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RESUMO 
 
A dissertação está centrada na análise das experiências artísticas do 
músico catarinense Luiz Henrique Rosa (1938-1985) no campo da 
música popular, bem como nas memórias e esquecimentos em 
relação ao artista. Essa análise acontece em várias fases da vida do 
músico, sobretudo de 1960 a 1975, período de maior gravação de 
discos pelo artista. Estende-se ainda às repercussões de seu 
trabalho no tempo presente. Neste sentido, utilizando-se como 
apoio conceitos de Pierre Bourdieu e as teorias de identificação de 
Stuart Hall, esta pesquisa leva em conta os aspectos que se 
relacionam à vida pública de Luiz Henrique Rosa para 
compreender também a atuação de outros atores sociais nos 
diversos contextos, nacional e internacional da música popular 
brasileira. Perpassam toda pesquisa autores referenciais da História 
Oral, como Alessandro Portelli e Lucília Delgado, autores que 
trabalharam memória e esquecimento, como Maurice Halbwachs, 
Eclea Bosi e Andreas Huyssen, além dos referenciais teórico-
metodológicos de Marcos Napolitano e Márcia Ramos de Oliveira 
para a análise das canções. Tendo por recorte a cidade de 
Florianópolis, onde este músico iniciou sua trajetória artística, o 
trabalho busca compreender como aconteceram os deslocamentos 
nos seus diversos campos de atuação entre 1960 a 1975, junto às 
mediações e identificações que estabeleceu durante sua vida. Para 
tanto foram utilizadas, além das fontes escritas e audiovisuais, 
também fonogramas, canções registradas em disco e o 
desenvolvimento de entrevistas com artistas e participantes do 
cenário musical estudado, através da metodologia da História Oral. 



 

 

 
Palavras-chave: Luiz Henrique Rosa. Biografia. Música Popular 
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ABSTRACT 
 

The dissertation focuses on the analysis of the artistic experiences 
of the Santa Catarina musician Luiz Henrique Rosa (1938-1985) in 
the field of popular music, as well as the memories and 
forgetfulness in relation to the artist. This analysis takes place at 
various stages of the musician life, especially from 1960 to 1975, a 
period of recorded albums by the artist. It extends also to the 
repercussions of his work at this time. In this sense, using as 
support concepts of Pierre Bourdieu and Stuart Hall identification 
theories, this research takes into account the aspects that relate to 
Luiz Henrique Rosa public life to also understand the role of other 
social actors in different contexts, national and international of 
Brazilian popular music. Pervade all references authors Search oral 
history, as Alessandro Portelli and Lucília Delgado, authors 
working memory and forgetting, as Maurice Halbwachs, Ecléa 
Bosi and Andreas Huyssen, plus the theoretical and 
methodological references of Marcos Napolitano and Marcia 
Ramos de Oliveira for analysis the songs. Having cut by the city of 
Florianopolis, where this musician began his artistic career, this 
work seeks to understand how the displacements happened in their 
various fields of activity between 1960-1975, with the mediations 
and identifications that established during his lifetime. For that 
were used, beyond the written and audiovisual sources, also 
phonograms, disk recorded songs and the development of 
interviews with artists and participants from the music scene 
studied by the Oral History methodology. 
 
 
Keywords: Luiz Henrique Rosa. Biography. Brazilian Popular 
Music. Bossa Nova. 
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INTRODUÇÃO 
 

Para sintetizar algumas ideias do que se pretende nesta 
dissertação, fazemos uso das palavras de François Dosse, quando 
diz: “a história em nada se aparta da vida e a vida só é acessível 
por intermédio dos indivíduos que concentram em si as interações 
entre o mundo da natureza e o mundo do espírito”1. Neste sentido, 
a vida espirituosa do músico catarinense Luiz Henrique Fernandes 
da Rosa (1938-1985), de nome artístico Luiz Henrique, e, 
particularmente, as memórias e esquecimentos de sua trajetória 
musical são ótimos motes para se compreender outros ângulos da 
história da música popular brasileira e a participação do Estado de 
Santa Catarina, mais especificamente de sua capital Florianópolis, 
nesse campo artístico. 

Em Santa Catarina, o nome Luiz Henrique, em se tratando 
de vida pública, é mais associado ao senador do PMDB, falecido 
recentemente, Luiz Henrique da Silveira. O músico que é tema 
desta pesquisa, apesar da notoriedade nacional que teve, sobretudo 
no início da década de 1960, tem sua identificação mais clara com 
a menção ao sobrenome. Assim, mesmo sabendo que seu nome 
artístico era Luiz Henrique, durante esta pesquisa, houve uma 
preferência por chamá-lo de Luiz Henrique Rosa. Até mesmo para 
diferenciá-lo do referido senador homônimo, que tende a ser mais 
conhecido no tempo presente do que seu xará músico. 

A vontade de pesquisar este tema se deu a partir dos 
primeiros contatos com a música de Luiz Henrique Rosa. No 
entanto, isso demorou a acontecer, pois, apesar das muitas 
composições e gravações do músico catarinense, sobretudo na 
década de 1960, a primeira vez que tive a oportunidade de ouvir 

                                                 
1 DOSSE, François. O Desafio Biográfico: Escrever uma vida. São Paulo: 
EDUSP, 2009, p. 341. 
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suas canções foi, já na década de 2010, quando estava num bar da 
cidade e um músico que se apresentava anunciou que tocaria duas 
músicas de Luiz Henrique Rosa. Apesar de ser músico e gostar 
muito de ouvir canções de artistas do início da Bossa Nova, 
sobretudo a tríade Tom Jobim, Vinícius de Moraes, João Gilberto, 
além de artistas como João Donato e Roberto Menescal, fiquei 
surpreso em saber da participação de Luiz Henrique Rosa nesse 
período da história da música popular feita no Brasil. 

Após esse primeiro contato, surgiu a vontade de conhecer 
mais sobre a produção artística e a vida do músico. Nesse sentido, 
foram identificadas algumas iniciativas para divulgar a obra de 
Luiz Henrique Rosa, analisadas no decorrer da pesquisa. Mais 
tarde, surgiu o interesse e a oportunidade de pesquisar a carreira do 
músico; entretanto, o progressivo contato com suas experiências 
artísticas, por meio das fontes, trouxe a inquietude de compreender 
a pouca repercussão dessa obra, e a difícil missão de tratá-la como 
objeto de estudo. 

Para se compreender esse esquecimento, ou pelo menos 
esse discurso de que há esquecimento, deve-se também estudar a 
memória. Pois Luiz Henrique Rosa viveu de 1938 a 1985, e fato é 
que as memórias em relação ao artista permanecem vivas e em 
disputa. Nesse sentido, a História do Tempo Presente se mostra 
adequada para ser utilizada como referência e orientação teórico-
metodológica para trabalhar com temáticas situadas no século XX 
e XXI. Mas também se apresenta como um campo historiográfico 
desafiador, por causa desse recorte temporal recente. Conforme 
Ferreira explica,  

O século XX recebeu o estigma de objeto de estudo 
problemático, e a legitimidade de sua abordagem 
pela história foi constantemente questionada. A 
impossibilidade de recuo no tempo, aliada à 
dificuldade de apreciar a importância e a dimensão 
de longo prazo dos fenômenos, bem como o risco de 
cair no puro relato jornalístico, foram mais uma vez 
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colocados como empecilhos para a história do século 
XX 2.  

 
Portanto, o posicionamento deste pesquisador diante de seu 

objeto é o de um historiador que, vivendo na cidade de 
Florianópolis, busca compreender a carreira musical nos diversos 
campos de atuação do músico Luiz Henrique Rosa, principalmente 
nas décadas de 1960 e 1970, compreendendo-se que essas 
experiências não se resumem à participação do artista no 
movimento Bossa Nova ou num passado mais remoto. Entretanto, 
as dificuldades de se estudar um objeto contemporâneo que tem 
projeções no presente são muitas, como demonstram os diversos 
textos historiográficos que desenvolvem reflexão sobre os usos da 
memória no tempo presente. Estes devem servir de base para se 
analisar os depoimentos de pessoas ligadas ao artista, as gravações 
de músicas ou mesmo os audiovisuais, como o documentário Luíz 
Henrique - No Balanço do Mar (2007), da cineasta Ieda Beck3, 
entre outros4.        

Assim, a atuação do pesquisador não se propõe a de ser um 
mero expectador que assiste passivamente aos materiais 
documentais sem tecer uma crítica plausível. Destarte, a análise 
dos acervos digitais como fontes históricas deve estar alinhavada a 
uma adequada fundamentação teórico-metodológica na produção 
do conhecimento historiográfico. Caso contrário, conforme 
observou Ferreira, os objetos de estudo situados no século XX, e, 
aqueles referentes à segunda metade deste século, como é o caso 
do que problematiza esta dissertação, tornam-se verdadeiramente 

                                                 
2 FERREIRA, Marieta de Moraes. História, tempo presente e história 
oral. Topoi, Rio de Janeiro, dezembro 2002, p. 318. 
3 BECK, Ieda. Luiz Henrique - No Balanço do Mar. 72 minutos, cor. 
Florianópolis, 2007.  
4 Os documentários utilizados estão disponíveis na pasta “Introdução” do 
DVD anexado a este trabalho. 
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“problemáticos” e sem “legitimidade”. Isso explicaria porque o 
distanciamento temporal do objeto foi uma opção que os 
historiadores do século XIX e início do século XX adotaram na 
construção do campo historiográfico a partir daí5.  

Como Rui Bebiano coloca, “o historiador do tempo 
presente não isola os seus objetos nem aborda apenas o instante. 
Como qualquer outro historiador, ele lida com o tempo e inscreve a 
operação historiográfica na duração”6. É fato que as gravações das 
músicas de Luiz Henrique Rosa e materiais relacionados ao artista 
estão até hoje em circulação. Assim, apesar dos marcos temporais 
desta pesquisa estarem balizados no período de maior produção 
fonográfica do músico, esses 15 anos não serão estudados 
isoladamente, e muito menos de forma cronológica. 

A preocupação deste estudo está em analisar as memórias e 
esquecimentos da vida pública de Luiz Henrique Rosa e mais 
precisamente o exercício de sua profissão enquanto músico 
popular, porém inserido no circuito comercial. Por se tratar de uma 
escolha metodológica, assuntos pertinentes à vida privada do 
artista não constituem o foco, a não ser que tenham relação mais 
direta com a música produzida por ele. Partindo do que foi 
explicado, alguns períodos foram alvo de maior interesse, como 
quando ocorreu sua formação musical e principalmente quando sua 
produção artística se intensificou, sobretudo no que se relaciona ao 
registro de suas músicas em disco. Os primeiros contatos com o 
processo de gravação de discos aconteceu por volta de 1960, 
quando estabeleceu os primeiros contatos com artistas e produtores 
de grandes gravadoras, e o último registro ocorreu em 1975, com o 
disco Mestiço.  Entretanto, os fonogramas analisados como fontes 

                                                 
5FERREIRA, 2002, p.316. 
6 BEBIANO, Rui. Temas e Problemas da História do Tempo Presente, p. 
5.Artigo disponível em 
<http://www1.ci.uc.pt/pessoal/rbebiano/docs/estudos/hrecente.pdf> 
Acesso em 19/08/2015. 
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históricas, assim como outras fontes de períodos diferentes, 
inclusive dentro do processo que circunscreve esta pesquisa, como 
no caso das fontes orais, não possuem um valor menor por serem 
mais recentes. 

Esta dissertação utiliza os depoimentos de pessoas que 
conviveram, ou não, com Luiz Henrique Rosa e outras fontes 
históricas que se apresentam atualizadas pelo tempo em que estão 
compreendidas. Em consonância com Bebiano quando afirma que 
a História do Tempo Presente “procede acima de tudo a uma 
arqueologia do presente, aproximando o conhecimento daquilo que 
se passa à nossa frente dos seus fundamentos mais ou menos 
profundos7”. Do mesmo modo, vai ao encontro de Ferreira quando 
explica que a História do Tempo Presente é portadora da 
singularidade de conviver com testemunhos vivos que sob certos 
aspectos condicionam o trabalho do historiador, colocando 
obrigatoriamente em foco os depoimentos orais8. 

Para uma melhor compreensão da formação do campo da 
música na cidade de Florianópolis e a atuação de Luiz Henrique 
Rosa neste espaço, foram utilizadas as entrevistas de seis pessoas 
que fazem parte do cenário musical estudado. As seis entrevistas 
realizadas, com Alécio Heidenreich, Valery Maestri, Altair de 
Bona Castelan, José Ribeiro (maestro Zezinho), Antunes Severo e 
Luiz Meira, foram conduzidas pelo autor desta dissertação. Além 
da entrevista com Luiz Henrique Rosa concedida a Aramis 
Milarch, em 6 de fevereiro 1979, que será o fio condutor das 
tramas da presente dissertação9.  

                                                 
7Ibid. p. 2. 
8FERREIRA, 2002, p. 324. 
9 A entrevista concedida por Luiz Henrique Rosa a Aramis Millarch está 
disponibilizada em formato de áudio na pasta “Introdução” no DVD em 
anexo.  
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A entrevista conduzida pelo jornalista e pesquisador da 
música popular brasileira, o paranaense Aramis Millarch (1943-
1992)10, não será tomada como uma verdade indiscutível. Pelo 
contrário receberá o mesmo tratamento de crítica documental 
empregado aos outros depoimentos. A única diferença de 
tratamento que tal entrevista receberá, em relação às outras fontes, 
é que ela conduzirá a narrativa histórica, por uma mera questão de 
opção estética11. Ressalta-se que não há uma importância maior 
nessa fonte, apenas a peculiaridade íntima que ela apresenta que é a 
do biografado estar se referindo a si mesmo. O que não exime 
possíveis enganos, esquecimentos e todos os tipos de ruídos do 
discurso, presentes em qualquer entrevista e que devem ser 
checados através de outras fontes. 

A entrevista utilizada estava em formato de áudio, 
disponibilizado no site construído para dispor o material gravado e 
escrito de Aramis Millarch. Sobre as gravações disponibilizadas no 
endereço eletrônico existe a seguinte explicação: 

                                                 
10Aramis Millarch (12-07-43 / 13-07-92) “foi um dos mais importantes 
jornalistas e críticos de música e cinema, reconhecido nacionalmente pelo 
significativo trabalho que desenvolveu durante seus 32 anos de profissão. 
Foi um dos poucos paranaenses que recebeu o Prêmio Esso de Jornalismo 
e participou dos principais festivais, concursos ou prêmios de âmbito 
nacional onde a arte ou a cultura era objeto de discussão. Foi também um 
dos fundadores e o primeiro presidente da Associação dos Pesquisadores 
da Música Popular Brasileira”. Informação e entrevista disponibilizada no 
site Tablóide Digital, onde o trabalho de Aramis Millarch está sendo 
digitalizado para que seja possível a pesquisa pela Internet 
em<http://www.millarch.org/> Acesso em 09/05/2015. 
11 Foi adotada uma opção crítica, em que até mesmo a entrevista com 
Luiz Henrique é questionada, diferentemente do que ocorre em outras 
narrativas que tratam a carreira do artista. Entretanto, poderia ter sido 
adotado, por exemplo, a linha narrativa do documentário No Balanço do 
Mar, de Ieda Beck, conforme Carlos G. Gianelli optou em seu artigo, 
analisado no terceiro capítulo desta dissertação.  
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As gravações que compõem este acervo foram feitas 
tanto na casa do jornalista Aramis Millarch, como no 
Museu da Imagem e do Som, em teatros, bares, 
restaurantes e até nas ruas, em gravadoras de rolo ou 
em gravador cassete portátil que o jornalista 
carregava a tiracolo, muitas vezes ligado até mesmo 
dentro dos taxis. Procuramos manter as 
características originais de cada gravação. Filtros e 
compensações digitais só foram utilizados em casos 
extremos, em arquivos de dificílima compreensão. 
Muitas vezes, as fitas se desfaziam com a 
manipulação. Outro obstáculo superado foi 
encontrar e dar manutenção a bons gravadores 
analógicos em condições de reproduzir todo o 
material, nos diversos padrões utilizados pelo 
jornalista ao longo desses 32 anos. Alguns 
depoimentos foram preservados na coleção a 
despeito de sua condição técnica e/ou de 
conservação, devido à relevância. Embora tivesse 
uma grande preocupação da memória, Aramis 
também gravava com o intuito imediato de usar 
como referência em um artigo para sua coluna e não 
lhe sobrava tempo para realizar uma catalogação 
formal, o que tornou-se uma dificuldade extra. 
Algumas entrevistas estavam “divididas” em várias 
partes não complementares e em fitas diferentes, em 
formatos e velocidades de gravação diversos. A 
iconografia também teve seus revezes, com as 
anotações anárquicas deixadas pelo jornalista. Todas 
as gravações foram verificadas no que diz respeito 
aos nomes de entrevistados e aos demais presentes 
na ocasião12. 

Importante para o uso na pesquisa, saber quem era o 
entrevistador e para qual finalidade se destinavam essas 
entrevistas. Conforme observado, Aramis Millarch era jornalista e 

                                                 
12 Informação disponível em <http://www.millarch.org/acervo-audio> 
Acesso em 27/05/2015. 
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pesquisador, muitas vezes as entrevistas que realizava destinavam-
se a transformarem-se em artigos. No entanto, não parece ter sido o 
que ocorreu com a entrevista feita com Luiz Henrique Rosa, pois 
tal artigo não foi localizado por esta pesquisa. Mesmo assim, 
percebe-se a presença do jornalista e pesquisador durante a 
entrevista; ora Millarch incorpora mais o jornalista, ora mais o 
pesquisador.  

No momento da entrevista Luiz Henrique Rosa estava 
morando em Florianópolis, contava com 40 anos de idade, e havia 
sido convidado para fazer uma participação no show que a amiga 
Liza Minelli13 iria realizar, naquele mês, no Brasil. No entanto, as 
perguntas feitas por Aramis Millarch caracterizam uma entrevista 
de História de Vida, na qual, durante aproximadamente 72 
minutos, Luiz Henrique Rosa falou de sua formação musical, sua 
carreira artística, sua trajetória no Brasil e exterior, além da sua 
relação com a cantora Liza Minelli. Uma entrevista na fase adulta 
em que múltiplas temporalidades estavam sendo invocadas. 
Conforme Lucília Delgado explica, 

Adulto que traz em si memórias de suas 
experiências e também lembranças a ele 
repassadas, mas filtradas por ele mesmo, ao 
disseminá-las. Fala-se em um tempo sobre 
outro tempo. Enfim, registram-se sentimentos, 
testemunhos, visões, interpretações em uma 
narrativa entrecortada pelas emoções do ontem, 
renovadas ou ressignificadas pelas emoções do 
hoje14. 

 
Nesse sentido, são evocadas múltiplas temporalidades 

percebidas pelo entrevistado e atualizadas pelo tempo presente 
                                                 
13 Liza Minelli é filha da atriz norte americana Judy Garland e de seu 
segundo marido, o diretor Vincent Minnelli. Liza se consagrou como 
cantora e atriz no filme Cabaret, que lhe deu o Oscar em 1972. 
14 DELGADO, Lucília de Almeida Neves. História Oral: Memória, 
Tempo, Identidades, p. 18. 



19 

 

 

 

quando da elaboração de seu relato, na produção de sua fala. 
Apesar de não se pretender realizar aqui um estudo sociológico da 
vida de Luiz Henrique Rosa, tal qual Norberto Elias desenvolveu 
sobre a biografia de Mozart, buscou-se compreender sua 
especificidade enquanto ser humano, seus momentos de alegria, 
angústia, tristeza. Conforme afirma Elias, “É preciso indagar o que 
esta pessoa considerava ser a realização ou o vazio de sua vida15”. 
Assim, trabalhando dentro desses dois extremos, pode-se 
compreender melhor o indivíduo e a sociedade a sua volta. 

A entrevista mencionada chegou ao conhecimento do 
pesquisador através da divulgação realizada pelos filhos de Luiz 
Henrique Rosa, na página do Facebook que fizeram em 
homenagem ao pai, e que será mais bem estudada no terceiro 
capítulo deste trabalho. Assim como os depoimentos dos outros 
entrevistados, esse de Luiz Henrique Rosa não será utilizado como 
resposta inquestionável para explicar fatos, mesmo que tenham 
acontecido com ele, pois, conforme Eclea Bosi ensina, “a narração 
é uma forma artesanal de comunicação. Ela não visa transmitir o 
“em si” do acontecimento, ela tece até atingir uma forma boa. 
Investe sobre o objeto e o transforma”16. Destarte, todas as 
entrevistas necessitam ser analisadas sob essa ótica narrativa 
explicada por Bosi. 

Quatro entrevistas foram produzidas durante a realização 
deste trabalho, obtidas através de um gravador de voz digital17. 
Foram entrevistadas quatro pessoas que conviveram diretamente 
com Luiz Henrique Rosa, a citar: Altair de Bona Castelan, Eurides 

                                                 
15 ELIAS, Norbert. Mozart, Sociologia de um Gênio. Rio de Janeiro: Ed. 
Jorge Zahar, 1995, p. 10. 
16BOSI, Ecléa. Memória e Sociedade: Lembraças de Velhos. São Paulo: 
Companhia das Letras, 2001, p. 88. 
17 As entrevistas foram realizadas após passarem pela aprovação do 
Comitê de Ética da Universidade do Estado de Santa Catarina – UDESC.  
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Antunes Severo, Luiz Henrique Meira e José Manoel Ribeiro18. 
Todos os entrevistados possuem um determinado grau de 
envolvimento com o cenário musical trabalhado durante a 
dissertação e com a música de Luiz Henrique Rosa. A seleção 
observou como critérios o enfoque na vida pública de Luiz 
Henrique Rosa, por isso não foram entrevistados familiares; a 
diversificação de momentos que estabeleceram contato com o 
músico; e a importância de cada uma dessas pessoas 
individualmente para a melhor compreensão de diversos cenários, 
que careciam de outras fontes que não as orais.  

Os depoimentos de Altair Castelan e Antunes Severo 
foram muito importantes, principalmente para se compreender o 
ambiente das emissoras de rádios e o cenário da música em 
Florianópolis nas décadas de 1950 e 1960. A escolha dessas 
pessoas para as entrevistas considerou especialmente o fato de 
terem uma participação ativa na vida artística local no período 
estudado. Castelan atuando como músico e Antunes Severo como 
radialista. Já as entrevistas com Luiz Meira e José Ribeiro, o 
maestro Zezinho como é mais conhecido, foram utilizadas como 
referenciais para a análise das cenas da música popular na cidade 
de Florianópolis e no mercado musical brasileiro: Luiz Meira a 
partir da década de 1980 e o maestro Zezinho a partir da década de 
1970. Ambos, por sinal continuam muito ativos no campo musical 
em questão, em função de suas destacadas performances artísticas 
enquanto instrumentistas, utilizando a guitarra e o violão, como 
contraponto ao próprio desempenho e vivência também 
protagonizados por Luiz Henrique Rosa. 

O desenvolvimento dessas entrevistas, orientadas 
metodologicamente pela perspectiva da história de vida, 

                                                 
18 Todas essas entrevistas realizadas exclusivamente para este trabalho 
foram transcritas pelo autor e encontram-se no DVD em anexo. Os 
arquivos de áudio contendo as entrevistas foram depositadas no 
Laboratório da Imagem e Som do PPGH-UDESC. 
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proporcionou que fossem narradas experiências do campo musical, 
entre as quais aquelas de participação conjunta entre entrevistados 
e Luiz Henrique Rosa. 

As outras duas entrevistas utilizadas foram com Alécio 
Heidenreich e Valery Maestri, que são músicos de bandas civis de 
Florianópolis atuantes desde a década de 195019. Elas foram 
realizadas pelo autor desta dissertação em 2012. Naquela ocasião o 
enfoque era em entrevistas de história de vida buscando 
compreender a construção da memória de bandas de música da 
cidade de Florianópolis. Apesar de Luiz Henrique Rosa não ter 
participado dessas bandas e não ser citado durante as entrevistas, 
algumas partes desses depoimentos foram analisados para se 
compreender como acontecia a formação musical na cidade de 
Florianópolis na década de 1950.   

As canções gravadas também formam um corpo 
documental relevante para este trabalho, tendo em vista a produção 
consistente de Luiz Henrique Rosa, sobretudo na década de 1960. 
Foram analisados de forma parcial os Long Plays gravados por 
Luiz Henrique Rosa durante sua carreira, além do primeiro disco 
compacto gravado pelo artista. A importância dessas fontes dá 
sentido ao recorte temporal desta dissertação, pois as primeiras 
interações com o mercado fonográfico no começo da década de 
1960, e o disco Mestiço, finalizado em 1975, balizam o período 
delimitado neste trabalho. No entanto, os ecos dessa vida artística 
são estudados até os dias atuais. 

Para uma melhor compreensão dos campos musicais, e da 
atuação dos agentes que ali estavam, foram analisadas gravações 

                                                 
19 Os dois músicos foram entrevistados no ano de 2012 para o trabalho de 
conclusão do curso de História: CORREA, Wellinton Carlos. Construção 
da Memória Social na Sociedade Musical e Recreativa Lapa e na 
Sociedade Musical Amor à Arte. TCC de História da Universidade 
Federal de Santa Catarina, 2013. 
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representativas, mesmo que Luiz Henrique Rosa não tenha 
participado dessas produções. Como no caso da gravação do hino 
de Florianópolis, o Rancho do Amor à Ilha. Da mesma forma, o 
CD tributo A bossa sempre nova de Luiz Henrique Rosa, 
produzido em 2003, apesar de não estar situado no período 
delimitado neste trabalho, denota os ecos no tempo presente, pois 
homenageia o músico com a gravação de suas composições por 
músicos de expressividade no cenário musical brasileiro.                 

Os discos foram analisados levando em conta a parte 
musical gravada e sua materialidade, expressa na capa, através de 
imagens e textos. A complexidade na análise dos fonogramas 
exigiu uma sistemática audição das canções gravadas. Seguindo as 
orientações de Marcos Napolitano e Márcia Ramos de Oliveira, 
buscou-se separar, momentaneamente, letra, estrutura musical, 
sonoridades vocais e instrumentais, performances visuais e outros 
efeitos extramusicais, para posteriormente rearticular esses 
elementos numa ampla crítica interna20. Assim, considerando a 
proposta metodológica dos autores citados, a análise dessas fontes 
levou em conta sua instância primária de criação, conjugada, no 
que foi possível, com a circulação e recepção, buscando os 
diversos sentidos históricos dessas fontes, construídos no tempo e 
espaço. 

Além dos discos, foram pesquisadas outras fontes de 
caráter sonoro na Casa da Memória de Florianópolis, notadamente 
as fitas de rolo ¼ de carretel aberto, que estavam digitalizadas21. A 
instituição, que é mantenedora do Arquivo do Poeta Zininho, 
possui muitos materiais catalogados pelo pesquisador Norberto 
Verani Depizzolatti, que elaborou uma descrição sumária dessas 

                                                 
20 NAPOLITANO, Marcos. A História depois do papel. In: PINSKY, 
Carla Bassanezi. Fontes Históricas. São Paulo: Contexto, 2011, p. 272. 
OLIVEIRA, Márcia Ramos de. Uma Leitura Histórica da Produção de 
Lupicínio Rodrigues. Tese de Doutorado – UFRGS, 2002, p. 26. 
21 Esses materiais digitalizados em arquivos de áudio estão disponíveis na 
pasta “Introdução”, no DVD anexo a esta dissertação.  
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fontes. No entanto, muitos desses materiais ainda não se encontram 
digitalizados, o que impediu um contato direto com as referidas 
gravações. Assim, a descrição feita por Noberto Depizzolatti, em 
função da confiabilidade deste pesquisador em administrar o 
acervo fonográfico em questão, foi uma referência documental 
utilizada22. 

As fontes audiovisuais pesquisadas neste trabalho, como o 
documentário No Balanço do Mar, da cineasta Ieda Beck, de 2007, 
foram localizadas na internet, disponíveis no site You tube e na 
página de Facebook criada para o artista. Porém, conforme 
Napolitano explica, “a internet, no entanto, é mais um depósito de 
informações, um grande arquivo virtual de referência, do que um 
arquivo material de fontes primárias23”. Assim, os vídeos 
encontrados nos dois sites citados foram escolhidos a partir de sua 
importância nos contextos estudados e foram catalogados quanto a 
sua datação, autoria, condição de elaboração e coerência histórica 
dos testemunhos. 

Com apoio dos procedimentos metodológicos para se 
trabalhar com esses documentos sugeridos por Marcos Napolitano, 
buscou-se integrar a análise do conteúdo, da linguagem e da 
tecnologia de registro, após a decupagem de cada uma delas para 
um melhor aproveitamento da fonte. Nesse sentido, apesar da 
narrativa dos audiovisuais trabalhados deixarem transparecer uma 
tentativa de “mostrar a verdade”, todos foram abordados como 
representações de determinado período e, portanto, como pontos de 
vista discutidos dentro de suas linguagens. Porém, para não se 
fazer uma história dos audiovisuais, que não é a proposta deste 
trabalho, houve uma sistematização prévia de algumas informações 
essenciais dessas fontes que aparecem no trabalho. 

                                                 
22 Os catálogos de fita de rolo ¼ e de fitas cassete estão também na pasta 
“Introdução”, no DVD em anexo. 
23NAPOLITANO, ibid., p. 264. 
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Os periódicos, jornais e revistas, dos diversos campos 
artísticos pelos quais Luiz Henrique Rosa passou também foram 
utilizados. Apesar de não se constituírem em séries longas de um 
determinado período, os periódicos foram investigados como 
rastros para se estudar o artista em Florianópolis, Porto Alegre, 
Curitiba, Rio de Janeiro e Chicago, sendo que as buscas se deram 
por publicações que citavam o nome de Luiz Henrique Rosa nessas 
cidades. Para tanto, foi também pesquisado na Biblioteca Pública 
do Estado de Santa Catarina, o Jornal O Estado, do ano de 1960. 
Além de pesquisas feitas na internet em sites de busca com o nome 
o dele, e na Hemeroteca da Biblioteca Nacional no caso do 
periódico Revista do Rádio24.  

Os periódicos, por não serem muito numerosos, foram 
analisados como complemento para se compreender passagens da 
vida pública de Luiz Henrique Rosa que não se podia acessar 
apenas por meio das gravações fonográficas. Mas para uma boa 
utilização dessas fontes, conforme Tânia Regina de Luca explica, 
foi necessário: conhecer o grupo responsável pela publicação, 
identificar os principais colaboradores, identificar o público para 
quem se destina e analisar todo o material em função da 
problemática escolhida25. Esse direcionamento metodológico, 
somado às perguntas que norteiam a pesquisa, pode ajudar na 
compreensão em determinadas passagens do artista nos seus 
diversos campos de atuação.  

Portanto, além da temática e das fontes históricas deste 
trabalho estarem compreendidas nas discussões da História do 
Tempo Presente, a própria trajetória artística de Luiz Henrique 

                                                 
24 Os periódicos pesquisados estão disponibilizados na pasta 
“Introdução”, do DVD em anexo, com exceção da Revista do Rádio que o 
acesso pode ser realizado diretamente na Hemeroteca da Biblioteca 
Nacional, disponível em < http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-
digital/revista-radio/144428 >  Acesso em 10/03/2015.   
25 LUCA, Tania Regina de. História dos, nos e por meio dos periódicos. 
In.: PINSKY, ibid., p. 142.  
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Rosa propicia uma reflexão sobre o sujeito estudado nesse campo 
historiográfico, tendo em vista a produção e a ausência de 
discursos com enfoque na vida pública desse sujeito que transitou 
por diversos cenários da música e estabeleceu uma complexa rede 
de sociabilidade. Assim, a atuação do artista não pode ser 
compreendida se o enfoque se limitar apenas a Florianópolis, pois, 
mesmo tendo sido a cidade em que viveu a maior parte de sua vida, 
ele morou em grandes centros urbanos de 1963 a 1971.  

A perspectiva de análise historiográfica necessitou dar 
conta desse personagem “andarilho” e de sua trajetória 
transnacional imbricada na globalização própria de seu tempo. 
Conforme Stuart Hall explica, “tanto a tendência à autonomia 
nacional quanto a tendência à globalização estão profundamente 
enraizadas na modernidade”26. Assim, essas tendências 
contraditórias, segundo Hall, atuam também na música formando 
mosaicos, em que nem sempre é fácil estabelecer os limites 
nacionais que algumas canções possuem, uma vez, que a 
contemporaneidade está permeada por fenômenos migratórios com 
trocas mais rápidas entre o local e o global. 

A própria Bossa Nova, como um produto do mercado 
musical, foi criada no período citado pelo referido autor. Assim, 
Luiz Henrique Rosa como artista que compôs e interpretou dentro 
desse estilo deve ser estudado levando em conta os vários 
ambientes que tal expressão ocupou, seja no Brasil ou no mundo. 
No entanto, sua identidade não pode ser cristalizada como a de um 
músico unicamente bossa-novista, pois o trânsito de Luiz Henrique 
Rosa não foi apenas espacial, mas também pelas variedades 
musicais que experimentou. Até mesmo porque o próprio conceito 

                                                 
26 HALL, Stuart. A Identidade Cultural da Pós-Modernidade. Rio de 
Janeiro: DP&A, 2005, p. 68. 
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de identidade vem se modificando, sobretudo a partir da segunda 
metade do século XX.  

Neste sentido, as sociedades complexas em que vivem 
determinados sujeitos necessitam ser mais bem compreendidas 
para que não se construa um estereótipo ao se tratar do personagem 
em questão, Pois, conforme Hall sustenta, 

O sujeito previamente vivido como tendo uma 
identidade unificada e estável, está se tornando 
fragmentado, composto não de uma única, mas de 
várias identidades, algumas vezes contraditórias ou 
não resolvidas. Correspondentemente, as identidades 
que compunham as paisagens sociais “lá fora”, e que 
asseguravam nossa conformidade subjetiva com as 
necessidades objetivas da cultura, estão entrando em 
colapso, como resultado de mudanças estruturais e 
institucionais27.   

 
Assim, as interações do artista com a Bossa Nova e com os 

demais estilos e gêneros que manteve contato durante sua vida 
foram investigados na lógica apontada por Stuart Hall. A 
identificação como processo de construção de significado, com 
base em atributos culturais inter-relacionados, figura como se fosse 
um papel que o ator social pode desenvolver durante sua vida. 
Afinal cada ator social pode desenvolver muitos papeis durante a 
vida. Porém, alguns “papéis” ou identificações, para utilizar o 
termo mais adequado, parecem prevalecer em detrimento de 
outros, dependendo do período estudado. No caso de Luiz 
Henrique Rosa, a identificação como bossa-novista, como 
violonista, como cantor, como compositor de música popular, ou 
mesmo identificações de lugar, como a de manezinho, ou ainda 
como o amigo brasileiro de Liza Minelli, são algumas das 
identificações analisadas durante o trabalho. 

Entretanto, mesmo se identificando mais com a Bossa 
Nova em determinados períodos houve influências na música de 

                                                 
27 Ibid., p. 12. 
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Luiz Henrique Rosa de gêneros contraditórios, sob a ótica estética, 
como o Rock. Assim, trabalhar com uma identidade hermética que 
delimitasse o artista não possibilitaria perceber os trânsitos que este 
percorreu em todo o período. Isso ocorre quando se estuda o 
músico por sua atuação como violonista: a identificação de Luiz 
Henrique Rosa com a batida no violão de João Gilberto é notória, 
porém outras influências, até mesmo vindas das guitarras, que na 
década de 1960 demarcaram seu espaço, não podem ser ignoradas. 

Aparecerão durante o trabalho os termos Bossa Nova 
(iniciada com letras maiúsculas) e bossa nova (em minúsculas), o 
primeiro apontando para o movimento artístico musical surgido a 
partir do final da década de 1950, e o segundo, para o estilo 
musical que aparece na música a partir desse período. A Bossa 
Nova foi um movimento cujos protagonistas não se limitavam a 
um ou dois músicos, mas abrangia uma geração que contribuiu de 
forma significativa para a forma musical que passou a ser 
empregada28. Muito se fala do movimento Tropicália, porém a 
Bossa Nova também foi um movimento, embora não tenha partido 
de um manifesto escrito. O disco Chega de Saudade29, lançado em 
1959, foi um manifesto musical seguido por toda uma geração de 
músicos. Apesar de Luiz Henrique Rosa não ter sido um 
protagonista na fase inaugural desse movimento musical, iniciado 
no Rio de Janeiro, ele se dirigiu para esta cidade e participou 
ativamente dos desdobramentos que aconteceram. 

No entanto, esse grupo de vivência que iniciou o 
movimento Bossa Nova foi aos poucos sendo desarticulado, 
sobretudo com a migração de muitos deles para os Estados Unidos. 

                                                 
28 VIDAL, Erik de Oliveira. As Capas da Bossa Nova: Encontros e 
Desencontros nessa História Visual. Dissertação de Mestrado em História 
pela Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), 2008, p. 8. 
29 GILBERTO, João.(LP) Chega de Saudade. Rio de Janeiro: Odeon, 
1959. 
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João Gilberto, Tom Jobim, Luiz Bonfá, e o próprio Luiz Henrique 
Rosa, foram na primeira metade da década de 1960 para o país 
norte-americano; assim o movimento não repercutiu tanto em 
território brasileiro após essa “revoada”. Mas a identificação de 
Luiz Henrique Rosa, bem como de outros participantes do 
movimento Bossa Nova, permaneceu como um eco no estilo bossa-
novista de tocar. No entanto, outros estilos também foram sendo 
incorporados em sua música. 

Por isso a delimitação de uma identificação específica, que 
facilite até mesmo a escrita sobre esse agente, deve a todo tempo 
ser questionada. A obstinação de alguns biógrafos em querer 
provar uma continuidade na identidade do sujeito é algo descartado 
aqui. Deve-se questionar, como ensinou Bourdieu: “o fato de que a 
vida constitui um todo, um conjunto coerente e orientado, que pode 
e deve ser apreendido como expressão unitária de uma intenção 
“subjetiva” e objetiva, de um projeto30”. A linearidade na vida do 
músico, com começo, meio e fim, e com uma história que faça 
sentido, não condiz com os objetivos deste trabalho.  

Essa unificação ou totalização do individuo promovido 
pelo mundo social é percebido pelas instituições que asseguram 
uma identidade rígida no tempo e no espaço, sendo a mais 
perceptível o nome que recebemos. Conforme Bourdieu, 

Como instituição, o nome próprio é arrancado do 
tempo e do espaço e das variações segundo os 
lugares e os momentos: assim ele assegura aos 
indivíduos designados, para além de todas as 
mudanças e todas as flutuações biológicas e sociais, 
a constância nominal, a identidade no sentido de 

                                                 
30BOURDIEU, Pierre. A ilusão biográfica. In: FERREIRA, Marieta de 
Moraes & AMADO, Janaína (coord.) Usos & abusos da história oral. 
Rio de Janeiro: Editora da Fundação Getulio Vargas, 1996, p. 183-191, p. 
184. 
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identidade consigo mesmo, de constantias ibi ,que a 
ordem social demanda31. 

