestrado mencionei o fato de elas, nas décadas de 

1950-1960, terem sido produzidas sob a influência de imagens do Jazz norte-americano (figura 

108). 

 

  
a.                                      b. 

  
c.                                                    d. 

Figura 108 — Na parte superior capas de discos de Jazz: (a) Jazz Cookin’ — Artista The Miles Davis Quintet 

(1956); (b) Jazz Somethin’ Else — Artista Cannonball Adderley (1958). Abaixo capas de discos da Bossa Nova: 

(c) Um show de bossa — Artistas Lennie Dale e Bossa Três (1964); (d) Ooooooh! Norma — Artista Norma 

Benguell (1959) 
Fonte: Quadro adaptado de Santana (2013, p.109-110). 

 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Samba
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jazz
https://pt.wikipedia.org/wiki/Classe_m%C3%A9dia
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O Jazz, no Brasil, teve grande influência no surgimento da Bossa Nova — não 

só em termos musicais, mas também capistas. (...) desenhos com o uso, predo-

minantemente, do preto e branco, em alto contraste, com toques de vermelho 

em algumas fontes tipográficas. (...) algumas outras produções de capas jazzís-

ticas, que não se utilizavam somente do uso do preto e branco, também se torna-

ram referência, sobremaneira pela pouca utilização do espaço (deixando espaços 

vazios, portanto), e utilizando outros recursos como o fundo preto e fontes colo-

ridas (SANTANA, 2013, p. 109). 
 

Retomo, também, a afirmação que fiz nessa mesma pesquisa (SANTANA, 2013, p.113), 

quando disse que além da influência do Jazz norte-americano, as capas de discos bossa-novistas 

feitas por Cesar Villela para a gravadora Elenco — que foi criada em 1963 por Aloysio de Oli-

veira — sofreram interferência holandesa e alemã, pois essa empresa tinha a “(...) ideia de simpli-

ficar, baseada nos quadros de Mondrian e na filosofia da Bauhaus”. Nesse sentido, Villela foi um 

daqueles artistas gráficos que, no momento de lançamento de um novo estilo de música — a 

Bossa Nova —, teve a sorte de estar no lugar e no momento certo para “desenhar” o estilo gráfi-

co de uma série de produtos oriundos de uma dada gravadora: coisa rara de se encontrar nas em-

presas que produziam registros sonoros. 

Nos anos de 1960, no que diz respeito à Jovem Guarda, sendo outro período musical im-

portantíssimo do país, que precedeu a GCE, sua produção capista seguia uma tendência criativa 

de um padrão convergente para o que já existia no mercado fonográfico (figura 109).  

 

   
a.                                             b.                                            c. 

  
d.         e.                                            f. 

Figura 109 — Na parte superior capas dos discos: (a) Quero Você — Wanderléa com Renato e seus Blue Caps 

(1964); (b) Ronnie Von — Ronnie Von (1966); (c) Erasmo Carlos — Erasmo Carlos (1967). Na parte inferior 

capas dos discos: (d) Bom Rapaz — Wanderley Cardoso (1967); (e) É proibido fumar — Roberto Carlos 

(1964); (f) Esperando Você — Jerry Adriani (1968) 
Fonte: Quadro adaptado de Santana (2013, p. 115-116) 
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Sem grandes novidades em relação à Bossa Nova, os “(...) jovem-guardistas continuaram, 

muitas vezes, se utilizando do preto-branco-vermelho, mas colocaram de lado as fotos em alto 

contraste” (SANTANA, 2013, p.115). As capas pecavam por sua obviedade por seus cantores se 

espelharem na chamada “jogada de marketing”, empregando a própria imagem como produto 

para produzir esses artefatos, o que lhes dava o status de grandes ídolos jovens, muito por conta 

das grandes influências estrangeiras de Elvis Presley, The Beatles, Rolling Stones e Chuck Ber-

ry. 

 No que tange à Tropicália (no final década de 1960) havia uma intenção antropofágica 

que se inseria não só nas suas músicas como, também, em suas embalagens personalizadas de 

discos, com a inclusão de elementos dos mais variados, advindos, especialmente, do exterior do 

país
228

 — cores, psicodelismo, irreverência, ousadia, rupturas, transgressão, anarquismos, vonta-

des, revoluções — definindo uma nova estética, que buscava uma pós-modernidade onde o artis-

ta, que era tratado na Jovem Guarda puramente como “um produto a ser vendido”, passasse a ser 

visto como gerador de ideias.  

 No sentido antropofágico literal, o objeto gráfico Tropicália ou Panis et Circensis, do ano 

de 1968 (figura 110), talvez seja um dos grandes exemplos que se tem no Brasil em termos de 

influência estrangeira: esse artefato traz consigo elementos similares aos de Sgt. Pepper’s Lonely 

Hearts Club Band, de 1967, da banda The Beatles — figura 43 b mostrada no capítulo 2. 

  

   
Figura 110 — Capa do disco Tropicália ou Panis et Circensis  (1968) — Tropicália 

Fonte: Santana, 2013, p. 119 

 

                                                             
228

 “Assim como as capas de discos jazzísticas influenciaram as bossa-novistas, os projetos gráficos tropicalistas 

também „beberam de ricas fontes‟ para suas produções capistas. Isso quer dizer que as influências estrangeiras no 

Brasil tropicalista não ficaram restritas ao campo da sonoridade fonográfica” (SANTANA, 2013, p. 118-119). 
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Além da influência dos garotos de Liverpool, as embalagens personalizadas de LPs tropi-

calistas tiveram outras grandes misturas, empregando, por vezes, signos orientais, ou de outras 

tantas culturas com “(...) elementos estético-formais usados abertamente em alusão à Pop Art” 

(SANTANA, 2013, p.124), tornando-se materializações pós-modernas (figura 111). 

 

  
a.                                               b. 