 
Constância nominal a qual assegura que estejamos tratando 

do mesmo indivíduo, embora não seja garantia de que o biografado 
tenha atuado do mesmo modo nos campos musicais de cidades 
como Florianópolis, Rio de Janeiro, Nova Iorque, Chicago, 
Tóquio, entre outras. Do mesmo modo se pode pensar sobre suas 
opções estéticas na música. Sendo um intérprete e compositor 
brasileiro imerso no mercado da música popular, sobretudo na 
década de 1960 e 1970, pode-se questionar as ausências de 
discurso sobre seu nome, em eventos de música do país, como os 
festivais da canção e em discussões políticas e estéticas da música 
popular brasileira, eventos esses muito presentes na memória 
nacional. 

Existe ainda um discurso muito repetido atualmente de 
que, se por um lado Luiz Henrique Rosa foi um agente que teceu 
uma imbricada rede de sociabilidades nos vários campos da música 
por onde passou, e por isso é lembrado, por outro lado, a parece 
não ter dado tanta importância à sua vida pública. Esse discurso 
aparece bem representado no documentário Luiz Henrique - No 
balanço do mar (2007), de Ieda Beck e na revista, O Catarina32 
(2008), alusivo ao aniversário de 70 anos que Luiz Henrique Rosa 
faria se fosse vivo. Tais materiais foram utilizados como fonte, 
além de terem recebido uma análise no terceiro capítulo. 

Os estudos de Maurice Halbwachs, ainda na década de 
1920, que originaram o livro A memória coletiva33, contribuíram 

                                                 
31Ibid. p. 187. 
32 GASPERIN, Emerson. Luiz Henrique, 70. In. SANTA CATARINA. 
Fundação Catarinense de Cultura. O Catarina, número 67, 2008. 
33 HALBWACHS, Maurice. A memória coletiva. São Paulo: Centauro, 
2006. 
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para a compreensão da memória, principalmente, como um 
fenômeno social. Assim, o autor explicou de forma detalhada como 
se dá a formação da memória através dos quadros sociais. A 
memória, que até então sempre havia sido vista como algo 
individual, passou a denotar as experiências que remetem a grupos 
sociais. Pois, o indivíduo lembra daquilo que interage com a 
sociedade que o cerca, seus grupos e instituições. Nesse contexto 
as lembranças são constituídas socialmente, são relacionais. 

O esquecimento, na maioria das vezes, percebido como um 
inimigo, carrega o estigma de ser algo essencialmente ruim na 
sociedade e que por isso deve ser evitado. Entretanto, conforme 
Andreas Huyssen escreveu, haveria uma patologia social se fosse 
possível a memória total. Nesse sentido, deve-se reconhecer que “o 
esquecimento, em sua mistura com a memória, é crucial para o 
conflito e a resolução das narrativas que compõem nossa vida 
pública e nossa vida íntima”34. Como fenômeno complexo, o 
esquecimento não pode simplesmente ser negligenciado. É 
necessário tratá-lo com rigores epistemológicos. No entanto, 
conforme Huyssen explica,  

(...) quando se trata de teorizá-lo, o 
esquecimento aparece, na melhor das hipóteses, 
como um complemento inevitável da memória, 
uma deficiência, uma falta a ser suprida, e não 
como o fenômeno de múltiplas camadas que 
serve como a própria condição de possibilidade 
da memória35. 

 
Assim, como a vida das pessoas não é constituída apenas 

de lembranças, pode-se na biografia da vida pública de Luiz 

                                                 
34 HUYSSEN, Andreas. Resistência à memória: usos e abusos do 
esquecimento público. In: Culturas do Passado-Presente: modernismos, 
artes visuais, políticas da memória. Rio de Janeiro: Contraponto, 2014, 
p.158. 
35Ibid, p.155. 
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Henrique Rosa, compreender a memória e o esquecimento que a 
circundam. Dois fenômenos que não são meros opostos, mas que 
coexistem e devem ser explicados com o mesmo rigor teórico-
metodológico. Nesse sentido, busca-se permear a pesquisa com 
esse desencadeamento harmônico dissonante entre esquecimento e 
memória. 

O primeiro capítulo desta dissertação concentra-se na 
identificação e análise do campo da música popular na cidade de 
Florianópolis, principalmente a partir das primeiras experiências 
musicais de Luiz Henrique Rosa. Teve por referência a noção de 
campo desenvolvida por Pierre Bourdieu, no diálogo com as 
relações com os estudos culturais de Stuart Hall. São categorias 
que atravessam o trabalho como um todo. Utiliza-se ainda como 
aporte metodológico a referência da história oral, através de 
autores como Alessandro Portelli, Lucília Delgado e Eclea Bosi, ao 
analisar os depoimentos de participantes do campo em questão. 
Nesse sentido, os trabalhos de Maurice Halbwachs e Andreas 
Huyssen somam-se a análise sobre a memória e esquecimento, 
também fundamentais durante todo o trabalho.  

No segundo capítulo, o recorte desenvolvido destaca a 
construção de identidade/ identificação de Luiz Henrique Rosa, 
especialmente em sua relação com a Bossa Nova. Foram analisadas 
as experiências musicais do artista nos diversos campos musicais 
em que atuou na década de 1960, bem como seu contato com 
outros estilos musicais como o jazz e a MPB. Além dos autores já 
identificados no primeiro capítulo, outras referências foram 
utilizadas, buscando identificar as noções de historicidade e 
contexto na observação da cena musical. Recorreu-se aos 
procedimentos teórico-metodológicos de Marcos Napolitano e 
Márcia Ramos de Oliveira no tratamento dispensado às fontes 
documentais, especialmente relacionadas às canções gravadas e 
fonogramas. A inspiração, neste capítulo, fica por conta da tese de 
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doutorado de Simone Luci Pereira36, que aclimatou o termo eco das 
ciências físicas às sociais. Também foram utilizadas as 
contribuições teórico-metodológicas do crítico literário inglês 
Raymond Williams para compreensão das mediações estabelecidas 
com a cultura estadunidense. 

Por fim, o terceiro capítulo investiga as identificações 
musicais do artista a partir da primeira metade da década de 1970. 
Buscando-se compreender como se constituiu a produção musical 
de Luiz Henrique Rosa a partir deste período. Neste sentido, 
analisa-se a música popular urbana na cidade de Florianópolis, 
sobretudo, enquanto forma de constituição de mercado na cidade 
para este produto cultural no início da década de 1970. Com base 
novamente na História Oral e através da análise crítica de discos, 
audiovisuais, artigos de revistas, e fontes patrimoniais buscou-se 
investigar o recorte da memória, entre lembranças e 
esquecimentos, bem como a construção de discursos relacionados a 
este músico, em sua trajetória individualizada, chegando à 
contemporaneidade. 

 
 
 

                                                 
36 PEREIRA, Luci Simone. Escutas da memória: os ouvintes das canções 
de Bossa Nova (Rio de Janeiro, décadas de 1950 e 1960). Tese de 
Doutorado em Ciências Sociais pela Pontifícia Universidade Católica de 
São Paulo. Defendida em 2004. 
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CAPÍTULO I – MÚSICA POPULAR NA CIDADE DE 
FLORIANÓPOLIS NO “TEMPO DO RÁDIO” 37 
 

“Minha mãe diz que, quando era muito nova, às 
vezes ela tinha que limpar a casa, me amarrava no pé 
da mesa porque a banda da Polícia passava 
ensaiando na frente da nossa casa, e quando ela 
procurava por mim eu já estava no meio da banda, 
fugido pequeninho não sei quantos anos. Eu acho 
que aí já era o começo do fascínio que a música 
exerce em mim e na maioria das pessoas38”. 

 
O fascínio do menino Luiz Henrique Rosa frente à banda 

da Polícia Militar que tocava próximo a sua residência, no centro 
de Florianópolis, é uma experiência difícil de se descrever, e até 
mesmo de se imaginar, atualmente. Isso devido à grande 
diversidade de mídias que possibilitam o contato com a música nos 
dias de hoje. Ainda na década de 1940, período em que a 
radiodifusão começava a engatinhar na cidade, os toca-discos eram 
raros e a televisão sequer estava em gestação, as performances ao 
vivo eram uma das poucas formas de se ouvir música na cidade. 
Assim, aquele som dos clarinetes, saxofones, flautas, trompetes e 
tantos outros timbres pode ter ativado o início de uma paixão que 
Luiz Henrique Rosa carregou por toda a vida. Pois mais tarde se 

                                                 
37 AZEVEDO, Lia Calabre. No Tempo do Rádio: Rádiodifusão e 
cotidiano no Brasil 1923-1960. Tese de Doutorado em História. 
Universidade Federal Fluminense, Rio de Janeiro, 2002. > Em sua tese 
Azevedo utiliza o “Tempo do Rádio” para o recorte temporal de 1923 
a1960, no entanto neste capítulo será analisado o período de início do 
rádio em Florianópolis que é 1942 com a fundação da Rádio Guarujá, até 
a década de 1960, quando, grosso modo, a TV passa a ganhar mais espaço 
no território brasileiro. 
38 ROSA, Luiz Henrique. Entrevista concedida a Aramis Millarch, em 6 
de fevereiro de 1979. 
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tornaria músico popular, profissão que o acompanhou, como uma 
marca, para aonde quer que fosse. 

A própria entrevista que concedeu a Aramis Millarch, em 
1979, não fora por outra causa se não por sua identificação com a 
música. Fato é que aquela história contada pela mãe tocava o 
músico, de tal forma que ao ser questionado, recorreu a ela, para 
justificar sua vocação artística manifestada desde muito cedo. 
Talvez ele também “fugisse” da presença da mãe para brincar com 
os meninos da rua, ou para soltar pipa, ou tantas outras 
possibilidades. Mas, já na fase adulta, nenhuma dessas fugas seria 
mais importante do que aquela que sua mãe contava, e que se 
justificava pelo contato com um ambiente musical. 

Percebe-se a memória atuando como um fenômeno 
coletivo39 e seletivo. Assim, a fala de Luiz Henrique Rosa, com 
base nas experiências familiares, no seu primeiro grupo de vivência 
faz esse recorte familiar dos momentos de sua infância. Do mesmo 
modo, essa memória coletiva é responsável por aquilo que 
lembramos em grupos maiores, que os sujeitos participam no 
transcurso de suas vidas. Portanto, as lembranças são fruto das 
diversas memórias por estes grupos de que participamos, a que 
Halbwachs denominou comunidades afetivas. Complementando, 
Pollak ainda afirma, dentro da ideia de enquadramento da 
memória, que essas lembranças podem ser vividas diretamente ou 
“por tabela”40. Como no caso em questão, em que Luiz Henrique 
Rosa, mesmo não lembrando de suas andanças infantis, repetia 
uma história contada por sua mãe.  

É possível observar de maneira nítida quando isso ocorre 
na vida das pessoas, naquilo que escolhemos lembrar, ou mesmo 
no seio de comunidades pouco numerosas como a família, bandas 
de música, sindicatos, igrejas, entretanto, quando essa 

                                                 
39HALBWACHS, 2006. 
40 POLLAK, Michael. Memória e Identidade Social. Estudos Históricos, 
Rio de Janeiro, vol. 5, n. 10, 1992, p. 2. 
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fenomenologia da memória coletiva ocorre numa cidade, ou ainda 
numa instituição como a música popular brasileira, o grau de 
complexidade se torna maior. Conforme Le Goff escreveu: “o 
tempo histórico encontra, num nível muito sofisticado, o velho 
tempo da memória, que atravessa a história e a alimenta41”. Sendo 
assim, a memória é importante tanto nos instantes mais íntimos dos 
seres humanos, naqueles concernentes as suas vidas privadas, 
como na vida pública que passam a exercer.    

Por outro lado, enquanto a memória é um fenômeno 
fundamental em nossas vidas, e, portanto, estudado das mais 
diversas formas, o esquecimento é tratado como algo desprezível, 
que simplesmente acontece. No entanto, Huyssen explica que, em 
se tratando de teorizar o esquecimento, os pensadores apenas o 
viram como “um complemento inevitável da memória, uma 
deficiência, uma falta a ser suprida, e não como o fenômeno 
complexo repleto de significados42. Nessa esteira não seria 
prudente estudar a história da música popular em Florianópolis e 
nem a produção musical de Luiz Henrique Rosa, sem ter a 
preocupação com esse fenômeno publicamente renegado que é o 
esquecimento. 

Nessa contradição, entre memória e esquecimento, busca-
se estudar primeiramente o campo da música popular na cidade de 
Florianópolis a partir da década de 1940. A música popular na 
cidade pensada como campo, segundo as teorias de Pierre 
Bourdieu, com suas próprias regras, princípios e hierarquias, 
definido a partir dos conflitos e das tensões no que diz respeito à 
sua própria delimitação e construídos por redes de relações ou de 

                                                 
41 LE GOFF, Jacques. História e Memória. Campinas, SP: Editora da 
Unicamp, 1990, p. 14. 
42 HUYSSEN, 2014, p.155. 
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oposições entre os atores sociais que são seus membros43. Visa-se 
compreender como acontecia a formação musical, a vida 
profissional e as disputas por espaços, por esses músicos populares 
que juntamente com Luiz Henrique Rosa compartilharam ou não 
da mesma memória social. 

 

1.1 FORMAÇÃO POPULAR DO MÚSICO 
 

O primeiro foi o instrumento de percussão, nesse 
negócio de batucadinha, depois a caixa clara na 
banda de colégio, depois um bloco de carnaval, 
depois tocar bongô num conjunto, até que eu ouvi o 
violão um dia e me disse alguma coisa, eu já tinha 
uns dezoito anos quando comecei a aprender violão, 
não era tarde, mas também não era tão cedo44. 

 
Os instrumentos musicais com os quais Luiz Henrique 

Rosa diz ter estabelecido contato nas décadas de 1940 e 1950, 
caixa-clara, bongô e violão, não deixam dúvidas quanto à veia 
popular do músico. Conforme o depoimento, o contato com os 
instrumentos de percussão veio primeiro, seguido pelo violão, e o 
aprendizado da caixa-clara aconteceu ainda no colégio que 
estudava. Denota-se, assim, que a formação musical possuía algum 
espaço no seio da sociedade de Florianópolis, na qual o músico 
conviveu a maior parte dos seus primeiros vinte anos. No entanto, 
algumas lembranças de Luiz Henrique Rosa necessitam de um 
aprofundamento mais bem contextualizado no meio sociocultural 
em que viveu.  

                                                 
43CHARTIER, Roger. Pierre Bourdieu e a história – debate com José 
Sérgio Leite Lopes. Palestra 
proferida na UFRJ, Rio de Janeiro, 30 abr. 2002. p. 140. 
44 HENRIQUE, Luiz. Entrevista concedida a Aramis Millarch. Curitiba, 
1979. 



37 

 

 

 

Luiz Henrique Rosa nasceu no dia 25 de novembro de 
1938, na cidade de Tubarão, ao sul de Santa Catarina, mas desde 
muito cedo teve a oportunidade de conhecer diferentes cidades do 
estado. Após interromper a carreira de jogador de futebol, Raulino 
Rosa, pai de Luiz Henrique Rosa, foi convidado para trabalhar 
como Fiscal da Fazenda do governo estadual de Santa Catarina. 
Como era ligado ao antigo Partido Social Democrático (PSD), 
quando este governava, a família de Luiz Henrique Rosa morava 
na capital, ou em cidades maiores, mas quando a União 
Democrática Nacional (UDN) (principal adversário político do 
PSD) estava no poder, a família Rosa era geralmente transferida 
para cidades menores45. Mais à frente será mencionada novamente 
essa rivalidade entre os partidários de PSD e UDN. Assim, ainda 
na infância e adolescência Luiz Henrique Rosa morou em várias 
cidades de Santa Catarina, mas a capital Florianópolis foi sempre a 
preferida dele e da família, e onde viveu mais tempo46. 

Em Florianópolis, devido ao prestígio do cargo que seu pai 
possuía e à condição social de sua família, Luiz Henrique Rosa 
frequentou, a partir dos onze anos de idade, duas das escolas mais 
tradicionais da cidade, o Instituto Estadual de Educação e o 
Colégio Catarinense, ambas localizadas no Centro da cidade. A 
primeira, uma instituição pública e, a segunda, particular. 
Conforme Marcelo Téo observou, ao estudar a música em 
Florianópolis nas décadas de 1930 e 1940, houve uma clara 
diferenciação no ensino da música entre escolas públicas e 
privadas, com uma larga vantagem destas sobre aquelas47. Tendo 
realizado uma consistente pesquisa sobre o ensino de música do 

                                                 
45 Ibid.  
46  Ibid. 
47TÉO, Marcelo. A Vitrola Nostálgica: música e constituição cultural em 
Florianópolis (décadas de 1930 e 1940). Florianópolis-SC: Letras 
Contemporâneas - Oficina Editorial Ltda, 2007, p. 79. 
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Colégio Catarinense e do Colégio Coração de Jesus, duas 
importantes instituições de ensino particulares localizadas no 
centro de Florianópolis, bem como nos relatórios do Departamento 
Estadual de Educação, Téo constatou a fragilidade do ensino de 
música, sobretudo nas escolas públicas. 

Luiz Henrique Rosa estudou no Colégio Catarinense num 
período politicamente conturbado, seja pela Segunda Guerra 
Mundial, pela instauração do Estado Novo. Até a década de 1940 o 
Colégio Catarinense (que recebeu essa denominação em 1942, pois 
até então se chamava Ginásio Catarinense) mantinha uma orquestra 
e seu foco estava numa formação de música clássica. Quanto às 
mudanças que ocorreram no Colégio Catarinense na década de 
1940, Téo explica: 

A nova cara da orquestra do Colégio era, de fato, 
sintoma das alterações no cotidiano musical da 
escola. Se antes, além das aulas de piano, flauta e 
violino, havia também uma orquestra destinada a 
tocar peças de caráter clássico-romântico, agora com 
a passagem de colégio para um “estado novo”, o 
caminho de alunos-músicos modifica-se 
radicalmente. Passa de orquestra para uma banda de 
clarins e outra de tambores. Instrumento de caráter 
historicamente marcial, o clarim reforçou ainda mais 
a disposição militar da música na escola. O tambor, 
neste contexto, simbolizava a sobriedade rítmica, 
orientando passos firmes e decididos48. 

 
Nesse contexto, Luiz Henrique Rosa aprendeu caixa-clara, 

que é um instrumento próprio de fanfarras, assim como de bandas 
de música civis e militares: este instrumento rítmico é o principal 
responsável pela marcação cadenciada própria de desfiles cívico-
militares, conforme enfatizou Téo. Todavia, o mesmo instrumento 
sério, utilizado para indicar a pulsação das marchas militares, tão 
características no Estado Novo, possui uma outra faceta menos 

                                                 
48Ibid, p. 72 e 73. 
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sisuda. No período de carnaval, era o responsável pela marcação 
sincopada dos sambas, marchinhas e marchas-rancho. 

No que concerne ao conteúdo ofertado na disciplina de 
música no Colégio Catarinense, Téo explica que as aulas 
contemplavam escrita e leitura da pauta musical, conhecimento 
harmônico, ritmo, melodia e técnico, e estas eram ministradas por 
padres, principais administradores da instituição49. Tal qual a elite 
florianopolitana, este espaço de formação de futuros líderes da 
sociedade, ainda na década de 1930 estabelecia uma separação 
clara entre a música erudita, modelo ideal para ser ensinado, e a 
música popular, marginalizada.  Entretanto, para além das 
separações entre cultura popular e cultura erudita, já na década de 
1940 havia, no Colégio Catarinense, quem se dedicasse ao estudo 
de flauta, gaita de fole e violão50. Mas Luiz Henrique Rosa 
estabeleceria contato com este instrumento somente mais tarde 
quando não estudava mais nessa escola, época em que o violão já 
adquiria outras feições na sociedade. Conforme Márcio de Souza 
aponta, 

(...) no contexto dos anos 1920, a música popular 
começava a adquirir maior identidade, diversidade e 
espaço através da atuação de artistas como Noel 
Rosa, Sinhô e Pixinguinha. Regionais de choro e 
cantores de samba já se disseminavam nos discos e 
nas rádios e as melódicas marchinhas de carnaval 
conduziam as folias de momo. O violão, 
marginalizado no passado, passaria a ser “eleito” o 
instrumento síntese da maioria dos ritmos e gêneros 
e também um dos símbolos da emergência da cultura 
popular pelas novas mídias51. 

                                                 
49Ibid, p. 67 e 68. 
50 Ibid. p. 68. 
51SOUZA, Márcio de. Mágoas do Violão: Mediações culturais na música 
de Octávio Dutra (Porto Alegre, 1900 – 1935). Tese de Doutorado em 
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Luiz Henrique Rosa teve contato com o som do violão em 

um momento que o instrumento já apresentava maior aceitação 
social e uso ampliado através dos arranjos musicais da Rádio 
Nacional e discos da época. O início dessa ampliação no campo da 
música popular, em Florianópolis, ocorreu apenas na década de 
1940, diante de uma maior aproximação entre músicos de 
formação clássica e popular, e quando surgiu a primeira emissora 
de rádio, a Guarujá, fundada na cidade em 1942. A realização de 
programas de auditório a partir desta iniciativa redimensionaram a 
relevância de artistas populares e conjuntos de samba e choro no 
contexto local, naquele período52. Essa abertura gradual no campo 
artístico que aconteceu na cidade, somente na década de 1940, 
apresentou-se em descompasso e atraso, de aproximadamente vinte 
anos, se comparado com o cenário musical dos grandes centros do 
Brasil, principalmente Rio de Janeiro e São Paulo. 

Entretanto, os primeiros silêncios podem ser 
percebidos na história que referencia esse personagem da música 
popular em Florianópolis. Pois até aqui apenas se vislumbrou o 
ensino de música em colégios particulares e sua escassez na rede 
pública de ensino, que no máximo entoava os hinos e canções 
durante o período do Estado Novo. Todas essas instituições de 
ensino estão localizadas no centro de Florianópolis. Essa 
centralização se dá até aqui porque os locais de sociabilidade de 
Luiz Henrique Rosa nesse momento eram, no centro da cidade e 
nas praias da parte continental, Coqueiros e Itaguaçu.  

Faz-se uma pausa para novos questionamentos que 
possam abranger a formação de mais músicos da cidade de 
Florianópolis nesse período. Como acontecia o ensino de música 

                                                                                                     
História. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de 
Filosofia e Ciências Humanas, Porto Alegre, 2010, p.33. 
52 TÉO, 2007. p. 214. 
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popular fora do centro da cidade? Havia outras instituições que 
ensinavam música, além dos estabelecimentos escolares?  

Sabe-se que existiam pelo menos três bandas de música 
civis em Florianópolis na década de 1940, e que continuam em 
atividade ainda nos dias atuais. A Filarmônica Comercial, fundada 
em 1875, a Sociedade Musical e Recreativa Lapa, em 1896, e a 
Sociedade Musical Amor à Arte, em 1897. Apesar da importância 
histórica das bandas de música no que tange à educação musical 
popular, exemplificada anteriormente nos primeiros contatos que 
Luiz Henrique Rosa diz ter estabelecido com a música, não 
existem trabalhos de fôlego, com exceção das contribuições 
fundamentais de pesquisadores como Guerra Peixe, José Ramos 
Tinhorão e Arnaldo Contier, que enfoquem a participação dessas 
instituições na formação da música popular brasileira. Sabe-se que 
importantes artistas iniciaram sua vida musical através das bandas 
de música, ou bandas de coreto, como são popularmente 
conhecidas: Pixinguinha, Altamiro Carrilho, Severino Araújo, 
apenas para citar alguns nomes. 

Segundo Huyssen, o “esquecimento precisa ser situado 
num campo de termos e fenômenos como silêncio, desarticulação, 
evasão, apagamento, desgaste, repressão – todos os quais revelam 
um espectro de estratégias tão complexo quanto o da própria 
memória53”. Algumas bandas de música brasileiras chegaram a ser 
gravadas e tocadas pelas rádios durante o século XX, sendo que 
algumas chegaram a ser conhecidas em nível nacional54.  Porém, a 

                                                 
53 HUYSSEN, 2014, p. 158. 
54 Destaco discos e apresentações do flautista Altamiro Carrilho (1924-
2012) com sua banda, e a orquestra Tabajara, que apesar do nome tinha 
uma formação de banda de música. As bandas de música de 
Florianópolis, a Filarmônica Comercial, Sociedade Musical Amor à Arte 
e a Sociedade Musical e Recreativa Lapa, não gravaram discos ainda e 
não se apresentaram com frequência em programas de rádio ou televisão 
durante o século XX.  
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grande maioria desses grupos não teve uma boa articulação com as 
rádios, grandes gravadoras ou mesmo com a televisão, principais 
meios de circulação da música da segunda metade do século XX 
em diante. Principalmente pela falta de adequação física nos 
estúdios de rádios e gravadoras, que geralmente são pequenos e 
pela distorção ocasionada nos equipamentos da época, em virtude 
do grande volume sonoro que esses grupos produzem. Assim, as 
bandas continuam sendo refúgios em que as plateias necessitam 
estar próximas da fonte para desfrutar de sua música. Ou, como 
compôs Chico Buarque na canção A Banda, o público vem “para 
ver, ouvir e dar passagem”55. 

No entanto, conforme, o autor desta dissertação pode 
perceber em seu trabalho de conclusão de curso de História, a 
educação musical é uma marca presente nos discursos de músicos 
que iniciaram seus aprendizados, em Florianópolis56. Com enfoque 
na Sociedade Musical e Recreativa Lapa, e na Sociedade Musical 
Amor à Arte, nas décadas de 1950 e 1960 que a educação musical 
se sobressaiu como importante fator na construção da memória 
social dessas instituições57. Nesse sentido, a música popular nesse 
momento se constituiu de diversas memórias sociais que 
necessitam ser compreendidas. Mesmo não sendo o caso de Luiz 
Henrique Rosa, muitos músicos populares aprenderam música 
nessas instituições em Florianópolis. 

Um desses músicos foi Valery Maestri, músico 
trompetista, da Banda Amor à Arte desde 1954. O entrevistado 
lembrou o nome do primeiro professor de música que teve na 
Banda: “Vespasiano, tem a foto dele na parede lá ainda”, 

                                                 
55 HOLLANDA, Chico Buarque de. A Banda. São Paulo: Editora Musical 
Brasileira Moderna Ltda. 1966. 
56 CORREA, Wellinton Carlos. Construção da Memória Social na 
Sociedade Musical e Recreativa Lapa e na Sociedade Musical Amor à 
Arte. TCC de História da Universidade Federal de Santa Catarina, 2013. 
57CORREA, 2013., p. 84. 
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apontando para a fotografia na sala de ensaios da banda58. Os 
professores de música nestas instituições eram geralmente os 
mestres de banda, que ensinavam o básico de praticamente todos 
os instrumentos de sopro e percussão existentes numa banda. Se 
Luiz Henrique Rosa tivesse escolhido se dedicar ao estudo de um 
instrumento de percussão como a caixa clara, ou mesmo de sopro 
como no caso de Valery, seu aprendizado nesse período certamente 
passaria por uma banda de música como a Banda Amor à Arte ou a 
Filarmônica Comercial. 

Valery lembrou de vários regentes que ensinavam música 
na Banda Amor à Arte: “ele [Vespasiano] foi aluno do mestre 
Pavão, depois que o Pavão saiu ele pegou a banda. Eu não peguei o 
Pavão aqui na banda”59. O mestre Pavão, como era chamado Pedro 
Pavão do Nascimento, foi o regente que mais tempo permaneceu 
na Banda Amor à Arte, da década de 1900 a 1930, e ensinava 
música na sede da Sociedade. Conforme Valery, “a grande maioria 
eram regentes, o Pelaio Medoza era regente, o seu Higino Neves 
era contramestre, também dava aula.” As aulas credenciavam o 
aluno a entrar na banda para tocar um instrumento musical de 
sopro, clarinete, flauta, trompete; ou percussão, bumbo, caixa clara, 
pratos, mas a complementação vinha com o contato com outros 
músicos mais experientes que tocavam aquele instrumento em que 
o músico fora iniciado. 

Apesar de viver boa parte de sua adolescência no centro da 
cidade de Florianópolis, Luiz Henrique Rosa não chegou a 
aprender música numa das bandas civis que existiam ali. Mas com 
certeza ouviu essas bandas tocarem, pois faziam parte da paisagem 

                                                 
58MAESTRI, Valery. Entrevista concedida a Wellinton Carlos Correa. 
Florianópolis, 11 de dezembro 2012. 
59Ibid. 
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sonora60 da cidade. Esse não foi o tipo de instituição que fez parte 
de sua memória afetiva, pois suas experiências musicais ficaram 
restritas às fanfarras de escolas que também existiam no centro da 
cidade. Mas os bairros periféricos de Florianópolis não tinham 
escolas com fanfarras e na maioria das vezes nem a música era 
ensinada.  

Tanto a Sociedade Musical Amor à Arte, como a 
Filarmônica Comercial são instituições localizadas no centro de 
Florianópolis, a outra banda de música centenária mencionada, a 
Sociedade Musical e Recreativa Lapa, está localizada ao sul da ilha 
de Santa Catarina. O integrante mais antigo desta banda, Alécio 
Heidenreich participou intensamente como músico, professor e 
diretor da Banda da Lapa, desde 1951. Em entrevista, Alécio 
lembrou de como foi a festa da padroeira da comunidade, Nossa 
Senhora da Lapa, em 1951, quando a banda, por falta de músicos, 
não participou: “Éramos jovens e talvez os mais tristes, por falta de 
música. Na época ainda não havia energia nem som eletrônico. 
Não parecia ser dia de festa”61. Na memória social do músico estão 
marcados elementos da religiosidade, bastantes tradicionais em 
Florianópolis nesse momento, e da falta que a música das bandas 
fazia na paisagem sonora do Ribeirão da Ilha. 

1951 ficou marcado na memória de Alécio, pois naquele 
ano ele, com 17 anos na época, e mais 11 jovens começaram a 
aprender música com o regente Brasílio Machado. O local para as 
aulas foi o antigo Clube Nossa Senhora da Lapa, pois a banda não 
possuía suas próprias instalações. Nesse sentido, conforme 
explicou Halbwachs, as sociedades de músicos, e nesse caso em 

                                                 
60 A paisagem sonora, segundo Shafer é composto por sons fundamentais, 
marcas sonoras e sinais sonoros que são ouvidos naturalmente pelos 
espaços, como os de uma cidade. Estes sons influenciam profundamente o 
humor e o comportamento das pessoas. SHAFER, R. Murray. A Afinação 
do mundo. São Paulo: Ed. UNESP, 1977. 
61 HEIDENREICH, Alécio. Entrevista concedida a Wellinton Carlos 
Correa. Florianópolis, 11 de dezembro 2012.  
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específico, as bandas de música, têm na linguagem musical o 
investimento mais alto em termos de estruturação social. Os 
mestres de banda e vários outros professores anônimos, como 
Alécio Heidenreich, seu irmão Cid e tantos outros, foram 
responsáveis por levar o ensino de música para lugares onde o 
Estado muitas vezes não conseguia chegar. Neste sentido, 
evidencia-se a importância da formação, produção e circulação 
musical, como condição para a existência do músico e sua 
aceitação social 

Essas instituições têm a tradição como marca e a música 
muito ligada à religiosidade local. Esses elementos estão muito 
presentes nos discursos dos antigos músicos entrevistados. Porém, 
Luiz Henrique Rosa chegou a compor uma canção na década de 
1970 chamada Ribeirão meu Amor62, em homenagem ao bairro do 
sul da Ilha onde está localizada a Sociedade Musical e Recreativa 
Lapa. Se ele tivesse aprendido clarinete, saxofone, trompete, ou 
mesmo um instrumento de percussão, em uma banda de música sua 
trajetória certamente seria semelhante à de Valery, Alécio ou de 
algum daqueles músicos militares da banda da Polícia Militar que 
tocavam próximo a sua casa na infância. No entanto, ao escolher o 
violão as redes de sociabilidade do músico foram outras.  

Depois de ter os primeiros contatos com a música em 
instrumentos de percussão, Luiz Henrique Rosa, próximo dos 
dezoito anos de idade, começou a aprender violão, instrumento que 
o acompanhou daí por diante. Por ser um instrumento que não 
consta na formação instrumental de bandas de música, o violão, 
diferentemente dos instrumentos de sopro e percussão, não é 
costumeiramente ensinado nessas instituições. Logo, os ambientes 
nos quais encontramos a presença dele também são outros. Sobre 

                                                 
62Canção composta em parceria com Fernando Bastos, político da cidade 
na época e morador do Ribeirão da Ilha. 
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os primeiros contatos com o instrumento, o próprio Luiz Henrique 
Rosa esclarece:  

Teve uma vez que fui passar férias na casa dos meus 
tios na praia de Jaguaruna e na frente da casa deles 
tinha um pessoal que se reunia toda a noite para 
fazer um som no violãozinho e todo mundo 
cantando, e aquilo ali entrou muito em mim e 
quando eu voltei daquelas férias eu já voltei 
querendo um violão. Meu pai me deu de aniversário 
de presente e dali não parou mais, ali foi a grande 
mudança na minha vida, porque o violão foi que 
abriu todas as portas da música63. 

 
Essa experiência que o artista viveu, segundo seu relato, 

trata-se de uma roda de violão, ou um momento de sociabilidade 
que possibilitava a presença do instrumento, mas também poderia 
ser uma seresta. Conforme Costa, a seresta, ou serenata, assim 
como a boemia, era uma prática comum nas décadas de 1950 e 
1960, sendo que a ligação entre boemia e seresta é tão próxima que 
por vezes se confundem, sendo a prática de “sair à noite”, ao 
sereno, com amigos, tocando geralmente o violão64. Nesse sentido, 
o violão, como instrumento harmônico por excelência, servia de 
acompanhamento para as mais diversas canções entoadas por esse 
grupo da cidade litorânea de Jaguaruna, localizada ao sul da Ilha de 
Santa Catarina, onde Luiz Henrique Rosa diz ter sido tocado pelos 
acordes do violão. 

Os primeiros contatos com o instrumento aconteceram 
logo que ganhou de presente de aniversário do pai o primeiro 
violão, ainda na primeira metade da década de 1950. Nessa época, 
a imagem do violão, apesar de muitas vezes confundida apenas 

                                                 
63HENRIQUE, ibid. 
64 COSTA, Gláucia Dias da.Vida Noturna e Cultura Urbana em 
Florianópolis. Décadas de 50, 60 e 70 do século XX. Dissertação de 
Mestrado em História. Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de 
Filosofia e Ciências Humanas, Florianópolis, 2004, p. 53. 
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com a boemia, vinha sendo aos poucos reformulada e tal 
instrumento era progressivamente aceito entre famílias tradicionais 
da cidade65. Até mesmo no cenário nacional não houve uma 
aceitação fácil desse instrumento. Conforme Souza explica, 
“diferentemente do piano, foi lenta e complexa a introdução e a 
aceitação do violão na sociedade brasileira. Foram longas as 
‘mágoas do violão’”66. Portanto, ainda existia em Florianópolis na 
década de 1950 a imagem da música e, sobretudo, do violão, 
vinculada exclusivamente ao divertimento ou à boemia, pois 
pouquíssimos eram aqueles que se dedicavam exclusivamente à 
atividade de música como profissão.  

Entretanto, também havia em Florianópolis pessoas que 
tinham na música sua profissão e passavam os conhecimentos 
dessa atividade de pai para filho. Conforme Téo estudou, este foi o 
caso da família Sousa, Brasilício, Álvaro e Abelardo 
desempenharam a profissão e o ensino de música, com as três 
gerações se destacando neste campo artístico, com uma progressiva 
inclinação para o campo da música popular a partir da segunda 
geração67. Brasilício de Sousa (1854 – 1910) foi autor do hino do 
Estado de Santa Catarina, além de compor muitas outras peças, e 
seu filho Álvaro Sousa também compositor de música sinfônica, de 
câmara, religiosa, e de peças para teatro e hinos diversos68. Esses 
músicos que tiveram reconhecimento local, produzindo o que 
poderia ser chamada de música de concerto69. 

                                                 
65 TÉO, 2007. 
66SOUZA, 2010, p. 53. 
67TÉO, 2007, p. 213. 
68Ibid, p. 212. 
69 Marcelo Téo observou o descaso com a importante produção desta 
família de músicos, pois não existe em Florianópolis sequer um arquivo 
público destinado a conservar a obra de um dos compositores ou da 
família Sousa. 
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Conforme Téo escreveu: “Brasilício recriminou o 
aprendizado de flauta por parte de seu filho, este, por sua vez, não 
se mostrou satisfeito com os progressos de Abelardo no violão70”. 
Enquanto representante da terceira geração de músicos na família, 
Abelardo Sousa (1920 – 1986), contemporâneo de Luiz Henrique 
Rosa, optou por aprender esse instrumento tão identificado com a 
música popular. Abelardo transitou entre o universo musical 
popular e o da música de concerto com fluidez, tendo composto 
peças instrumentais e canções de relativo sucesso71. Sendo assim, a 
mesma tradição que pode ter ajudado Abelardo no aprendizado de 
teoria musical e a se tornar um músico profissional, colocou-lhe o 
peso de continuar, como toda a família, no campo da música de 
concerto. 

Luiz Henrique Rosa não teve esse problema de manter a 
tradição da família, porém não teve a base teórica e prática com 
que Abelardo Sousa contou desde os primeiros passos por 
pertencer a uma família de músicos. Tanto que, ao ser questionado 
por Millarch, na entrevista de 1979, como aprendeu violão, 
respondeu: “depois eu estudei alguma coisa, mas a minha maneira 
de aprender na época foi tocando o violão e sair olhando outras 
pessoas tocar72”. Nessa forma popular de tocar o violão, 
aprendiam-se os acordes como popularmente se fala “de ouvido”, 
pois não havia em Florianópolis, deslocada dos grandes centros, na 
década de 1950, um campo de música popular tão especializado. 
Porém, essa forma de aprender violão, tirando as músicas de 
ouvido, foi a mesma que muitos músicos da geração dele também 
aprendiam mesmo nos grandes centros, onde havia uma cena 
musical mais aquecida. Quando novamente questionado sobre as 
influências que teve no início do aprendizado, Luiz Henrique Rosa 
responde: 

                                                 
70 Ibid., p. 213. 
71 Ibid. p. 214. 
72 HENRIQUE, ibid. 
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Na época eram as pessoas locais, o Seu Cici, que é 
um pescador e tocava aquelas modas de viola perto 
da minha casa e eu dava uma passadinha todo dia na 
frente da casa dele, para ele me ensinar um ré maior, 
um dó maior, e eu já ir me acostumando com os 
acordes do violão, o resto eu ia achando sozinho 
mesmo73 

 
Assim, tanto no caso dos mestres de banda, como desses 

mestres populares, como Seu Cici deve-se perceber a preocupação 
na mediação de seus conhecimentos, que, embora pouco avançados 
no que concerne às técnicas no instrumento, atendiam a 
necessidade do jovem músico. O Sr. Altair de Bona Castelan, 
atualmente com 79 anos de idade, foi amigo de Luiz Henrique 
Rosa desde a juventude. Além de arranjador, o maestro Castelan, 
como também é conhecido, aprendeu acordeão e piano. Sobre os 
professores de acordeão, na década de 1950, ele conta: “Acordeão 
existiam poucos, já piano não, tinha uma pessoa mais idosa o 
professor Freysleben. Eu aprendi, eu fui um rábula, eu fui tocando 
como se diz, cortando lenha na música74”. A linguagem jurídica 
empregada evidencia uma forma de auto-representação de 
Castelan, ao utilizar o termo “rábula”, quando associado à prática 
musical. Ainda sobre professores de violão e outros instrumentos 
populares, o Castelan explica: 

Muito raro professor assim de violão, ou coisa 
parecida, eram os instrumentistas próprios que 
ensinavam se tivessem amizade com quem ensinava, 
mas professor de piano, professor de violão não 
existia praticamente. Não é como hoje que é mais 

                                                 
73 HENRIQUE, ibid. 
74 CASTELAN, Altair de Bona. Entrevista concedida a Wellinton Carlos 
Correa, 15 de abril de 2015.  
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fácil, que tem mais professores, meios de ensinar 
alunos.75 

 
Num tempo em que a velocidade na comunicação não se 

compara ao que temos nos dias de hoje, em que a internet 
compartilha dados de informação entre os lugares mais longínquos, 
as relações interpessoais também não podem ser vistas da mesma 
forma. A importância desses primeiros passos no instrumento, 
fornecidos por professores, muitas vezes anônimos, era uma das 
poucas possibilidades de aprendizado musical para jovens como 
Luiz Henrique Rosa e Altair Castelan aprenderem algo novo no 
instrumento em Florianópolis na década de 1950. Os dois músicos 
trabalharam juntos na Rádio Diário da Manhã, a segunda rádio a 
funcionar na cidade, em 1954. 

Mas a falta da variedade de rádios locais à época favorecia 
que os músicos de Florianópolis tivessem contanto com o que se 
ouvia nos grandes centros do país. E nesse ponto, conforme Lia 
Calabre Azevedo, a Rádio Nacional foi a emissora com maior 
penetração e audiência por todo o país76. A Rádio Nacional, na 
década de 1950, levava a música produzida por um quadro 
gigantesco de funcionários, que contava com 48 cantores, 43 
cantoras, 199 músicos, 15 músicos de conjuntos regionais, 10 de 
coros mistos, 5 de coros locais e 13 maestros arranjadores77. Uma 
indústria musical que irradiava seus produtos, e que músicos 
aprendizes de outras cidades, como Luiz Henrique Rosa e Altair 
Castelan ouviam. 

A Rádio Nacional com seus programas musicais de 
auditório, apresentados por grandes nomes da música brasileira 
como Ary Barroso, e radionovelas, era referência para músicos de 
outras partes do país. Luiz Henrique Rosa foi contemporâneo a este 

                                                 
75 CASTELAN, ibid. 
76AZEVEDO, 2002., p.17. 
77 Ibid., p. 145. 
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período do auge da Rádio Nacional, ouvinte dos seus programas de 
auditório e dos grandes violonistas e intérpretes que passaram pela 
emissora. Tanto que quando foi novamente perguntado por 
Millarch sobre suas referências musicais, lembrou um período que 
havia marcado sua memória, conforme contou: “toda aquela época 
de Garoto e de Trio Surdina, que já era uma época que tinha um 
samba canção bem burilado, bem trabalhado, já feito com muito 
carinho”78. O músico fez referência ao violonista Garoto, Annibal 
Augusto Sardinha (1915 – 1955), e o trio Surdina79, conjunto 
formado por Garoto, Fafá Lemos (Rafael Lemos Júnior) e 
Chiquinho do Acordeão (Romeu Seibel), em 1952, na Rádio 
Nacional80.  

Assim, além da influência de João Gilberto, Luiz Henrique 
Rosa teve como referências vários artistas que se apresentaram na 
Rádio Nacional e, mais tarde, outro violonista, também citado na 
mesma entrevista, é Baden Powel.  

A música do Trio Surdina, os arranjos de Radamés 
Gnatalli, Lyrio Panicali, Guerra Peixe81, entre outros, todos 
grandes músicos que atuaram junto a Rádio Nacional, foram 
ouvidos a centenas de quilômetros por músicos de todo o país. 
Músicas nacionais e internacionais eram tocadas pelas orquestras 
da Rádio Nacional. Uma referência importante que se somava à 
                                                 
78 Henrique, ibid. 
79 HENRIQUE, ibid. 
80 DELNÉRI, Celso Tenório. O violão de Garoto: a escrita e o estilo 
violonístico de Annibal Augusto Sardinha. Dissertação de Mestrado, 
Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo, 2009, p. 9. 
81Para o aprofundamento da obra produzida por esses grandes 
arranjadores, cf.: PEREIRA, Leandro Ribeiro. Os arranjadores da Rádio 
Nacional do Rio de Janeiro, décadas de 1930 a 1960. Artigo publicado na 
Revista Brasileira de Música – UFRJ, Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p. 157-
184, Jan./Jun. 2012. Disponível em 
<http://rbm.musica.ufrj.br/edicoes/rbm25-1/rbm25-1-07.pdf> Acesso em 
31/05/2015. 
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maneira autodidata de tocar. O repertório musical divulgado pela 
Rádio Nacional de certa forma influenciava no território brasileiro 
uma prática autodidata no que se refere ao aprendizado e 
desenvolvimento musical. Florianópolis, a exemplo de outras 
regiões brasileiras na década de 1950, aparentemente também foi 
alvo desta influência, pois a música popular na cidade se 
apresentava de forma amadora, vinculada ao aprendizado através 
de mestres locais e à programação de rádio. 

Conforme Halbwachs explica: “alguém que tenha ouvido 
muitas canções deverá concluir sua educação musical para estar 
capacitado a decifrá-las”. Nesse sentido o ouvido era, muitas vezes, 
a única ferramenta do músico popular em Florianópolis, pois a 
leitura de partituras e o ensino de uma boa base teórica não 
acontecia de forma sistemática na formação desses músicos. 
Assim, o complemento da formação era muitas vezes alcançado 
fora da cidade. Nessa época em Florianópolis, tanto o aprendizado 
de instrumentos de sopro e percussão, como do violão e acordeão, 
eram praticamente restritos ao divertimento, ou para o trabalho em 
bandas de música militares, em orquestras de baile e nas rádios. 
Aos poucos estas práticas foram possibilitando que se formassem 
profissionais nesta área, oportunizando emprego aos músicos 
populares. 

Portanto, as explicações de Seu Cici sobre as posições no 
braço do violão e alguns acordes, somadas à maneira autodidata de 
Luiz Henrique Rosa, supria-lhe as necessidades de momento, pois 
o horizonte de expectativas do campo de trabalho, com música 
popular na cidade, ainda era bastante reduzida. Para Luiz Henrique 
Rosa no máximo havia oportunidades de tocar na noite com 
orquestras de baile, grupos menores, como ele já fazia como 
percussionista do grupo Vilma e Seu Conjunto, ou ainda de 
trabalhar na única rádio que havia na cidade até o ano de 1954, 
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quando foi instalada a Rádio Diário da Manhã82. A partir da 
instalação desta emissora, houve um alargamento quanto à 
constituição de um corpo profissional de músicos na cidade, com 
destaque para a prática da música popular, proporcional ao 
crescimento urbano e a audiência das rádios. 

 

1.2 MÚSICA POPULAR COMO PROFISSÃO 
 

O primeiro convite mais sério foi na Rádio Diário da 
Manhã, logo depois da inauguração, eu tocava com 
um conjunto. Então eu recebi o recado por uma 
cantora a Neide Maria, de que o diretor queria falar 
comigo, eu fui lá, e ele me contratou para a rádio. Eu 
tocava às vezes nos programas, depois eu tive um 
programa meu mesmo, aí foi o primeiro contrato, 
como profissional83. 

 
As fontes orais sozinhas não são o melhor caminho para se 

compreender fatos, sendo que esses são na verdade o que menos 
interessa ao pesquisador que se utiliza dessas fontes. Conforme 
Portelli ensina, “a utilidade específica das fontes orais para o 
historiador repousa não tanto em suas habilidades para preservar o 
passado quanto nas muitas mudanças forjadas pela memória”84. 
Assim, pouco importa se Luiz Henrique Rosa verdadeiramente 
recebeu algum outro convite sério para trabalhar como músico 
antes desse, ou se o convite aconteceu logo após a inauguração da 
Rádio, ou ainda se quem realmente ligou para ele foi a pessoa 
mencionada. O que realmente importa para o pesquisador nesse 

                                                 
82 SEVERO, ibid, p. 6. 
83 HENRIQUE, ibid. 
84 PORTELLI, Alessandro. O que faz a história oral diferente. Projeto 
História. São Paulo (14), fev 1997, p. 33. 
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depoimento é saber como foi forjada em sua memória aquela 
experiência de trabalho. 

O significado da narrativa é o mais importante, e nesse 
sentido se pode acreditar que a experiência de trabalhar na rádio 
marcou o músico, sobretudo no que concerne à importância do 
primeiro trabalho, apresentando um programa de rádio, e às redes 
de sociabilidade constituídas naquele momento. Após ter aprendido 
violão Luiz Henrique Rosa se apresentava animando festas e 
tocando em clubes da cidade com o grupo “Os Melódicos”, além 
de programas de auditório da Rádio Diário da Manhã. Porém, pelo 
que se pode concluir do depoimento, o marco profissional 
aconteceu mesmo quando assinou o primeiro contrato de trabalho 
com a Rádio Diário da Manhã, criada em 1954, para apresentar o 
programa chamado “Gente Nossa”. 

Conforme Luiz Henrique Rosa mencionou a pessoa que 
ligou anunciando sua contratação foi Neide Mariarrosa (1936 – 
1994), cantora negra, dona de um timbre de voz suave e 
expressivo, considerada a principal intérprete e radioatriz de 
Florianópolis.  Luiz Henrique Rosa novamente se autorreferencia 
ao ser apresentado pela radioatriz. O fato de citar o nome de Neide, 
e não outro menos expressivo, passa a idéia da rede social pública 
que compartilhava. Quanto aos dados repassados por Luiz 
Henrique Rosa, há de se compreender a luz do que Halbwachs diz: 
“nada está subordinado a nada, qualquer fato é tão interessante 
quanto o outro, e merece ser enfatizado e transcrito na mesma 
medida”85. Assim sendo, as redes de sociabilidade dessa época do 
rádio vão aparecendo na narrativa do músico e de pessoas que 
conviveram com ele e fizeram parte dessa memória coletiva.   

Nesse sentido, quando Luiz Henrique Rosa ingressou na 
Rádio Diário da Manhã, já trabalhavam nesta emissora, além de 

                                                 
85 HALBWACHS, 2006, p. 89. 
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Neide Mariarrosa, Cláudio Alvim Barbosa (Zininho)86 e o Maestro 
Castelan, todos provindos da Rádio Guarujá. Conviveu ainda com 
músicos como o pianista e maestro Aldo Gonzaga, o contrabaixista 
De Maria, o baterista Tida, o saxofonista Nabor, entre tantos 
outros87. Este grupo de artistas trabalhava, sobretudo, na produção 
de radionovelas e programas musicais. 

Luiz Henrique Rosa, ainda não havia demonstrado seus 
dotes como compositor, e apesar de ser o mais novo entre os 
músicos da Rádio Diário da Manhã, logo conquistou a admiração 
de profissionais experientes como o já citado maestro Castelan. 
Sobre isso, este mencionou: 

Eu conheci o Luiz Henrique na década de 50. Eu era 
diretor musical da Rádio Diário da Manhã, que hoje 
está extinta, é o que hoje é a rádio CBN Diário. O 
Luiz, um rapaz novinho vinte e poucos anos, morava 
aqui no Estreito, logo na descida da Ponte Hercílio 
Luz. Eu me lembro que ele tinha uma porção de 
irmãs e ele era um rapaz assim totalmente ligado 
com a música88. 

 
O diretor musical que possibilitou as primeiras 

oportunidades a Luiz Henrique Rosa e que se tornou amigo do 
músico guarda na memória essa primeira impressão do jovem 
músico. Castelan também lembrou que no início Luiz Henrique 
Rosa não era completamente identificado com a música brasileira; 
ele gostava de cantar músicas norte-americanas. Conforme contou, 
“ele adorava tocar violão e cantar música do Pat Boone, uma que 

                                                 
86 Compositor mais conhecido de Florianópolis, autor do Hino de 
Florianópolis intitulado Rancho do Amor à Ilha, além de ter sido um 
músico e técnico de som muito atuante na cidade. 
87 SANTOS, Márcio. Na era do rádio 3. In.: Revista eletrônica Caros 
Ouvintes. Disponível em: <http://www.carosouvintes.org.br/>. Acesso em 
24/08/2014. 
88CASTELAN, ibid. 
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ele cantava era “Oh, Bernadine” [ele canta], isso aí ele adorava 
cantar, Frank Sinatra, cantava músicas americanas”89. Ao lembrar a 
música que cantavam na juventude, uma canção norte-americana 
que fez muito sucesso no final da década de 1950, o maestro 
revelou a identificação do amigo com o ritmo predecessor do rock 
and roll desse período. 

Pat Boone (1934 -) que havia iniciado sua carreira na 
década de 1950 gravando discos de R&B (Rhythm and Blues), 
tornou-se um forte concorrente de Elvis Presley na disputa pelo 
público jovem no final da década de 1950, principalmente com o 
lançamento do filme Bernadine (1957). Naquele momento, Pat 
Boone que era o protagonista do filme, usava topete e aparecia com 
um coro de jovens cantando e dançando ao som de seu maior 
sucesso, também denominado Bernadine90. A letra simples do hit 
do momento naqueles anos de 1957, 58, fez Castelan, décadas 
depois, lembrar do amigo e do período que viveram. Uma música 
de momento como tantas outras, porém, conforme Ricardo 
Santhiago explica, “os mecanismos que entrecruzam canções e 
lembranças não têm barreiras culturais, de gosto; não se regem por 
faixas etárias; não atingem apenas a faixa intelectualizada com 
seus repertórios tão diferenciados”91. A canção Bernadine, 
interpretada por Luiz Henrique Rosa, que marcou a memória de 
Castelan, também foi gravada em acetato por Zininho ainda na 
década de 196092. 

                                                 
89 CASTELAN, ibid. 
90Vídeo com informações disponível 
em:<https://www.youtube.com/watch?v=HFZ3Ed0vHEo>. Acesso em 
31/05/2015. 
91 SANTHIAGO, Ricardo. Vidas em canções e outras notas sobre cultura 
autobiográfica. Revista Resgate - VOL. XXII, N.27 - JAN./JUN. 2014, p. 
93. 
92 DEPIZZOLATTI, Norberto Verani. Catálogo das Fitas de Rolo ¼ 
disponíveis no Acervo da Casa da Memória de Florianópolis. Contendo 
comentários de Depizzolatti sobre: FLORIANÓPOLIS, Casa da 
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Percebe-se que Luiz Henrique Rosa era identificado com 
músicas voltadas para o público jovem, possuindo uma forte 
inclinação para o cancioneiro norte-americano, o que também era 
percebido em outros artistas brasileiros que depois viriam a aderir à 
Bossa Nova. Esta era uma das críticas que José Ramos Tinhorão 
fez a este movimento musical, conforme será discutido no segundo 
capítulo93. Mas Luiz Henrique Rosa apresentava outras 
identificações no programa Gente Nossa.  Acompanhado de Aldo 
Gonzaga no piano, Jaime Silva na bateria e Ademar no 
contrabaixo, em um dos programas, por exemplo, apresentou as 
canções: A noite do meu bem ( Dolores Duran), Boogie Woogie 
(Pat Boone) e A Felicidade (Antônio Carlos Jobim e Vinícius de 
Moraes)94. 

Nessa época havia uma cena movimentada de postos de 
trabalho para os músicos da cidade, conforme Castelan contou: 
“tinha na Rádio Diário da Manhã, tinha na Orquestra do Clube 
Doze, na Orquestra do Lira, tinha na Banda da Polícia Militar, 
tinha no Band Show, tinha muitos e muitos conjuntos musicais e 
havia muita criatividade musical em Florianópolis95”. As 
orquestras mencionadas são “de baile”, grupos populares 
responsáveis por animar festas, muitas vezes dançantes, tocando 
um repertório bastante vasto. E não aquelas de formação clássica 
formadas por violinos, violas, violoncelos, etc. Também são 

                                                                                                     
Memória. Fita de rolo Nº 140, lado 2. Acervo do poeta Zininho, década 
de 1960. 
93 Cf.: TINHORÃO, José Ramos. Pequena História da Música Popular 
Brasileira. 6. ed. São Paulo: Art, 1991. Para compreender o teor 
das críticas do autor ler o capítulo intitulado “Atração do 
internacional”.  
94 DEPIZZOLATTI, ibid. Comentários sobre: FLORIANÓPOLIS, Casa 
da Memória. Fita de rolo Nº 101, lado 2. Acervo do poeta Zininho, 
década de 1960. 
95CASTELAN, ibid. 
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citados por Castelan, a Banda da Polícia Militar do Estado de Santa 
Catarina, fundada em 1893, e o Band Show, que também era 
orquestra de baile formada, sobretudo, por músicos instrumentistas 
oriundos da Banda da Polícia. Estas são instituições que 
empregavam principalmente músicos formados nas bandas civis da 
cidade.  

O maestro Castelan e o pianista Aldo Gonzaga, que gravou 
algumas músicas com Luiz Henrique Rosa, tocavam nas orquestras 
do Clube Doze e do Lira. A exemplo de outros músicos, atuavam 
em diferentes grupos orquestrais no mesmo período. Assim, havia 
a partir da segunda metade da década de 1950 uma imbricada rede 
de profissionais atuando na área de música popular para 
entretenimento, especialmente voltada aos espaços de lazer das 
elites políticas e econômicas de Florianópolis. Essa rede consistia 
em músicos instrumentistas de sopro, percussão e cordas, cantores, 
denominados crooners, e cantoras, além de maestros arranjadores, 
e muitas vezes responsáveis por ensaiar e gerenciar as bandas e 
orquestras. 

Porém, percebe-se um silêncio em Florianópolis no que 
tange à trajetória de muitos desses profissionais da música urbana, 
apesar dos esforços de alguns memorialistas que fazem um 
trabalho de enquadramento da memória desse passado vivido. Fato 
é que Florianópolis possui uma memória política que em muito 
ultrapassa a memória artística, em termos de enquadramento. 
Nesse sentido o radialista Antunes Severo, entrevistado com 83 
anos, que trabalhou na Rádio Diário da Manhã e participou, de 
forma ativa, de toda constituição do campo musical em questão, 
explica: 

 
Quem é daqui sabe disso, tinha o clube da UDN e o 
clube do PSD, politicamente era dividido assim, o 
pessoal do Clube Doze era PSD, Rádio Guarujá, etc 
e tal. O pessoal da UDN era Rádio Diário da Manhã, 
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Lira Tênis Clube, tinha até bar da UDN e bar do 
PSD96. 

 
Uma rivalidade que se mantém presente na memória do 

radialista, embora os partidos com essas denominações não 
existam mais. Sendo assim, esses artistas contratados pela Rádio 
Diário da Manhã representavam o fortalecimento da UDN, frente a 
seu principal rival, o PSD, que era quem mantinha a Rádio 
Guarujá, única rádio de Florianópolis até 1954. Antunes Severo, 
que conheceu o primeiro aparelho de rádio ainda na infância, 
atualmente é uma das maiores referências no assunto em Santa 
Catarina. Ele trabalhava na década de 1950 em Curitiba como 
radialista, quando ouviu a Rádio Diário da Manhã, conforme 
contou: “Em 1955 eu tomei conhecimento dela (Rádio Diário da 
Manhã) e me apaixonei pela qualidade de som dos programas, do 
jornalismo que eles faziam. Então resolvi me mudar para 
Florianópolis”. O radialista trabalhou nesta emissora de 1955 a 
1963, período em que conviveu com Luiz Henrique Rosa, Maestro 
Castelan, Neide Mariarrosa, entre outros músicos. Quando saiu da 
Rádio Diária da Manhã fundou sua própria empresa de 
publicidade, a A.S. Propague, uma das mais antigas empresas de 
publicidade em atividade no Brasil. 

Sobre a música em Florianópolis, no período em que 
trabalhou na Rádio Diário da Manhã, Antunes Severo lembrou: 

Florianópolis, não sei se pelas peculiaridades 
geográficas, mas é um centro de grande 
desenvolvimento musical (..). E o Zininho foi nosso 
maior criador de jingles da época, e eu tive a 
oportunidade, porque trabalhando na mesma 
emissora, eu tive a parte de desenvolvimento em 
redação e eu escrevi muitos comerciais que foram 
completados pela música do Zininho e 

                                                 
96SEVERO, ibid. 
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transformados num jingle. Então isso aí foi bastante 
interessante97 

 
As lembranças do amigo Cláudio Alvim Barbosa, o 

Zininho, sobrevieram, até porque Severo e Zininho eram mais 
velhos do que Luiz Henrique Rosa, e tiveram uma proximidade 
maior devido às suas funções na rádio. Severo era mais ligado à 
área jornalística e trabalhou mais tempo com Zininho, que 
transitava na rádio, tanto na parte artística, quanto técnica. 
Resssaltou qualidades dele na criação de jingles, em função das 
parcerias que ambos estabeleceram nesse campo da publicidade e 
propaganda. No entanto, o poeta Zininho, autor do Rancho do 
Amor à Ilha, canção que será analisada mais à frente, participou 
em várias áreas do campo musical da cidade. Foi compositor, 
sonoplasta das radionovelas, fazia gravações no estúdio da rádio, 
entre outras coisas.  

Sobre as gravações que realizava, o Maestro Castelan 
lembrou: “era o Zininho, que trabalhava na Diário da Manhã e 
conseguia gravar músicas ali. Então, a nossa gravadora era o 
Zininho! [risos]”98. As lembranças de dois personagens 
importantes da Rádio Diário da Manhã, Severo e Castelan, que 
conviveram com Zininho, e que muitas vezes gravaram com ele, 
num período em que não havia estúdios de gravação profissional 
na cidade, denota a importância que Zininho teve no campo em 
questão, especialmente porque era um técnico de som reconhecido 
e também trabalhava na parte artística, compondo, interpretando e 
fazendo arranjos musicais. Nesse período, ele era um elo central 
que unia os setores técnico e artístico da Rádio Diário da Manhã. 

Altair Castelan e Antunes Severo são verdadeiros 
guardiões da memória do rádio em Florianópolis visto a função de 
suprir a ausência dos que já se foram. Afinal, Zininho, Neide 

                                                 
97SEVERO, ibid. 
98CASTELAN, ibid. 
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Mariarrosa, Luiz Henrique Rosa, Aldo Gonzaga e muitos dos que 
trabalharam na rádio desse período já morreram. Castelan e Severo 
são guardiões no sentido de serem as vozes autorizadas para 
falarem do período em questão, podendo ser percebidos em 
diversos trabalhos que têm como enfoque o período das rádios em 
Florianópolis99. Castelan é mais requisitado para falar sobre Luiz 
Henrique Rosa e sobre a Rádio Diário da Manhã, e Antunes 
Severo, sobre Zininho e o rádio em Santa Catarina. Ambos fazem 
um trabalho de enquadramento da memória. Conforme Angela de 
Castro Gomes ensina, 

O guardião ou o mediador, como também é 
chamado, tem como função primordial ser um 
“narrador privilegiado” da história do grupo a que 
pertence e sobre o qual está autorizado a falar. Ele 
guarda / possui as “marcas” do passado sobre o qual 
se remete, tanto porque se torna um ponto de 
convergência de histórias vividas por muitos outros 
do grupo (vivos e mortos), quanto porque é o 
“colecionador” dos objetos materiais que encerram 
aquela memória100. 

 
Castelan é um depoente importante no documentário No 

Balanço do Mar e no programa exibido pela RBS TV quando do 
lançamento do disco A bossa sempre moderna de Luiz Henrique, 
no qual fala do período que viveu ao lado do amigo Luiz Henrique 
Rosa. Do mesmo modo Antunes Severo, que além de ser depoente 
em trabalhos sobre as emissoras de rádio locais, ou sobre a vida do 
amigo Zininho, atua institucionalmente como presidente do 
Instituto Caros Ouvintes, importante espaço de registro de 

                                                 
99BECK, ibid; COSTA, ibid. 
100 GOMES, Angela de Castro. A guardiã da memória. Acervo - Revista 
do Arquivo Nacional, Rio deJaneiro, v.9, nº 1/2, p.17-30, jan./dez. 1996. 
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memória no que se refere aos aspectos aqui destacados101. Assim 
os depoimentos desses guardiões devem ser analisados dentro de 
suas funções sociais, o de mantenedores da memória de um 
período que viveram, e sobre isso falam com propriedade. 

Mas o principal “colecionador” de objetos materiais que 
encerram a memória da Rádio Diário da Manhã e da música urbana 
produzida em Florianópolis nesse período foi, sem sombra de 
dúvida, Zininho. O poeta, compositor e radialista ainda mantinha 
conservadas suas gravações iniciadas ainda na década de 1950. 
Após sua morte em 1998, as gravações e materiais de trabalho 
foram doadas pela família para a Casa da Memória de 
Florianópolis, instituição mantida pela Fundação Franklin Cascaes, 
criada em 2004. Apesar do curto período em que trabalhou na 
Rádio Diário da Manhã, Luiz Henrique Rosa aparece em vários 
desses registros102, fontes históricas da maior relevância para a 
compreensão do campo cultural e artístico da cidade. 

Composta por uma equipe técnica e artística de excelentes 
profissionais, a Rádio Diário da Manhã chegou a repercutir fora de 
Santa Catarina: até o final da década de 1960 a audiência desta foi 
se tornando cada vez maior. Tanto que as músicas gravadas por 
artistas daqui passaram a repercutir em várias partes do Brasil, 
sobretudo na época do carnaval. Conforme Antunes Severo 
lembrou:  

A partir de 1956 o carnaval de Florianópolis passou 
a ser um acontecimento nacional, porque nós 
organizamos uma cobertura sobre o carnaval de 
ordem, e isso repercutiu fora de Santa Catarina. Por 
uma questão geográfica da época, a redação da 
Rádio Diário da Manhã tinha uma emissão de ondas 
curtas que era ouvida com maior qualidade em todo 

                                                 
101Informações disponíveis em 
<http://www.carosouvintes.org.br/instituto/>. Acesso em 05/06/2015. 
102 DEPIZZOLATTI, ibid. Comentários sobre: FLORIANÓPOLIS, Casa 
da Memória. Fitas de rolo Nº 61, 74, 101, 103, 106, 108, 119, 121, 126, 
140, 154. Acervo do poeta Zininho, de 1962/3. 
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o Brasil, em praticamente todo o Brasil, e com isso 
ela começou a repercutir em São Paulo, no Rio de 
Janeiro, enfim as grandes capitais brasileiras. Com 
isso nós também usufruíamos da produção musical 
dessas cidades na época de carnaval103. 

 
Nesse sentido, a Rádio Diário da Manhã (RDM), de acordo 

com a fala do entrevistado, mudou um pouco o aspecto 
provinciano de Florianópolis, pois lhe tirou da condição de ilha, 
isolada do mundo em relação ao que se produzia artisticamente, e 
tornou sua produção local conhecida em vários lugares. Em 
consonância com Severo, Ricardo Medeiros explica que a Rádio 
Diário da Manhã atuava em ondas médias no prefixo ZYT-26 e em 
ondas curtas no ZYT-29 em 31 metros, assim “conquistando 
ouvintes do além-mar, que frequentemente escreviam da Europa ou 
dos Estados Unidos acusando uma boa captação da Diário e ao 
mesmo tempo pedindo um flâmula da estação”104. Então, a 
produção carnavalesca, assim como outros programas produzidos 
pela RDM, tinham condições de serem ouvidos em grandes centros 
do país e até do exterior.  

Artistas de Florianópolis e do Rio de Janeiro trocavam 
informações e a produção musical, na época que antecedia o 
carnaval na cidade, era mais intensa105. A Prefeitura Municipal 

                                                 
103SEVERO, ibid. 
104 MEDEIROS, Ricardo. Recepção de radionovelas em Florianópolis no 
período dos anos 1960. Trabalho apresentado ao NP 06-Rádio e Mídia 
Sonora, do XXVIII Congresso Brasileiro de Ciências da 
Comunicação. Disponível em: < 
http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2005/resumos/R0276-
1.pdf>.  Acesso em 01/06/2015. 
105 DEPIZZOLATTI, ibid. Comentários sobre: FLORIANÓPOLIS, Casa 
da Memória. Fita de rolo Nº 17, lado 2. Acervo do poeta Zininho, de 
1962/3. > “Entrevista de Aldo Silva com o cantor Jamelão onde 
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organizava concursos de músicas de carnaval que eram 
transmitidos pela RDM. Segundo Antunes Severo, “esses 
concursos estimulavam a mais gente se interessar, porque daí eles 
tinham a oportunidade de ter uma orquestra que os acompanhasse, 
muitas vezes o arranjo era desenvolvido por Zininho ou 
Castelan”106.  

O carnaval dessa época também foi lembrado por Castelan. 
O importante papel da Rádio Diário da Manhã foi destacado pelo 
músico: “muitos carnavais de Florianópolis tocavam músicas 
daqui, muitas músicas daqui o povo cantava, porque eram 
divulgadas antes do carnaval”107. As gravações de Zininho em fitas 
de rolo ¼ contemplam muitas dessas músicas produzidas para o 
carnaval da cidade que ficavam circulando na RDM108. Porém, 
nesse momento de efervescência na produção artística em 
Florianópolis, no início da década de 1960, Luiz Henrique Rosa já 
estava se mudando para o Rio de Janeiro. Sendo assim, o período 
em que o músico mais se envolveu com o carnaval da cidade foi a 
partir do regresso em 1971.   

O envolvimento de Luiz Henrique Rosa com as 
radionovelas produzidas pela Rádio Diário da Manhã também não 
foi tão efetiva quanto as participações de outros artistas do período, 
como Zininho e Neide Mariarrosa. Foram produzidas muitas 
radionovelas na RDM, O Direito de Amar, Izabel, Os transviados, 
Mocambo, Almas em conflito, estreladas pelo cast da RMD, que 
tinha como estrela maior Neide Mariarrosa. A cantora foi estrela de 
vários programas, como o Bar da Noite, criado por Zininho 
especialmente para ela, com grande audiência na década de 1960. 

                                                                                                     
comentam a importância da obra musical de Cláudio Alvim Barbosa 
(Zininho). 
106SEVERO, ibid. 
107CASTELAN, ibid. 
108 ibid. 
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Muitos músicos participavam da sonoplastia: Aldo Gonzaga, o 
próprio Zininho e outros contratados da RDM. 

Os músicos de Florianópolis eram mencionados em notas 
sociais também animando festas e bailes, conforme noticiava o 
jornal O Estado, no dia 8 de abril de 1960, por exemplo. No 
principal periódico de circulação na cidade, o colunista social Zury 
Machado publicou: “Luiz Henrique, o cantor do society, em 
elegante reunião nos salões do Brasil – Estados Unidos, foi 
vivamente aplaudido pelos inúmeros expectadores que lá 
compareceram”109. O mesmo colunista se refere frequentemente, 
em 1960, a Luiz Henrique Rosa, assim como a Neide Mariarrosa e 
a outros músicos profissionais da cidade, como cantores do 
“society”. Isto devido às diversas apresentações destes artistas nos 
lugares de sociabilidade da elite da cidade, como o Clube Doze de 
Agosto, Lira Tênis Clube, Querência Palace110, entre outros. 

O adjetivo society denotava a credencial que estes artistas 
receberam para participar destes ambientes sociais, onde as pessoas 
compartilhavam gostos e hábitos. Conforme observou Mara Rúbia 
Sant’Anna, esses artistas que trabalhavam como músicos e 
cantores nas rádios, sobretudo Guarujá e Diário da Manhã, eram 
verdadeiras vedetes locais111. Luiz Henrique Rosa, apesar de ser o 
mais novo do grupo, já havia entrado nesse quadro de 
representações das elites florianopolitanas, que tinham nas rádios 
suas referências artísticas e nos colunistas sociais seus porta-vozes 
para julgar o que era socialmente aceitável ou não.    

                                                 
109Jornal O Estado. Florianópolis, 8 de abril de 1960. 
110  Ibid., 10 de abril de 1960. 
111SANT’ANNA, Mara Rúbia. Aparência e poder:novas sociabilidades 
urbanas, em Florianópolis, de 1950 a 1970.Tese de Doutorado em 
História. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de 
Filosofia e Ciências Humanas, Porto Alegre, 2005, p. 215. 
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Mesmo com essa repercussão nas páginas dos jornais, o 
campo musical da cidade de Florianópolis na década de 1960 era 
muito restrito e se assemelha, em muito, ao contexto estudado pelo 
historiador Marcelo Téo112, embora sua pesquisa tenha 
contemplado o período das décadas de 1930 e 1940.  A grande 
imersão na pesquisa de periódicos em busca de colunistas e 
cronistas catarinenses dedicados à crítica musical ou artística neste 
período fez o autor perceber a fragilidade do campo em questão. 
Segundo ele, “a crítica musical foi tida, em Florianópolis, como 
um exercício mais ou menos livre e intuitivo. Salvo raras exceções, 
escreveram sobre arte alguns músicos locais que, afora sua 
atividade musical, apresentam-se como meros entusiastas”113. 
Destarte, embora houvesse colunistas como João Barbosa, que era 
músico popular, e Sebastião Vieira, Téo observou que ambos se 
limitavam a assuntos muitas vezes desconexos às discussões da 
música nacional e internacional do período.           

  Nesta pesquisa as fontes provindas de periódicos não 
receberam a mesma atenção que lhes dispensou Marcelo Téo, 
porém é notória a presença dos colunistas sociais intervindo nesse 
campo, no início da década de 1960114. Como não havia a presença 
de uma crítica especializada nos meios de comunicação, percebe-se 
que os colunistas sociais dominaram este espaço, passando a emitir 
suas opiniões acerca de artistas que possuíam projeção nos eventos 
organizados pelas elites da cidade, sobretudo, nos Clubes Doze de 
Agosto e Lira Tênis Club.  

Mesmo envolvidos nesse campo de representações das 
elites florianopolitanas, a música profissional em Florianópolis, no 
início da década de 1960, estava limitado a postos de trabalho que 
não poderiam oferecer uma renda ou reconhecimento maior do que 

                                                 
112TÉO, 2007. 
113Ibid., p. 170. 
114Para um aprofundamento com relação a esta citação, cf.: 
SANT’ANNA, 2005. 
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Luiz Henrique Rosa já havia conseguido. Embora com uma curta 
carreira no rádio, ele apresentava seu próprio programa, tocava em 
orquestras de baile e possuía projeção na mídia impressa, na qual 
era referenciado como músico “society”. Aqueles que se 
mantinham como contratados das rádios de Florianópolis ou de 
orquestras de baile, como ele, devido ao ganhos exíguos, na 
maioria das vezes exerciam uma outra profissão paralela, com 
vistas a seguir outra carreira que não a musical. 

Este era o caso do Maestro Castelan, que se manteve 
estudando com o que recebia tocando acordeão, piano e fazendo 
arranjos na rádio e orquestras de baile da cidade. Cursando Direito 
e depois Ciências Econômicas, começou a trabalhar como 
funcionário público e continuou com as atividades musicais que 
desempenhava. Entretanto, teve que fazer uma escolha, ao optar 
pela carreira de servidor público115. Conforme contou, 

eu me recordo que numa época lá houve alteração na 
lei daqui do Tribunal, com a entrada de cargos 
novos. Aí eu fui procurar o presidente e ele disse que 
não, e eu já estava estudando na faculdade de 
Direito. Aí eu falei com uns colegas meus e eles 
disseram assim: enquanto tu for músico da Diário da 
Manhã, do Lira e do Doze ou coisa parecida, tu não 
vai crescer aqui. Porque músico para as autoridades 
políticas não vale nada. Era assim o conceito do 
músico naquela época, na década de cinquenta, (...) 
Aí o que é que eu fiz, eu praticamente abandonei a 
música só fiquei escrevendo, quando abandonei a 
música fui embora, cheguei lá no ápice do 
Tribunal116. 

 
Pode-se analisar que a exposição pública e o contato com 

modos de vida considerados “desregrados”, que a música 

                                                 
115CASTELAN, ibid. 
116CASTELAN, ibid. 
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propiciava, ocasionavam a impossibilidade de ascensão no 
funcionalismo público. Castelan passou, desde a década de 1960, a 
se dedicar no campo da música à atividade de arranjador, 
desligando-se da Rádio Diário da Manhã e de exposições públicas 
que pudessem vir a prejudicar sua carreira profissional. Por mais 
que participasse dos eventos da alta sociedade e tivesse a mídia a 
seu favor, a condição social de músico impunha restrições 
silenciosas de ascensão à hierarquia social de Florianópolis, além 
de não permitir um bom ganho financeiro. 

No contexto nacional, ocorreu a partir das décadas de 1920 
e 1930 a consolidação histórica de um campo na música popular 
brasileira, favorecido por fatores tecnológicos e comerciais, como 
as inovações no processo de registro fonográfico, a expansão da 
radiofonia comercial e o desenvolvimento do cinema sonoro117. No 
contexto da cidade de Florianópolis, até a década de 1960, a 
radiofonia era a responsável por fomentar um campo, ainda muito 
precário, constituído por alguns artistas profissionais. Apesar deste 
restrito grupo de profissionais da música ser noticiado animando 
festas e bailes da elite da cidade.  