Figura 111 — Capas dos discos: (a) Frevo Rasgado — Gilberto Gil (1968); (b) Grande Liquidação — Tom Zé 

(1969) 
Fontes: http://radiomec.com.br/novidades/?p=26244 

http://sacundinbenblog.blogspot.com.br/2008_12_01_archive.html 

  

 Observa-se que enquanto no Brasil havia um “(...) discurso politicamente engajado e cole-

tivista dos anos 60, no qual o que estava à frente era sempre o „povo‟” (PAIANO, 1996, p. 51) 

essa geração tropicalista, reprimida, que sonhava com um mundo melhor, revolucionou ao inclu-

ir elementos estrangeiros aos brasileiros, trazendo, através de uma estética musical e capista pró-

pria, novas formas de pensar seu país — sobretudo acreditando na união como propulsão para 

isso. 

Com o fim da Tropicália, em 1968, mudanças de paradigmas aconteceram: inclusive em 

relação ao processo criativo de capas de discos para a indústria fonográfica brasileira. Na década 

que se seguiu, 1970, de acordo com Rodrigues, (2007, p. 74), “(...) a música popular brasileira, 

apesar da censura imposta a ela, continuará sendo um dos maiores veículos a falar do comporta-

mento político-social, e o design das capas de discos estará visualmente traduzindo essas ideias” 

— só que, agora, de um modo diferente. 

 

4.1.2 — Geração Clube da Esquina 

No que tange à feitura de capas de discos a década de 1970 se viu diante de um rumo que 

ela mesma traçou, sobretudo com o surgimento de novas formas de expressão imagética, por 

onde, muitas vezes, a busca por transformações sociopolíticas e estético-culturais se comunicava. 

Foi nessa época que surgiu, efetivamente, a GCE e despontou um dos seus principais capistas, 

Cafi: que produziu para ela uma grande obra. 
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Vale dizer, a título de informação, que a primeira criação de Cafi da década setentista, no 

entanto, não foi para a turma mineira: foi para um disco chamado É a maior (figura 112), da 

cantora Marlene, lançado pela gravadora Fermata. 

 

 
Figura 112 — Primeira capa feita por Cafi: disco É a maior (1970) — cantora Marlene  

Fonte: http://concursodemarchinhas.blogspot.com.br/2014/01/canta-marlene-dona-do-palco-em.html.  

 

 

Uma capa com características próprias, feita pictoricamente através de uma fotografia em 

preto e branco, de linguagem gráfica verbal com o uso de fontes mistas, sem e com serifas e em 

caixa baixa e alta, de disposição de letras inclinada, com a artista deslocada para a parte direita 

da cena, um espaço à esquerda para o registro do seu braço, como que numa espécie de movi-

mento de quem está, exatamente naquele momento, se apresentando para o público — por se 

tratar do registro de um disco ao vivo, nada mais adequado do que o uso de uma imagem dando 

essa sensação. 

Esse artefato em nada lembra as embalagens personalizadas para discos tropicalistas da 

década anterior. Tem, contudo, jogo criativo de similitudes/opostos com as capas de disco dese-

nhadas por César Villela para Maysa, Baden Powell, Sylvia Teles e Nara Leão (Figura 113).   

 

     

a.                                  b.                                   c.                                   d. 

Figura 113 — Capas dos discos da gravadora Elenco dos artistas (a) Maysa; (b) Baden Powell; (c) Sylvia 

Telles (1963); (d)Nara Leão (1964) 
Fontes: http://www.popsdiscos.com.br/detalhe.asp?shw_ukey=06299 

https://freakshowbusiness.wordpress.com/2009/08/02/as-capas-dos-discos-da-gravadora-elenco/ 

https://bossanovafoda.music.blog/2017/07/11/sylvia-telles-bossa-balanco-balada-album/ 

https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-809046431-cd-nara-leo-nara-1964-_JM 

 

 Claro que também havia outras capas em preto e branco de grande impacto comercial na 

época, como as dos discos de Roberto Carlos, lançados, respectivamente, em 1966 (figura 114 a) 

— o famoso elepê com a capa a la Beatles, com seu rosto em contraste claro-escuro, como na 
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foto de Robert Freeman para o With the Beatles, e que traz sucessos como "Eu Te Darei o Céu" 

da dupla Roberto e Erasmo, sendo uma das músicas mais tocadas naquele ano — e 1970 (figura 

114 b) — a foto da capa foi registrada durante a sua primeira temporada no Canecão por Thereza 

Eugenia — para a gravadora CBS  

 

   
a.                                                     b. 

Figura 114 — Capas dos discos de Roberto Carlos dos anos: (a) 1966; (b)1970. 
Fontes: https://www.americanas.com.br/produto/5151620/cd-roberto-carlos-eu-te-darei-o-ceu-1966 

https://www.pinterest.com/pin/491877590523899165/ 

 

Nesse mesmo período, Cafi fez uma fotografia de Chico Buarque de Holanda que correu 

o Brasil, com quase a mesma iluminação dada aos Beatles por Robert Freeman, em “With The 

Beatles” (1963), inspirada na fotógrafa alemã Astrid Kirchner (Figura 115). 

 

   

a.                                                      b. 

Figura 115 — (a) Fotografia em preto e branco do cantor Chico Buarque feita por Cafi. (b) Capa do disco 

With The Beatles (1963) — The Beatles  
Fonte: https://www.letras.mus.br/chico-buarque/45124/ 

https://rpblogging.wordpress.com/2014/01/06/1963-with-the-beatles-the-beatles/ 

  

Observa-se que para o disco supracitado de Marlene, Cafi parece atender recomendações 

da gravadora, no sentido de conter os custos de produção gráfica: uma única fotografia, um único 

fotolito
229

 e uma única impressão. Mesma estratégia promocional do disco de 1970, É a Maior, 

                                                             
229

 Fotolito é um filme transparente que serve como matriz para impressão de qualquer material gráfico.  
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da cantora brasileira, será mantida na capa (figura 116 a) e contracapa (figura 116 b) do lança-

mento de seu disco de 1974, Te Pego pela Palavra, da gravadora Odeon.   

  

     
a.                                                       b.  

Figura 116 — Disco Te pego pela palavra (1974): (a) Capa; (b) contracapa  
Fontes: https://www.saraiva.com.br/te-pego-pela-palavra-4063667.html 

http://blogln.ning.com/profiles/blogs/marlene-te-pego-pela-palavra 

 

A ideia de se sugerir e manter a fotografia de alto contraste parece que, à época, era sem-

pre algo de baixo custo e, mais, de qualquer modo não deixava de remeter ou igualar o artista 

que desse recurso usasse a ídolos como a banda Beatles e o cantor Roberto Carlos. Era, assim, 

um modo seguro e econômico de lançar um produto industrial, com ares de clássico. 

Certo é que quando algum tipo de recurso se tornava escasso para lançamento de um dis-

co se evitavam principalmente as produções em policromia
230

, pois estas, sim, demandavam mais 

recursos econômicos, fosse para pagar o cromo
231

 da embalagem personalizada do LP, bem co-

mo os fotolitos e a impressão em offset
232

. Já o uso de elementos gráficos provocativos, como 

cores, fontes, desenhos era cara. 

Cara ou não, o fato é que se o disco de vinil é “(...) uma experiência tátil, visual e auditi-

va” (SANTOS, 2010, p. 119), sua capa tem, dentre outras características, a capacidade de comu-

nicação através de suas imagens. Assim sendo, enquanto expressão, após a criação que Cafi fez 

para Marlene, ele começaria a traçar sua mais importante história na trajetória visual-fonográfica 

da música popular brasileira, tornando-se um dos maiores referenciais desse ramo, não deixando 

nada a dever às produções capistas bossa-novistas, jovem-guardistas ou tropicalistas, através, 

principalmente, da sua rica produção experimental para a GCE. 

A turma mineira, através de Cafi, especialmente, viu surgir artefatos gráficos para fono-

gramas que passaram a evidenciar dois vieses de resistência brasileira: o político e o cultural 

(figura 117). 

                                                             
230

 Policromia refere-se ao uso de várias cores 
231

 Estampa colorida impressa e recortada 
232

 Processo em que há a interação entre água e gordura, onde a imagem é transposta da matriz para um rolo de im-

pressão, e só posteriormente ao papel.  
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Figura 117 — O fotógrafo Cafi e os vieses de resistência relativos às suas vivências 

Fonte fotografia: http://lulacerda.ig.com.br/wp-content/gallery/jobim/dsc_5317-a-foto-do-fotografo-cafi-documetario-a-luz-do-tom-fevereiro-

2013-foto-cristina-granato.jpg 

Fonte esquema: Criação Valéria Nancí de Macêdo Santana 

.   

Se, dentre outras motivações, as resistências culturais e políticas existem porque há a cen-

sura
233

, nesse processo de resistir
234

 as capas de discos da GCE trazem como peculiaridades ca-

racterísticas, especialmente ligadas às vivências do seu autor no Brasil. 

Observa-se, nesse período, que “[o]s projetos de capa já não se preocupam em estampar o 

rosto do artista na sua forma três por quatro tão comum na década de 50, nem com as cores cha-

padas, as linhas geométricas e o alto contraste, tão característicos da Bossa Nova” (RODRI-

GUES, 2006, p. 83), por exemplo. Além disso, a forte influência de elementos norte-americanos 

(capas de discos de Jazz), holandeses (quadros de Mondrian) e alemães (filosofia Bauhaus) típi-

cos do período bossa-novista dão lugar à inclusão de novos elementos. 

Comparativamente em relação à Jovem Guarda (década de 1960), algumas embalagens 

personalizadas para fonogramas dos anos 1970 também tinham como característica os rostos dos 

cantores estampados ou algo ligado a eles. No entanto, no caso das criações de Cafi para a GCE, 

apesar de imprimir tal característica em quatro das nove capas aqui analisadas, não teve preten-

                                                             
233

 “(...) a censura é um processo que não trabalha apenas a divisão entre dizer e não dizer mas aquela que impede o 

sujeito de trabalhar o movimento de sua identidade e elaborar a sua história de sentidos; a censura é então entendida 

como o processo pelo qual se procura não deixar o sentido ser elaborado historicamente para ele não adquirir força 

identitária, realidade social” (ORLANDI, 1995, p.175-176). 
234

 Conforme afirma Orlandi (1995) “[n]a censura, está a resistência. Na  proibição está o „outro‟ sentido” (p.121). 

Isso quer dizer que “Como história e sujeito, quando se trata de linguagem, estão sempre em movimento, a resistên-

cia aparece (...) exatamente onde há censura” (p.132), onde “[o] gesto da censura lesa o movimento da identidade do 

sujeito na sua relação com os sentidos. Ela lesa de algum modo a história” (p.133). 
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sões de dar a qualquer cantor o status de Pop Star como ocorria na Jovem Guarda por influência 

de ídolos estrangeiros. 

Sobre o legado em termos de capas de discos tropicalistas — bem como o artístico como 

um todo — se sabe que o movimento baiano influenciou algumas produções da década seguinte, 

muito por conta da sua força político-cultural, e da evidência dada ao trabalho do cantor/cantora. 

Entretanto, embora haja similaridades entre capas sessentistas com algumas setentistas — como 

no caso da Tropicália se utilizando, de certo modo, de imagens de protesto, tal qual as capas de 

um Brasil-Jovem feitas por Cafi para o grupo mineiro — elementos brasileiros de cunho rural e 

negro foram características culturais impressas de modo mais forte e notável nas criações capis-

tas da GCE (que também se diferenciavam das tropicalistas por não se utilizar de muitas cores e 

serem menos estapafúrdias em seus projetos gráficos), fazendo, de modo simples, alusão à resis-

tência cultural e política brasileira, influenciada por vezes por elementos hippies, por outras, pela 

estética punk, de um modo todo particular, ao trazer características desses movimentos de con-

testação, com modelos alternativos que repudiavam a repressão e o conservadorismo caracterís-

ticos de um pensamento da cultura dominante do período. 

Se a turma baiana passou a definir uma espécie de nova estética capista, musical e com-

portamental, a mineira, guardadas as devidas proporções, também o fez. É oportuno lembrar o 

que Rodrigues (2007, p. 140) afirmou: “(...) o clima político dos anos 1970 (...) embora tenha 

influência da Tropicália, manifesta um interesse por um caminho próprio, musicalmente e politi-

camente falando”.  