Num campo tão limitado como esse, se Luiz Henrique 
Rosa continuasse na cidade talvez tivesse que seguir uma outra 
carreira, como fez Castelan. Em 1960, enquanto se mantinha 
tocando no rádio e em orquestras de baile da cidade de 
Florianópolis, percebeu o momento de se aventurar em outros 
espaços. Como ele mesmo lembrou na entrevista a Milarch,  

(...) depois eu já comecei a querer me espalhar mais. 
Veio um conjunto de Porto Alegre para 
Florianópolis para tocar um baile, o Norberto 
Baldaufi, me apresentaram a ele ficamos muito 
amigos, quando ele voltou para Porto Alegre já 
voltei com ele. 

 

                                                 
117NAPOLITANO, Marcos. História & Música – História Cultural da 
Música Popular. Belo Horizonte: Autentica, 2002, p. 19. 
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A partir dessa primeira viagem para fora de Santa Catarina, 
Luiz Henrique Rosa começou a vislumbrar uma experiência até 
certo ponto pioneira para músicos populares catarinenses: gravar 
seus próprios discos e entrar no disputado mercado fonográfico 
brasileiro. Antes dele, o catarinense Pedro Raymundo (1906 - 
1973), nas décadas de 1940 e 50, havia gravado discos no Rio de 
Janeiro e teve uma projeção nacional considerável, identificado, 
acima de tudo, pela sanfona e pelo estilo gaúcho. A trajetória 
musical de Pedro Raymundo está vinculada às rádios do Rio 
Grande do Sul e depois do Rio de Janeiro, onde se apresentou na 
Rádio Mayrink Veiga, na Rádio Tupi, na rádios Tamoio, 
Guanabara e Globo,e depois, por iniciativa do radialista e cantor 
Almirante, foi contratado pela Rádio Nacional e mudou-se de vez 
para o Rio de Janeiro118. Em 1943, gravou pela Columbia seu 
primeiro disco, interpretando composições próprias, o choro Tico-
tico no terreiro e o xote Adeus, Mariana, que se tornou sucesso de 
norte a sul do país119. 

Pedro Raymundo e Luiz Henrique Rosa são dois músicos 
catarinenses separados por uma diferença de idade, de 32 anos, e 
por estilos musicais distintos. Pedro Raymundo se destacou por seu 
regionalismo, que influenciou até mesmo a maneira de se vestir do 
“rei do baião” Luiz Gonzaga, conforme este contou: “Quando 
Pedro Raymundo veio para cá vestido até os dentes de gaúcho, eu 
me senti nu”120. A partir daí Luiz Gonzaga passou a se apresentar 
caracterizado de cangaceiro. Em 1945, Pedro Raymundo recebeu o 
título de Gaúcho Alegre do Rádio; assim foi o primeiro artista do 

                                                 
118 Ibid. p. 67. 
119 Ibid. p. 67. 
120 SOUZA, Tárik de. O som do Pasquim. Rio de Janeiro: Desiderata, 
2009, p. 144.  
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sul do país a obter sucesso nacional121. Portanto, Pedro Raymundo 
foi um predecessor de Luiz Henrique Rosa no concorrido mercado 
fonográfico brasileiro. 

A entrada de Luiz Henrique Rosa num cenário musical 
mais amplo, iniciou ainda no sul do país, tendo o músico gaúcho 
Norberto Baldaufi foi fundamental. Ao perceber a afinidade do 
músico catarinense com a Bossa Nova e músicas norte-americanas, 
Baldaufi convidou Luiz Henrique Rosa para excursionar com ele e 
divulgar seu disco de Bossa Nova, principalmente no Estado do 
Rio Grande do Sul. Baldaufi também havia iniciado sua carreira no 
rádio ainda em 1947, assinando contrato como pianista da Rádio 
Difusora do Rio Grande do Sul122. Viajava com seu grupo pelos 
estados do sul do país e já havia gravado um disco pela Odeon com 
músicas de Bossa Nova, conforme noticiou o Jornal do Dia, de 
Porto Alegre, no dia 31/03/1960: 

O notável conjunto gaúcho de Norberto 
Baldaufi comparece mais uma vez na lista de 
suplementos da Odeon. Nós acreditamos que este 
novo long-play, "Encontro Dançante", será um novo 
encontro para Baldauf e seu Conjunto com o sucesso 
já tão conhecido pelo público discófilo através de 
lançamentos anteriores, como "Rock on Big Hits", 
"A Hora de Dançar", "Week End no Rio", "Rítmos 
da Madrugada" e outros. Mas o que nos interessa no 
momento é o LP "Encontro Dançante", pois a 
gravação está fabulosa. Entre as faixas, podemos 
mencionar "Brigas Nunca Mais", "Eu Sei Que Vou 
te Amar", "La Barca", "Este Seu Olhar", "El 

                                                 
121 SPINDOLA, Elaine Miguel. Santa Catarina nos versos e na sanfona: 
análise de canções de Pedro Raymundo em uma perspectiva nativista. 
Dissertação de Mestrado em Ciências da Linguagem. Universidade do Sul 
de Santa Catarina - UNISUL, 2014, p. 68.  
122BALDAUFI, Norberto. Entrevista postada no youtube 
<https://www.youtube.com/watch?v=t5ao4GmXXDQ> Acesso em 
03/05/2015. 
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Bodeguero", "Non Dimenticar" e "Tu me 
Acostumbraste"123.  

 
Assim, tocar com o grupo de Baldaufi para divulgar o 

disco Encontro Dançante foi uma oportunidade ímpar para Luiz 
Henrique Rosa, porque pode conhecer um campo musical mais 
abrangente como o da cidade de Porto Alegre, além de fazer 
contato com músicos e empresários de gravação. Esse alargamento 
nas redes de sociabilidade do músico catarinense logo começou: 
num dos eventos em que Baldaufi o convidou para lançar o disco, 
estabeleceu contato com um empresário que fez a ponte para sua 
entrada no mercado fonográfico. Conforme Luiz Henrique Rosa 
lembrou, “encontrei o João Araújo, que era o Diretor da Philips 
naquela época, hoje em dia presidente da Som Livre, e o João me 
viu gostou muito e disse para quando eu fosse no Rio procurá-lo, 
meses depois eu estava no Rio, e aí já gravei direto124”. A 
lembrança do músico no dia da entrevista remeteu apenas ao 
diretor da gravadora, mas sabe-se que o produtor musical Armando 
Pittigliani e o crítico Ilmar Carvalho também foram importantes 
nesse processo. 

Com a gravação do compacto duplo Garota da Rua da 
Praia, no início da década de 1960, Luiz Henrique Rosa atingia um 
novo patamar em termos de profissionalização que em 
Florianópolis ainda não era possível. As gravações que Zininho 
fazia na Rádio Diário da Manhã, embora fosse respeitado em 
Florianópolis e uma referência para outras rádios, não possuíam a 
tecnologia de um estúdio profissional de grande gravadora. Sem 
falar da capacidade bem maior das gravadoras em fazerem circular 
sua produção, em detrimento das rádios que, por mais que 
pudessem atingir um público considerável, não tinham a 

                                                 
123Jornal do Dia. Porto Alegre, 31 de março de 1960. 
124HENRIQUE, ibid. 
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capacidade de escoar a produção como um grande selo, como 
Odeon ou Philips. 

 

1.3 CANÇÕES GRAVADAS EM DISCO, ARTISTAS 
ESQUECIDOS NAS RÁDIOS 

 
Gravar me agrada profundamente, é um tipo de 
música que a gente tem tempo de se concentrar, a 
gente fica à prova de som, pode passar um avião que 
não vai fazer barulho nenhum, nem a buzina do 
último carro, nem o estrondo de dinamite na pedreira 
que estão derrubando, nada disso.125 

 
Esse tempo singular, observado no depoimento de Luiz 

Henrique Rosa, em que o artista podia se concentrar e se desligar 
do que acontecia ao seu redor, acompanha as múltiplas 
temporalidades que não paravam enquanto gravava, e nem durante 
a entrevista que realizava naquele momento. Conforme Delgado 
explica, “o tempo confere singularidade a cada experiência 
concreta da vida humana, também a define como vivência da 
pluralidade, pois em cada movimento da história entrecruzam-se 
tempos múltiplos, que acoplados à experiência singular/espacial 
lhe conferem originalidade e substância”126. Dessa forma, a 
experiência de gravar em estúdio, no momento da entrevista, já 
havia sido experimentada por Luiz Henrique Rosa diversas vezes.  

No entanto, quando o artista saiu de Florianópolis em 1960 
o rádio era a principal indústria de produção artística da cidade. 

                                                 
125HENRIQUE, ibid. 
126DELGADO, Lucília de Almeida Neves. História oral e narrativa: 
tempo, memória e identidades. Dossiê publicado na Revista História Oral, 
6, 2003, p. 12. Disponível em 
:<https://moodle.ufsc.br/pluginfile.php/819734/mod_resource/content/1/D
ELGADO%2C%20Lucilia%20%E2%80%93%20Hist%C3%B3ria%20or
al%20e%20narrativa.pdf> Acesso em 02/06/2015. 
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Não havia estúdios de gravação com vistas à comercialização de 
discos. Esse depoimento realizado em 1979 demonstra que o 
campo de experiência do músico era vasto e o horizonte de 
expectativa também, tanto que a vontade de Luiz Henrique Rosa, e 
que ele diz durante a entrevista ter trabalhado assim que retornou 
para Florianópolis na década de 1970, era de montar um grande 
estúdio de gravação na cidade. 

Nessa época, a canção gravada de uma forma profissional e 
materializada num disco de vinil ainda poderia ser a maneira mais 
eficiente de um artista ser reconhecido momentaneamente por 
muitas pessoas, ou mesmo chegar a ser lembrado pelo seu trabalho 
por gerações futuras. Luiz Henrique Rosa teve de sair de 
Florianópolis na década de 1960 para buscar esse feito, já que o 
campo da música popular em Florianópolis não oferecia essa 
possibilidade para os músicos que quisessem permanecer na 
cidade.  

Outros artistas de Florianópolis também se aventuraram 
nos grandes centros buscando gravar seus discos. Desse modo, 
aconteceram algumas interações mais efetivas entre artistas locais, 
inclusive no que se refere à composição e gravação de canções em 
parceria. Neste sentido, Luiz Henrique Rosa, caçula da turma da 
RDM, em suas andanças pelo Rio de Janeiro gravou sua primeira 
composição, em parceria com Zininho, o samba-canção Se Amor é 
Isso, no primeiro disco solo, intitulado A Bossa Moderna de Luiz 
Henrique gravado em 1963 e lançado em janeiro de 1964127; e a 
composição própria Garota da Rua da Praia num compacto com 
este nome gravado no mesmo ano. O poeta Zininho, por sua vez, 
compôs a música que o tornaria consagrado em Florianópolis, o 

                                                 
127 Datas divergentes em várias fontes analisadas. Esta informação 
colocada no trabalho me pareceu a que mais se aproxima com a realidade. 
Disponível em <http://www.discogs.com/Luiz-Henrique-A-Bossa-
Moderna-de-Luiz-Henrique/release/6192021>. Acesso em 05/06/2015.     
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Rancho do Amor à Ilha, que se tornou o hino da cidade, por sua 
vez, personificado na voz de Neide Mariarrosa.  

Ambas as canções foram gravadas ainda na década de 
1960. Porém, com finalidades distintas: a primeira comercial e a 
segunda institucional. As rádios continuavam sendo o principal 
meio de circulação da música em Florianópolis, no entanto, através 
da função que as canções gravadas possuem, também é possível 
mapear as posições desses sujeitos, assim como as escolhas 
estéticas em jogo. A análise da canção como documento histórico, 
dentro de um contexto tecnológico que possibilita sua gravação, 
requer cuidados por parte do pesquisador, que não deve fechar os 
ouvidos diante desse meio de expressão. Segundo Oliveira, 

A canção, de certa maneira, concilia o historiador 
com a tradição oral, visto que se apresenta como 
herdeira desta, associada ao desenvolvimento 
tecnológico que a possibilita. Para uma disciplina 
que durante muito tempo apoiou-se na palavra 
escrita como maneira de expressar-se, mas também 
de embasar-se em sua argumentação, a canção abre 
todo um leque de possibilidades na maneira de 
observar e interpretar a história, especialmente no 
que se refere à investigação de sensibilidades e 
imaginários coletivos128.  

 
Portanto, as canções populares gravadas em disco por 

músicos de Florianópolis neste período oferecem a possibilidade de 
se observar como operavam as escolhas daquilo que artistas, 
produtores, donos de gravadoras e até mesmo políticos julgavam 
digno de ser registrado nesse suporte. Também é possível analisar 
as mediações dos artistas para com o público que desejavam 
atingir. Dentro desta perspectiva, a tradição oral contida nestas 
canções foram escolhidas para se manter, e se perpetuar, pois 
conforme Oliveira, a História não deve apoiar suas interpretações 

                                                 
128 OLIVEIRA, Márcia Ramos de. Uma Leitura Histórica da Produção 
de Lupcínio Rodrigues. Tese de Doutorado - UFRGS, 2002, p. 94. 
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somente na escrita, até porque muito do que foi produzido 
artisticamente ficou restrito apenas à oralidade, mesmo no século 
XX. Entretanto, a gravação é uma forma bastante eficiente para 
captar este momento em que o artista se apresenta, excluindo as 
perdas de informação que mesmo na escrita pode incorrer.           

Ao analisar a canção como artefato cultural presente nos 
discos, deve-se ter consciência de sua dimensão polissêmica, que 
não se restringe somente a letra. Para ter acesso ao “leque de 
possibilidades” que a canção abre, o historiador necessita 
investigar o máximo das propriedades poéticas e musicais em 
conjunto. Assim, como parâmetros poéticos a serem investigados 
existem: o mote, a identificação do eu poético e seus possíveis 
interlocutores, o desenvolvimento, a forma, a ocorrência de figuras 
e gêneros literários; e a ocorrência de intertextualidade. Os 
parâmetros musicais investigados podem ser: a melodia, o arranjo, 
o andamento, a entonação, o gênero musical e a ocorrência de 
intertextualidade129. 

Os elementos da capa de um disco são muito 
representativos também, e nesse sentido, o duplo compacto Garota 
da Rua da Praia foi o portfólio musical apresentando o jovem 
bossa-novista catarinense Luiz Henrique Rosa.  

                                                 
129 NAPOLITANO, 2002, p. 196-208; OLIVEIRA, 2002, p. 105. 
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Figura 1 - Capa do duplo compacto Garota da Rua da Praia (1963) 

Fonte: Página de Facebook in. 
<www.facebook.com/musicoluizhenrique?fref=ts> Acesso em 

12/07/2015. 

 
Na capa a foto mostra o jovem Luiz Henrique Rosa, com 

aproximadamente 25 anos, apoiado em seu violão. Na contracapa 
do disco ele é apresentado, no texto assinado por Armando 
Pittigliani, como “uma nova voz dentro da moderna música 
popular brasileira”130. A apresentação dessa nova voz vinda do sul 
do Brasil, é a tônica do compacto duplo.  Aparecem na capa do 
compacto produzido pela Philips o título Garota da Rua da Praia e 
o nome das outras três canções que o compõem: Garota de 
Ipanema, composta por Tom Jobim e Vinicius de Moraes, em 
1962, e interpretada pela Orquestra de Carlos Monteiro de Souza; e 
as canções Batida Diferente (Durval Ferreira e Maurício Heinhorn) 

                                                 
130 HENRIQUE, Luiz. Compacto Duplo. Garota da Rua da Praia. 
Philips, 1963. Texto da Contracapa. 
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e Samba Novo (autor não identificado), interpretadas pelo “Grupo 
Copa 5”, liderado pelo saxofonista J. T. Meirelles. 

Para gravar a canção Garota da Rua da Praia, de sua 
autoria, Luiz Henrique Rosa convidou o grupo de músicos que 
tocavam com ele em Florianópolis, Aristides Paulo da Silva na 
bateria, Aldo Gonzaga no piano e Silvio no contrabaixo e trompete, 
formando o grupo Bossa Quatro131. São apresentados por Armando 
Pittigliani como o “conjunto – que atua em seu barzinho, o já 
famoso “Samburá”, ponto de encontro da sociedade 
florianopolitana”132.  

A canção Garota da Rua da Praia foi um ótimo cartão de 
visitas para Luiz Henrique Rosa no Rio de Janeiro, pois percebe-se 
claramente a identificação com a Bossa Nova presente, no título e 
nos elementos musicais internos133. A canção possui um 
andamento rápido, é alegre, apoiada em uma levada de bateria bem 
brasileira, com o baixo de jazz no formato walkingbass. 
Claramente inspirada em Garota de Ipanema, a temática é bastante 
próxima desta canção, só que a “Garota da Rua da Praia” de Luiz 
Henrique Rosa enfatiza mais elementos sociais do que físicos da 
“Garota de Ipanema”. Como diz a letra: “ela dança twist, dança 
bossa nova”, e “entende de tudo até guerra moderna, mas mesmo 
assim é tão doce tão terna”. Observa-se na melodia frases curtas, 
bem características da Bossa Nova, porém a influência do jazz 
dançante, ao estilo das big bands, também transparece, sobretudo, 
na introdução e em algumas partes que a música acelera o ritmo 
como imitando o coração do eu lírico, apaixonado. 

                                                 
131 BECK, 2003. Relato de Aristides Paulo da Silva em sua entrevista 
durante o documentário. 
132 Henrique, ibid., 1963. Texto da contracapa. 
133 Para melhor compreensão desta análise, sugiro que o leitor ouça o 
MP3 da canção Garota da Rua da Praia, disponível no disco, em formato 
de DVD, em anexo a este trabalho.   
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A voz de Luiz Henrique Rosa e o violão que após a 
introdução da música, possuem a suavidade e leveza características 
da Bossa Nova. Assim, o músico chegou ao Rio de Janeiro falando 
a mesma linguagem do grupo carioca ligado à Bossa Nova naquele 
momento. O violão tocado à maneira de João Gilberto, com toda a 
síncope difícil de ser copiada, demonstra que o início como 
percussionista ajudou o jovem Luiz Henrique Rosa a reproduzir no 
violão a nova linguagem que se mostrava tão sofisticada.  

Com isso passou a ser identificado como um músico de 
Bossa Nova e a integrar o grupo de bossa-novistas cariocas que se 
apresentavam no Beco das Garrafas, como Roberto Menescal 
conta, “quando ouvi as primeiras coisas do Luiz Henrique Rosa eu 
disse: o cara está na turma. Mesmo que tenha vindo de longe o cara 
está na turma. Ele tem as mesmas raízes, mesmas influências134”. 
Esse depoimento, extraído do documentário produzido por Ieda 
Beck, é corroborado por outros depoimentos de artistas da época 
que também se apresentavam no Beco das Garrafas, como Jorge 
Benjor e Marcos Valle. E a identificação com a Bossa Nova era 
como uma credencial nada fácil de se conseguir. 

A maneira de cantar e tocar o violão tinham que ser 
convincentes. Além disso, Luiz Henrique Rosa possuía um 
diferencial, no campo em questão, que o colocava a frente de 
muitos concorrentes com a aspiração semelhante de se tornarem 
novos João Gilberto: Luiz Henrique Rosa era compositor. 
Conforme Araújo conta, hoje “rei” Roberto Carlos fora um 
promissor aspirante à Bossa Nova que não conseguiu emplacar 
nesse gênero, mesmo sendo apadrinhado por Carlos Imperial e 
Chacrinha135. Roberto Carlos foi fazer um teste para gravar na 

                                                 
134 Ibid. Relato de Roberto Menescal em sua entrevista durante o 
documentário. 
135ARAÚJO, Paulo Cesar de. Roberto Carlos em detalhes.Rio de Janeiro: 
Editora Planeta, 2006, p. 46. Observação: essa obra foi lançada em 2006 e 
em 27 de abril de 2007, após uma peleja judicial entre Roberto Carlos e o 
autor do livro, foi proibida de ser editada e vendida. 
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Chantecler e apresentou para o diretor da gravadora canções de 
Tom Jobim e de Carlos Imperial. Após o teste o diretor da 
Chantecler ligou para Imperial e demonstrou interesse apenas 
numa das composições de sua autoria, Fora do Tom, para ser 
gravada por um outro artista da gravadora, dispensando assim 
Roberto Carlos136. 

Mas a rede de sociabilidades de Luiz Henrique Rosa foi 
muito importante para gravar discos, se apresentar no Beco das 
Garrafas e conseguir essa “credencial”’de músico Bossa Nova. No 
mesmo documentário se constata que Luiz Henrique Rosa contou 
com o apoio de agentes que compartilhavam de ligação com o 
estado de Santa Catarina, e que já faziam parte do campo em 
questão, como o crítico musical Ilmar Carvalho137 e o produtor da 

                                                 
136Ibid. p. 46. 
137 Conforme Antunes Severo escreveu, “Ilmar tem dupla naturalidade, 
catarinense de Joinville e carioca de Copacabana. Em Florianópolis, além 
de jornalista consagrado, era correspondente de importantes veículos: 
Manchete, Fatos e Fotos, O Globo, Visão, Folha de S. Paulo, Correio do 
Povo e Estado do Paraná, e trabalhava no Sesi. Seu grande sonho era vir 
para o Rio de Janeiro e escrever num grande jornal daqui, então para a 
felicidade nossa, que passamos a contar com seu rico convívio, pediu 
transferência em 1964 para o Sesi Nacional e pouco depois estava 
integrado na equipe do Correio da Manhã. De cara, foi estabelecendo 
contato com a música urbana carioca, o choro, o partido alto, os sambas 
das escolas e também com a Bossa Nova que era a febre do momento. 
Mais tarde, lecionava Sociologia Musical no Instituto Villa-Lobos da 
UniRio, pertenceu ao Conselho de Música Popular do M.I.S, na época do 
Ricardo Cravo Albin e a Associação Brasileira de Música Popular sob a 
presidência de Albino Pinheiro. Ao longo do tempo Ilmar participou de 
vários simpósios, pesquisou tudo que pode na área musical, transformou-
se num dos maiores colecionadores de discos e livros da música popular e 
erudita e hoje, é este crítico competente e admirável, com um texto sábio 
e atraente com que nos brinda permanentemente no caderno da cultura do 
Jornal do Commercio. Ilmar também escreveu para jornais de Joinville e 
Florianópolis”. Texto disponível em: < www.carosouvintes.org.br/ilmar-
carvalho-cidadao-de-copacabana> Acesso em 12/07/2015. 



80 

 

Philips Armando Pittigliani138. Isso sem falar do diretor da 
gravadora João Araújo, que o artista conheceu quando das 
apresentações que fazia com o conjunto Baldaufi139. Mas, de fato, 
percebe-se no seu jeito de tocar que havia sintonia com os músicos 
de Bossa Nova do Rio de Janeiro. 

O samba-canção Se Amor é Isso, como está gravado no LP 
A bossa moderna de Luiz Henrique (1964), possui uma simples 
introdução de violão e apenas voz acompanhada por este 
instrumento, que sutilmente deixa em destaque a voz do cantor140. 
Luiz Henrique Rosa toca fazendo voz e violão, e denota, na 
maneira de cantar, a influência bossa-novista presente no momento 
da gravação. Entretanto, a batida do violão não se assemelha em 
nada ao estilo de João Gilberto, o músico deixa soar os acordes 

                                                 
138 Conforme o Dicionário Cravo Albim, o produtor musical Armando 
Pittigliani, nasceu em Santos –SP, mas possui laços familiares que o 
ligam a Santa Catarina: “Iniciou sua carreira profissional em 1955 na 
Companhia Brasileira de Discos (depois Philips, Phonogram, PolyGram e 
Universal Music), trabalhando ininterruptamente nessa gravadora até 
1993. Foi contratado, inicialmente, como assistente do Departamento de 
Imprensa da etiqueta Sinter. Em seguida atuou no Departamento 
Internacional, onde lançou discos de Brenda Lee e dos Metais em Brasa, 
entre outros. Tornou-se, mais tarde, assistente de produção nacional e, a 
seguir, diretor artístico da gravadora, quando foi eleito pela Associação de 
Críticos de Arte Paulista como melhor produtor de discos em 1965, 1966 
e 1967.  
Armando Pittigliani foi um dos responsáveis pelos primeiros discos de 
Bossa Nova gravados por vários artistas como Carlos Lyra, Nara Leão, 
Os Cariocas e Tamba Trio, entre outros. Atuou, também, na produção 
musical de discos de Fafá de Belém, Baden Powell, Sérgio Endrigo, Dóris 
Monteiro, Jair Rodrigues, Quarteto em Cy, Jackson do Pandeiro, Agnaldo 
Timóteo, Banda do Canecão, Orquestra Paul Mauriat e Quinteto Violado, 
entre outros, perfazendo um total de 63 artistas e mais de 100 LPs 
produzidos (...)”. Informação completa disponível em: < 
http://www.dicionariompb.com.br/armando-pittigliani/dados-artisticos> 
Acesso em 12/07/2015. 
139HENRIQUE, ibid. 
140 A canção Se Amor é isso está disponível em formato MP3 no DVD em 
anexo a este trabalho.  
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para caracterizar o samba-canção. Assim, as experiências do rádio 
e de uma música caracterizada pelo violão foram as referências do 
artista naquele momento, porém as influências do ídolo João 
Gilberto na maneira de cantar já são percebidas.  

A temática romântica na música se desenvolve com versos 
e rimas bastante simples, como em “se amor é isso, vou deixar 
disso”, ou em “pois é inútil, é coisa fútil”, porém construídos sobre 
melodia envolvente. O eu lírico em primeira pessoa conta sua 
experiência romântica mal-sucedida, terminando a música em tom 
melancólico, com a frase “nunca mais vou amar ninguém”. Uma 
composição que, em termos de temática, lembra os sambas-
canções que eram muito tocados nas rádios dos anos 1950, 
sobretudo as composições de Lupcínio Rodrigues e Dolores Duran, 
como na canção A noite do meu bem.  

Assim, essa canção gravada por Luiz Henrique Rosa tem 
uma performance discreta, bem característica da Bossa Nova, 
demonstrando a expectativa de se colocar no mercado de trabalho 
na cidade do Rio de Janeiro. Em sua parte composicional, a 
canção, embora muito simples em termos harmônicos e melódicos, 
já revelava o talento da dupla, Luiz Henrique Rosa e Zininho. 
Levando em consideração a pouca experiência que Luiz Henrique 
Rosa tinha e os recursos escassos em termos de arranjo e gravação 
para a época, esta não foi uma experiência que ficou esquecida no 
tempo. Essa mesma canção foi gravada na voz de Luiz Melodia no 
ano de 2003141, no disco em tributo a Luiz Henrique Rosa, num 
novo arranjo acompanhado primeiramente pelo violão e depois por 
uma orquestra de cordas com solo de violino. 

Essas primeiras gravações já continham fortes indícios da 
identificação com a Bossa Nova de Luiz Henrique Rosa e desse 

                                                 
141 HENRIQUE, Luiz (CD tributo). A bossa sempre moderna de Luiz 
Henrique. Agência S. A. Propague. Florianópolis, 2003.  
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grupo de músicos que tocavam com ele, Aldo Gonzaga, Tida e 
Silvio. Mas as experiências estéticas do período que trabalhou em 
rádio, revelado no romantismo presente em Se Amor é Isso, além 
da convivência com o amigo Zininho, foram fundamentais no 
início da carreira do cantor e compositor. Porém, a década de 1960 
foi controversa para os dois parceiros, Zininho ficou consagrado 
em Florianópolis com a composição Rancho do Amor à ilha em 
1965, enquanto que seu parceiro Luiz Henrique Rosa passou toda 
essa década fora da cidade que tanto amava. 

Quando compôs a canção Se Amor é Isso142 em parceria 
com Luiz Henrique Rosa, Zininho ainda não havia composto sua 
obra-prima, o Rancho do Amor à Ilha, mas já havia composto 
músicas para concursos e para rádios. Zininho era nove anos mais 
velho que Luiz Henrique Rosa e atuava em praticamente todos os 
espaços de circulação da música popular urbana em Florianópolis. 
Participou de vários programas de rádio, tocou em bares e casas 
noturnas, compôs sambas-enredos para as escolas de samba, 
participou de vários concursos de música da cidade143. Num desses 
concursos de que participou, ficou marcado na história de 
Florianópolis, com a composição da canção Rancho do Amor à 
Ilha. Essa canção foi vencedora do concurso intitulado “Uma 
canção para Florianópolis”, promovido pela Prefeitura Municipal 
de Florianópolis, em 1965, para a escolha do hino da cidade. O 
Rancho do Amor à Ilha foi, então, oficialmente instituído, em 
1968, pela Câmara de Vereadores de Florianópolis, como o hino da 
cidade e gravado em disco compacto no mesmo ano. 

                                                 
142ROSA, Luiz Henrique; BARBOSA, Cláudio Alvim Barbosa. Se Amor 
é isso. In ROSA, Luiz Henrique. Disco. A Bossa Moderna de Luiz 
Henrique. Philips. Rio de Janeiro, 1964. 
143 SILVA, Camila Barbosa. Quem canta seus males espanta: a cidade de 
Florianópolis e o processo de criação do seu Hino-canção (1960 -1970). 
Trabalho de Conclusão de Curso em História. UDESC. Florianópolis, 
2008, p. 14. 
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Na década de 1960, além de Luiz Henrique Rosa, que 
passou a maior parte do tempo morando em grandes centros 
culturais, Zininho, que teve algumas músicas suas gravadas nesse 
período, também saiu de Florianópolis, indo morar em Curitiba, de 
1966 a 1974, para dirigir um estúdio de gravação.144 Já a talentosa 
intérprete Neide Mariarrosa gravou um disco compacto no Rio de 
Janeiro pela Odeon, a convite da cantora Elizeth Cardoso, e 
também permaneceu lá por um tempo145. Assim, este grupo de 
músicos profissionais de Florianópolis se lançou em campos 
profissionais mais amplos, vivendo novas experiências e 
constituindo novas redes de sociabilidade. 

Como dos três músicos citados Luiz Henrique Rosa foi o 
único que passou toda a década de 1960 fora da cena musical de 
Florianópolis, esse período passou a ser protagonizada na cidade 
apenas por Zininho e Neide Mariarrosa, principalmente a partir da 
composição mais conhecida da cidade, o Rancho do Amor à Ilha. 
Mesmo não havendo a participação de Luiz Henrique Rosa nessa 
composição, a análise dessa gravação traz um bom mote para se 
compreender o campo musical da cidade, que obviamente não 
ficou congelado enquanto Luiz Henrique Rosa estava afastado de 
Florianópolis.  

As atuações de Neide Mariarrosa e Zininho, assim como de 
outros agentes que participaram do meio musical em Florianópolis 
na década de 1960, tornam-se importantes para se compreender o 
campo da música popular da cidade. Conforme Bourdieu explica: 

(...) não podemos compreender uma trajetória (isto é, 
o envelhecimento social que, embora o acompanhe 

                                                 
144MEDEIROS, Ricardo, et al. Zininho: Uma Canção para Florianópolis. 
Florianópolis – SC: Editora Insular, 2000, p. 41. 
145CORONATO, Vívian de Camargo. Neide Maria Rosa (Neide 
Mariarrosa): Uma (bio)grafia entre Neides, Marias e Rosas. Dissertação 
de Mestrado em Teatro. Universidade do Estado de Santa Catarina, 
Florianópolis, 2010, p. 95. 
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de forma inevitável, é independente do 
envelhecimento biológico) sem que tenhamos 
previamente construído os estados sucessivos do 
campo no qual ela se desenrolou e, logo, o conjunto 
das relações objetivas que uniram o agente 
considerado - pelo menos em certo número de 
estados pertinentes - ao conjunto dos outros agentes 
envolvidos no mesmo campo e confrontados com o 
mesmo espaço dos possíveis146. 

 
Essa aparente matemática social explicada por Bourdieu 

visa à compreensão do estado do campo em sucessivos estágios, 
pois, obviamente, o envelhecimento biológico dos atores sociais 
aconteceu, mas de que maneira? E o envelhecimento social? Para 
situar esses questionamentos, é necessário um acompanhamento 
das atuações dos agentes de forma independente, uma vez que Luiz 
Henrique Rosa passou a compartilhar uma outra memória social na 
década de 1960, em outros campos, enquanto que Zininho, Neide, 
Castelan, Aldo Gonzaga e tantos outros permaneceram 
acompanhando o envelhecimento social do campo musical em 
Florianópolis. 

Indiscutivelmente, uma das personagens mais marcantes na 
memória daqueles que vivenciaram a “era do rádio” em 
Florianópolis foi Neide Mariarrosa. Ela trabalhou com Luiz 
Henrique Rosa na Rádio Diário da Manhã, mas iniciou sua carreira 
como intérprete ainda na Rádio Guarujá em 1950, ao lado do poeta 
Zininho. Porém, a veterana cantora de rádio, assim como Luiz 
Henrique Rosa havia feito em 1961, viajou ao Rio de Janeiro para 
gravar seu primeiro disco compacto, em 1964. Neide era amiga da 
cantora Elizeth Cardoso, e conheceu o cantor Tito Madi, num show 
dele aqui em Florianópolis, tendo sido convidada para gravar uma 
de suas músicas O Amor partiu (Em Paz), e gravou, ainda, Insônia, 
do poeta Zininho147. No entanto, a consagração nacional que 

                                                 
146 BOURDIEU, 1996, p. 190. 
147CORONATO, 2010, p. 95. 
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poderia vir com a gravação de um LP não aconteceu, pois mesmo 
com os convites que recebeu, a cantora se afastou por dois anos da 
cena musical carioca148. Decidiu permanecer no campo da música 
de Florianópolis, onde, apesar de oferecer poucas oportunidades, 
todos já a conheciam. 

 

 
Figura 2 - Neide Mariarrosa na década de 1960 

Fonte: http://www.carosouvintes.org.br/bar-da-noite-um-refugio-
para-os-apaixonados/. Acesso em 23/08/2014 

 
Na foto acima Neide Mariarrosa aparece em primeiro 

plano cantando a canção Rancho do Amor à Ilha, durante a 
gravação em estúdio no estado de São Paulo realizada no ano de 
1968. Percebe-se na gravação, realizada com o grupo Titulares do 
Ritmo, que também aparecem na foto cantando ao mesmo tempo 
em outro microfone próximo a Neide (voz principal). A foto 
representa essa materialização do hino de Florianópolis 

                                                 
148 Ibid., p. 100. 
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amplamente divulgada nas décadas seguintes. No entanto, a 
consagração da canção Rancho do Amor à Ilha, bem como de seu 
compositor e da intérprete principal, iniciaram-se antes dessa 
gravação.  

Neide foi a voz para a qual Zininho compôs a maioria de 
suas canções, incluindo o Rancho do Amor à Ilha. Assim, antes da 
gravação em São Paulo essa composição foi gravada no estúdio da 
Rádio Diário da Manhã, assim como outras canções que 
concorriam no concurso para escolher a música oficial da cidade. 
Conforme Castelan conta,  

(...) os músicos, os compositores procuraram o 
Zininho para gravar, para divulgar suas músicas pela 
rádio de Florianópolis, até para promoção do evento. 
Eu gravei com a orquestra do Clube Doze, um 
quarteto vocal, a Neide Mariarrosa gravou com o 
Aldo Gonzaga e tem mais conjuntos que 
gravaram149. 

 
Fala a voz autorizada do compositor que participou do 

concurso, ficando na quarta colocação, e participante ativo do 
disputado campo musical da cidade naquele momento. As 
gravações mencionadas por Castelan, que ficaram centralizadas na 
Rádio Diário da Manhã, e mais especificamente em Zininho, estão 
disponibilizadas para pesquisa na Casa da Memória de 
Florianópolis, gravadas em fitas de rolo150. Conforme disse 
Castelan, essas músicas gravadas, inscritas no concurso, ficavam 
circulando nas rádios por um período anterior à disputa. 

                                                 
149 CASTELAN, ibid. 
150DEPIZZOLATTI, ibid. Comentários sobre: FLORIANÓPOLIS, Casa 
da Memória. Fita de rolo Nº 113, lado 1. Acervo do poeta Zininho, 1965. 
Nessa gravação de Zininho aparecem as canções que concorriam ao 
Concurso: Ilha Encantadora de Agobar Santos; Linda Capital de Walter 
Souza; Florianópolis de Osvaldo Soares; Terra Querida de0. G. Santos; 
Hino Popular à Florianópolis de Lupércio Bezerra; Ilha de Altair 
Castelanem duas gravações; Minha Terra de C. Di Bernardi; Dobrado 
canção de Brasílio Machado. 
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O concurso foi realizado em setembro de 1965, no Teatro 
Álvaro de Carvalho, centro de Florianópolis. Conforme Silva, o 
prefeito de Florianópolis na época o general Vieira da Rosa, 
pretendia deixar uma canção marcante para a capital antes de 
encerrar seu mandato, escolhida através de um festival, seguindo a 
tendência da época. Ao final as músicas que ficaram mais bem 
colocadas, segundo o júri, foram: em quarto lugar, a canção Ilha, 
composta pelo Maestro Castelan; em terceiro, Cidade Mulher, de 
Abelardo Sousa; em segundo, Florianópolis, meu torrão, de José 
Cardoso (Zequinha), e a vencedora foi Rancho do Amor à Ilha, de 
Zininho151.  

Luiz Henrique Rosa não poderia participar do concurso 
naquele momento, pois estava nos Estados Unidos, e as regras 
previam que os músicos deveriam residir no país. Conforme 
Severo, “o concurso teve âmbito nacional, embora a principal 
participação tenha vindo de compositores locais152”. Como foi o 
caso de Abelardo Sousa, da tradicional família Sousa, neto de 
Abelardo Sousa, compositor do Hino do Estado de Santa Catarina. 
Abelardo ficou com a terceira colocação e, sobre o dia do 
concurso, anos mais tarde, contou: 

(...) na noite daquele evento, deixamos o Teatro pela 
porta dos fundos. Conosco, estava o cantor Jamelão, 
então em visita à Capital. Comentávamos os 
resultados do julgamento e o fabuloso intérprete de 
Folha Morta (Ari Barroso), já ‘a meia-nau’, opinou 
sobre a classificação da marcha do Castelan: 
‘Música cantada por conjunto vocal jamais ganhou 

                                                 
151SEVERO, Antunes. Texto:Uma Canção para Florianópolis - 3, 
publicado no site do Instituto Caros Ouvintes. In: 
<http://www.carosouvintes.org.br/uma-cancao-para-florianopolis-
%E2%80%93-3/> Acesso em 14/05/2015. 
152SEVERO, ibid. 
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concurso. Se o moço entregasse a um só intérprete 
talvez o resultado fosse outro153. 

 

No depoimento de Abelardo pode-se vislumbrar a 
magnitude do evento que contou com a presença de um músico 
respeitadíssimo no cenário nacional, Jamelão. Sem sombra de 
dúvidas esse concurso movimentou muito o campo musical da 
cidade. Os depoimentos e as fontes demonstram que até 1965 
Florianópolis era uma cidade que repercutia positivamente na 
música nacional, com bons compositores, bons intérpretes, boas 
iniciativas culturais, sobretudo, na produção artística da Rádio 
Diário da Manhã. No entanto, a partir daí começa a haver um 
declínio na produção local, e a memória do rádio aos poucos 
começa a ficar “fora do ar”.  