A GCE trouxe características estéticos-formais em detalhes sensíveis a aspectos identifi-

catórios de um período pós-modernista vivido, com a inclusão de elementos brasileiros de um 

modo romântico-revolucionário. Foi uma geração diferente das outras que a antecederam, pois 

vislumbrava novas formas de pensar, o que foi revelado em entrevista de Márcio Borges a Diniz 

(2012, p. 83), onde afirma que “(...) os „sócios‟ do Clube da Esquina „não queriam doutrinar‟”, 

isso 

 

(...) no sentido de “olha como somos os líderes, os capitães”, não. A gente que-

ria dizer o contrário: “olha como o nosso coração bate junto com o seu (...), olha 

como a gente se comove como você, olha como sua pobreza me toca”. (...) O 

que nós queríamos como pessoas era transformar o mundo (...). Então, tudo o 

que a gente fazia tinha esse sentido. E não era só música não, o jeito da gente 

conversar, o jeito da gente se vestir, o jeito da gente ser amigo, o jeito da gente 

andar em bando pela rua, tudo queria mostrar isso.  

 

Em termos de capas de discos essa turma mineira muito se utilizou da multiplicidade e do 

experimentalismo, fazendo desses artefatos a representação de uma identidade nacional cada vez 
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mais forte, através de uma combinação estético-cultural e sociopolítica evidenciada. Nessa épo-

ca, 

[a]s capas de discos, além de espelhar a visualidade dos aspectos que os Estudos 

Culturais privilegiam, refletem um período de poucas alegrias e muitas tristezas, 

mas de enorme criatividade. Música e design ajudam a escrever a história de 

uma década. Um design que, a partir do início da década, por diversos motivos, 

rompe com o funcionalismo, legitimando assim uma “linguagem estética popu-

lar marginalizada pelo discurso do racionalismo funcionalista” (BONFIM, 1998 

apud RODRIGUES, 2006, p. 75).  

 

O rompimento com linguagens anteriores deu aos artefatos gráficos produzidos para a 

turma mineira características de uma enorme simplicidade: simplicidade essa representativa do 

sentimento de resistência político-cultural brasileira aliada às mudanças comportamentais, ideo-

lógicas, estéticas, de um modo direto e tocante. 

Cabe ressaltar que, paralelamente às capas feitas por Cafi para a GCE, outras criações su-

as revelaram sua contribuição no âmbito da Música Popular Brasileira, como um todo, de um 

modo mais abrangente. Essas obras contemplam diversos artistas renomados, tais como Fagner, 

Simone, Alceu Valença, Sueli Costa, Robertinho do Recife (figura 118). 

 

                
a.                 b.                                c.                            d.                             e. 

Figura 118 — (a) Fagner; (b) Simone; (c) Alceu Valença; (d) Sueli Costa; (e) Robertinho do Recife — 
artistas que tiveram capas de discos feitas por Cafi contemporâneas às da GCE (década de 1970) 

http://www.mpbnet.com.br/musicos/fagner/index.html 

http://mendespereira.blogspot.com/2011/06/simone-cantora.html 

https://br.pinterest.com/pin/132785888993982443/  

http://www.cantorasdobrasil.com.br/cantoras/sueli_costa.htm  

http://cliquemusic.uol.com.br/artistas/ver/robertinho-de-recife  

 

Os artefatos gráficos desses cantores tiveram processos de criação diferenciados, a partir 

de técnicas diversas empregadas para a feitura de cada uma delas. Como produções denominadas 

por Rodrigues (2007, p. 114) de capas fotográficas/ capas de retrato (figura 119), por exemplo, 

— “(...) aquelas nas quais a fotografia é um dos elementos estéticos-formais” —, surgem, respec-

tivamente: (a) Manera Frufru (1973) —  Fagner;  (b) Gota D’água (1975) —  Simone;  (c) Es-

pelho Cristalino (1977) — Alceu Valença; (d) Orós (1977) —  Fagner.  
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a.                                                   b. 
 

  

                                      c.                                                       d. 

Figura 119 — Capas fotográficas/capas de retrato: (a) capa e foto de Cafi para o disco Manera Frufru (1973) 

— Fagner; (b) Capa de Cafi e Ronaldo Bastos, foto de Cafi para o disco Gota D’água (1975) — Simone; (c) 

Capa e foto de Cafi para o disco Espelho Cristalino (1977) — Alceu Valença; (d) Fotografia de Cafi para a 

capa do disco Orós (1977) — Fagner. 
Fontes: http://www.brazilcult.com/lp-fagner-manera-fru-manera-1973-folk-psych-regional-brasil 

https://www.mercidisco.com.br/cd-simone-gotas-d-agua 

https://www.selo180.com/vinil/alceu-valenca-espelho-cristalino-lp/ 

https://orfaosdoloronix.wordpress.com/2013/02/18/raimundo-fagner-oros-1977/ 

 

Já como produção de capas desenhadas, como as denomina Rodrigues (2007, p. 114) — 

“aquelas onde a ilustração domina o espaço, não existindo a fotografia” — tem-se a do disco de 

Sueli Costa, Sueli Costa (1975), uma capa feita por Cafi e Ronaldo Bastos (figura 120).  

 

 
Figura 120 — Capa desenhada: disco Sueli Costa (1975) — Sueli Costa  

Fonte: http://g1.globo.com/musica/blog/antonio-carlos-miguel/post/eternamente-blue-sueli-costa-e-sobrinha-e-velha-amiga-e-amigos.html 
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Em relação às capas fotográficas/capas alternativas — que incluem “fotos de objetos e 

paisagem” (RODRIGUES, 2007, p. 116) — surge Robertinho no passo (1978), toda criada por 

Cafi (figura 121). 

 

 
Figura 121 — Capa do disco Robertinho no Passo (1978) — Robertinho do Recife 

Fonte: https://orfaosdoloronix.wordpress.com/2011/08/15/robertinho-do-recife-robertinho-no-passo-1978-with-hermeto-pascoal/ 

 

É possível notar, portanto, que o que muda na criação de capas de discos da década de 

1970 no Brasil é que há “[n]ovidades na música, novidades no comportamento, novidades na 

apresentação”. Ficam para trás características capistas da Bossa Nova, Jovem Guarda e Tropicá-

lia. Abrem-se muitas possibilidades de inovações, pois “[h]avia uma combinação poético-

ideológica que favorecia. (...) O terreno estava prontinho, aberto para o experimental, para a rea-

lização de novas idéias, novas técnicas, uma visualidade nova” (RODRIGUES, 2006, p. 85). 

Nesse cenário, as capas de discos de Cafi, sobretudo para a GCE, muito contribuíram, não so-

mente em termos de indústria fonográfica, enquanto mercado, mas, sobretudo, com uma espécie 

de defesa sociopolítica e estético-cultural de um povo em um cenário em que “(...) a impossibili-

dade de mobilização e debate político aberto transfere para as manifestações culturais o lugar 

privilegiado da „resistência‟” (HOLLANDA, H.B. 1981 apud RODRIGUES, 2007, p. 143). 

 

4.1.3 — Pós-Geração Clube da Esquina 

 Após a fértil criação capista de Cafi para a GCE, e paralelamente para tantos outros artis-

tas brasileiros dos anos 1970, registram-se na história da década posterior contribuições suas em 

um dos momentos mais emblemáticos do rock no Brasil: o chamado BRock
235

 —  quando “(...) o 

rock brasileiro explodiu nos anos 80 no seio duma classe média urbana ansiosa por mudanças e 

cansada da ditadura (apoiada por amplos setores dessa mesma classe média nos 60‟s)
236

”. Nessa 

                                                             
235

 “BRock foi conceito criado pelo jornalista Arthur Dapieve na imprensa já nos 80s, enfocando o rock da década 

como amadurecimento do gênero”.  Fonte: https://whiplash.net/materias/news_798/231821.html. 
236

 Fonte: https://whiplash.net/materias/news_798/231821.html 

https://whiplash.net/materias/news_798/231821.html
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época, “[o] disco era o suporte dominante (...) e a capa já tinha passado pelas inovações da Bossa 

Nova, da Tropicália e dos agitados anos 70” (ROCHA; RODRIGUES, 2015, p. 4).  

Existia uma “(...) conjunção de elementos como sede de liberdade; vontade de acertar o 

atrasado passo nacional com o que acontecia lá fora e a explosão duma rede de divulgação no 

eixo Rio-SP, envolvendo revistas e rádios prestando atenção ao rock”
237

. Nesse contexto, já ten-

do vivido toda a conturbação político-cultural das décadas anteriores, e tendo expressado isso 

através de uma mensagem estética imagética de resistência nacional na produção capista da ge-

ração mineira, Cafi adentrou os anos 1980 assistindo à busca de uma abertura política de um 

país recém-saído dos seus tempos mais sombrios.  

No cenário oitentista o rock começava a se firmar por aqui, fazendo surgir bandas como a 

BLITZ (figura 122) — formada no Rio de Janeiro, em 1982, e considerada uma das precursoras 

do BRock. 

 

 
Figura 122 — Banda Blitz — uma das precursoras do BRock 

Fonte: http://aibnews.com.br/noticias/plantao-barra/2016/05/a-banda-blitz-ira-se-apresentar-na-barra-da-tijuca.html 

 

Revelando um novo viés músico-visual, a banda teve em sua capa do disco As Aventuras 

da Blitz uma fotografia feita pelo próprio capista da turma mineira (figura 123), trazendo ele-

mentos contraculturais como herança daqueles utilizados nas criações da geração setentista
238

, ao 

buscar uma locação (Cais do Porto) em estilo underground, fugindo aos padrões culturais consi-

derados normais e conhecidos pela sociedade, não seguindo modismos veiculados pela mídia. 

 

                                                             
237

 Idem  
238

 O líder da banda, Evandro Mesquita, revelou sobre sua feitura: “A gente foi pro Cais do Porto tentando achar 

uma locação, assim, neutra, meio underground. Cafi foi o fotógrafo: já fotografava o Asdrúbal Trouxe o Trombone 

que era meu grupo de teatro”. Fonte: https://globosatplay.globo.com/canal-brasil/v/3607465/ 

https://globosatplay.globo.com/canal-brasil/v/3607465/
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Figura 123 — Fotografia feita por Cafi para a capa do disco As aventuras da Blitz (1982) — Banda Blitz 

Fonte: https://globosatplay.globo.com/canal-brasil/v/3607465/ 

 

Sobre a transformação efetiva da imagem em uma capa de disco (figura 124), Gringo 

Cardia, que ficou responsável junto com Luiz Stein por essa parte, revelou: 

 

Você não soube me amar começou a tocar em todas as rádios do Brasil, e virou 

uma febre, virou uma coisa assim totalmente maluca, as pessoas estavam ávidas 

para ver uma imagem desse grupo... e a imagem desse grupo além da imagem, 

da foto deles, era assim o que eles pensavam visualmente, então pra mim e para 

o Luiz foi dada essa missão de poder traduzir
239

.   

 

 
Figura 124 — Gringo Cardia com a capa do disco As aventuras da Blitz (1982) — Banda Blitz —feita por ele e 

Luiz Stein 
Fonte: https://globosatplay.globo.com/canal-brasil/v/3607465/ 

 

Nesse sentido, pós-Geração Clube da Esquina, Cafi sem deixar de lado a herança contra-

cultural impressa nas capas da década de 1970, continuava a se destacar, entendendo esses arte-

fatos gráficos como fecundos e passíveis de experimentos, como no caso de muitas embalagens 

personalizadas de LPs que nos anos 1980 “(...) alçaram a categoria de obra de arte reconhecida 

internacionalmente” (LAUS, 2005 apud REIS, 2016, p. 19)
 240

, dando ao papel dos capistas cada 

                                                             
239

 Fonte: Idem  
240

 Desse modo, entende-se por que no “(...) no final dos anos 80 a conceituada revista americana Print, especializa-

da em artes gráficas, editou número especial sobre o design gráfico brasileiro, com destaque para as capas de discos” 

(LAUS, 2005 apud REIS, 2016, p. 19). 
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vez mais importância — uma relevância que se explica porque “[p]arece um consenso a impor-

tância da imagem (a capa) para a indústria fonográfica e da participação de profissionais capazes 

de codificar/decodificar os elementos que remetem ao conteúdo do disco” (ROCHA; RODRI-

GUES, 2015, p. 4)
241

.  