O maestro Castelan, participante ativo do cenário musical 
em questão, mostrou-se insatisfeito, durante a entrevista, com o 
esquecimento público de outro músico bastante representativo na 
cena musical da cidade na época, o pianista Aldo Gonzaga. Sobre 
uma matéria que havia sido publicado na semana da entrevista para 
esta dissertação, Castelan contou: “Falaram de Deus e todo mundo 
aqui da Ilha menos numa pessoa, no Aldo Gonzaga. E o Aldo foi a 
pessoa que musicalizou o Rancho do Amor à Ilha. Ele fez o arranjo 
de piano com o conjunto pra gravar com a Neide Mariarrosa”154. A 
queixa do músico vai ao encontro de uma constatação, a de que as 
reportagens, assim com a maioria das pesquisas que abordam o 
Rancho do Amor à Ilha, referem-se apenas à gravação “oficial” de 
Neide com o Grupo Titulares do Ritmo. Percebe-se, portanto, a 
importância, para a história de Florianópolis, desse concurso para 
escolher o hino da cidade, e da música vencedora, pois, mesmo 

                                                 
153 Revista A Verdade, nº 25, Florianópolis, junho de 1981. 
154 CASTELAN, ibid. 
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passados 50 anos de sua composição, as memórias continuam em 
disputa. 

Para o mencionado guardião da memória, Gonzaga teve 
uma participação importante na confecção do arranjo e na primeira 
gravação do Rancho do Amor à Ilha, que foi esquecida, conforme 
contou: 

Então se inscreveram lá 10, 15 músicas e foi 
divulgado logo em seguida, mas não houve outras 
coisas provindas daquilo, talvez alguma gravação da 
Neide Maria com outro conjunto de fora. Mas eles 
dizem ali que a primeira gravação da Neide foi com 
o conjunto tal. Não a primeira gravação que existe, 
não era gravação comercial. A primeira gravação 
que existe em disco era de vinil feito ali na Rádio 
Diário da Manhã, feita ali pelo Zininho. Ele mesmo 
gravou o arranjo que o Aldo (Gonzaga) fez. 

 
Pelo discurso de Castelan, a memória oficial privilegiou 

alguns atores sociais em detrimento de outros. Ele participou 
ativamente daquele episódio, sendo um dos poucos remanescentes 
dos que participaram daquele movimentado cenário. Conforme 
Pollak explica, “embora na maioria das vezes esteja ligada a 
fenômenos de dominação, a clivagem entre memória oficial e 
dominante e memórias subterrâneas, assim como a significação do 
silêncio sobre o passado, não remete forçosamente à oposição entre 
Estado dominador e sociedade civil”155. Nessa chave, apesar da 
memória oficial institucionalizada pelo governo de Florianópolis 
da época ter promovido algumas ações que podem de alguma 
forma ter silenciado atores ligados ao processo de elaboração do 
hino, o grupo da Rádio Diário da Manhã, da qual Gonzaga e os 
outros artistas citados faziam parte, aos poucos já estava sendo 
desarticulado. 
                                                 
155POLLAK, Michael. Memória, Esquecimento, Silêncio. Estudos 
Históricos, Rio de Janeiro, vol. 2, n. 3, 1989, p. 6. 
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Não querendo entrar no mérito da questão levantada por 
Castelan, apenas deve-se compreender o teor de seu depoimento. 
Quanto ao mencionado esquecimento de Aldo Gonzaga, isso 
também muito se deve à importância quase exclusiva que os 
compositores e intérpretes possuem no Brasil, em detrimento dos 
músicos instrumentistas e arranjadores, que também participam 
diretamente da produção musical e muitas vezes sequer são 
lembrados. Nesse sentido, o maestro Castelan, que também atuava 
como arranjador e músico instrumentista, argumentou em favor de 
Aldo Gonzaga. Efetivamente, a própria constituição da memória 
social da cidade identifica o Rancho do Amor à Ilha, a Neide 
Mariarrosa e Zininho. Por razões obvias, pois, conforme Silva, “a 
primeira intérprete da canção Neide Mariarrosa foi a cantora que 
mais gravou a música. Assim como o poeta Zininho, sua imagem 
encontra-se vinculada ao hino e, por conseguinte, a sua voz”156. 
Nesse prisma, houve um silenciamento de outros nomes que 
tenham participado de suas primeiras versões, e uma cristalização 
da memória do Rancho do amor à Ilha, em sua versão oficial 
gravada em 1968, na figura de seu autor Zininho, e de sua maior 
interprete Neide Mariarrosa. Mas, por que uma música tão 
importante para a cidade de Florianópolis concebida no seio da 
Rádio Diário da Manhã, na versão gravada de 1968, não 
contemplou artistas da própria rádio?  

Na segunda metade da década de 1960 houve um 
esvaziamento da RDM. Vários artistas deixaram a rádio. Castelan 
passou o cargo de diretor musical para Aldo Gonzaga, Zininho e 
Neide Mariarrosa foram para campos musicais maiores, a exemplo 
do que Luiz Henrique Rosa havia feito anteriormente, e Antunes 
Severo montou sua própria agência de publicidade e propaganda. 
Essa comunidade afetiva aos poucos foi se desmantelando, agora 
com novos alinhamentos, pois esses antigos profissionais da RDM 
não deixaram de conviver e trabalhar juntos. Entretanto, 
                                                 
156 SILVA, 2008, p. 46. 
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institucionalmente houve um enfraquecimento da memória social 
da rádio, percebido no esquecimento de artistas do período, 
sobretudo nos arquivos na Casa da Memória que possuem uma 
lacuna de gravações a partir da saída de Zininho da Rádio Diário 
da Manhã em 1966157. 

Sobre o enfraquecimento da produção artística da RDM 
que coincide com a instauração da ditadura militar no país, 
Antunes Severo contou: “lá na década de 50 para 60 quando o 
rádio foi praticamente esvaziado pela ditadura militar foram 
demitidos os grupos de teatro, que faziam rádio-teatro, foram 
demitidos os músicos (...)158”. Nota-se que durante a entrevista para 
esta dissertação, enquanto estava falando da concessão das rádios, 
o guardião da memória lembrou de um período bastante 
conturbado para a história do país que teve projeções desastrosas 
também nas rádios de Florianópolis. Nesse contexto de 
desarticulação artística por que passava a RDM, foi 
institucionalizado o hino de Florianópolis e gravado oficialmente 
em disco.    

Tal gravação realizada de forma institucional, aconteceu 
em 1968159, e para tanto foi convidado o grupo vocal Titulares do 
Ritmo e a orquestra do maestro Carlos Castilho, para acompanhar 
Neide Mariarrosa160. Foi uma prensagem especial encomendada 
pela Prefeitura Municipal de Florianópolis, produzida pela Agência 
de Propaganda A. S. Propague. Neste disco compacto, em formato 

                                                 
157 Análise do catálogo, c.f.: DEPIZZOLATTI, Norberto Verani. Catálogo 
das Fitas de Rolo ¼ disponíveis no Acervo da Casa da Memória de 
Florianópolis. Analisando esse catálogo comentado, se percebe uma 
quantidade muito maior de gravações de programas musicais e 
radionovelas até 1966. 
158SEVERO, ibid. 
159SILVA, 2008, p. 54. 
160 Para compreender essa análise sugiro que o leitor ouça a canção 
Rancho do Amor á Ilha, que está disponível no DVD em anexo. 
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de compacto simples, intitulado Jamais algum poeta teve tanto pra 
cantar161, estão gravadas duas versões do Rancho do Amor à Ilha. 
No lado A, o Rancho do Amor à Ilha, interpretado por Neide 
Mariarrosa e o grupo Titulares do Ritmo, formado por músicos 
atuantes no estado de São Paulo, e no lado B uma versão 
instrumental interpretada pela Orquestra dirigida por Carlos 
Castilho. 

Assim, outros músicos que atuavam nas rádios de 
Florianópolis e que tiveram participação nas primeiras versões do 
Rancho do Amor à Ilha foram esquecidos. Essa primeira versão 
que circulou nas rádios, citada pelo maestro Castelan, logo foi 
apagada da memória da cidade com o lançamento da versão 
gravada em São Paulo. A modernidade positivava Florianópolis 
através de um disco gravado por um estúdio avançado de um 
grande centro. No entanto, virava as costas para toda uma rica 
produção local que foi aos poucos sendo silenciada, no compasso 
do esvaziamento das rádios, que na década de 1960 começaram a 
perder espaço no campo da música local. 

O disco não foi produzido com objetivos diretamente 
comerciais, conforme Castelan comentou: a finalidade foi divulgar 
a cidade através de seu belo hino, enfatizando seu potencial 
turístico. Assim, todos os versos do poeta Zininho e a interpretação 
de Neide Mariarrosa, naquele momento, foram empregados de 
maneira propagandista. Coadunando-se com o texto assinado pelo 
Vereador Waldemar da Silva Filho (Caruso), na contracapa do 
disco: 

Com a realização deste álbum musical, onde está 
gravado o Hino da Capital do Estado de Santa 
Catarina, executado pela orquestra do Maestro 
Carlos Castilho e interpretado por Neide Mariarrosa 
e pelos Titulares do Ritmo, espera a Secretaria de 
Turismo da Prefeitura Municipal de Florianópolis 

                                                 
161FLORIANÓPOLIS, Prefeitura Municipal de. Disco Compacto. Jamais 
algum poeta teve tanto pra cantar. Propague A.S. Florianópolis, 1968. 
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cumprir uma das metas mais importantes: tornar 
mais conhecida a Ilha de Santa Catarina, permitindo, 
com isso atrair maiores correntes turísticas para este 
“pedacinho de terra onde a Natureza reuniu tanta 
beleza, que jamais algum poeta teve tanto pra 
cantar” (FLORIANÓPOLIS, 1968)162 

 
Como se tratasse de um cartão-postal sonoro, o Rancho do 

Amor à Ilha foi gravado e distribuído. Trata-se uma canção que 
positiva as características naturais da cidade, além de poder ser 
atrelada às ideias de progresso para a constituição de uma 
identificação da cidade que pudesse ser explorada 
economicamente. Propósito que se coadunava com os objetivos das 
elites locais de exploração econômica das belezas naturais e 
culturais da cidade. Mais tarde as obras do artista e pesquisador 
catarinense Franklin Cascaes receberam o mesmo tratamento. 

A escolha de uma canção popular como hino da cidade 
demonstra a importância que a música popular já ocupava no 
campo em questão. Em relação ao título escolhido para a canção, a 
palavra “Rancho” faz alusão ao gênero proposto para a canção, a 
marcha-rancho, com ritmo próximo à marchinha carnavalesca, 
porém com uma pulsação mais lenta. A parte do título “do Amor à 
Ilha” remete à exaltação do território de Florianópolis, apesar de 
haver aí o esquecimento da parte continental da cidade, 
contraditoriamente, local de nascimento de Zininho. 

Vivendo num período de ditadura militar recém-
instaurado, por que o compositor escolheu um gênero popular e 
não um gênero marcial como muitos hinos? Talvez um caminho 
para se esclarecer essa incógnita seja o do campo de experiência da 
cidade e dos artistas envolvidos no processo de criação. Sabe-se 
que, além da audiência que Zininho e Neide Mariarrosa tinham em 
programas de auditório e radionovelas da Rádio Diário da Manhã, 
                                                 
162  Ibid. Texto da Contracapa. 
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conforme observado anteriormente, os artistas dessa emissora 
interpretavam as marchas dos concursos de carnaval que existiam 
na cidade.   

Eram organizados concursos de músicas de carnaval com 
certa frequência, e Zininho havia vencido alguns deles163. Isso deve 
ser levando em consideração em relação à escolha do gênero 
marcha-rancho para esta canção. Por impor uma rítmica mais lenta 
que a marchinha, foi a opção mais atraente ao compositor. Que 
poderia ter escolhido uma marcha marcial, tendo em vista a 
Ditadura Militar pela qual passava o país naquele momento, ou 
qualquer outro gênero. A opção do poeta reflete, sob vários 
aspectos sua imersão no seu campo de experiência. Talvez Luiz 
Henrique Rosa optasse por uma Bossa Nova nesse período.  

Quanto aos elementos técnicos, a gravação do Rancho do 
Amor à Ilha começa com uma breve introdução orquestral de 
apenas seis compassos binários e com a marcação rítmica da 
marcha-rancho em aproximadamente 90 batidas por minuto (bpm), 
que prosseguirá durante toda a música. No sétimo compasso entra 
a voz potente de Neide entoando os versos compostos por Zininho, 
seguida pelos instrumentos da banda de música revezando os 
contra-cantos, ora flautas, ora saxofones, ora trombones, ora 
clarinetes. Conforme Silva observou, “Esta versão aproxima-se dos 
ranchos carnavalescos por transparecer uma produção coletiva”164. 
A canção foi arranjada para uma instrumentação densa que 
acompanha a voz, uma estratégia para a gravação de hinos.  

No refrão entra o coro formado pelo grupo Titulares do 
Ritmo fazendo parte da harmonia da música e reforçando algumas 
vezes a melodia principal cantada por Neide. Na segunda vez que a 
música é cantada, apenas o coro inicia, e Neide volta a cantar 
apenas no refrão da música. A canção é dividida em introdução, 
primeira parte em tom menor, segunda parte com repetição (refrão) 

                                                 
163 SILVA, 2008, p. 44. 
164 Ibid., p. 58. 
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em tom maior, voltando na primeira parte para repetir o refrão e 
terminar. Apesar de ter se tornado o hino da cidade, mesmo com o 
peso da instrumentação empregada, não há marcialidade. A canção 
também difere de hinos tradicionais que geralmente possuem letra 
truncada pelo formalismo e de difícil entendimento, por parte da 
população, de frases e palavras, como ocorre com o Hino Nacional 
brasileiro. Eis a letra do Rancho do Amor à Ilha: 

Um pedacinho de terra, 
perdido no mar!... 
Num pedacinho de terra, 
beleza sem par... 
 
Jamais a natureza 
reuniu tanta beleza 
jamais algum poeta 
teve tanto pra cantar 
 
Num pedacinho de terra 
belezas sem par! 
Ilha da moça faceira, 
da velha rendeira tradicional 
Ilha da velha figueira 
onde em tarde fagueira 
vou ler meu jornal 
 
Tua lagoa formosa 
ternura de rosa 
poema ao luar, 
cristal onde a lua vaidosa 
sestrosa, dengosa 
vem se espelhar165 

 
Uma letra digna de identificar Zininho como o poeta da 

ilha166, num arranjo bastante carregado em timbres, porém comum 

                                                 
165 ZININHO. Canção Rancho do Amor à Ilha. 1965  
166Em Santa Catarina, geralmente, ao se referir a Zininho utiliza-se a 
identificação poeta ou poeta da ilha. 
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para sua época. Ou seja, sem as novidades estéticas que passaram a 
permear o cenário da música brasileira na década de 1960. 
Especialmente em matéria de recursos melódicos, harmônicos e 
rítmicos empregados, a gravação seguiu o modelo da maioria das 
canções brasileiras tocadas desde a década de 1930, mesma forma 
de Cidade Maravilhosa e Aquarela do Brasil, a exemplo de 
“Cidade Maravilhosa” e “Aquarela do Brasil”. No entanto, a 
análise desta canção que marcou Florianópolis, até hoje sendo 
lembrada como a canção da cidade, independentemente de ter se 
tornado seu hino, demonstra experiências estéticas desligadas do 
que estava sendo produzindo na música brasileira comercial 
daquele momento. Período de Bossa Nova, Jovem Guarda e 
festivais da canção no Brasil e de Jazz, Bossa Nova e Pop nos 
Estados Unidos.     
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CAPÍTULO II – ECOS DA BOSSA NOVA NA DÉCADA DE 
1960 

 
 

Naquela época minha música era Bossa Nova, 
simplesmente Bossa Nova. Unicamente!167 

 
Luiz Henrique Rosa tinha o ouvido apoiado também no 

cancioneiro popular norte-americano e tocava essas músicas, 
inclusive na RDM. Destarte, na cidade de Florianópolis, enquanto 
trabalhava na rádio e mesmo nas orquestras de clube, que 
necessitam de um repertório contendo diversos gêneros musicais, 
Luiz Henrique Rosa não era unicamente identificado como um 
bossa-novista. Mais tarde, época que lembrou na entrevista, estava 
começando a achar espaço no mercado da música popular, mais 
especificamente a partir das gravações que realizou. Nesse 
momento, contava com aproximadamente 23 anos, e se identificou 
completamente com esse gênero da música popular, chamado 
Bossa Nova. Então, partiu ao seu encontro, com ele o violão, e a 
vontade de se colocar no mercado fonográfico. 

Sendo assim, a citação de Luiz Henrique Rosa requer um 
melhor aprofundamento da música popular, no contexto do estado 
de Santa Catarina. A Bossa Nova é um assunto que possui farta 
bibliografia168, sobretudo no que diz respeito ao seu surgimento, a 

                                                 
167 HENRIQUE, ibid. 
168BLANCO, Billy. Tirando de letra e música. Rio de Janeiro: Record, 
2001. BRITTO, Jomar Muniz de. Do Modernismo à Bossa Nova. Rio de 
Janeiro: Civilização Brasileira, 1966. CAMPOS, Augusto de (org.). 
Balanço da Bossa e outras bossas: antologia crítica da moderna música 
popular brasileira. São Paulo: Perspectiva, 1993. CASTRO, Ruy. A onda 
que se ergueu no mar: novos mergulhos na Bossa Nova. São Paulo: Cia. 
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sua memória centralizada na cidade do Rio de Janeiro e aos seus 
desdobramentos internacionais. Entretanto, no que se refere aos 
ecos produzidos por personagens de outras cidades do território 
nacional pouco se escreveu.  Destacam-se as iniciativas em 
compreender a Bossa Nova nos contextos pernambucano169 e 
mineiro170, empreendidos respectivamente no Programa de Pós-
graduação em Música da Universidade do Estado de Santa 
Catarina e pelo projeto “Ponte Rio-Minas: a Bossa Nova nas 
Geraes”, na Universidade Federal de Uberlândia, coordenado pelo 
pesquisador Adalberto Paranhos.  

Nesse sentido, é possível perceber também rastros da 
Bossa Nova em território catarinense. A trajetória de Luiz 
Henrique Rosa se coaduna com o que escreveu Adalberto 
Paranhos: “por mais que o Rio de Janeiro tenha jogado um papel 
absolutamente decisivo na revolução sonora bossa-novista, tal fato 
não deve nos fazer perder de vista que, qual um novelo de muitas 
pontas, outras histórias se desdobraram nas dobras dessa 
história”171. Assim como uma das pontas desse novelo remete às 
obras de artistas mineiros como Pacífico Mascarenhas, do 
Conjunto Sambacana, e Roberto Guimarães, outras pontas desse 
emaranhado de fios estão espalhadas por outros territórios, como 

                                                                                                     
quintal a vanguarda: contribuição para uma História Social da Música 
Popular Brasileira. Campinas, 1997. Tese (Doutorado em Sociologia)- 
IFCH/ UNICAMP. PEREIRA, ibid.  
169 TORRES, Fernando Henrique Araújo. Bossa Nova fora do eixo: Uma 
história da Bossa Nova na capital pernambucana. Dissertação de 
Mestrado em Música, PPGHMUS – Universidade do Estado de Santa 
Catarina, 2015.  
170 PARANHOS, Adalberto. Ponte Rio-Minas: A Bossa Nova nas Geraes. 
Artigo disponível em: 
<http://www.brasa.org/wordpress/Documents/BRASA_IX/Adalberto-
Paranhos.pdf>  Acesso em 02/07/2015. 
171 Ibid. p.1. 
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evidenciam as obras do pernambucano Walter Wanderley e do 
catarinense Luiz Henrique Rosa.  

Utilizando como inspiração a tese de doutorado de Simone 
Luci Pereira172, que aclimatou o conceito de eco da acústica para as 
ciências sociais, busca-se compreender as escutas da música de 
Luiz Henrique Rosa, na década de 1960. Na concepção utilizada 
por Pereira, 

Esta noção de eco parece auxiliar na compreensão 
das escutas musicais de outros tempos. Por ela é que 
se vislumbra interpretar as escutas da Bossa Nova 
como experiências já passadas, que chegam somente 
através de reverberações suscitadas pela memória. 
Ondas sonoras, vidas vividas, cotidianos talhados de 
experiências que são interpretados hoje, depois de 
muito ecoarem no tempo, se combinarem e 
recombinarem com outros sons, outras experiências, 
outras interpretações, necessárias para esta que ora 
se apresenta. Ecos da Bossa Nova, assim, que 
seguirão soando, dando telas de fundo para outras e 
futuras composições e interpretações sobre esta 
música173. 

 
O ecos que chegam da Bossa Nova de Luiz Henrique Rosa 

necessitam ser interpretados nesse prisma de “reverberações 
suscitadas pelas memórias” que chegam até nós. Seja através das 
gravações de canções da década de 1960 ou dos depoimentos do 
próprio Luiz Henrique Rosa ou de outros discursos sobre esse 
período, a maneira simplista de rotular essa produção não dá conta 
das combinações que com certeza aconteceram nesse processo. 
Assim, passados aproximadamente 50 anos dessa produção 
gravada fora da cidade de Florianópolis, os discursos chegam de 
diversas partes, mas, conforme Pereira, todos passados pelo filtro 
da memória, que compartilhada e, na visão de Halbwachs, é 
coletiva.      

                                                 
172 PEREIRA, 2004. 
173 Ibid. 158. 
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A rica discografia que produziu são vestígios da passagem 
de Luiz Henrique Rosa por diversos campos musicais. Produção 
bem diferente da que seus conterrâneos estavam fazendo na cidade 
de Florianópolis. Enquanto esses continuaram até meados da 
década de 1960, sobretudo, produzindo nas rádios, Luiz Henrique 
Rosa adentrou profundamente no mercado fonográfico e gravou, 
do inicio ao fim da década de 1960, sete LP, e um compacto, além 
de haver participado de pelo menos mais seis discos174. Gravados 
em grandes centros musicais do Brasil e Estados Unidos, todos 
estavam identificados de alguma forma com a Bossa Nova. Depois 
disso só gravou mais um LP, intitulado Mestiço, em 1975, que será 
analisado no Capítulo III.  

Antes, porém, de investigar a produção musical do artista 
com base em suas canções gravadas, deve-se interrelacioná-las às 
representações construídas por ele e pelo campo em questão175. 
Pois, conforme Bourdieu observou,  

Os acontecimentos biográficos se definem como 
colocações e deslocamentos no espaço social, isto é, 
mais precisamente nos diferentes estados sucessivos 
da estrutura da distribuição das diferentes espécies 
de capital que estão em jogo no campo 
considerado176. 

 
Afinal, as mediações desse sujeito e os diferentes tipos de 

capital que teve acesso demonstram as complexas inserções e 
deslocamentos nos sucessivos campos de atuação. Portanto, para se 
compreender as mediações culturais e identificações estabelecidas, 
é necessário mapeá-lo nos cenários musicais de cidades do Brasil e 

                                                 
174 Informação disponível em e checada com familiares e amigos, 
conforme, http://www.musicapopular.org/luiz-henrique/. Acesso em 
05/05/2015. 
175SOUZA, 2010, p.181. 
176 BOURDIEU, 1996, p. 190. 



102 

 

Estados Unidos. A partir disso, pode-se ouvir com maior clareza os 
ecos deixados pela música de Luiz Henrique Rosa buscando 
perceber as memórias sociais que a perpassam.  

 

2.1 QUE SOM É ESSE? DE ONDE VEM? 
 

Quando eu vi o João Gilberto pela primeira vez 
parecia que eu já conhecia ele há anos, e todo aquele 
pessoal daquela época177. 
 

Luiz Henrique Rosa conhecia mesmo João Gilberto há 
anos, de tanto ouvi-lo no rádio e em discos. O encontro físico, 
materializado, com o ídolo, aconteceria depois no Rio de Janeiro e 
Estados Unidos. Luiz Henrique Rosa tocava as músicas desses 
artistas da Bossa Nova na Rádio Diário da Manhã e já possuía certa 
identificação com o estilo e o modo de vida vindos da “cidade 
maravilhosa”. Pode-se perceber nos arquivos da Casa da Memória 
de Florianópolis, que no início da década de 1960, algumas 
músicas interpretadas por Luiz Henrique Rosa caracterizam essa 
identificação com a Bossa Nova, mesmo antes de ter partido ao seu 
encontro no Rio de Janeiro.  

Havia nos anos de 1950 a 1970 um imaginário na cidade 
de Florianópolis voltado para a modernidade como meio de se 
assemelhar a outras cidades, vistas como modelos a serem 
seguidos, sobretudo o Rio de Janeiro178. A semelhança entre as 
belezas naturais presentes nas duas cidades e as novidades vindas 
da cidade do Rio de Janeiro seduziram o imaginário cultural dos 
florianopolitanos. Na música não foi diferente: as poesias 
musicadas e sopradas no Rio de Janeiro reverenciando a Garota de 
Ipanema, o Corcovado, suas praias e seu mar, caíram no gosto do 

                                                 
177 HENRIQUE, ibid. 
178SANT’ANNA, 2005. Resumo. 
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artista em Florianópolis que estava com as antenas mais apontadas 
para essa “Meca”de novidades estéticas.      

Mais tarde essa identificação foi aflorando, tanto que, ao 
ser perguntado sobre o que foi a Bossa Nova, na entrevista que 
concedeu a Millarch, Luiz Henrique Rosa respondeu: 

 
A Bossa Nova foi uma beleza, porque ela fez o 
que um dia teria que acontecer. Ela fez a 
música americana total, o dia que o norte se 
juntou com sul, que a America do Sul foi lá e se 
juntou com o jazz, aí ficou a música das 
Américas.179 

 
Constituída num período em que o desenvolvimentismo e a 

ideia de “progresso” nacional, simbolizado na meta de Juscelino 
Kubitschek “50 anos em 5”, pautava os objetivos governamentais 
do país, a Bossa Nova180 surge, no Rio de Janeiro, como um 
fenômeno musical do final da década de 1950181. Estudar a origem 
de qualquer fenômeno nunca é fácil, e quanto a origem da Bossa 
Nova este também não é tema pacífico entre os pesquisadores. 

                                                 
179HENRIQUE, ibid. 
180 Conforme José Ramos Tinhorão, o nome bossa vem de uma 
etimologia popular e no campo musical, fazia referência ao samba de 
breque para representar o novo tipo de bossa através das paradas súbitas 
da música com a finalidade de encaixar frases faladas. A expressão “cheia 
de bossa” servia para designar alguém com a capacidade de atitudes ou 
frases inesperadas que eram recebidas como demonstração de inteligência 
ou verdadeiro bom humor. Assim, associa-se a bossa nova a uma nova 
batida. 
181 CONTIER, Arnaldo. Bossa Nova: música e contexto sociocultural. 
Artigo, 2005. Disponível em: < 
http://www.mackenzie.br/fileadmin/Pos_Graduacao/Mestrado/Educacao_
Arte_e_Historia_da_Cultura/Publicacoes/Volume5/Bossa_Nova_Musica_
e_Contexto_SocioCultural.pdf>. Acesso em 06/06/2015.  
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Entretanto, é praticamente unânime182 o reconhecimento de que o 
músico João Gilberto, no que refere à performance, materializou, 
com seu modo de cantar e tocar o violão, aquilo que viria a se 
chamar Bossa Nova. Esses autores entendem, ainda, que isso 
ocorreu tendo como marco o lançamento do disco Chega de 
Saudade, em 1958.       

Seja como for, a opinião aqui reproduzida de Luiz 
Henrique Rosa sobre a Bossa Nova foi um eco captado no ano de 
1979, portanto, mais de vinte anos após o surgimento deste gênero 
musical, e de todos os desdobramentos que existiram até então. 
Nesse período muito se produziu e se discutiu, no campo da música 
popular, havendo inclusive, nas décadas de 1950 e 1960, muitas 
dissonâncias nas opiniões sobre a Bossa Nova. Conforme Pereira 
explica, 

                                                 
182BRITTO, Jomar Muniz de. Do Modernismo à Bossa Nova; Augusto de 
CAMPOS, Balanço da Bossa e outras bossas: antologia crítica da 
moderna música popular brasileira; Ruy CASTRO, A onda que se ergueu 
no mar: novos mergulhos na Bossa Nova; Ruy CASTRO, Chega de 
Saudade: a história e as histórias da Bossa Nova; Arnaldo Daraya 
CONTIER, Edu Lobo e Carlos Lyra: o nacional e o popular na canção de 
protesto (os anos 60). Revista Brasileira de História - Dossiê Arte e 
Linguagens, v.18, n.35; Luiz Fernando FREIRE (Org.), Bossa Nova: som 
e imagem; Walter GARCIA, Bim Bom: a contradição sem conflitos de 
João Gilberto; José Estevam GAVA, A linguagem harmônica da Bossa 
Nova. São Paulo, 1994. Dissertação (Mestrado em Artes - Musicologia). 
Unesp/SP; Valter KRAUSCHE, Música Popular Brasileira; José 
EduardoHomem de MELLO, Música Popular Brasileira cantada e 
contada por Tom, Baden, Caetano, Bôscoli, Carlos Lyra,Chico Buarque... 
; Marcos NAPOLITANO, Seguindo a canção: engajamento político e 
indústria cultural na MPB(1959/1969); Santuza Cambraia NAVES, O 
violão azul: modernismo e música popular; Santuza Cambraia NAVES, 
Da Bossa Nova à Tropicália; Enor PAIANO, O Berimbau e o som 
universal: lutas culturais e indústria fonográficanos anos 60; Adalberto 
PARANHOS, Novas bossas e velhos argumentos (tradição e 
contemporaneidade na MPB). História e Perspectiva Uberlândia: UFU, 
n.3, 1990. 
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A Bossa Nova, nos anos 50, estava se constituindo, 
começando a se mostrar, sendo considerada pela 
imprensa, pela crítica musical e também pelo gosto 
musical mais geral como algo estranho, por vezes de 
mau gosto, ou, num outro extremo, como 
excessivamente sofisticada. No meio disso tudo e de 
tudo o que se dizia sobre ela, ainda não ocupava uma 
posição central na cena artística e musical. Nos anos 
60, embora estivesse mais consolidada como um 
estilo ligado à juventude universitária, foi, por 
muitas vezes, considerada elitizada, algo fechado 
para um grupo específico, uma música alienada, 
fruto do imperialismo americano (...)183 

 
A autora confirma que na opinião de uns tantos críticos e 

estudiosos da música brasileira a Bossa Nova não foi essa 
maravilha toda que Luiz Henrique Rosa dizia ter sido. Vários 
foram os críticos musicais e compositores184 que se opuseram a 
essa aproximação da música brasileira com o jazz, que para o 
artista catarinense era motivo de elogios. Não se adentrará nessa 
seara de discussão, de conservação de uma música popular 
pretensamente pura, até porque, concordando com o que coloca 
Marcos Napolitano, entende-se que a música popular brasileira 
moderna é fruto do encontro dos diversos segmentos 
socioculturais, não havendo assim uma música integralmente pura, 
pois, mesmo as classes populares, já tinham a sua leitura da cultura 
dita dominante185.  

                                                 
183PEREIRA, 2004, p. 19. 
184 Nesse sentido um dos principais críticos foi José Ramos Tinhorão, que 
se destacou por atacar de forma ferrenha a “alienação” da classe média e 
“perda” ou desestruturação da identidade cultural, causada supostamente 
pela influência do imperialismo norte-americano identificado na Bossa 
Nova. Para um aprofundamento maior, cf.: TINHORÃO, José Ramos. 
História Social da Música Popular Brasileira. São Paulo: Editora 34, 
1998.  
185NAPOLITANO, 2002, p. 49. 
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No que tange à questão da “alienação”, e do “domínio 
imperialista” no campo musical. tese defendida, sobretudo, por 
José Ramos Tinhorão, mesmo não entrando no mérito dos 
argumentos sustentados por esse grande pesquisador da música 
popular brasileira, há se levar em conta de que as trocas culturais 
aconteceram em mão dupla entre a música do Brasile dos EUA. 
Mesmo em território nacional, a identificação percebida na música 
de Luiz Henrique Rosa não foi alienante a ponto do músico apenas 
copiar modelos vindos do grande centro da música, o Rio de 
Janeiro. Pelo contrário, houve uma inserção nesse campo, por parte 
de Luiz Henrique Rosa, mas guardando sempre suas raízes 
culturais, conforme será visto mais à frente.    

Agora, quanto ao fato da Bossa Nova no início ser formada 
por um grupo específico, e mais precisamente por uma juventude 
da classe média alta da Zona Sul do Rio de Janeiro, há de se 
concordar que boa parte dos músicos realmente tinham essas 
características. De toda forma, Luiz Henrique Rosa, que não era do 
Rio de Janeiro, mas oriundo de um campo musical limitado como o 
de Florianópolis na década de 1950, necessitou de uma forte rede 
de sociabilidades, e de um habitus186, que lhe permitiu ser 
identificado no Rio de Janeiro como músico de Bossa Nova. 

Foi em Florianópolis que Luiz Henrique Rosa, com 
aproximadamente 18 anos, começou a estudar o violão, seu 
principal passaporte para trabalhar em outras cidades do Brasil e do 
mundo. E já na gravação do compacto duplo de 1963, Garota da 
Rua da Praia, portanto cerca de sete anos após seus primeiros 
contatos com o violão, era perceptível sua identificação com a 
Bossa Nova. Colocando como marco o disco Chega de Saudade de 

                                                 
186Na definição de Bourdieu habitus pode ser “uma disposição 
incorporada”, “um conhecimento adquirido e também um haver, um 
capital”. Luiz Henrique ouvia e tocava as músicas estadunidenses que 
também faziam sucesso entre a juventude carioca. Além disso 
compartilhava dos mesmos hábitos e costumes do que se pode classificar 
como uma classe média alta da cidade de Florianópolis.  
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João Gilberto a identificação com o ídolo foi arrebatadora. Aliás 
uma parcela expressiva da geração de Luiz Henrique Rosa, e 
mesmo após a dele, inspirou-se na batida do violão e no jeito de 
cantar do baiano João Gilberto, seja Roberto Menescal, Carlos 
Lyra, Nara Leão, passando por Caetano Veloso, e até Roberto 
Carlos, antes de se tornar o rei da Jovem Guarda187. 

Conforme investigado anteriormente, não havia em 
Florianópolis uma tradição de violonistas populares que pudessem 
ter constituído um cenário de Bossa Nova na cidade. Nas 
entrevistas realizadas com o Maestro Castelan e com Antunes 
Severo, quando estes foram perguntados sobre a recepção da Bossa 
Nova em Florianópolis, e se além de Luiz Henrique Rosa havia 
outros músicos que também começaram a tocar esse gênero, ambos 
apenas lembraram dos músicos que tocavam com Luiz Henrique 
Rosa: Aldo Gonzaga, De Maria, o baterista Tida188. Nenhum 
violonista foi citado, sendo assim infere-se que o ouvido, que havia 
sido providencial para o aprendizado no violão, também foi a 
ferramenta utilizada para captar a batida de João Gilberto no rádio 
e no toca-discos. 

Quanto à identificação de Luiz Henrique Rosa com a 
Bossa Nova, o Maestro Castelan lembrou: “Ele adorava Bossa 
Nova. Ele criou um jeitinho de tocar violão diferente do João 
Gilberto; não era igual ao do João Gilberto. Ele tinha uma coisinha 
diferente, era um grande admirador da Bossa Nova”189. Essas 
lembranças do músico são do período em que Luiz Henrique Rosa 
estava em Florianópolis, ressignificadas com as projeções de 
discursos no presente, pois no documentário de Ieda Beck o ponto 
de vista que se sobressai é esse de que a batida de Luiz Henrique 
Rosa não era exatamente a mesma que fazia João Gilberto. No 

                                                 
187 ARAÚJO, 2006, p. 41. 
188CASTELAN, ibid. 
189 Ibid. 
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entanto, a identificação do músico com a Bossa Nova e 
consequentemente com as técnicas dessa escola musical são 
recorrentes nos discursos daqueles que o conheceram ainda na 
juventude. 

Se fosse identificado com o movimento Jovem Guarda, ou 
mesmo com a música cafona, que tiveram seus espaços nas 
décadas de 1960 e 1970, Luiz Henrique Rosa não necessitaria ter 
um conhecimento harmônico tão vasto para se estabelecer nesses 
campos. Entretanto, ao adentrar no mercado fonográfico utilizando 
a Bossa Nova como porta, não teve outra saída: foi obrigado a 
buscar as técnicas de violão e interpretação, mesmo sem o 
acompanhamento formal de um professor. Não que haja uma 
superioridade estética da Bossa Nova sobre outros gêneros, mas, na 
performance harmônica e interpretativa , conjugada por João 
Gilberto, fica evidente o grau de dificuldade técnica em relação aos 
gêneros citados.  

A primeira excursão para fora de Santa Catarina com o 
Conjunto de Norberto Baudalfi foi fundamental para o artista, que 
passou a conviver diariamente com músicos diferentes daqueles do 
seu grupo de sociabilidade na cidade de Florianópolis. Agora, além 
de tentar apenas reproduzir as canções de João Gilberto e Tom 
Jobim, com referência naquilo que ouvia através do rádio e discos, 
podia, então, visualizar outros músicos tocando. Se a vida foi o 
maior aprendizado de Luiz Henrique Rosa, vivenciar músicos de 
campos musicais maiores que o seu interpretando canções foi sua 
maior referência. A identificação com a Bossa Nova pode ter 
iniciado nessas andanças com o Conjunto Melódico de Norberto 
Baldaufi, que também foi o grupo onde Elis Regina tocou no início 
de sua carreira190.  

                                                 
190Informação disponível em: 
<https://orfaosdoloronix.wordpress.com/category/conjunto-melodico-
norberto-baldauf/> Acesso em 03/06/2015, confirmada no site da cantora. 
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Depois desse contato com os ecos da Bossa Nova, 
vivenciados no sul do país Luiz Henrique Rosa foi ao seu encontro 
no Rio de Janeiro. E foi nesse contato direto com músicos de Bossa 
Nova que ele consolidou ainda mais sua identificação com o 
gênero. Quando perguntado por Millarch, como havia se 
desenvolvido musicalmente, Luiz Henrique Rosa disse: “foi na 
vida mesmo sabe, mas João Gilberto quando vivi na América, 
convivi muito com ele, tocando música na minha frente, isso 
equivale a vinte cinco mil anos de universidade musical”191. Ao 
referenciar os momentos que presenciou o ídolo maior, João 
Gilberto, Luiz Henrique Rosa esqueceu do período que também 
vivenciou experiências com violonistas no Rio de Janeiro, de 1961 
a 1964, e que contribuíram muito para sua formação. Talvez essas 
primeiras experiências não impactaram tanto seu imaginário 
quanto estar na presença de seu maior ídolo, já nos Estados 
Unidos. Ou, provavelmente, isso se deve ao fato de sua experiência 
com a Bossa Nova ter se dado de forma mais intensa no exterior. 
No entanto, tocar com músicos no disputadíssimo Beco das 
Garrafas, daqueles tempos, foi uma escola que poucos puderam 
experimentar.  