Como elemento a ser codificado/decodificado, as capas de discos feitas por Cafi passa-

ram por diversas fases de mudanças sociopolíticos e estético-culturais, especialmente no Brasil 

das décadas de 1960, 1970 e início dos anos 1980. Elas, ao representarem em imagens mudanças 

de paradigmas e de comportamento sociopolítico e estético-cultural, em muitos casos, se torna-

ram marcos. Isso quer dizer que, capa a capa, fase a fase, pré-durante-pós GCE, passadas tantas 

gerações e alternâncias contextuais, o legado deixado pelo capista se configurou como sólido e 

deu ao ramo fonográfico do país uma riqueza grandiosa. 
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 Na música e na capa, a nossa atenção se volta para as questões de tensão entre criatividade e lógica de mercado, 

da expressão dos artistas como a escolha por temas de letras ou da sonoridade de um disco e como os profissionais 

da indústria fonográfica atuam frente a essas produções (ROCHA; RODRIGUES, 2015, p. 5). 
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“NADA SERÁ COMO ANTES”
242

 

 

[C]apas, [C]lube, [C]afi, [C]ontribuição! 4C‟s na busca de um único: [C]onclusão! Mas, quem é 

capaz de concluir ou tecer considerações finais sobre algo, se até mesmo a letra da canção dizia 

que “respostas virão do tempo”
243

? Não ouso! Aqui apenas me reservo o modo de perceber que 

se hoje “o meu pensamento tem a cor”
244

 dos desejos da GCE — bem como o de milhares de 

outras pessoas — isso se deve, não só à música, como às capas de discos feitas por Cafi para ela. 

Se o desafio me foi lançado, por mim mesma, o percurso me trouxe mais perguntas que 

respostas: e isso foi ótimo!  

Sabe-se que com o mercado fonográfico de formatos que já foram mais populares, como 

LPs, fitas K7, CDs, cada vez mais dando lugar às plataformas digitais da internet a partir do 

surgimento do mp3 e com serviços de streaming, muitas pessoas têm deixado de consumir os 

artefatos físicos de veiculação musical para dar preferência a uma “(...) biblioteca composta por 

dezenas de milhões de álbuns”
245

. Entretanto, a recente retomada de fábricas de discos de vinil 

talvez comprove a necessidade que o público consumidor passou a ter, novamente, do contato 

material para apreciação dessas mídias, tanto em termos de música, quanto em relação às suas 

embalagens personalizadas para fonogramas. Com efeito, tais embalagens ganham importância 

porque se acredita que os estudos das suas imagens, que aqui aparecem, possam ser válidos por 

revelarem as memórias de uma cultura material que se transforma em herança cultural, política e 

artística, sendo a expressão de um povo em dado momento histórico. 

  As criações capistas — que foram durante muito tempo apenas invólucros sem 

identificação e, somente depois do avanço industrial e comercial passaram a identificar os 

fonogramas — se tornaram nessa oportunidade tema para análise porque, para além de 

identificar o conteúdo fonográfico, elas, muitas vezes, refletem o seu período de criação 

revelando detalhes do seu tempo, ajudando a traçar um panorama social, econômico e político, 

funcionando como um repositório de memória: um grande arquivo de emoções contidas que 

pode ser acessado naquele ou em qualquer outro momento e que não será corrompido pelo 

tempo, e onde há uma relação de afeto construído.  

  Como repositório de memória, os objetos gráficos para discos da GCE se tornaram de 

extrema importância para a herança histórico-cultural daqueles que apreciam artes visuais e 
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 Título da música homônima, que integra do disco Clube da Esquina (1972), composta por Milton Nascimento e 

Ronaldo Bastos. 
243

 Trecho da música Ao que vai nascer (Milton Nascimento e Fernando Brant). Fonte: 

https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/ao-que-vai-nascer/. 
244

 Trecho da música Um Girassol da Cor do Seu Cabelo (Lô Borges e Márcio Borges). Fonte: 

https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/um-girassol-da-cor-do-seu-cabelo/. 
245

 Fonte: http://www.estrategiadigital.pt/microsoft-groove/ 
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musicais, justo em um tempo em que se questionava a ditadura militar brasileira e formas de 

superá-la: “O que vocês diriam dessa coisa que não dá mais pé? O que vocês fariam pra sair 

desta maré?”
246

. Por isso, compreender o processo criativo desses artefatos para essa geração se 

tornou relevante para entender o porquê da utilização recorrente de elementos do Brasil neles, 

onde os fatores motivacionais de criação se cruzam e produzem a cultura material capista, em 

que o “(...) indivíduo partilha com outros certas características comuns; essas características 

comuns, por sua vez, representam o „espírito da época‟ em que a vida é vivida, como os 

ingredientes devidos a cada cultura”(CARINO, 1999, p. 173).  

Se no cinema, conforme Oliveira, M. P. (2016, p. 265) afirma, tanto cineastas como 

Walter Salles Júnior e Sérgio Bianchi, quanto outros “(...) tomaram — e continuam tomando — 

a nação como motivo de suas produções simbólicas, atraídos pela estranheza e perplexidade 

causadas pela realidade brasileira”, na produção das capas de Cafi para a GCE não foi diferente. 

Capista múltiplo que viveu a simplicidade de uma bagagem cultural, sobretudo brasileira, e 

sonhava em poder transitar sem tanta desigualdade — mesmo tendo uma ligação indireta com a 

política —, Cafi deu destaque aos grupos marginalizados em suas imagens para os LPs da turma 

mineira ao comunicar as insatisfações de um povo que se orgulhava em existir — apesar da 

forma subalterna como as minorias eram tratadas no país — evitando o narcisismo típico da 

geração do eu e imprimindo idealismo em meio às fortes repressões do regime militar vigente. 

Nesse sentido, se Salles Jr. e Bianchi jamais tiveram a aspiração de construir em seus filmes “(...) 

interpretações definitivas, ou versões da nacionalidade que anseiem ao estatuto da „verdade‟”, 

tampouco Cafi alimentou tal desejo: a ele coube, apenas, trazer à cena a resistência política e 

cultural como modo de cultivar aspectos brasileiros em suas capas de discos, marcando, desse 

modo, da história da indústria fonográfica do país através da sua obra, e sendo lembrado, citado e 

reverenciado até hoje
247

. 