Para se fazer um paralelo com o que acontecia em Santa 
Catarina em termos de Bossa Nova na década de 1960, e se 
compreender como esses ecos chegavam de diversas partes, 
destaque-se o depoimento de outro violonista e guitarrista 
catarinense. José Manoel Ribeiro, o Maestro Zezinho, como é mais 
conhecido, também teve contato com a Bossa Nova a partir de seu 
surgimento e se manteve em Santa Catarina. Atualmente é um 
importante personagem do cenário musical catarinense, com 69 
anos de idade no momento da entrevista. Ele falou sobre seu 
aprendizado no violão ainda na década de 1950 e 60 e mais 

                                                 
191HENRIQUE, ibid. 
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especificamente sobre o contato estabelecido com a Bossa Nova 
em Criciúma, cidade ao sul de Santa Catarina onde morava. 
Zezinho contou: 

Eu já vim com outra formação pra cá, porque é o 
seguinte: eu tinha uns amigos em Criciúma que 
tinham relação com os missionários mórmons (...) E 
numa ocasião, bem próxima de 1965, eu tive, 64 por 
aí, que a Bossa Nova estava mesmo estourando, já 
tinha acontecido esse concerto e tal, era um 
burburinho só esse negócio, percorreram o Brasil 
inteiro, e  apareceu lá em Criciúma um quarteto 
vocal de jovens missionários mórmons que sabiam 
tudo de Bossa Nova, mas tudo, como os caras 
tocavam. Porque se for buscar uma literatura antiga 
tu vai ver que ali tem Chico Buarque contando que 
quando via os guitarristas bons da época, que eram o 
Baden Powel o Luiz Bonfá, e via os caras fazendo 
uns acordes modernos, eles escondiam o braço do 
violão para os caras não verem. Daí esse que era o 
violonista (do grupo de Mórmons), que sabia tudo 
isso, ele se empolgou com a minha idade, eu tinha 
14 anos e era louco por esse tipo de música, mas eu 
tocava tudo errado. Daí esse cara ficou mais ou 
menos uns três dias comigo fazendo os três 
expedientes do dia, das 8 ao meio dia, das 2 às 6 e 
das 8 às 10, 11, 12 o que desse, e como eu era guri, 
ele me deu um encordoamento de náilon, ele me 
ensinou aqueles acordes todos. Nesse tempo aí, eu 
tenho a impressão que o Luiz Henrique já tava indo 
pros EUA, não o Luiz Henrique estava no Rio 
gravando192. 

 
O maestro Zezinho, que atualmente dirige a Banda 

Stagium 10193, lembrou da mudança operada na sua vida musical a 

                                                 
192 RIBEIRO, José Manoel. Entrevista concedida a Wellinton Carlos 
Correa, 15 de abril de 2015. 
193 A Stagium 10 é um conjunto orquestral dirigido pelo Maestro Zezinho, 
com 35 anos de atividade, que se apresenta em eventos como formaturas, 
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partir do contato com músicos mórmons norte-americanos que 
tocavam bossa nova. E mais do que isso, dois pontos chamam a 
atenção: o fato do jovem ter mudado seu jeito de tocar por 
presenciar a maneira correta de se fazer os acordes; e a mediação 
de conhecimentos no sentido contrário do que supostamente 
deveria acontecer. Estadunidenses ensinando brasileiros a tocar 
música brasileira no Brasil era sinal de que os ecos vinham de 
muito longe já nesse período.  

No depoimento do maestro Zezinho é nítida a semelhança 
com o que disseram Luiz Henrique Rosa e Altair Castelan, no que 
concerne ao aprendizado de acordes utilizando apenas o ouvido 
como referência. Porém, Zezinho ressaltou o importante papel da 
visão no momento de aprender os acordes. Fez inclusive analogia 
ao fato de muitos músicos antigamente esconderem o braço do 
violão para que seus “truques” não fossem revelados. Com certeza 
essa foi uma dificuldade também enfrentada por Luiz Henrique 
Rosa, o que reforça o importante papel das redes de sociabilidade 
que o músico necessitou para adquirir técnicas no violão, a fim de 
conseguir se colocar nos campos da música popular pelos quais 
passou. Por sinal, a relação entre mestre e aluno, interessado em 
aprender técnicas no violão, constituía-se numa mão dupla de 
humildade e reciprocidade, características que as pessoas que 
conviveram com Luiz Henrique Rosa destacam como marcantes 
em sua personalidade. 

Outra marca presente na memória de Zezinho é a 
lembrança temporal que estabelece, pois o músico lembra de que a 
visita dos músicos norte americanos aconteceu no momento que a 
Bossa Nova estava “estourando”. O concerto que o maestro 
Zezinho, muito bem informado, toma como base, e que realmente 

                                                                                                     
festas de casamento, bailes, etc. Mais informações disponíveis em 
<http://stagium10.com.br/ >. Acesso em 11/07/2015. 
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foi um marco para a Bossa Nova se tornar compartilhada entre 
brasileiros e estadunidenses, é o concerto de músicos brasileiros no 
Carnegie Hall, em 1962. Nesse evento fomentado pelo governo 
brasileiro, através do Itamaraty, para consolidar a presença da 
Bossa Nova no mercado mundial tocaram João Gilberto, Tom 
Jobim, Luiz Bonfá, o conjunto de Oscar Castro Neves, Agostinho 
dos Santos, Carlos Lyra, Sérgio Mendes, entre outros, totalizando 
22 músicos. Na plateia estavam “ases” do jazz, como Tony 
Bennett, Peggy Lee, Dizzy Gillespie, Miles Davis, Gary Mulligan 
e Herbie Mann194. Nesse momento, o jovem músico Luiz Henrique 
Rosa havia chegado fazia pouco tempo no Rio de Janeiro e não 
chegou a ser convidado para ir se apresentar nos EUA.  

No entanto, como se pode perceber, no início da década de 
1960 os ecos dissonantes vinham de toda a parte, seja dos Estados 
Unidos em direção à cidade de Criciúma, do Rio de Janeiro em 
direção aos Estados Unidos ou de Florianópolis para outras partes 
do planeta. Parecia uma música que englobava todo o continente, 
como Luiz Henrique Rosa lembrou, ou como disseram Tom Jobim 
e Newton Mendonça: “isso é Bossa Nova isso é muito natural195”.    

Ao chegar no Rio de Janeiro em 1961, Luiz Henrique Rosa 
foi primeiramente se apresentar ao seu maior ídolo, através do 
crítico musical Ilmar Carvalho, que lhe escreveu um bilhete de 
apresentação196. Contrariando o que geralmente acontecia, João 
Gilberto recebeu o novato e indicou-o no Beco das Garrafas, que 
era considerado o “viveiro da Bossa Nova”. Naquele momento 
Luiz Henrique Rosa passou a tocar nos bares Bottles e Bakará, e a 
conviver com músicos que, assim como ele, tentavam uma melhor 
colocação naquele campo. Vários foram os artistas que tocaram no 

                                                 
194 CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: A história e as histórias da Bossa 
Nova. São Paulo: Companhia das Letras, 2007, p.122. 
195 JOBIM, Tom; MENDONÇA, Newton. Canção Desafinado.  
196 BECK, 2007. Conforme relata o próprio Ilmar Carvalho em sua 
entrevista durante o documentário.  
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Beco das Garrafas no mesmo período: Elis Regina, Nara Leão, 
Jorge Benjor, Carlos Lyra, Sivuca, entre outros. 

Visando a uma melhor forma de divulgar seu trabalho e 
melhorar sua colocação neste campo em disputa, Luiz Henrique 
Rosa procurou o diretor artístico da Companhia Brasileira de 
Discos na época, o também catarinense Armando Pittigliani para 
fazer um teste. Armando contou que, após ouvir Luiz Henrique 
Rosa tocar e cantar algumas canções, entre elas Se Amor é Isso, 
gostou de sua desenvoltura e decidiu gravar um disco com ele197. 
Portanto, as redes de sociabilidade foram fundamentais para o 
primeiro contato com João Gilberto e para a gravação do primeiro 
disco. Apenas com esses contatos iniciais, Luiz Henrique Rosa 
conseguiu uma colocação no campo da música popular no Rio de 
Janeiro, com a indicação indiscutível de João Gilberto, e entrava no 
concorrido mercado fonográfico brasileiro. 

Assim, em 1963, após ser apresentado ao público na 
gravação que fez no compacto Garota da Rua da Praia, Luiz 
Henrique Rosa foi chamado por Armando Pittiaglini para gravar 
seu primeiro LP pela Phillips do Brasil, intitulado A Bossa 
Moderna de Luiz Henrique198. Neste álbum foram gravadas doze 
canções: Vou andar por aí; Sambou, sambou; Toc-toc; Minha 
Terra Itaguaçu199; Samba skindin; Se amor é isso; Balanço do 
mar; Paz de Amor; Da cor do pecado; Vagamente; Amor de nós 

                                                 
197 Ibid. Conforme relato de Armando Pittigliani durante o documentário.  
198  HENRIQUE, Luiz. LP. A Bossa moderna de Luiz Henrique. Philips, 
Rio de Janeiro, 1964. 
199 Canção que mescla as músicas Florianópolis (Luiz Henrique) e 
Itaguaçu (Osvaldo F. Mello). Osvaldo Ferreira de Mello (1929 – 2011) 
foi um importante jurista catarinense e lecionou durante três décadas na 
Universidade Federal de Santa Catarina. Além de pesquisar a emigração 
açoriana para o Brasil, literatura, música e folclore de Santa Catarina. Foi 
presidente do Instituto Histórico e Geográfico de Santa Catarina. (Fonte: 
Wikipédia)   
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dois e Garota da Rua da Praia. Ele conseguiu emplacar nas 
paradas as canções: Vou Andar por Aí, de Newton Chaves, 
Sambou, Sambou, de João Mello e João Donato e No Balanço do 
Mar, de Zil Rozendo200. Da gravação participaram músicos 
contratados da própria Philips e o pianista catarinense Aldo 
Gonzaga, que já havia gravado o primeiro compacto com Luiz 
Henrique Rosa.  

 
Figura 3 - Capa do LP A Bossa Moderna de Luiz Henrique

Fonte: Acervo do autor. 
 

Nesse primeiro LP, Luiz Henrique Rosa, com 25 anos na 
época, aparece abraçando o violão, foto que ocupa toda a capa, 
apenas aparecendo o título em fontes coloridas na parte superior. É 
evidente a comunicação visual com os jovens de classe média alta, 
que foram o público maior da Bossa Nova. Luiz Henrique 
está vestido de camisa polo, usando relógio, cabelos penteados e 
postura séria. Representa o jovem da década de 1960 identificado 
com o gênero musical. A presença do violão na foto, naquele 

                                                 
200 GASPERIN, Emerson. Luiz Henrique, 70. In. SANTA CATARINA. 
Fundação Catarinense de Cultura. Revista O Catarina. Número 67, 2008.
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115 

 

 

 

momento, comunica ao público a filiação que o músico possui com 
o ídolo maior, João Gilberto. 

Esse foi o único LP solo de Luiz Henrique Rosa lançado 
por uma grande gravadora do Rio de Janeiro. Seus outros discos 
foram lançados nos Estados Unidos. Independentemente da parte 
artística que não está sendo questionada no momento, a música de 
Luiz Henrique Rosa passava agora à categoria de produto cultural 
industrializado e, como tal, enredado nas estratégias de mercado 
deste campo. Nesse período foram lançados diversos artistas com 
essa identificação bossa-novista.  

Uma das grandes vantagens dos discos de vinil frente a 
outros suportes mais modernos, que foram diminuindo de tamanho, 
é a capacidade de conter informações em sua parte externa. Nesse 
sentido a contracapa do disco A Bossa Moderna de Luiz Henrique, 
compreende o título do disco e uma foto pequena de Luiz Henrique 
Rosa segurando o violão no lado esquerdo. E ocupando a maior 
parte da contracapa um texto apresentando o músico, além dos 
nomes das músicas que compõe o álbum. 

Ao analisar a canção Vou andar por aí, que abre o disco, 
percebe-se a identificação do artista com a Bossa Nova201. Esta é 
uma das canções mais intimista do álbum. Embora esta 
característica não lembre em nada a personalidade bastante 
sociável de Luiz Henrique Rosa, o título por si só lembra alguém 
disposto a se movimentar por diversos espaços, e isso parece dar 
voz ao momento pelo qual vivia Luiz Henrique Rosa na década de 
1960, que espacialmente e musicalmente passou a transitar por 
diversos campos. 

Vou andar por aí é um samba rápido, no entanto a 
interpretação contida de Luiz Henrique Rosa, bem ao estilo bossa-

                                                 
201 Sugiro ao leitor ouvir as canções Vou Andar Por Aí; Sambou 
...Sambou; e Balanço do Mar, disponíveis na pasta “Capítulo II”, do DVD 
em anexo a este trabalho. 
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novista, e a harmonia pesada durante a música transmitem uma 
ideia reflexiva. A música causa dois efeitos bem definidos. Até 
chegar o refrão a música passa uma sensação de calma, com uma 
intensidade branda, refletida inclusive na letra, “Há em mim uma 
calma aparente/ só em meu coração paz não há”; “olha o céu um 
azul tão bonito/ olha as águas tão verdes do mar”, “olha as águas 
tão calmas do rio/ mansamente correrem pro mar”. Até que no 
refrão a música toma um formato agitado acompanhado pela letra 
que diz: “Vou andar por aí/ perguntar por aí”; “pra ver se eu 
encontro/ a paz que eu perdi”. Estas nuances dão à canção a 
possibilidade de Luiz Henrique Rosa cantar mais contido até 
chegar o refrão, quando o volume do arranjo aumenta.         

A canção Vou andar por aí foi a composição do carioca 
Newton Chaves que alcançou maior sucesso, sendo gravada, quase 
simultaneamente, por Luiz Henrique Rosa, Ed Lincoln, Neyde 
Fraga com Walter Wanderley e Seu Conjunto, e também por 
Walter Wanderley em disco solo, e em 1965, alcançou grande 
sucesso na interpretação de Miltinho que a gravou no LP "Miltinho 
ao vivo" da RGE202. Mas a gravação de Luiz Henrique Rosa foi a 
primeira e, por essa perspectiva, percebe-se uma maior dificuldade 
na maneira de interpretar e arranjar, assim como na execução dos 
músicos da banda. Que embora fossem músicos contratados pela 
gravadora e com grande know-how, Edison Machado na bateria, 
Manoel Gusmão no baixo, Dom Salvador no piano e Raulzinho no 
trombone, o arranjo não propicia um bom encaixe entre piano, 
baixo e bateria, sobretudo no refrão.    

Na segunda canção do Lado A do disco, Sambou...Sambou, 
composição do acreano João Donato e de João Melo, percebe-se a 
intenção da gravadora e de seus produtores em ganhar o público de 
Bossa Nova com uma canção já conhecida e com aceitabilidade na 

                                                 
202 ALBIN, Cravo. Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira. 
Disponível em: <http://www.dicionariompb.com.br/newton-
chaves/dados-artisticos>. Acesso em 20/08/2014. 



117 

 

 

 

época. Ela havia sido gravada também no ano de 1963 por seu 
compositor no disco intitulado Muito à Vontade, pela gravadora 
Polydor, onde João Donato toca piano, junto com os músicos Tião 
Neto (contrabaixo) e Milton Banana (bateria)203. No mesmo ano o 
artista gravou ainda o disco A Bossa Muito Moderna de João 
Donato e seu Trio. Aliás, o acreano João Donato teve uma 
trajetória semelhante à de Luiz Henrique Rosa, em termos de 
carreira artística no exterior, visto ter viajado para os Estados 
Unidos em 1963 e retornado apenas em 1972. 

No disco de Luiz Henrique Rosa, a canção Sambou 
...Sambou inicia com o piano e o contrabaixo fazendo a mesma 
melodia, e a bateria com uma levada rápida, utilizando o aro da 
caixa para caracterizar as síncopes, que se mantém durante toda a 
canção. A simplicidade do arranjo e a interpretação comedida de 
Luiz Henrique Rosa denotam a aposta da gravadora numa receita 
simples que vinha agradando o público.  

O trio, bateria, contrabaixo e piano no disco A Bossa 
Moderna de Luiz Henrique não deixa a desejar e aparecem bem 
mais entrosados na canção Sambou...Sambou. O violão de Luiz 
Henrique Rosa não se destaca durante a canção Sambou... Sambou, 
ficando o piano em primeiro plano na seção harmônica e fazendo 
um solo no meio da música. O que caracteriza a ainda mais a 
composição do pianista João Donato, na sua versão instrumental 
lançada no álbum Muito à Vontade.  

Esse primeiro LP de Luiz Henrique  Rosa obteve uma 
crítica positiva, tendo chamado a atenção inclusive de Vinicius de 
Moraes, que referenciou o artista como um dos principais 
expoentes da Bossa Nova204.  Outras citações do nome de Luiz 
Henrique Rosa aconteceram Revista do Rádio, que foi um 

                                                 
203 Ibid. 
204 BECK, 2007. relato de Cravo Albin em sua entrevista durante o 
documentário. 
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periódico que circulou de 1948 a 1970, sendo uma importante 
referência para se estudar a vida artística do período em questão, 
pois teve uma recepção considerável em várias partes do território 
brasileiro. Assim, esse periódico era uma espécie de vitrine do que 
estava acontecendo na cena artística brasileira, apresentando os 
artistas que estavam fazendo sucesso nas rádios, em discos, no 
teatro e cinema. Depois, com a popularidade que a televisão passou 
a ter, passou a se chamar, a partir de 1959, Revista do Rádio e TV. 
No entanto, conforme Oliveira explica: “poucos trabalhos foram 
feitos sobre a Revista do Rádio, considerando a importância deste 
veículo de comunicação diante da popularidade e sucesso de 
público que atingiu”205. A autora que estudou a biografia do 
representativo comediante catarinense Mozart Regis, ou Pituca 
(1926 – 1995), observou a relevância deste periódico para se 
compreender o cenário artístico brasileiro.  

Contemporâneo de Luiz Henrique Rosa, Mozart Regis 
iniciou sua carreira quase concomitantemente nos palcos de 
Florianópolis e na Rádio Guarujá, sendo que em 1946 foi se 
aventurar nos palcos do Rio de Janeiro, onde começou a atuar no 
teatro e cinema206. Um artista de sucesso saído de Florianópolis, 
que possivelmente inspirou Luiz Henrique Rosa. Conforme 
Oliveira pesquisou, Pituca foi mencionado na Revista do Rádio 
entre os anos de 1953 a 1964207. As matérias que referenciam Luiz 
Henrique Rosa nesse periódico aparecem apenas entre 1963 a 
1965, período em que gravou e lançou o LP A Bossa Moderna de 
Luiz Henrique.  

Porém, a primeira citação ocorreu antes do lançamento do 
disco solo, na edição número 739 da revista é apresentado o disco 

                                                 
205 OLIVEIRA, Márcia Ramos de. Pituca/Mozart Régis nas páginas da 
Revista do Rádio. In.: Revista Resgate, vol. XXII, nº 27, JAN/JUN 2014, 
p. 83. 
206 Ibid. 80. 
207 Ibid. p. 86. 
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Hits da Bossa Nova nº 2208.  Produzido por Armando Pittigliani em 
1963 com artistas do cast da Philips. Esse LP estava sendo 
divulgado na Revista do Rádio, numa coluna em que a Companhia 
Brasileira de Discos apresentava seus lançamentos.   

 
Figura 4 - Capa do LP "Hits"da Bossa Nova n. 2 

Fonte: Revista do Rádio, Rio de Janeiro, nº 739, 1963, p.33. 
  

O disco de capa preta apresenta o título, os nomes das 
músicas e dos intérpretes com letras bem coloridas. Luiz Henrique 
Rosa gravou duas canções para esse disco: Batida Diferente, de 
Durval Ferreira e Maurício Heinhorn; e o lançamento do ano, a 
canção Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. 
As músicas escolhidas para Luiz Henrique Rosa estrear num 
primeiro LP não foram composições suas, mas canções de muito 
sucesso na época. A estratégia da Philips de lançar esse disco levou 
em consideração essa aceitação indiscutível das músicas gravadas 
pelos artistas. No mesmo espaço em que figurava o disco em tela, 

                                                 
208 Revista do Rádio, Rio de Janeiro, nº 739, 1963, p.33. 
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outros artistas em discos solo eram divulgados pela Companhia 
Brasileira de Discos, Os Cariocas, Tamba Trio e Jorge Ben209, que 
aparecia na quinta colocação das canções mais pedidas com sua 
composição Mas que nada210.  

Nesse período em que estava contratado pela Philips Luiz 
Henrique Rosa ainda aparece em discos contendo seleções de 
Bossa Nova, como em O melhor da Bossa Nova (1963), ao lado de 
artistas como Elis Regina, Nara Leão, Lúcio Alves, Os Cariocas, 
Samba Trio; nos discos Hits da Bossa Nova n. 2, 3 e 4 (1964), e em 
É Tempo de Música Popular Moderna, produzido em 1965, onde o 
catarinense Armando Pittigliani produziu com o cast da Philips.   

 
Figura 5 - Capa do disco É Tempo de Música Popular Moderna (1965) 

Fonte: disponível em:< 
https://www.facebook.com/musicoluizhenrique/photos/pb.7607005

63953574.-

                                                 
209 Naquele momento o nome artístico Jorge Benjor ainda não havia sido 
adotado, ainda era Jorge Ben. 
210 Ibid., p. 33. 
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2207520000.1436906471./761558983867732/?type=3&theater >. 
Acesso em 14/07/2015.  

 
No disco, as músicas Sambou... Sambou e Amor 6X0 são 

interpretadas por Luiz Henrique Rosa. O disco é composto pelo 
Copa Trio, interpretando Meu fraco é café forte, Os Cariocas, 
interpretando Nem o Mar sabia e Minha namorada, Rosana 
Toledo, com as musicas Momento novo e Hoje é dia de amor, 
Jorge Ben com Descalço no parque e Bicho novo, Tamba Trio com 
Garota de Ipanema, A morte de um Deus de Sal, Enquanto a 
tristeza não vem e o Samba da minha terra. O Copa Trio foi um 
grupo formado por músicos de estúdio da Philips, composto por 
Dom Salvador no piano, Edison Machado na bateria, Sérgio 
Barroso no baixo, praticamente a formação básica que havia 
gravado o disco A Bossa Moderna de Luiz Henrique.  

Já na edição nº 760, da Revista do Rádio de 1964 o 
crítico musical Fernando Luiz, em sua coluna “Discos na RR”, 
colocou em destaque o disco A Bossa Moderna de Luiz Henrique, 
lançado pela Philips. Luiz Henrique Rosa é elogiado por suas 
qualidades de compositor, sendo que o álbum lançado naquele ano 
aparece citado como uma importante “revelação em matéria de 
samba moderno”211. O ponto alto desse comentário está na 
comparação feita entre Luiz Henrique Rosa e Jorge Ben, o crítico 
musical diz ser Luiz Henrique Rosa um compositor muito melhor 
que o “cantor tatibitati”, além de “cantar bem mais a vontade e sem 
apelações”212. Na matéria aparece uma avaliação das canções do 
álbum, sendo que a única avaliação negativa que faz é quanto à 
“superficialidade” da letra da canção Garota da Rua da Praia. O 
disco é avaliado pelo crítico com nota 4,5, numa escala de 0 a 5213. 

                                                 
211 Revista do Rádio. Rio de Janeiro, nº 760, 1964, p. 24 
212 Ibid., p. 24. 
213 Ibid. 
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Há de se ressaltar a comparação contraditória feita por Fernando 
Luiz, que agora nos parece clara, por não ser Jorge Ben um bossa-
novista típico, ou seja, com características que diferem em muito 
da escola gilbertiana ou mesmo de uma segunda geração bossa 
nova.   

O crítico Fernando Luiz é apresentado pela própria Revista 
do Rádio em sua edição nº 46, de 1950, como “um belo valor do 
rádio e do jornalismo do Rio Grande do Norte”, escrevendo sobre 
rádio, teatro e cinema, “argumentando com imparcialidade e 
amplos conhecimentos”214. No início aparece como um 
correspondente do Rio Grande Norte na seção da revista intitulada 
“Rádio dos Estados”, onde aparecem correspondentes de São 
Paulo, Pernambuco, Espírito Santo, Rio Grande do Sul e de outros 
estados. A partir de 1951 passa a fazer matérias mais longas sobre 
artistas nacionais, e somente em 1961 ganha uma coluna para 
comentar exclusivamente discos nacionais e internacionais que 
estavam fazendo sucesso no Brasil. Vários discos são avaliados 
através de notas, que variam da nota 3 e raramente um álbum 
recebe a nota máxima 5. A coluna “Discos na RR” surgiu na 
edição nº 732.   

Outra citação do nome de Luiz Henrique Rosa pelo crítico 
Fernando Luiz na Revista do Rádio nº 796 fez alusão ao LP É 
tempo de Música Moderna. Mais uma vez são ressaltadas de 
maneira positiva as duas canções interpretadas por Luiz Henrique 
Rosa, sendo que os elogios têm novamente um teor comparativo. 
Dessa vez a interpretação no disco, gravado ao vivo, do Grupo 
Copa Trio recebeu o maior grau comparativo, seguido por Luiz 
Henrique Rosa e Os Cariocas215.  

A crítica ao músico catarinense foi bastante positiva nas 
matérias da Revista do Rádio, nas análises a partir do acervo da 
Hemeroteca Digital Brasileira da Biblioteca Nacional. No entanto, 

                                                 
214 Revista do Rádio. Rio de Janeiro, nº 46, 1950, p. 4. 
215 Revista do Rádio. Rio de Janeiro, nº 796, 1964, p. 37. 
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todas as críticas dirigidas a Luiz Henrique Rosa foram feitas por 
Fernando Luiz em sua coluna “Discos na RR”. Nesse sentido, a 
última aparece na edição 801 de 1965, Fernando Luiz publicou 
uma lista dos álbuns mais “expressivos” do ano. Nessa lista 
encontra-se A Bossa Moderna de Luiz Henrique, ao lado de outros 
discos como Diagonai, de Johnny Alf, Tempo do Tamba Trio, e 
Sérgio Mendes e O Sexteto Bossa Rio216. Uma prova de que o 
reconhecimento nacional foi conseguido no pouco tempo que se 
encontrava gravando e se apresentando no Rio de Janeiro.  

No entanto, houve um esvaziamento do grupo de vivência 
formado pelos bossa-novistas que se apresentavam no Beco das 
Garrafas. Como o próprio Luiz Henrique Rosa lembrou, “de 
repente eu estava no Beco das Garrafas e foi todo mundo (...) ficou 
praticamente eu e Jorge Bem sozinhos ali217”. Coincide com o 
período comentado por Antunes Severo em que ocorreu o 
esvaziamento das rádios de Florianópolis, momento da instauração 
da ditadura militar no plano político nacional. A ida de Luiz 
Henrique Rosa para os Estados Unidos se refere também ao 
período, lembrado pelo maestro Zezinho, em que muitos músicos 
de Bossa Nova foram trabalhar nos Estados Unidos por conta da 
projeção alcançada, sobretudo após o concerto no Carnegie Hall 
em 1962. Sendo assim, esses dois fatores foram decisivos nessa 
desarticulação do Beco das Garrafas, a Ditadura Militar, pela 
censura dessa às artes no Brasil, e anteriormente a isso, o concerto 
da Bossa Nova nos EUA, que abriu essa possibilidade de migração 
a músicos do referido movimento.  

Em tese, o movimento Bossa Nova se mudou para os 
Estados Unidos se misturou ainda mais com o swing do jazz, e 
Luiz Henrique Rosa, que havia partido para encontrá-la no Rio de 

                                                 
216 Revista do Rádio. Rio de Janeiro, nº 801, 1965, p. 30. 
217HENRIQUE, Ibid. 11’48”.  



124 

 

Janeiro, chegou na cidade percebendo que o movimento Bossa 
Nova estava já no seu final em termos de campo hegemônico da 
música popular brasileira. Conforme o próprio Luiz Henrique Rosa 
explicou: “eu era novo na Bossa Nova e peguei o “rabinho” dela, 
eu era o caçula218”. Neste sentido, a nova rede de sociabilidades em 
que o artista catarinense estava inserido, formado por músicos 
como Roberto Menescal, João Donato e Jorge Benjor, se tornou 
transnacional, e poucos permaneceram no Brasil. Tanto, que até 
mesmo o “caçula” Luiz Henrique Rosa partiu para os Estados 
Unidos. Fez sua primeira viagem internacional, aos vinte e sete 
anos, com alguns trocados no bolso, seu violão e o sonho de se 
tornar um novo João Gilberto na América219.  

A uma visão macro, a ida de Luiz Henrique Rosa aos 
EUA, em 1964, coincide com o início do período de decadência do 
jazz no mercado fonográfico estadunidense. A Bossa Nova entrou 
no mercado do país imperialista muito vinculada ao jazz, porém 
este chegava ao fim de sua “idade de ouro”. Conforme Hobsbawm 
ensina, “três anos depois de 1960, quando a idade de ouro estava 
em seu auge, no ano do triunfo dos Beatles em todo o mundo, o 
jazz tinha sido virtualmente jogado para fora do ringue”220. Assim, 
o rock passou a dominar o mercado da música popular nos EUA a 
partir da segunda metade da década de 1960. Fenômeno bastante 
parecido com o que aconteceu no Brasil por esse período, onde a 
Jovem Guarda ultrapassou a MPB em vendagem de discos, 
sobrepondo-se, então, as guitarras elétricas aos violões. 

 

2.2 ENCONTRANDO NOVOS AMIGOS 
 

                                                 
218 HENRIQUE, ibid. 12’. 
219BECK, 2007. 
220 HOBSBAWM, Eric. História Social do jazz.São Paulo: Paz e Terra, 
2011, p. 14. 
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Eu não fui bem para a América (do Norte) sabe, eu 
fui atrás da música se a música tivesse ido para outro 
lugar eu também teria ido para outro lugar221.  
 

 
Palavras de um músico internacional que no momento da 

entrevista ressignificava suas experiências profissionais e 
continuava seguindo o refrão da música: “vou andar por aí”. Num 
período de três anos, de 1961 a 1964, Luiz Henrique Rosa 
trabalhou em quatro mercados da música completamente distintos, 
considerando o período que excursionou com o conjunto do 
gaúcho Norberto Baldaufi. Do pequeno campo musical de 
Florianópolis, foi para Porto Alegre, depois para o Rio de Janeiro e 
chegou à Nova Iorque em 1964. Ao chegar nos Estados Unidos foi 
prontamente recepcionado por Hélcio Milito, baterista do Tamba 
Trio, que lhe deu as coordenadas do 123 Hotel, no coração da 
Times Square222. Hélcio e Sivuca tinham chegado há 
aproximadamente um mês em Nova Iorque, quando, então, chegou 
Luiz Henrique Rosa e depois o baterista Dom Um Romão. 

Mas o que levou Luiz Henrique Rosa a mudar tantas vezes 
de campo musical em tão pouco tempo? Talvez seguisse mesmo a 
música, conforme suas próprias palavras. Logo que chegou ao 
novo país, começou a buscar espaço no amplo mercado que 
encontrou lá. Foi conhecer os lugares em que se tocava música na 
cidade, juntamente com o grupo de brasileiros, que não paravam de 
chegar, e também começou a tocar. Assim, conheceu muitos 
músicos estadunidenses de jazz, em atuação naquele momento.  

As redes de sociabilidade que constituiu foram imensas. 
Sua música sempre esteve envolta nas muitas comunidades afetivas 
de que participou. No Brasil, por exemplo, ele já havia conhecido o 

                                                 
221 HENRIQUE, ibid, 22’20”. 
222 BECK, 2007. 26’ 
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saxofonista norte-americano Paul Winter. Quando chegou aos 
Estados Unidos excursionou, durante pouco mais de um mês, por 
aproximadamente trinta universidades norte-americanas, 
compondo o sexteto de jazz de Paul Winter. Nesses espetáculos, 
tocava e cantava música brasileira como convidado, guest star, 
entrando durante os shows em alguns momentos223. Porém, seu 
visto de turista estava vencendo e retornou ao Brasil para legalizar 
sua situação, retornando aos Estados Unidos logo em seguida. 

Já em 1965, no night club Cafe au go go, em Nova Iorque,  
começavam a soar os primeiros acordes sincopados de um violão, 
bem ao estilo brasileiro. A Bossa Nova já havia encantado a maior 
cidade do mundo, e o cartaz anunciando os músicos que se 
apresentavam não deixava dúvida de que o gênero musical 
tupiniquim teria espaço naquela noite. Além do reconhecido 
músico de jazz, Oscar Brown Jr., estava se apresentando também 
Luiz Henrique Rosa, que há três meses consecutivos era a atração 
principal do Cafe au go go, junto com outros artistas como os 
saxofonistas Paul Winter e Stan Getz. 

Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr. ainda dividiram o 
palco diariamente durante duas semanas, e a partir daí 
estabeleceram uma afinidade musical que se materializou no disco 
Finding a New Friend224(1966). Foram escolhidas doze canções 
para compor o álbum produzido pela gravadora Fontana, 
representante da Philips nos EUA. Sendo nove composições de 
Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr, além da primeira gravação 
nos EUA da canção Reza, de Edu Lobo, e Ruy Guerra e as 
consagradas composições Nothing but a fool, de Luiz Reis e 
Haroldo Barbosa, e Manhã de Carnaval, de Luiz Bonfá.   

Músicos de jazz e de Bossa Nova realizaram muitas 
parcerias nesse período. João Gilberto gravou com o saxofonista 

                                                 
223HENRIQUE, ibid., 13’43”. 
224 HENRIQUE, Luiz; BROWN Jr, Oscar. LP Finding a new friend. 
Fontana Records. Estados Unidos, 1966. 
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Stan Getz e com o flautista Herbie Mann, Tom Jobim gravou com 
o astro Frank Sinatra e Luiz Henrique Rosa com o cantor Oscar 
Brown Jr. Também na década de 1960, percussionistas como Airto 
Moreira e intérpretes de vários instrumentos, como Sivuca, Moacir 
Santos e Hermeto Pascoal, e cantores como Flora Purim fizeram 
carreiras nos Estados Unidos, juntando forças ao jazz, o qual vinha 
gradativamente perdendo espaço no mercado fonográfico.   

O primeiro disco de Oscar Brown Jr., antes do álbum 
Finding a new friend (1966) em parceria com Luiz Henrique Rosa, 
foi Sin & Soul (1960), produzido pela gravadora Columbia. Neste 
trabalho Oscar recebeu elogios de músicos e críticos de jazz 
renomados, e o álbum se tornou um dos clássicos do jazz225. 
Canções compostas e interpretadas por Oscar, como Work songs, 
Water melon man, Signifyin Monkey, Afro Blue e Dat Dere, 
tornaram-se muito populares, além de algumas destas canções 
revelarem o engajamento político de Oscar Brown Jr. nas lutas 
pelos direitos civis dos negros estadunidenses. Identificação 
bastante presente nos discos que se seguiram: Between Heaven and 
Hell (1962), In a New Mood (1962), Tells it like it is (1963) e Mr. 
Oscar Brown Jr. Goes to Washington (1965), os três primeiros 
gravados pela Columbia e o último, pela Fontana.  

Evidentemente, quando entraram no estúdio para gravar, 
Luiz Henrique Rosa, que era treze anos mais jovem, também 
possuía menos experiência no mercado fonográfico que seu 
parceiro. Luiz Henrique Rosa tinha gravado apenas um disco 
compacto ainda no Brasil, Garota da Rua da Praia (1963) e o LP 
A Bossa Moderna de Luiz Henrique (1964). No entanto, 
musicalmente, estes primeiros discos não agregaram qualquer 
novidade estética, limitando-se a aplicar os clichês rítmicos, 

                                                 
225 Informação disponível em: <http://www.allmusic.com/album/sin-soul-
mw0000079685>. Acesso em 23/07/2014. 
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harmônicos, melódicos e temáticos utilizados por grande parte da 
primeira geração da Bossa Nova. 

As canções que compõem estes dois primeiros discos 
gravados no Brasil possuem, sobretudo, temas e letras relacionadas 
ao mar, como nas canções Minha Terra Itaguaçu e Balanço do 
Mar; ou intimistas, relacionadas ao amor, como em Vou andar por 
aí, Se amor é isso e Paz de Amor. Bastante próximas às temáticas 
das bossas novas gravadas até então por músicos como João 
Gilberto, Tom Jobim e João Donato. Temáticas e letras sem uma 
conotação política que em nada se comparam ao engajamento que 
Oscar Brown Jr demonstrava.   

Sendo assim, ao contrário de Oscar Brown Jr, o parceiro 
brasileiro não transparecia em suas canções o mesmo engajamento 
político. Até porque, as discussões em relação aos direitos civis dos 
negros no Brasil não podem sequer ser comparadas às discussões 
que aconteciam nos EUA nesse período. No Brasil, as demandas 
políticas que poderiam transparecer nas canções de Luiz Henrique 
Rosa eram outras. Vivia-se o período ditatorial militar, e as 
canções engajadas nas lutas por liberdade política foram fortes 
nesse momento. Conforme Bourdieu explica, devemos 

Procurar na lógica do campo literário ou do campo 
artístico, mundos paradoxais capazes de inspirar ou 
de impor os "interesses" mais desinteressados, o 
princípio da existência da obra de arte naquilo que 
ela tem de histórico, mas também de trans-histórico, 
e tratar essa obra como um signo intencional 
habitado e regulado por alguma outra coisa, da qual 
ela também é sintoma226. 

 
Nestas canções gravadas por Luiz Henrique Rosa no Brasil 

parece não haver consonância com o momento politicamente 
conturbado pelo qual passava o Brasil, uma vez que o golpe civil 
militar de 1964 foi deflagrado um ano após o lançamento do disco 

                                                 
226 BOURDIEU, 1996, p. 15-16. 
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A Bossa Moderna de Luiz Henrique. Napolitano aponta que, entre 
os anos de 1962 e 1963, houve uma divisão no movimento Bossa 
Nova, acentuando-se a demarcação de fronteiras, muitas vezes 
políticas, entre as bossas novas “jazzística” e “nacionalista”227. 
Destarte, artistas com certo engajamento se enquadravam na ala 
“nacionalista”, enquanto que outros músicos, como Luiz Henrique 
Rosa não se alinhavam a essa perspectiva. 