As devidas honras dadas a Cafi se explicam ao reconhecer o valor dos grandes capistas 

para a história brasileira e mundial. De certa forma, tais honrarias a ele se devem a uma série de 

composições de imagens para a GCE coerentes e ligadas às suas vivências políticas e culturais, 

já que o fazer parte do grupo de mineiros
248

 talvez o deixasse mais livre para criar e mais atento 

às causas ideológicas da turma e às suas
249

, se em alguns momentos as gravadoras buscaram 
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Trecho da música Saídas e Bandeiras nº 1(Milton Nascimento e Fernando Brant). Fonte: 

https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/saidas-e-bandeiras-no1/. 
247

 “Desta época podemos concluir que as capas carregavam os ideais revolucionários de seu tempo numa busca por 

não criar um artefato vazio de ideais mas, pelo contrário, gritar os „ideários alternativos” (RODRIGUES, 2006, p. 99 

apud REIS, 2016, p. 35). 
248

 Cafi, de certa maneira, era parte integrante do Clube, tanto que em comemorações, eventos, festas particulares, 

estava junto com a turma, cantando, inclusive,no coro da gravação do disco Geraes. 
249

 Essa influência mútua foi importante no processo criativo de Cafi, pois “[o] caráter atribuído a cada consequência 

depende da história de interação que o indivíduo tem com o mundo” (ÁRABE; SPITZECK, 2014, p.6). 
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interferir em seu processo criativo, e suas convicções falaram mais alto, “vencendo” os 

elementos em que ele apostava. Nesse sentido, se “[c]om sol e chuva você sonhava que ia ser 

melhor depois”
250

, foi! — no caso dele, para o grupo mineiro, isso se tornou possível a partir de 

um ato criador seguindo a já anunciada tendência pós-moderna, utilizando-se de subsídios de 

suas itinerâncias entre Recife, Minas e Rio de Janeiro, especialmente.  

  Como menciona Orlandi (1995) “(...) o sujeito que produz linguagem e a exterioridade 

que o determina marcam (...) toda a produção de sentidos” (p. 99): assim não é difícil 

compreender por que as criações desse capista foram importantes para uma geração de 

oprimidos e silenciados. Nelas, a defesa e o respeito ao Brasil, como patrimônio de sua formação 

pessoal, se expressam como um sentimento de pertencimento: uma “relação de se manter” — 

expressão por ele dita no site do Museu Clube da Esquina. As características de suas criações 

têm detalhes culturais bastante heterogêneos e marcantes do país, em que se observa “(...) o 

Discurso da Resistência, considerando-o como uma forma de oposição ao poder” (p. 104).  

  É válido dizer, nesse contexto, que compreender as criações de imagens através das 

vivências de quem as produziu se faz importante porque “[o] design, muitas vezes, envolve 

questões que vão além do seu próprio campo de ação” (RODRIGUES, 2007, p. 57). Desse 

modo, perceber de onde vêm as influências de vida dos autores, em determinados casos, nos 

ajuda na compreensão de suas capas com base em sua própria vida que, por sua vez, “(...) não 

deve ser definida apenas pela ciência, mas pelas camadas de história e criações futuras 

capturadas em sentidos mais amplos da linguagem, do pensamento e da experiência” 

(WILLIAMS, 2012, p.34). O que é criado, desse modo, pode vir carregado de emoções do autor, 

caracterizando o artefato visual de um disco, por exemplo
251

, através de sua personalidade, que, 

por sua vez, “[r]eflete uma experiência imediata do que vive, experiência que é nova e única para 

cada ser que vive e que é reestruturada cada vez com a própria vida” (OSTROWER, p. 101).  

As particularidades contidas no processo criativo da GCE se somaram à pluralidade e 

heterogeneidade de elementos que fizeram Cafi criar uma identidade estética específica para 

esses objetos. Por isso, é importante 

 

(...) considerar o fato de que, por sensível que seja o indivíduo, inteligente, com 

pleno acesso às informações possíveis em um dado momento, (...) existem 

aspectos valorativos que estão fora de seu âmbito pessoal. (...) Esses aspectos se 

reportam, essencialmente, a valores coletivos. Originam-se nas inter-relações 

sociais em um determinado contexto histórico. Formando a base das instituições 

e das normas vigentes, constituem o corpo de idéias predominantes em uma 

dada sociedade. São as valorações da cultura em que vive o indivíduo, os 

                                                           
250

 Trecho da música Tudo o que você podia ser. https://www.letras.mus.br/clube-da-esquina/tudo-o-que-voce-

podia-ser/ 
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 “Ao se encontrar diante de um determinado contexto, o indivíduo emite um certo comportamento, o qual é 

idiossincrático por ser produto de suas experiências passadas de interação” (ÁRABE; SPITZECK, 2014, p. 5).   
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chamados „valores de uma época‟. Representam um padrão referencial básico 

para o indivíduo, que qualifica a própria experiência pessoal e tudo a que o 

indivíduo aspire ou o que faça, quer tenha ele consciência disso ou não 

(OSTROWER, p. 101). 

 

Com efeito, Cafi acabou por personalizar
252

 suas capas a partir de aspectos valorativos 

que buscou enfatizar, através de uma memória preservada, revelando os aspectos imagéticos-

fonográficos de uma geração, visto que, “[c]omo nos disse Marie-Laure Bernadac, a arte e a 

vida, mantendo-se a seus olhos indissociáveis, fazem com que o discurso da obra e a história 

pessoal do artista encontrem-se sempre estreitamente imbricados” (TESSLER, 2002, p. 107). 

O capista foi diferenciado, se tornando renomado nessa área de atuação, sobretudo ao 

produzir artefatos gráficos com um forte sentimento de defesa de pertencimento ao Brasil, 

utilizando-se de referências próprias e coletivas
253

, onde “(...) as imagens como mensagens (...) 

além da intencionalidade significante da comunicação (...) têm vida própria numa realidade 

criativa pausada” (PAIVA, 2006, p. 2-3) — sua obra se tornou única por revelar emoções e 

fruições que se relacionam, a todo momento, com o individual e com o público
254

. 