O disco Finding a new friend mesmo sendo produto de 
uma grande gravadora estadunidense, Fontana Records, e estando 
situado num contexto em que muitos álbuns entre artistas da bossa 
nova e do jazz foram gravados, não deve ser rotulado apenas como 
mais um produto da indústria fonográfica, ou sintoma de 
determinado processo estrutural. Mesmo compreendendo que Luiz 
Henrique Rosa, que era contratado da Philips no Brasil, indo para 
os Estados Unidos passou a trabalhar para a Fontana Records, 
sucursal da Philips no país norte-americano, deve-se compreender 
as obras artísticas não apenas como meros reflexos da estrutura 
econômica.          

Mas se o termo reflexo não dá conta de situar o trabalho de 
arte produzido, Raymond Williams explica que atualmente a 
compreensão do termo mediação também não autoriza a 
proposição de uma ação neutra ou mesmo indireta, sentido que por 
vezes assume em concepções filosoficamente idealistas ou mesmo 
materialistas228. Assim, não se pode ignorar que o disco é produto 
de agentes que participaram e agiram dentro de determinado 
campo, no caso do álbum Finding a new friend, da música popular 
estadunidense. Sendo assim, ambos artistas interagiram como 

                                                 
227NAPOLITANO, Marcos. A síncope das idéias. São Paulo: Editora 
Fundação Perseu, 2007, p. 73. 
228 WILLIAMS, Palavras-chave: um vocabulário de cultura e sociedade. 
São Paulo: Boitempo, 2007, p. 274. 



130 

 

mediadores de suas culturas. Mas, como estão representadas essas 
mediações no álbum? 

Na foto de capa do LP que toma quase todo este espaço, 
Oscar Brown Jr. está apontando para cima e abraçando Luiz 
Henrique Rosa que, por sua vez, encontra-se abraçado ao violão. 
Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr. estão sorrindo e olhando 
para a mesma direção, de onde vem um tom mais claro como se 
houvesse uma luz naquela direção. Infere- que seja a perspectiva 
de dois artistas diferentes culturalmente, que passam a ter o mesmo 
horizonte de expectativas. O título finding a new friend, em letras 
brancas ocupa a parte mais alta do disco e se destaca, apesar de não 
estar escrito com uma fonte muito grande, por contrastar com a 
tonalidade escura que é predominante na capa. O título representa a 
apresentação desse novo artista, Luiz Henrique Rosa, ao público 
norte-americano. 

 
Figura 6 - Capa do disco Finding a new friend (1966) 

Fonte: Acervo do autor. 
 

A perspectiva da capa indica a intenção de chamar a 
atenção do público de Oscar Brown Jr, que já havia se estabelecido 



131 

 

 

 

como um artista de jazz conhecido. Também visa comunicar ao 
público da Bossa Nova, representada no violão de Luiz Henrique 
Rosa, que embora ainda fosse desconhecido no mercado 
estadunidense, tratava-se de um legítimo representante do novo 
ritmo da América do Sul. Da mesma forma, pode-se dizer isso a 
partir das inscrições na parte superior do disco. Pois, abaixo do 
título, escrito no idioma inglês se lê: “Oscar Brown Jr. se encontra 
com Luiz Henrique Rosa numa única combinação de palavras e 
músicas do norte e do sul da América”. Abaixo, em letras maiores, 
o nome dos músicos: “Oscar Brown Jr. & Luiz Henrique”, e abaixo 
em letras menores os nomes das músicas, pitadas em cor vermelha. 
Embora a palavra Bossa Nova não apareça grafada, a simples 
imagem do violão, naquele contexto, identifica o gênero brasileiro, 
já bastante conhecido no mercado estadunidense. 

O violão aparece naquele contexto como o passaporte do 
músico brasileiro, uma das mais importantes identificações de Luiz 
Henrique Rosa naquele momento. Assim, ele era o músico, mas 
acima de tudo o violonista-cantor brasileiro da Bossa Nova. 
Identificado mais do que nunca com seu mestre João Gilberto, que 
já havia ganhado o mercado fonográfico norte-americano e 
europeu, além de alguns prêmios Grammy. Sem o violão poderia 
ser identificado como qualquer outro músico não americano.     

O álbum Finding a new friend, como a maioria dos LPs, 
possui doze canções gravadas. Abre com a canção Reza, de autoria 
de Edu Lobo e letra de Ruy Guerra. Conforme Luiz Henrique Rosa 
contou durante a entrevista para Millarch, 

Passamos uma época na casa dele [Oscar Brown Jr.] 
em Chicago já compondo para fazer um LP. Dali 
fizemos um LP juntos, Finding a New Friend, 
Encontrando um novo amigo, sabe que nós 
lançamos na América o Reza do Edu que foi um 
sucesso incrível, a nossa gravação foi a primeira. 
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No depoimento transparece a intimidade dos amigos que 
de forma autobiográfica aparece no título do disco, encontrando 
um novo amigo. Reza, é uma canção que remete, através de sua 
letra e elementos melódicos, a religiosidade como tema, que 
também será a tônica de todo o álbum229. Inicialmente cantada em 
inglês por Oscar Brown Jr., e depois em português por Luiz 
Henrique Rosa, o sujeito em primeira pessoa, faz como que uma 
prece em forma de canção, como nas frases: “Senhor eu nem sei”, 
“Senhor eu apenas vou rezar...”, “Vou fazer uma oração/ Vou 
cantar para ver se vai valer”. Há a evocação de elementos que 
remetem a uma religiosidade sincrética, evidenciada no refrão que 
repete: “Laia, ladaia sabatana Ave Maria”. A bateria perfaz a 
levada de Bossa Nova, com toque de borda de caixa e aro bastante 
sutis. 

Destaque-se aqui a figura de Edu Lobo na cena musical 
brasileira, a partir da primeira metade da década de 1960. Possui 
um trabalho que articula materiais musicais folclóricos e técnicas 
de composição bastante modernas e sofisticadas230. Estas 
qualidades são observadas na canção Reza, pois, além da presença 
da modernidade cultural brasileira, expressa na escolha do ritmo e 
do ambiente harmônico bossanovístico, estão fundidos elementos 
que remetem a uma religiosidade ancestral, que ao mesmo tempo 
se torna sincrética. Portanto, os produtores e os parceiros Luiz 
Henrique e Oscar Brown Jr. foram buscar o que havia de mais 
recente e sofisticado na música brasileira para iniciar esse álbum. 

 A interpretação mostra requinte e sofisticação. Além do 
violão e voz de Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr., estão 
presentes em todas as faixas do álbum a bateria de Dom Um 

                                                 
229 Para uma melhor compreensão das análises de canções que compõe o 
álbum Finding a New Friend sugiro que o leitor ouça esse álbum, que 
está disponível na pasta “Capítulo II” do DVD que compõe esta 
dissertação. 
230 NAPOLITANO, 2007, p. 86 
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Romão, o baixo acústico de Don Payne e o acordeão de Sivuca, 
que também é o arranjador na canção Reza. O arranjo inicia com 
Luiz Henrique Rosa cantando o refrão “Laia, ladaia, sabatana, Ave 
Maria”, acompanhado pela marcação rítmica e harmônica da Bossa 
Nova, até que entra a locução de Oscar Brown Jr. dizendo em 
inglês: “em outro Brasil, quando as pessoas pobres querem rezar, 
elas querem rezar em latim como o padre, mas elas não sabem 
latim. Então, elas criam o som das palavras em latim e dizem 
coisas como isto”. Então, Oscar começa a cantar a melodia, 
aparecendo também uma flauta fazendo contrapontos jazzísticos 
durante toda a música. 

Os músicos exercem claramente o papel de mediadores 
trazendo ao público estadunidense a tradição e a modernidade 
brasileira fundidos neste artefato cultural que é a canção Reza. Ao 
explicar em inglês o teor da canção, Oscar age como um 
verdadeiro tradutor que apresenta a seu público aspectos da cultura 
brasileira. A Bossa Nova, como elemento moderno do Brasil 
naquele contexto, também é devidamente mediada no violão e 
entonação de Luiz Henrique Rosa, bem como na marcação de Dom 
Um Romão e Don Payne. O arranjo também traz essa concepção 
moderna, pois Sivuca dá para Reza uma roupagem que em nada 
fica a dever para outras versões desta canção, muito gravada 
inclusive fora do Brasil, como nas interpretações de Marvin Gaye e 
Sérgio Mendes. 

Entretanto, a canção Reza e a performance de Luiz 
Henrique Rosa não foi bem recebida por um crítico de jornal 
quando se apresentava em Chicago, no espetáculo musical Joy ‘66, 
dirigido por Oscar Brown Jr. Este musical chegou a ser lançado na 
Broadway mais tarde, conforme Luiz Henrique Rosa contou: “em 
Chicago eu e o Oscar, além do disco, lançamos um show chamado 
Joy, Alegria, e ficamos lá um ano no teatro. Depois lançamos esse 
mesmo show em San Francisco, depois ele foi parar na Broadway 
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em Nova York231” Percebe-se no depoimento de Luiz Henrique 
Rosa que esta foi uma oportunidade ímpar em sua carreira, de 
poder interagir com novas linguagens artísticas. 

 Porém, conforme noticiou o jornal Chicago Tribune, no 
dia 11 de fevereiro de 1966, uma sexta-feira, o teatro de revista Joy 
’66 havia sido apresentado no Happy Medium Theater, em 
Chicago com o seguinte elenco: Oscar Brown Jr., Jean Pace, Luiz 
Henrique Rosa, Gleen Scipio, e o Floyd Morris Trio232.  Conforme 
o autor da coluna, William Leonard, do jornal Chicago Tribune: 
“Oscar Brown Jr. juntou uma miscelânea musical que é colorida e 
aconchegante233”. Porém, sobre Luiz Henrique Rosa a crítica foi 
ferrenha: “Luiz Henrique, um brasileiro, não toca de forma 
fascinante o violão, e leva algumas músicas exóticas. Uma baseada 
na oração dos brasileiros do norte, que imitam sons latinos sem 
serem capaz de falar a língua, é especialmente assombrosa”234. 
Assim como os acordes de tensão fazem parte da musica, as 
críticas fazem parte da vida do artista.  

Trata-se de um momento que Luiz Henrique Rosa ainda 
era um completo desconhecido nos Estados Unidos, pois o disco 
Finding a new friend ainda não havia sido lançado no mercado 
estadunidense, pois tinha sido gravado há pouco tempo. Talvez não 
tenha havido a mediação necessária para a canção Reza de Edu 
Lobo cair no gosto do público de Chicago, algumas fragilidades 
que o estúdio é capaz de corrigir foram evidenciadas. Certo é que a 

                                                 
231HENRIQUE, ibid. 
232Jornal Chicago Tribune. Estados Unidos - Chicago, de 12 de fevereiro 
de 1966. In.: 
http://archives.chicagotribune.com/1966/02/12/#page/33/article/oscar-
brown-jr-revue-is-a-joy-66/ > Acesso em 28/05/2015. 
233 Ibid. 
234 “Luiz henrique, a Brazilian, plays not quite enough of a fascinating 
guitar, and leads some exotic songs. One based on the praying of northern 
brazilians, who imitate latin sounds without being able to speak the 
language, is especially haunting”. 



135 

 

 

 

performance de Luiz Henrique Rosa causou estranheza ao crítico 
naquela noite, que também poderia não gostar de Bossa Nova. 

Porém, foi através de uma de suas performances ao vivo, 
apresentando também o musical Joy, que Luiz Henrique Rosa 
recebeu elogios, e conheceu sua maior amiga nos Estados Unidos. 
Em 1966 quando excursionava com Oscar Brown Jr. divulgando 
Joy (1966), Luiz Henrique Rosa conheceu em Chicago, a cantora e 
atriz Liza Minelli que estava assistindo ao show. Luiz Henrique 
Rosa conta: 

Foi em Chicago, em 66. Quando nós estávamos 
fazendo esse show Joy, eu e o Oscar Brown, um 
rapaz chamado Peter Alen, cantor australiano nessa 
época, ele era namorado da Liza. Ele estava tocando 
lá no Playboy Club e foi ver nosso show, e gostou 
muito, aí uma vez ele falou: minha namorada vai 
chegar hoje e eu vou levá-la para ver o teu show, tu 
deixa lá umas entradas para nós? Eu disse, deixo. Aí 
eu reconheci só de nome porque ela não era muito 
famosa naquele tempo. Não no mundo, mas na 
América ela é famosa desde que estava na barriga da 
mãe dela, porque a mãe dela era... poxa. Então, a 
Liza é famosa desde pequeninha, e ela já tinha feito 
várias coisas na Broadway, ela já cantava, naquela 
época ela já ia para Las Vegas e fazia uma semana 
lá, levava grandes orquestras, já era um cachê 
altíssimo. Aí, de repente, a moça foi lá ver o nosso 
show e veio no camarim vibrando com a música que 
nós estávamos fazendo, gostou mesmo235. 

 
De acordo com a narrativa de Luiz Henrique Rosa, ao 

contrário da crítica sofrida anteriormente, naquela apresentação a 
música do brasileiro havia sido bem recebida por aquela que seria 
sua grande incentivadora. Luiz Henrique Rosa estabeleceu com 
Liza uma forte relação de amizade, inclusive na contracapa do 

                                                 
235HENRIQUE, ibid. 
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disco Barra Limpa236(1967), segundo disco solo de Luiz Henrique 
Rosa nos Estados Unidos, que será analisado mais à frente. 

No momento que conheceu Liza Minelli, a cantora e atriz 
ainda não era tão famosa como se tornaria depois. No entanto, fica 
evidente que as redes de sociabilidade do músico catarinense nesse 
novo campo artístico foram intensas. Tanto estabelecidas com 
músicos brasileiros que encontrou nos Estados Unidos, como 
músicos norte-americanos que conheceu através da linguagem 
universal que é a música. O mundo parecia pequeno para Luiz 
Henrique Rosa compartilhar sua música e o sabor de novas 
amizades.     

 

2.3 IMERSÃO NO CAMPO MUSICAL NORTE 
AMERICANO 

 
Luiz Henrique Rosa ainda gravou mais um disco pela 

Fontana Records, o primeiro disco solo nos Estados Unidos, 
intitulado Listen to me [Ouça-me] (1967)237, lançado em 1967. A 
canção que dá nome ao álbum é uma importante composição para 
se analisar a produção musical de Luiz Henrique Rosa em sua 
permanência nos Estados Unidos, pois ela está presente nos três 
primeiros álbuns que o artista gravou em território norte-
americano, Finding a new friend (1966), Listen to me (1967) e 
Barra Limpa (1967).  

Tal canção foi bem recepcionada pelo público 
estadunidense, tornando-se a mais conhecida dele naquele país. A 
composição de Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr., foi gravada 
na primeira versão pela dupla no álbum Finding a new friend, 

                                                 
236 HENRIQUE, Luiz. LP Barra Limpa. Verve Records. Estados Unidos, 
1967. 
237Informação extraída do site oficial do 
artista<http://www.luizhenrique.org/discografia.htm> Aceso em 
17/05/2015. 
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cantada totalmente em inglês, com os artistas se revezando ao 
cantar solo e em dupla, fazendo duas vozes. Nessa primeira 
gravação a instrumentação utilizada no arranjo fica restrita a 
bateria, baixo e acordeão, que faz intersecções muito delicadas, 
quase imperceptíveis. A levada da bateria caracteriza a Bossa 
Nova, porém com uma clara influência de rumba, reforçada pelo 
baixo.  

Em todo o álbum Finding a New Friend, a Bossa Nova, o 
jazz e todas suas variações dão a tônica. A temática da canção 
Listen to me, sendo cantada em inglês, como também o é nas outras 
versões, está situada dentro do diapasão do disco, enfatizando uma 
perspectiva espiritualista. Isso transparece na letra traduzida para o 
português: “Hey amigo me ouça/ algumas vezes você tem que 
chorar/ algumas vezes você tem que rezar (...) Não perca sua fé 
pelo caminho/ olhe para as estrelas/ e você verá Deus se quiser238”.  

No disco solo Listen to me, a canção homônima é a última 
faixa239. Nele está gravado uma miscelânea de gêneros musicais 
muito bem arranjados por Sivuca. As canções que compõem o 
disco são: If You Want to Be a Lover (Luiz Henrique e Oscar 
Brown Jr); I Was Afraid (Luiz Henrique e Oscar Brown Jr.); 
Berimbau (Baden Powell e Vinicius de Moraes, tradução de Oscar 
Brown Jr. e Luiz Henrique) ; There Goes my Heart (Silver – 
Davis); Sem Tostão (Luiz Henrique e Ruy Guerra); Song of Santa 
Claus (tradução: Oscar Brown Jr. e Luiz Henrique); In my 
Automobile (Roberto Menescal e Ronald Boscôli); Like a Flower 
(Osvaldo F. Mello, tradução: Oscar Brown Jr. e Luiz Henrique); 

                                                 
238Tradução realizada pelo autor da letra: “Hey friend Listen to me, 
Sometimes you have to cry, Sometimes you have to pray”(…)“Don't lose 
your faith this way  Look at the stars And you see God If you want”. 
239 Para melhor compreensão desse primeiro LP de Luiz Henrique Rosa 
nos EUA, sugiro que o leitor ouça o arquivo em MP3 Listen to me 
presente na pasta “Capítulo II” do DVD em anexo.    
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Summer Song (Oscar Brown Jr. e Luiz Henrique); Sambão (Dom 
Um Romão); Alicinha (Oscar Brown Jr. e Luiz Henrique); e 12 – 
Listen to Me (Luiz Henrique)240. Com a mesma formação de 
músicos que gravaram Finding a new friend: Dom Um Romão, 
Don Payne e Sivuca. O disco é quase todo cantado em inglês, com 
exceção de Sambão e algumas partes de Berimbau, Luiz Henrique 
Rosa, pode até ser confundido com um cantor norte-americano 
tamanha sua desenvoltura no idioma. 

Das três versões da canção Listen to me gravadas nos 
Estados Unidos, essa segunda versão gravada no álbum homônimo 
é a mais simples, porém não fica a dever em nada para as outras. 
Luiz Henrique Rosa faz violão e voz impecáveis. Percebe-se que a 
batida sincopada no violão e a interpretação estão alinhadas a 
outras matrizes que não só a Bossa Nova, pois não é uma marcação 
que busca enfatizar a presença da sincope. Os acordes soam mais 
longos.  

Uma versão nova para um disco que, sem o receio dos 
lançamentos de discos anteriores, e contando com a maior 
experiência de todos os músicos envolvidos, rompeu com a 
identificação de Luiz Henrique Rosa unicamente com a Bossa 
Nova. Os arranjos para as canções escolhidas possuíam uma 
amplitude rítmico-musical que se estendia de baladas do 
cancioneiro norte-americano até o frevo pernambucano. E toda 
essa variação rítmica foi conduzida com a competência irretocável 
do lendário baterista Dom Um Romão.  

A escolha do repertório também enfatiza as novidades da 
cena brasileira. Como a música Berimbau, de Baden Powel e 
Vinicius de Moraes, umas das primeiras versões gravadas em 
inglês da canção, que havia sido lançada naquele mesmo ano no 
Brasil, com o disco Os Afrosambas. Isso, mais uma vez, comprova 
que havia sincronia entre o que era produzido por Luiz Henrique 

                                                 
240HENRIQUE, Luiz. LP Listen to me. Fontana Records. Estados Unidos, 
1967. 
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Rosa nos Estados Unidos e o que estava acontecendo na cena 
musical brasileira. Se no primeiro disco gravado nos Estados 
Unidos, a MPB de Edu Lobo entrava no repertório, agora o 
afrosamba de Baden Powel e Vinícius de Moraes ganhava 
destaque. Com a presença do Berimbau ocupando seu devido lugar 
entre os instrumentos de percussão na composição do arranjo. 

Nesse sentido, a Fontana Records demonstrou ousadia, por 
ter buscado aclimatar canções que tinham sido gestadas há pouco 
tempo no Brasil. A gravadora apostou nessa mescla de 
composições de sucesso presentes no disco Finding a new friend, 
somadas a outras de artistas consagrados no Brasil.Essa foi uma 
oportunidade que Luiz Henrique Rosa nunca mais teria no Brasil, a 
de lançar um segundo disco por uma grande gravadora. 
Diferentemente do LP que lançou Luiz Henrique Rosa no Brasil, a 
estratégia da Fontana, nos Estados Unidos, foi mais bem 
estruturada e, contraditoriamente, mais ousada. Mais estruturada, 
pois Listen to me foi um disco que em muito foi ajudado pela 
estratégia da gravadora Fontana de lançar primeiramente Luiz 
Henrique Rosa em parceria com um artista norte-americano de 
renome. Conforme Luiz Henrique Rosa lembrou,  

Eu gravei meu primeiro LP sozinho também na 
Fontana, chamado Listen to me. O Sivuca já escrevia 
os arranjos pra mim, depois desse disco meu com o 
Oscar aí eu fiquei mesmo no cenário musical 
americano, porque o Oscar já era muito conhecido, 
quando eu gravei com ele automaticamente o 
público dele já me conheceu e o disco foi muito bem 
recebido, até hoje é um disco que é procurado, é um 
disco que não está nem fora de catálogo ainda.241 

 
Nessa nova rede de sociabilidade estabelecida nos Estados 

Unidos, Oscar Brown Jr. foi um parceiro fundamental. Assim, 

                                                 
241HENRIQUE, entrevista, ibid. 
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visando agradar ao público que o artista catarinense havia 
constituído junto aos admiradores de Oscar Brown Jr, foram 
mantidas nesse disco composições dos dois artistas. Algumas 
novas, que não apreciam no disco anterior, como If You Want to Be 
a Lover e I Was Afraid, faziam parte do espetáculo Joy. 

Outra canção que entrou nesse disco foi Alicinha, canção 
inspirada no nascimento da filha de Luiz Henrique Rosa, Alice, 
que nasceu em Florianópolis e ainda criança foi com a mãe morar 
nos Estados Unidos, em 1966, ficando aproximadamente quatro 
meses na cidade de Chicago. A canção foi composta por Luiz 
Henrique Rosa e Oscar Brown Jr. e integrou os dois discos solos 
Listen to me e Barra Limpa. Na versão gravada no primeiro disco o 
arranjo contempla voz, violão, bateria e baixo. Com uma primeira 
parte instrumental tocada no violão, no retorno Luiz Henrique Rosa 
canta em inglês: “Alicinha bouncing with her ball / Alicinha 
laughing in her swing /  Alicinha crying from a fall / Busy body 
into everything Alicinha with her grown up-phrase / Something 
that she heard / Her mother say / Strawberry jelly on her face / 
What's she gonna do today / Will tomorrow / Bring her happiness / 
I pray it does / But I bet tomorrow / I remember her / The way she 
was / Alicinha with her happy smile / Was there ever such a lovely 
child / Strawberry jelly on her face / Alicinha wow / Beautiful and 
how / Just look Alicinha now”242. 

A letra representa a felicidade do pai ao ver sua filha se 
divertindo com brincadeiras infantis dos primeiros anos de vida. 
Uma canção biográfica que denota a fase marcante pela qual 
passava Luiz Henrique Rosa naqueles anos de 1960. Seus três 
filhos foram presenteados cada qual com uma canção, Alice, na 
década de 1960, Raulino e Manoel, nos anos de 1980. No entanto a 
única registrada em disco por uma grande gravadora foi Alicinha, 
tendo em vista a carreira profissional nos Estados Unidos ter se 
intensificado apenas no tempo compreendido na década de 1960.        
                                                 
242HENRIQUE, Luiz. Canção Listen to me. 
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A partir do sucesso de seu disco solo, Luiz Henrique Rosa 
foi contratado para o cast da Verve Records, a lendária gravadora 
de Creed Taylor, responsável por lançar vários músicos clássicos 
do jazz e a Bossa Nova nos Estados Unidos, e que teve no seu time 
João Gilberto e Tom Jobim243. Esse momento é o ápice da carreira 
de Luiz Henrique Rosa. Ele que, saído de uma cidade com um 
campo musical bastante limitado, como o de Florianópolis, 
assinava contrato com a maior gravadora que um artista de Bossa 
Nova poderia conseguir para vender seus discos no maior mercado 
musical do mundo. Os discos gravados nesse período foram 
lançados em vários países, já que a Verve possuía um alcance 
mundial. Assim os públicos da Europa e Ásia também poderiam 
conhecer a música de Luiz Henrique Rosa.  

Nesse segundo disco solo gravado nos Estados Unidos, 
intitulado Barra Limpa, a maior experiência por parte do artista 
começava a denotar uma maior segurança na maneira de 
interpretar, ajudando a melhorar tanto atributos técnicos como 
artístico-interpretativos da Bossa Nova. Além disso, as redes de 
sociabilidade estavam mais constituídas com outros agentes do 
campo, conforme demonstra o texto da contracapa do disco 
assinado por Liza Minelli: 

Disse Luiz: “alguns instrumentos você bate, você 
sopra, você golpeia, mas um violão você abraça”. 
Esta é a base do som que Luiz Henrique faz, não 
somente de seu violão, o qual ele toca com 
extraordinária aptidão, assim como de sua voz. Os 
dois combinados levam você para o distante lugar 
chamado Brasil em tempo de carnaval. Este álbum 
sem igual contém uma cultura, um mistério e um 
modo de vida que somente ele entende, mas um 

                                                 
243 CASTRO, 2001, p. 126. 
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romantismo que qualquer um pode identificar com 
ele. Hey amigo, ouça isso244. 

 
Por isso tudo, Liza tece elogios à música e ao álbum

Limpa de seu amigo brasileiro. O violão, ressaltado por Liza e que 
abriu portas para Luiz Henrique Rosa chegar aos Estados Unidos, 
ganha destaque também na capa deste disco, apesar de estar 
colocado num lugar um tanto quanto inusitado, o fundo do mar.

Figura 7 - Capa do álbum Barra Limpa (1967)
Fonte: Acervo do autor. 

 
A capa do disco lançado nos Estados Unidos, de

sugestivo, remete a tranquilidade do fundo do mar, simbolizado 
por algas e peixes, fazendo uma aproximação às canções suaves de 
Bossa Nova que o público desse gênero espera encontrar. Talvez 
cause estranhamento ao brasileiro, num primeiro momento, por 
serem as representações do Brasil atualmente muito mais ligadas a 
um modo de vida agitado, de carnaval, festa, futebol, e de
batucada, sob vários aspectos antagônicos ao universo das 

                                                 
244 MINELLI, Liza. Dedicatória da Contracapa. In.HENRIQUE, Luiz. LP 
Barra Limpa. Verve Records. Estados Unidos, 1967. 
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representações do Brasil Bossa Nova ligado ao disco Barra Limpa. 
Essa representação parece ser também autobiográfica, no sentido 
de simbolizar a imersão que a Bossa Nova, assim como seu 
representante Luiz Henrique Rosa, tiveram no mercado da música 
estadunidense durante a década de 1960.  

A canção Reza, apesar das críticas percebidas no 
Jornal Chicago Tribune, fez muito sucesso a partir do disco 
Finding a new friend, tanto que aparece regravada em Barra Limpa 
com uma nova roupagem245. O disco contém também as canções 
próprias Listen to me, Minha Lagoa, A Waltz for Diane, You know 
you go for me e A trip to Brazil, além de Vivo Sonhando e O 
Morro, de Tom Jobim, a última em parceria com Vinicius de 
Moraes; Samba de Orfeu de Luiz Bonfá e Antônio Maria; Mas que 
nada, de Jorge Benjor, e  If you want to be a lower e Alicinha, de 
Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr. O disco Barra Limpa 
possui uma característica mais autoral do que os dois primeiros 
álbuns de Luiz Henrique Rosa nos Estados Unidos, Finding a new 
friend e Listen to me. Em Barra Limpa um dos lugares 
frequentados por Luiz Henrique Rosa na cidade de Florianópolis 
serviu de inspiração para uma canção. A canção Minha Lagoa 
remete à Lagoa da Conceição, lugar de Florianópolis que Luiz 
guardava na memória dos tempos de rádio, “cervejinha gelada e 
camarão frito”.  

Também se percebe uma significativa mudança em termos 
de variação rítmica e inovação estética iniciada com o disco Listen 
to me. Nem todas as músicas agora são bossa nova ou jazz: a 
própria música que abre o disco, Listen to me, foi regravada com 
um novo arranjo que enfatiza uma levada de bateria característica 
do rock. Aparecem também valsas, como em A waltz for Diane e 

                                                 
245 Para melhor compreensão da análise do LP Barra Limpa, sugiro que o 
leitor ouça as canções Listen to me, Minha Lagoa, Alicinha e Reza, sendo 
que se encontram na pasta “Capítulo II” do DVD em anexo. 
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You know you go for me, e sambas mais tradicionais, como em O 
Morro e Samba de Orfeu.  

Dos músicos que gravaram Finding a new friend apenas 
Sivuca e Don Payne permaneceram na gravação de Barra Limpa, 
que conta também com Arthur Koenig e Bill Salter fazendo o 
baixo em algumas gravações, e Donald MacDonald na bateria. 
Deve-se destacar a performance magistral de Sivuca que, assim 
como Luiz Henrique Rosa, demonstra um grande lastro musical no 
disco, principalmente na escolha dos timbres e contracantos de 
acordeão e sintetizadores que aparecem durante as músicas.  

A regravação de Listen to me é a primeira música do lado 
A do disco. Ela, em nada lembra a primeira versão gravada no 
álbum Finding a new friend, onde possuía uma levada bossa-
novista apoiada por contracantos sutis de acordeão, ou era 
interpretada à base de voz e violão. Nessa nova versão os 
sintetizadores e uma batida pop dão a tônica e se sobrepõem em 
muito ao violão, superado também pelo som do acordeão que faz 
frases revezando com o piano. O entrosamento entre os músicos 
brasileiros Sivuca e Luiz Henrique Rosa se mostra bem 
fundamentada e gerando ótimos frutos.  

Nessa gravação os termos mediados ao público são mais 
ligados ao universo Pop e menos à Bossa Nova e ao jazz, não 
havendo peculiaridades que remetam diretamente a cultura 
brasileira. Apenas no que diz respeito ao modo de cantar suave 
Luiz Henrique Rosa ainda lembra a Bossa Nova em algumas 
partes. Embora haja uma mediação mais discreta de elementos 
culturais brasileiros na letra de Listen to me em relação à canção 
Reza, existe uma mediação efetiva de elementos sonoros que 
positivam o Brasil com a Bossa Nova e com a técnica brasileira de 
provocar um arranjo moderno.    

Nesse disco estão presentes características que evidenciam 
uma maior adaptação de Luiz Henrique Rosa ao mercado 
estadunidense, exatamente a partir do momento em que a 
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ressonância da Bossa Nova perdia terreno no país. Portanto, esta 
teria que se reinventar agregando elementos do pop, do rock e de 
outros gêneros em ascensão. Luiz Henrique Rosa evidencia suas 
raízes bossa-novistas de forma mais sutil. Essa identificação 
musical que o levou aos Estados Unidos e foi responsável por 
colocá-lo nesse mercado da música foi se transformando e 
agregando novos elementos. Em três anos nos Estados Unidos, 
muitas mudanças foram percebidas nos três discos analisados. Não 
que Luiz Henrique Rosa tenha se metamorfoseado da noite para o 
dia, mas sua música já não era aquela de quando estava no carioca 
Beco das Garrafas, tão pouco nas rádios e festas da pacata 
Florianópolis.  

Isso leva a pensar as identidades culturais como mais 
variáveis e problemáticas, principalmente a partir da segunda 
metade do século XX. Como Stuart Hall escreveu, “o sujeito 
assume identidades diferentes em diferentes momentos, 
identidades que não são unificadas ao redor de um “eu” 
coerente”246. A partir do disco Barra Limpa Luiz Henrique Rosa já 
demonstrava um maior distanciamento de sua escola bossa-novista; 
passava a se identificar com as experiências estéticas do mercado 
musical estadunidense no qual estava imerso. Isso fica ainda mais 
evidente nos discos subsequentes que gravou nos Estados Unidos.  

Contratado pela Verve desde o disco Barra Limpa, Luiz 
Henrique Rosa também se juntou como convidado especial a dois 
experientes músicos de jazz, os trompetistas Bobby Hackett (1915-
1976) e Billy Butterfield (1917-1988). Num disco, basicamente 
instrumental, Luiz Henrique Rosa participou mais como arranjador 
e violonista, mas também canta, na faixa Never Ever Leave me 
(Nunca mais me deixes), de Albert Ham e Kirby Stone, na qual 
apenas repete durante toda a música frases em português: “nunca 

                                                 
246 HALL, 2005, p. 13. 
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mais me deixes/ não me deixes nunca mais”. Luiz Henrique Rosa 
também é autor de uma canção do disco Dawn Comes Again247. No 
disco, gravado em Nova Iorque, em agosto e setembro de 1967, 
estão presentes 11 faixas: Love Is Here To Stay, That’s All, Dawn 
Comes Again, Quiet Nights [Corcovado],Dancing In The Dark, 
Sunny, Brazil , Never Ever Leave Me [Nunca Me Deixes],Cherokee 
[Indian Love Song], Baia, A Foggy Day248. Uma mescla de 
composições de autores brasileiros e norte-americanos.  

A imersão no mercado estadunidense foi total na década de 
1960, tanto que os músicos e amigos de Florianópolis tiveram 
muito pouco contato com ele nesse período. Conforme Castelan 
contou, “eu acompanhava notícias que os amigos me davam, de 
jornal ou coisa parecida, mas sabia que ele estava muito bem nos 
EUA. Até foi surpresa pra mim ele voltar”249. Esta resposta, dada 
quando perguntado sobre o contato que estabeleceu com Luiz 
Henrique Rosa enquanto ele estava nos EUA, demonstra que o 
maestro Castelan obteve através da mídia informações da 
promissora carreira do amigo. Entretanto, depois da movimentada 
cena musical que viveram na época da Rádio Diário da Manhã, 
naquele momento que Luiz Henrique Rosa passou fora de 
Florianópolis, musicalmente não estabeleceram mais contato. 

 Quando foi questionado por Millarch sobre o tempo que 
passou nos Estados Unidos, Luiz Henrique Rosa respondeu: “ao 
todo fiquei 8 anos, eu vinha às vezes ao Brasil uma vez por ano 
visitar a família, passar um mesinho”250. Nesse sentido, pode-se 
inferir, com base no depoimento do músico, que sua memória 
afetiva migrou para os Estados Unidos, e os amigos de 
Florianópolis ficaram distantes naquele episódio. 

                                                 
247 Canção disponível na pasta “Capítulo II” no DVD em anexo. 
248 Texto em <https://orfaosdoloronix.wordpress.com/2011/12/27/bobby-
hackett-and-billy-butterfield-bobby-billy-brasil-1967-featuring-luiz-
henrique-and-sivuca>. Acesso em 16/05/2015. 
249CASTELAN, ibid. 
250HENRIQUE, ibid. 
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No entanto, mesmo quando estava distante de 
Florianópolis, Luiz Henrique Rosa gravou canções que lembravam 
a cidade que tanto amava. Em 1969, ainda nos Estados Unidos, 
compôs e gravou uma canção cujo título possui o nome da cidade, 
Florianópolis, no álbum Popcorn251(1968), lançado pela Verve, em 
parceria com o tecladista pernambucano Walter Wanderley. Mas, 
por ter sido vendido, principalmente nos Estados Unidos é muito 
pouco conhecido do público brasileiro, mesmo na cidade que 
inspirou essa música. Popcorn foi o último disco de Luiz Henrique 
Rosa lançado nos Estados Unidos. 

 
Figura 8 - Capa do disco Popcorn (1968) 

Fonte: Acervo do autor. 
 

                                                 
251 HENRIQUE, Luiz; WANDERLEY, Walter. Disco. LP Popcorn. 
Verve Records. Estados Unidos, 1968.  
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Figura 9 - Contracapa do disco Popcorn 

Fonte: Acervo do autor. 
 

O disco possui na capa a ilustração de pipocas sendo 
estouradas, ao estilo americano, enfatizando o título do disco 
Popcorn (pipoca). Juntou um músico catarinense e um 
pernambucano que entraram no mercado musical estadunidense 
através da porta que a Bossa Nova havia aberto. Walter Wanderley 
em 1966, viu seu disco Rain Forest, chegar ao segundo lugar nas 
paradas de sucessos e alcançar mais de um milhão de cópias 
vendidas nos Estados Unidos, com a música Rain Forest, de 
Marcos e Paulo Sérgio Valle252. Na contracapa do disco Popcorn 
aparecem a foto dos dois músicos juntos na parte superior e um 

                                                 
252 ALBIN, ibid. In.:< http://www.dicionariompb.com.br/walter-
wanderley/discografia> Acesso em 19/05/2015. 
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texto na parte inferior assinado pelo crítico de arte norte-americano 
Rex Reed. Sobre Luiz Henrique Rosa, Reed, também amigo de 
Liza Minelli, escreveu: 

Nunca tinha ouvido falar nele até uma noite na casa 
de Liza Minelli. Liza colocou um de seus discos, e o 
som me atingiu bem entre os olhos. Era uma voz de 
homem, certamente. Mas uma voz cheia de calor, 
ternura, alegria. A voz sabia o que estava dizendo 
porque comunicação, como dizia Marshall 
McLuhan, é o nome do jogo (...) Numa era em que o 
gênio musical é quase que um epitáfio, Luiz 
sobrevive porque não há ninguém como ele. Seu 
som não se parece com o de João Gilberto ou Luiz 
Bonfá ou Antonio Carlos Jobim253. 

 
Luiz Henrique Rosa, que não tinha a mesma projeção nos 

Estados Unidos de artistas como Tom Jobim, João Gilberto ou 
Luiz Bonfá, que são da primeira geração da Bossa Nova, possuía 
nesse momento uma rede de sociabilidade que se ramificava por 
diversas áreas do vasto campo artístico estadunidense. Reed, ao 
tecer seus comentários, certamente a pedido de Lisa, conferia a 
Luiz Henrique Rosa um peso importante no mercado de arte. Sua 
posição de crítico em jornais e revistas de Nova Iorque fazia dele 
um importante ator social no campo musical, ajudando muito na 
divulgação dos trabalhos que recomenda. 