  Subverteu a ordem vigente gerando um modelo estético de impressão de estampas do 

Brasil para embalagens personalizadas de fonogramas, inovando em um país em meio a 

mudanças. Destarte, fez da força político-cultural brasileira um norte, traduzindo o país em 

imagens, dando ao Clube “uma cara” e a ele próprio “um nome”. Sua obra, constituída por mais 

de 280 capas de elepês, é primordialmente brasileira. Sua significativa contribuição à história 

fonográfica, para se ter uma ideia, fez as capas de Clube da Esquina e Disco do Tênis figurarem 

entre as 100 maiores de todos os tempos — Clube da Esquina está em 37º e o Disco do Tênis 

está em 24º, de acordo com a revista BIZZ (2005).  

A forma como Cafi ajudou a criar uma série de imagens emblemáticas para LPs desse 

período setentista, especialmente, muito se deve a esse projetar objetos mais experimentais e 

menos canônicos
255

, que passaram a revelar os desejos e sonhos de um povo, se tornando, mais 

do que qualquer outro tipo de proteção, um meio veiculador do pensamento, que, enquanto 

linguagem estético-musical, estético-visual, representa um sentimento latente de luta/liberdade 
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 “(...) personalizar é expressar uma apropriação particular do mundo, é integrar de uma certa maneira dados que 

são oferecidos pela realidade do mundo” (CARINO, 1999, p. 177). 
253

 “[o] cruzamento entre a apropriação individual do mundo e a recorrência das conexões comuns à coletividade 

humana é o locus da inteligibilidade acerca da relação entre o uno e o múltiplo” (CARINO, 1999, p. 178).  
254

 “[c]omo objeto social a obra é, ao mesmo tempo, expressão de uma estrutura individual e de uma estrutura 

coletiva. Como expressão individual apresenta satisfação sublimada de um desejo de posse de um objeto, é produto 

de um certo número de montagens psíquicas particulares que podem se exprimir em certas particularidades e é 

reprodução, mais ou menos fiel ou deformada, de um certo número de conhecimentos adquiridos ou experiências 

vividas” (FLEXOR, 1999, p.3). 
255

 A linguagem não-canônica “(...) se está referindo aos aspectos semânticos conceituais que envolvem os 

elementos textuais e não-textuais que compõem a capa, e não aos aspectos técnico-formais —  ou seja, à 

determinação e uso dos elementos estético-formais” (RODRIGUES, 2007, p. 100).  
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de quem viveu nesses conturbados anos 1970. Desse modo, o capista entrou para a história 

marcando época e fazendo das suas linguagens visuais para LPs da GCE influências estético-

artístico-culturais materializadas no artefato-tempo-espaço, através de imagens de um Brasil-

Rural, Brasil-Negro, Brasil-Jovem pouco evidenciado em produções anteriores e 

contemporâneas às suas criações. 

A importância dessa obra acabou por resultar, aqui, na busca das análises da impressão 

das experiências de vida de Cafi nos artefatos gráficos da turma mineira, onde a visibilidade de 

suas ideias, como uma forma de defesa da permanência das características do seu país, chamam a 

atenção. 

O fato de se estar diante de diversas e múltiplas informações tornou o exame desses 

objetos, de certo modo, um tanto complexo, até porque, fazendo coro com Culler (1999, p. 58) 

“[u]m conjunto diferente de questões envolve os métodos para o estudo de objetos culturais de 

todos os tipos”.  

Aqui foram utilizadas três metodologias analíticas visando contribuir para diversas 

vertentes de conhecimento, que não só a do design gráfico para discos. Agindo desse modo, foi 

possível alcançar o maior número de respostas (ou novas perguntas), porque cada método 

oferece “(...) vantagens e desvantagens de diferentes modos de interpretação e análise, tais como 

a interpretação dos objetos culturais como estruturas complexas ou sua leitura como sintomas de 

totalidades sociais” (CULLER, 1999, p. 58). 

Entretanto, apesar de toda a complexidade desses exames, espera-se que tenham 

relevância para pesquisadores que desejam se debruçar sobre essa problemática, já que “[e]m 

toda forma, em tudo o que se configura, encontramos conteúdos significativos e valores” 

(OSTROWER, p. 101). 

Nessa ocasião, a partir do estudo das capas de discos da GCE escolhidas, evidenciaram-se 

não só elementos de resistência política e cultural ligadas à defesa de características brasileiras, 

como se articularam, entre si, tais aspectos que exemplificam tão bem a noção de Brasil, através 

de um caráter familiar e agregador trazido pelo capista a partir das influências de suas raízes 

brasileiras advindas desde sua infância
256

.  

As dificuldades na feitura e andamento dessa escrita surgiram em relação às fontes que 

contemplassem a temática escolhida sobre embalagens personalizadas para fonogramas e seus 

processos de criação — poucas referências diretas foram encontradas. Temas transversais se 

tornaram, então, auxílio para desenvolver as análises que se pretendia empreender, na tentativa 

de contribuir, de algum modo, para suprir essa carência nos âmbitos acadêmico e social, 
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 “[e]ssa dinâmica de interação sujeito-mundo ocorre desde o primeiro dia de vida, e a história de vida molda, 

continuamente, a forma como um indivíduo se comporta e interage” (ÁRABE; SPITZECK, 2014, p.6). 
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superando os empecilhos a partir de estudos de dados encontrados que foram expostos, avaliados 

e refletidos a partir de uma ótica contextual.  

  Por fim, agora posso dizer que um dia parti! Viajei na estrada de terra das capas de discos 

brasileiras. Peguei carona com Cafi. Passeei no caminho bucólico do Clube da Esquina. No 

trajeto não existia atalho: havia uma inteireza da história imagético-fonográfica da música 

popular brasileira esperando na chegada — se é que ela existia! Do meu frágil início de trabalho, 

passando pelo esboço da escrita, permeado por pesquisas das mais variadas, alegrias e angústias, 

possibilidades e impossibilidades, desfiz pensamentos, refiz ideias, saboreei uma dose do que 

existia, criei meu próprio experimento.  

 Percebi que daquilo que nasceu havia coisas há muito tempo por dizer, de uma geração 

em que homens também se chamavam sonhos — e acreditavam que sonhos não envelheciam —, 

em um contexto político-cultural setentista que inventava seu próprio cais, em busca de se lançar 

em segurança, cuidando do seu broto para que a vida lhe desse flor e fruto, contribuindo para o 

futuro que, a partir de agora, descobriria, enfim, porque, afinal de contas, nada será como antes.  
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