O disco Popcorn, que ainda é comercializado, 
principalmente no Japão, está tendo uma vida longeva. 
Participaram dessa obra, além de Luiz Henrique Rosa, voz e 
violão, e Walter Wanderley, órgão, piano elétrico e cravo, os 
músicos Sivuca, (acordeão), José Marino (baixo), James Kappes, 
Gary Chester e Donald McDonald (bateria), Melvin Tax e Romeo 
Penque (flauta). Sem Dom um Romão na bateria, os arranjos 
retroagiram para uma variação rítmica menor, principalmente no 
                                                 
253HENRIQUE, Luiz.Popcorn, op. cit. 
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que tange a ritmos brasileiros, bastante restritos a poucas variações 
de samba. No entanto, a interpretação vocal de Luiz Henrique Rosa 
se mostra ainda mais afinada com novas tendências da música 
popular mundial, evidenciadas principalmente nas interpretações 
de Dusty Road e Blue Island (Luiz Henrique e Jacqueline Sharpe) e 
Cabaret (John Kander e Fred Abb).  

Portanto, trata-se de um disco bem produzido, que inclui 
músicas compostas pelo catarinense, interpretadas por ele, mas que 
não chegaram ao público de Florianópolis. Nem mesmo a canção 
homônima a cidade, que integra o álbum Popcorn. Assim, Rancho 
do Amor à Ilha, gravado próximo a este período, é muito mais 
conhecida em Florianópolis do que a canção de Luiz Henrique 
Rosa. Conforme analisado anteriormente, houve uma grande 
contribuição institucional, uma vez que o hino de Florianópolis, 
como não poderia deixar de ser, foi amplamente divulgado pelo 
governo da cidade. Os gêneros musicais de ambas as canções 
também são muito diferentes: a marcha-rancho composta por 
Zininho, bem ao gosto regional, não se compara à bossa nova 
“moderna” de Luiz Henrique Rosa. Não por haver necessariamente 
superioridade técnica ou de estilo de uma em relação a outra, mas 
por resultarem em experiências estéticas distintas, que agradam a 
públicos diferentes. 

Na canção Florianópolis o gênero escolhido foi a bossa 
nova, na gravação o violão de Luiz Henrique Rosa, junto com o 
som de sintetizador do organista Walter Wanderley, inicia a música 
fazendo uma pequena melodia introdutória. Após a introdução, 
entra a bateria definindo o ritmo da bossa nova, compasso binário 
com swing, com andamento aproximado de 100 bpm, em seguida 
entra a voz de Luiz Henrique Rosa entoando versos que evocam 
belas características da cidade de Florianópolis, ao estilo de 
canções de Tom Jobim, Vinicius de Moraes e João Gilberto. Os 
versos das estrofes, até chegar o refrão, são os mesmos da canção 
Minha Terra Itaguaçu, gravada no disco A Bossa moderna de Luiz 
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Henrique de 1964. Itaguaçu é uma praia da região continental de 
Florianópolis, onde Luiz Henrique Rosa passou boa parte de sua 
juventude.   

O arranjo leve em termos de instrumentação difere bastante 
da outra formatação do Rancho do Amor à Ilha analisado no 
capítulo anterior. Segundo Napolitano, a eclosão da Bossa Nova 
iria marcar o surgimento de uma nova forma de pensar a musica 
popular, mudando profundamente o cenário e a linguagem musical 
herdada da década de 1930. A Bossa Nova por si só representou a 
modernização da música popular no Brasil, Luiz Henrique Rosa 
havia neste momento se ambientado ao jazz, ao pop e até mesmo 
ao Rock, que faziam parte da cena norte americana. 

A gravação de Florianópolis em sua parte rítmica não 
explora a sonoridade de muitos instrumentos percussivos, 
aparecendo em primeiro plano apenas a bateria, marcando o 
compasso binário de forma suave. A voz, caracterizando a Bossa 
Nova, apesar de carregar a melodia principal, não se sobrepõe 
muito em relação aos outros elementos composicionais (harmonia 
e ritmo), nem mesmo no refrão. A harmonia, por conta do violão e 
do sintetizador, em alguns momentos, como no início, fica em 
primeiro plano, mas durante a música apenas caracterizando a 
batida de forma sincopada. Além de não contar com instrumentos 
de sopro, que são a base do arranjo em Rancho do Amor à Ilha, no 
registro da canção Florianópolis o vocal suave de Luiz Henrique 
Rosa, característico da primeira fase da Bossa Nova em nada se 
parece à voz forte na interpretação de Neide254.    

Existem algumas semelhanças entre a canção 
Florianópolis e o Rancho do Amor à Ilha. A primeira delas, como 

                                                 
254 Para que haja a compreensão das duas experiências estéticas distintas 
de canções com o mesmo tema, a cidade de Florianópolis, sugiro ouvir as 
canções Florianópolis e Rancho do Amor à Ilha, que estão disponíveis 
nos arquivos de MP3 em anexo a esta dissertação. 
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foi apontado, envolve objeto empírico de origem da imagem, a 
cidade de Florianópolis. Ambos compositores se inspiraram neste 
lugar geográfico para criar suas canções. Outras semelhanças são 
encontradas nas letras que enfatizam as paisagens naturais e as 
mulheres do lugar. Como nos versos: “Nosso céu tem mais azul/ 
nossa lua mais luar/ nossas garotas mais ternura no olhar” ou 
“Quanto riso quanta cor/ minha Praia da Saudade lá onde mora o 
meu amor”. No entanto, Luiz Henrique Rosa não enfatiza somente 
a ilha como o poeta Zininho que versou: “Ilha da moça faceira da 
velha rendeira tradicional”, Luiz Henrique Rosa lembra também do 
continente da cidade: “Tem Coqueiros, Itaguaçu, olha a Praça XV 
o Miramar” (os dois primeiros lugares estão localizados na parte 
continental da cidade) A Praça XV e o Miramar estavam 
localizados na ilha, no entanto o Miramar foi uma edificação 
derrubada em 1974, conforme se verá no próximo capítulo. 

Em relação à primeira composição de Luiz Henrique Rosa 
Se amor é Isso, a canção Florianópolis já demonstra 
amadurecimento e estão contidas outras mediações culturais, que 
não só do primeiro grupo de vivência em meio aos participantes 
das rádios e concursos de música na cidade Florianópolis. Artistas 
como Zininho e Neide Mariarrosa participaram mais desses dois 
ambientes musicais, mas Luiz Henrique Rosa, que também iniciou 
sua carreira nas rádios de Florianópolis transitou por experiências 
estéticas em campos musicais muito maiores, durante a década de 
1960, do que seus conterrâneos. Porém, após toda essa imersão 
durante a década de 1960, Luiz Henrique Rosa retornou a 
Florianópolis. 
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CAPÍTULO III - RETORNO A FLORIANÓPOLIS E OS 
ECOS NO TEMPO PRESENTE 
 

(...) minha aspiração é poder ficar um pouco mais na 
minha terra e assimilar bem aquilo lá, e a música de 
lá também255. 

 
Luiz Henrique Rosa morreu, aos 46 anos, no dia 9 de julho 

de 1985, em Florianópolis, em decorrência de um acidente de 
automóvel256, ocorrido próximo ao Bar Armazém Vieira, onde 
trabalhava como gerente. Deixou esposa, três filhos, muitos 
amigos, músicas e um legado que permanecem ecoando inclusive 
nas páginas deste trabalho. Quando foi entrevistado por Millarch, 
seis anos antes, demonstrou que sua vontade era permanecer um 
período maior na cidade de Florianópolis, mesmo sabendo que o 
ritmo de gravações e apresentações tinha diminuído 
consideravelmente em relação ao período que morava nos grandes 
centros, como Rio de Janeiro, Chicago e Nova Iorque. Durante a 
década de 1960, período em que permaneceu fora de Florianópolis, 
ele gravou um compacto duplo e sete LPs, enquanto que morando 

                                                 
255HENRIQUE, ibid. 
256 O jornalista Cacau Menezes entrevistou vários amigos e personalidade 
políticas que estavam no velório de Luiz Henrique Rosa. Entre os 
entrevistados destaca-se o depoimento de Aldo Dias, que estava com o 
músico no momento do acidente. Quando foi perguntado por Cacau 
Menezes como estava Luiz Henrique Rosa momentos antes do acidente, 
Aldo respondeu: “A gente estava conversando que a segunda não estava 
muito boa, a gente tinha saído do Petit (Bar no Centro da cidade de 
Florianópolis) onde tinha havido encrenca ali e ele (Luiz Henrique) 
também estava chateado no Bar (Armazém Vieira, onde era gerente) 
porque um dos funcionários nossos teve o irmão baleado na perna. Aí 
resolvemos ir embora porque o baixo astral estava grande, aí saímos e 
aconteceu o que aconteceu, foi uma loucura”. Programa disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=_7RUf23903A> Acesso em 
10/07/2015. 
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em Florianópolis, durante a década de 1970, gravou apenas um 
disco, que chamou Mestiço.  

Uma das estratégias da propaganda é a consolidação da 
marca, ou no caso da indústria fonográfica, do nome que dê 
credibilidade ao produto, que está sendo comercializado. Alguns 
nomes se mantêm consolidados até os dias atuais associados a 
determinados gêneros, pois é indiscutível a identificação de 
Vinicius de Moraes, João Gilberto, Roberto Menescal, entre outros, 
com a Bossa Nova; de Chico Buarque, Ivan Lins, Djavan, entre 
outros, com a MPB e assim por diante. Ainda existem aqueles que 
aos poucos foram mudando sua identificação: é o caso de Roberto 
Carlos, que transitou da Jovem Guarda para outros estilos, 
sobretudo a música romântica, e Tom Jobim, de ícone da Bossa 
Nova a várias outras facetas.  

Parte do esquecimento de determinados artistas pode ser 
explicado por estratégia das próprias gravadoras quando não 
conseguem vender mais discos de gêneros e estilos que não 
agradam o público. Pois não é intenção do artista, em atividade, 
esconder-se do seu público. Quando um artista sai de cena por 
muito tempo, como aconteceu com Luiz Henrique Rosa, ou para de 
gravar, sua identificação com estilos deixa de ficar tão clara ao 
público e requer um gasto maior em divulgação por parte das 
gravadoras para vender novamente a produção do artista. Com essa 
erosão da imagem, causado por uma exposição mínima na mídia 
por um determinado período, o esquecimento público passa a ser 
um inimigo cruel para as gravadoras, que deixam de vender 
determinado disco, e principalmente para os artistas, que 
dificilmente conseguem se restabelecer. Com o passar dos anos, 
vai ocorrendo um apagamento da imagem na memória do público. 

A saída brusca dos Estados Unidos interrompeu a profícua 
carreira internacional que havia construído até então. Sobre esse 
retorno, Luiz Henrique Rosa, explicou: 

(...) numa dessas minha vindas, eu fiquei, quando eu 
estava lá (EUA) há 6 anos eu fiquei 2 anos sem vir, 
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foi a vez que eu fiquei mais tempo. Então, quando 
eu vim visitar o pessoal, minha mãe inclusive estava 
muito doente, eu fui ficando, fui ficando e quando eu 
vi já tinha ficado257. 

 
O artista passava em Florianópolis pelo menos um mês a 

cada ano. Esse retorno definitivo para a cidade, segundo suas 
palavras, foi ocasionadas não por um planejamento antecipado, 
mas para ficar junto à família por motivo de doença da mãe. Talvez 
a carreira profissional conciliada ao retorno para sua terra, fosse a 
solução ideal para Luiz Henrique Rosa naquele momento.          

No entanto, o artista estava mais identificado no Brasil por 
seu relacionamento pessoal com a amiga Liza Minelli do que por 
seu próprio trabalho. E até mesmo na cidade que amava, para a 
qual compôs uma música, seus discos não eram conhecidos. Com 
base na pesquisa sociológica que realizou, Norbert Elias chegou à 
conclusão de que  Mozart “não era o tipo de pessoa para quem a 
ideia de ser reconhecido pelas gerações futuras trouxesse consolo 
pela falta de reconhecimento que suportou nos últimos anos de 
vida258”. Guardadas as devidas proporções, livres de anacronismos, 
no caso de Luiz Henrique Rosa, o reconhecimento que teve no 
período que viveu no Rio de Janeiro e Estados Unidos foi contado, 
durante a entrevista, com muita satisfação.  

Luiz Henrique Rosa demonstrava estar inteiramente 
saciado com o que havia construído até então, composições, redes 
de amizades, experiências. O que ele dizia estar em jogo naquele 
momento era apenas ficar perto daquilo que, juntamente com a 
música, mais o identificava: sua terra e sua gente. Conforme o 
artista contou, 

É a grande identificação ali né. É a mãe mesmo. Eu 
ali sinto que estou em casa. E agora que eu estou 

                                                 
257HENRIQUE, ibid. 
258 ELIAS, 1995, p.10. 
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assim, mais coroa (risos), eu tenho oportunidade de 
sentir mais de perto tudo que aquilo ali representa 
pra mim, o que eu posso ser ali também né. Quando 
a gente é jovem às vezes a gente não vê muito o que 
está em volta da gente. E agora eu tenho essa 
oportunidade. É realmente um lugar muito 
espetacular, Florianópolis. É muito bom. Muito bom 
porque ela ficou de fora do modernismo, do 
progresso, porque não tinha estrada pra chegar lá. 
Então nós estamos defasados no tempo. Nós somos 
uma cidade que tem coisas que ainda se faz lá como 
se fazia há cem anos atrás259. 

 
Barba e cabelos grisalhos, com quarenta anos de idade no 

dia da entrevista, roupas simples, Luiz Henrique Rosa era agora o 
homem identificado com a cidade também simples que havia 
deixado para trás, e que mesmo longe representava em canções. 
Agora mais velho, via sua volta para casa como o retorno no tempo 
e se dedicava a contar projetos futuros, mas, sobretudo, lembrar. 
Conforme Eclea Bosi observou sobre ao escrever sobre a função da 
memória com o envelhecimento, é “momento de desempenhar a 
alta função da lembrança. Não porque as sensações se 
enfraquecem, mas porque o interesse se desloca, as reflexões 
seguem outra linha e se dobram sobre a quintessência do 
vivido260”.  Assim, naquele momento da entrevista Luiz Henrique 
Rosa lembrou muito da carreira memorável que havia conquistado 
até ali e fez planos também, pois ainda era bastante jovem, embora 
sua aparência fosse senil.    

                                                 
259HENRIQUE, ibid. 
260BOSI, 2001. 
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Figura 10 - Zininho e Luiz Henrique Rosa na década de 1980. 

Fonte: Cláudia Barbosa / Facebook (reprodução). 
 

Seu grande amigo Zininho, que era dez anos mais velho 
que Luiz Henrique Rosa, da década de 1980, numa fotografia 
parecia ser mais jovem. Essa particularidade entre os dois amigos 
foi contada de maneira muito bem humorada por Cláudia Barbosa, 
filha de Zininho, numa postagem no site Facebook no dia 9 de 
julho de 2015, quando se completavam 30 anos da morte de Luiz 
Henrique Rosa. Junto com a foto acima, Cláudia Barbosa escreveu: 

A diferença de idade entre os dois e os cabelos 
brancos do Tito eram sempre motivos de risada e 
gozação entre os dois: um dia Tito foi acompanhar 
meu pai no violão em algum programa de TV e 
depois vieram lhe perguntar: "_ Zininho, quem era 
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aquele "velhinho" que tava te acompanhando?" 
Ahhh.. isso foi motivo de gozação nas suas vidas 
todas!261  

 
Tito era a maneira carinhosa de Zininho, familiares e 

amigos mais próximos tratarem Luiz Henrique Rosa. Na passagem 
dos 30 anos de seu falecimento, Luiz Henrique Rosa foi 
homenageado pelos filhos com a inauguração de um novo site262, 
contendo muitas informações, músicas e novidades sobre o artista, 
além de muitas postagens na página de Facebook, como esta de 
Cláudia Barbosa, representando também o amigo Zininho, já 
falecido. Após o falecimento de Luiz Henrique Rosa e de Zininho, 
os filhos dos artistas passaram a exercer uma função importante na 
manutenção da memória de seus pais para que continuem sendo 
conhecidos pelas gerações futuras. 

Quando retornou para Florianópolis em 1971, talvez Luiz 
Henrique Rosa quisesse ser reconhecido na sua terra. Talvez 
quisesse a partir daqui conseguir reconhecimento nacional e 
internacional novamente. Ou talvez o reconhecimento não fosse 
sua meta naquele momento, e apenas vislumbrasse o reencontro 
com sua cidade e sua gente. O mais importante é manter o foco na 
música que se manteve presente com ele para todos os lugares 
onde esteve, e mesmo depois de sua morte continuou ressoando 
nos discos e na memória daqueles que a conheceram.    

 

3.1 MESTIÇO INDEPENDENTE 
 

                                                 
261 BARBOSA, Cláudia. Postagem em pagina de Facebook. Disponível 
em: < 
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10207307815199969&set=a.
1686178640641.2099485.1422926005&type=1&theater>.  Acesso em 
12/07/2015. 
262 Site oficial de Luiz Henrique Rosa, disponível em:< 
www.luizhenrique.com>. Acesso em 12/07/2015. 
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No Brasil se tu quiseres fazer uma fábrica de 
ladrilho tu consegues 8 bi, mas se tu falar em música 
os bancos não acreditam, não emprestam, não tem 
consciência ainda, o brasileiro, de que talvez o maior 
produto seja a música e o único que é realmente 
brasileiro263. 

 
Depois de ter sido contratado por grandes gravadoras no 

Brasil e Estados Unidos, onde desde os 25 anos atuava 
efetivamente no mercado fonográfico, Luiz Henrique Rosa 
retornou a Florianópolis no ano de 1971. Com 32 anos de idade, 
uma vasta experiência de mercado adquirida nas gravadoras 
Philips, Fontana e Verve, o artista se voltou para uma empreitada 
inovadora para a época: o vislumbrar de uma carreira 
independente. Conforme contou a Millarch, “eu fiz foi uma força 
muito grande nesses oito anos lá para montar uma gravadora, digo 
estúdio, não a parte industrial de prensar o disco264”. É importante 
mencionar que, naquele contexto, o registro em fonograma era a 
principal maneira pela qual os artistas profissionais da época 
podiam dar ampla publicidade aos seus trabalhos. Acrescente-se 
que era um procedimento muito caro e inteiramente dependente da 
distribuição de uma grande gravadora.    

Luiz Henrique Rosa havia se tornado trabalhador da grande 
indústria fonográfica e, após permanecer 8 anos nos Estados 
Unidos, ter ganhado grande experiência e algum dinheiro, com a 
pequena porcentagem da venda de seus discos e repasse de direito 
autoral, acabou retornando a Florianópolis com a intenção de 
administrar sua carreira artística e musical. Segundo Iná Camargo 
Costa, em meados do século XX, nos Estados Unidos se 
verificavam importantes associações das lutas políticas negras a 
iniciativas de gravadoras independentes naquele país. Nota-se 

                                                 
263HENRIQUE, ibid. 
264HENRIQUE, ibid. 
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ainda, a esse respeito, a importância dos selos indies norte–
americanos para o rock associado à chamada “contracultura”, a 
partir dos anos 1960265. Pode ser que Luiz Henrique Rosa tenha 
interagido com experiências dessa natureza no período que viveu 
nos Estados Unidos, convivendo com Oscar Brown Jr. 

No Brasil, a própria Bossa Nova teve experiências fora da 
área de controle das grandes gravadoras. O selo Elenco, fundado 
em 1963 e administrado até 1968 pelo produtor, compositor e 
cantor do grupo Bando da Lua, Aloysio de Oliveira, atuou no 
mercado com relativa autonomia, lançando e produzindo grandes 
nomes da Bossa Nova266. Porém, a independência da Elenco em 
muito estava atrelada ao prestígio técnico de seu administrador e da 
complexa rede de sociabilidades que possuía, envolvendo 
diretores, produtores e artistas de grandes gravadoras. Outras 
iniciativas, sobretudo, envolvendo mercados regionais foram 
importantes, como a de Marcus Pereira, atuando de 1973 a 1988, 
com a produção e gravação de diversos discos de manifestações da 
cultura popular musical do interior do país; e da gravadora 
Rozenblit, que funcionou de 1954 a 1977, marcada pela promoção 
de ritmos e gêneros musicais nordestinos e especialmente os 
pernambucanos, como o frevo, a ciranda, o caboclinho e o 
maracatu267. 

No entanto, a disputa desleal com o poderio econômico das 
grandes gravadoras multinacionais tornanava utópicas as 

                                                 
265 CAMARGO COSTA, Iná. Quatro notas sobre a produção 
independente de música. Arte em Revista: Revista do CEAC (Centro de 
Estudos de Arte Contemporânea), edição temática “Independentes”, ano 
6, nº 8, p.6-11 e 17-21, 1984, p. 9. 
266Ibid., p. 18. 
267 GALLETA, Thiago Pires. Para além das grandes gravadoras: 
percursos, históricos, imaginários e práticas do “independente” no Brasil. 
In: Música Popular em Revista/ Programas de Pós-Graduação em Música 
do Instituto de Artes, da UNICAMP e do Centro de Letras e Artes da 
UNIRIO – ano 3, volume 1, julho a dezembrode 2014, p. 60. 
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iniciativas de pequenas empresas de discos fundadas no Brasil 
nesse período. Tanto que somente em 1977, o músico Antônio 
Adolfo, que não havia conseguido gravar um de seus trabalhos 
junto às grandes gravadoras, lançou-se à produção musical 
independente: ele gravou, prensou e distribuiu, de modo autônomo, 
o LP Feito em Casa, lançando o selo fonográfico, Artezanal268. 
Nomes sugestivos, mas que não tiveram uma grande repercussão 
midiática como a divulgação feita por grandes gravadoras.  

Antes dessa iniciativa na produção musical independente, 
Luiz Henrique Rosa conseguiu gravar com recursos próprios o 
disco Mestiço. Fundou em Florianópolis o selo Itagra, e só não 
conseguiu distribuí-lo, pois a terceirização desse serviço não 
logrou êxito, conforme contou: “produzi o disco, arranjei o 
dinheiro, fiz o disco todinho, depois de estar prontinho, dentro da 
capa prontinho eu fiz um negócio para a Tapecar distribuir ele no 
Brasil”269. Portanto, foi uma importante iniciativa de produção 
independente que encontrou pela frente um grande obstáculo: 
como colocá-lo em circulação no mercado? 

O disco ficou pronto em 1975, mas sua divulgação e 
distribuição necessitavam de um novo processo, que despendia 
mais esforços por parte do artista, e as articulações dentro do 
campo também necessitavam ser outras. Conforme Luiz Henrique 
Rosa lembrou: “eu nunca tinha tempo e também não me propunha 
mais a sair para São Paulo e Rio para bater nas portas de disc 
jockeys, etc. para pedir para tocar o disco, não tinha tempo e nem 
esquema para isso”270. Para colocar o disco no mercado era 
necessário que ele viajasse ao Rio de Janeiro, pois o campo 

                                                 
268 MULLER, Daniel Gustavo Mingotti. Música instrumental e indústria 
fonográfica no Brasil: a experiência do selo som da gente. Dissertaçãode 
Mestrado em Música. IA-UNICAMP, Campinas, 2005, p. 25. 
269 HENRIQUE, ibid. 
270 Ibid. 
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musical de Florianópolis nem sequer lhe permitia gravar em sua 
terra, tanto que seu projeto era de construir um estúdio, e menos 
ainda permitia que ele fizesse de forma autônoma o processo de 
distribuição e divulgação sem o suporte de gravadoras, 
distribuidoras, diretores de rádio, televisão, etc. que estavam nos 
grandes centros de música do país, Rio de Janeiro e São Paulo. 

Para se fazer um paralelo com o campo musical que Luiz 
Henrique Rosa encontrou quando retornou a Florianópolis e o 
estado do campo atual, entrevistou-se para essa pesquisa o 
guitarrista, violonista, compositor e produtor musical, Luiz Meira. 
O músico, que estava com 49 anos de idade no dia da entrevista, 
nasceu na cidade de Florianópolis e com 14 anos montou seu 
primeiro conjunto musical para tocar na cidade. A partir daí não 
parou mais. Atualmente, além de acompanhar grandes artistas da 
MPB, como Sá e Guarabira, Gal Costa, Luiz Melodia e Sandra de 
Sá, dedica-se à produção independente de seus próprios trabalhos e 
de outros artistas que o contratam. Conforme Meira contou, “hoje 
em dia, faço muito evento também, e produzo disco independente, 
que é uma coisa que eu particularmente amo fazer, eu por mim, 
costumo dizer, que se eu pudesse viveria cinco dias num estúdio e 
faria só isso”271.  

Meira presenciou poucas apresentações ao vivo de Luiz 
Henrique Rosa, devido a diferença de mais de 20 anos que existe 
entre os dois músicos. Contudo, em 2003 foi produtor do disco 
póstumo A Bossa sempre Nova de Luiz Henrique, que será 
analisado mais à frente. No entanto a especificidade do trabalho de 
Luiz Meira reside num segmento da música popular que se 
consolidou na virada das décadas de 1960 e 1970, a MPB. Sobre os 
contornos de mercado para esse tipo de música, Luiz Meira falou:  

MPB não tem espaço pra nada cara, essa é que é a 
verdade. Eu, por exemplo, tenho o meu disco, e eu 

                                                 
271 MEIRA, Luiz. Entrevista concedida a Wellinton Carlos Correa, 7 de 
abril de 2015. 
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tiro pelos inúmeros discos, cantoras brasileiras 
maravilhosas que tem pelo Brasil, com discos 
maravilhosos e que ninguém ouviu falar. 
Compositores maravilhosos que nunca ninguém 
ouviu falar de músicos, todo mundo pra cima e pra 
baixo e ninguém nem ouviu falar. Não tem 
gravadora, não tem nada, as rádios hoje trazem a 
programação pronta, as rádios não tocam música 
regional, não tem espaço para o regional, como essa 
[Rádio] Inconfidência de Belo Horizonte, que é uma 
exceção, agora em Santa Catarina tem alguma rádio 
que toca artista daqui? Não tem cara, e as rádios do 
Rio e São Paulo não tocam MPB, então não tem pra 
ninguém, o artista de MPB mesmo esta 
desamparado272. 

 
Nesse desabafo de Meira alguns pontos necessitam ser 

mais bem esclarecidos. Por exemplo, a diferença no período de 
atuação que cada artista teve contato com a denominada MPB. 
Luiz Meira, atualmente, fala de um campo complexo e com 
mercado repleto de artistas sem espaço para divulgar seus 
trabalhos. Luiz Henrique Rosa quando iniciou sua carreira, ainda 
na década de 1950, a MPB, como a conhecemos, não existia, e 
sequer ele fala dessa sigla em sua entrevista. Como explica 
Napolitano, a Bossa Nova se tornou um corte epistemológico para 
a historiografia da música no Brasil, e a sigla MPB, que surgiu 
depois, foi um “corte epistemológico e sociológico”. Conforme o 
autor explica ainda, “neste sentido, por volta de 1965, surgiu a 
MPB, grafada com letras maiúsculas como se fosse um gênero 
musical específico, mas que, ao mesmo tempo, pudesse sintetizar 
“toda” a tradição musical popular brasileira”273. 

Assim, a MPB passou a incorporar nomes da Bossa Nova 
(Vinicius e Baden Powel, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Nara 

                                                 
272 Ibid. 
273 NAPOLITANO, 2007. p. 65. 
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Leão e Edu Lobo), agregando também novos artistas (Elis Regina, 
Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, entre outros)274. 
Mesmo Luiz Henrique Rosa não estando no Brasil durante a 
década de 1960, chegou a gravar canções de autores como 
Vinicius, Baden Powel e Edu Lobo, conforme analisado. No 
entanto, ele não era identificado nos Estados Unidos como um 
músico de MPB, e sim de Bossa Nova ou do Jazz em sua forma 
latina.  

A MPB se tornou um segmento de mercado, assim como 
havia acontecido com a Bossa Nova anteriormente, que rotulava 
discos e artistas que se lançavam sob essa plataforma. Em se 
tratando de mercado, enquanto Luiz Meira é um músico 
identificado com a MPB, Luiz Henrique Rosa teve sua 
identificação na década de 1960 com a Bossa Nova, e somente aos 
poucos a MPB foi aparecendo nos seus discos gravados nos 
Estados Unidos. Essa falta de espaço para artistas da MPB no 
mercado atual, citado por Meira, é muito semelhante ao que 
aconteceu anteriormente com artistas da Bossa Nova, que foram 
aos poucos tendo que se inserir em outros segmentos do mercado.    

 O segundo ponto tratado por Meira em seu depoimento, e 
que chama a atenção, é a dificuldade que os artistas independentes 
de MPB encontram atualmente para divulgarem seus trabalhos. 
Meira cita o exemplo da Rádio Inconfidência275, que faz esse 
trabalho de divulgação na cidade Belo Horizonte o que não 
acontece por aqui com nenhuma das rádios comerciais atualmente 
(sem levar em conta as rádios universitárias e comunitárias que 
possuem uma programação mais inclusiva, porém com uma 
abrangência menor). Mas, conforme foi analisado, anteriormente 
havia em Florianópolis produção e divulgação da música local pela 

                                                 
274Ibid, p. 65. 
275Maiores informações disponíveis em: < 
http://inconfidencia.mg.gov.br/>Acesso em 03/06/2015. 
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Rádio Diário da Manhã, que foi enfraquecendo na década de 1960 
até ser extinta.   

Mesmo com a grande produção atual de músicos 
independentes, que conseguem gravar com maior facilidade do que 
um músico na década de 1970, quando nem estúdios em 
Florianópolis existiam, a forma de divulgar o trabalho e torná-lo 
conhecido é o maior problema. As rádios de Florianópolis não 
divulgam a música que é produzida na cidade, e possuem uma 
programação pronta. Esse é um ponto de consonância entre as falas 
de Luiz Henrique Rosa, com relação ao seu trabalho independente, 
e Luiz Meira: os dois se queixaram de não haver oportunidades 
para pequenos produtores divulgarem seus trabalhos. Conforme 
analisado anteriormente, até a década de 1960, ao menos havia 
rádios em Florianópolis que divulgavam a música local e até 
produziam programas musicais através de músicos contratados.  

Na atualidade ainda a música produzida em Florianópolis 
encontra grande dificuldade para ser divulgada. Inclusive Meira 
coloca uma saída que reverbera ecos no passado: “eu acho que o 
que falta para a música catarinense, e principalmente pra 
Florianópolis que é a capital do Estado, que Florianópolis hoje é 
uma cidade grande, eu acho que falta uma rádio grande, igual a 
Rádio Inconfidência de BH”276 Se voltarmos a analisar a cena 
musical da cidade no início da década de 1960, vamos perceber 
que Zininho, Neide Mariarrosa, Altair Castelan, Aldo Gonzaga e 
até mesmo Luiz Henrique Rosa, por um pequeno período, eram 
pequenos produtores musicai; só não eram independentes, pois 
trabalhavam para a Rádio Diário da Manhã. Mas conseguiam 
produzir muita música e encontravam espaço para divulgá-la na 
rádio, que apesar de ser o único meio existente para isso, ao menos 
funcionava.  

                                                 
276MEIRA, ibid. 
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Esse vazio midiático para a divulgação de artistas locais, 
apontado por Luiz Meira em 2015, é um fator intencional 
provocado pelo mercado. Quando Luiz Henrique Rosa retornou 
dos Estados Unidos Florianópolis tinha mudado. Tanto que, ao ser 
perguntado por Aramis Millarch como encontrou a cidade quando 
voltou em 1971, Luiz Henrique Rosa respondeu: 

Ah, diferente. E musicalmente também muito 
diferente, porque o pessoal da minha geração, 
que tocava comigo, tinham todos deixado a 
música, eram funcionários públicos, porque 
música não tinha dado para sustentar a família. 
Então colegas, gente pra tocar já não encontrei 
mais ninguém, tive que refazer com uma nova 
geração de músicos, fazer contato, porque meu 
pessoal já não estava mais. Esse foi o visual da 
ilha quando eu voltei, hoje já mudou, mas é 
muito difícil para músico no Brasil, se ele tem 
família é praticamente impossível277. 

 
A fala do artista vai ao encontro daquilo que foi estudado 

no primeiro capítulo deste trabalho. Os músicos tinham outra 
profissão, como o maestro Castelan, amigo de Luiz Henrique Rosa 
e diretor da Rádio Diário da Manhã, que havia seguido carreira de 
funcionário público, abrindo mão quase que inteiramente da 
música.  

Assim, também ocorreu com outros músicos, até mesmo 
com Zininho. O compositor popular de maior prestígio na cidade, 
também havia deixado a Rádio no ano de 1966 para montar um 
estúdio de gravação e publicidade em Curitiba278. Quando retornou 
a Florianópolis em 1974, montou um estúdio de gravação com 
Luiz Henrique Rosa, o Inassom, mas a sociedade foi desfeita e, 

                                                 
277HENRIQUE, ibid. 
278 MEDEIROS, 2000, p. 31. 
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posteriormente, Zininho passou a trabalhar como funcionário da 
Câmara Municipal de Florianópolis279. As rádios foram esvaziadas 
dos artistas profissionais que trabalhavam na década de 1960.  

Músicos mais novos na época, como o Maestro Zezinho, 
tocaram pouco no rádio, conforme contou: “Eu toquei na rádio um 
período só, porque acabou tudo aquilo, mas enquanto a Rádio 
Diário da Manhã teve programa de auditório eu tocava lá, então 
quem cantava lá a Neide, eu era o mais guri tinha 20 anos (...)280”. 
Zezinho já encontrou a RDM sendo desarticulada, não pegou o 
período de ascensão da década de 1960. Até mesmo a estrela 
maior, Neide Mariarrosa foi surpreendida, quando retornou do Rio 
de Janeiro, com uma cidade diferente musical e geograficamente 
falando, tanto que se tornou empresária abrindo a boate Samba 
Kappa em 1971281. 

Musicalmente a cidade estava diferente porque o “tempo 
das rádios” havia chegado ao fim. Na década de 1970 não havia 
mais as rádios com auditórios, ambientes que artistas como Neide, 
Zininho, Castelan, Aldo Gonzaga e tantos outros, como o próprio 
Luiz Henrique Rosa, brilharam282. Isso com certeza afetou as redes 
de sociabilidade de artistas da cidade e silenciou a divulgação de 
sua imagem pública. Entretanto, foram meios de comunicação 
como o rádio que paulatinamente influenciaram na formação de 
um novo imaginário pautado pelas ideias de dinamismo, 
velocidade e mudança283. Nesse sentido, o próprio rádio, lembrado 
com saudosismo por muitos artistas, foi instrumento de mudança 

                                                 
279 Ibid., p. 32. 
280RIBEIRO, ibid. 
281CORONATO, 2010.  
282 Ibid., p. 159. 
283 LOHN, Reinaldo Lindolfo. Pontes para o futuro: relações de poder e 
cultura urbana – Florianópolis, 1950 a 1970. Tese de Doutorado em 
História. Universidade Federal do Rio Grande do Sul – UFRGS, Porto 
Alegre, 2002, p. 65. 



168 

 

na cidade e não só musicalmente falando. Conforme Lohn explica: 
“Uma cidade nova para habitantes que espelhavam-se nas 
propagandas que chegavam das revistas de circulação nacional, ou 
mesmo nos jornais e rádios locais”284. Ideias de progresso aos 
poucos foram saindo apenas do imaginário simbólico para ocupar o 
espaço físico.  

Espelhavam as mudanças da cidade de Florianópolis nesse 
período, quando o centro da cidade foi se distanciando do mar, por 
meio dos aterramentos e construções de prédios, em ampliado 
processo de reformulação urbana. A cidade foi virando as costas 
para o mar. Na década de 1970, ficaram para trás espaços públicos 
que por muitos anos foram pontos de encontro da cidade. Os sinais 
dessa mudança foram aparecendo, como Lohn observou, e 
símbolos do passado foram sendo apagados do mapa, a exemplo da 
figura icônica do “Miramar”285. Foi um famoso bar no centro, 
inaugurado em 1928, no local onde também funcionava o Trapiche 
Municipal que dava acesso fluvial e terrestre a outros espaços da 
ilha e do continente. Foi demolido em outubro de 1974, para a 
construção de um aterro voltado a circulação de automóveis. 

                                                 
284 Ibid. p. 87. 
285 Ibid., p. 64. 
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Figura 11 - O Miramar, com o aterro já chegando em suas 

proximidades 
Fonte: 

http://www.pmf.sc.gov.br/mobile/index.php?pagina=notpagina&no
ti=11101. Acesso em 23/05/2015. 

 
 

Mais do que a derrubada de uma antiga edificação, foi o 
marco da desarticulação de grupos de sociabilidade cultural 
urbana, que muitas vezes se reuniam naquele local para conversar, 
e tinham naquela paisagem um suporte de inspiração para suas 
obras. Como a canção Florianópolis de Luiz Henrique Rosa, 
gravada no álbum Popcorn de 1968, que na sua letra cita o 
Miramar”286. Ou mesmo no samba Miramar, composto por 
Zininho, para um concurso musical da cidade, em 1961, que 
expressa justamente a importância do Miramar, em uma carta 

                                                 
286 HENRIQUE, Luiz. Popcorn, ibid. 
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musicada ao prefeito municipal da época, denunciando o desleixo 
público para com esse ponto de encontro287. A letra da canção diz: 

Digníssimo Senhor Prefeito 
Mui respeitosamente 
Estamos diante de Vossa Excelência 
Para pedir humildemente 
 
Senhor Prefeito 
Por favor mande recuperar 
O nosso velho e querido Miramar 
 
Pergunte ao Waldir Brazil, 
Daniel, Narciso e Dião 
E a outros velhos boêmios 
E eles também dirão 
 
Que era ali 
Que nasciam as serenatas 
Era ali que os sambas nasciam 
Ao som de um violão 
 
Senhor Prefeito  
Por favor mande recuperar 
O nosso velho e querido Miramar288 
 

As elites políticas não ouviram o recado dado pelo poeta 
Zininho à época, e o Miramar acabou ficando apenas na memória 
daqueles que o frequentaram ou conheceram, restando um 
monumento no local, em forma de colunas. Agora, mais de 
quarenta anos após a demolição do Miramar, as elites políticas da 
cidade articulam “resgatar o que foi o principal ponto de encontro 
da ilha”, através de um concurso nacional de arquitetura289. Ecos 

                                                 
287 SILVA, 2008, p. 45. 
288 ZININHO, letra da canção Miramar. Cf.: MEDEIROS, 2000. p. 150. 
289 Informação contida no site da Prefeitura Municipal de Florianópolis : 
In 
<http://www.pmf.sc.gov.br/mobile/index.php?pagina=notpagina&noti=11
101>. Acesso em 23/05/2015. 
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da carta de Zininho que chegaram com um atraso de mais de 
quarenta anos, por talvez não terem visto que o poeta pedia para 
recuperar o Miramar e não destruí-lo para depois “resgatar”. Mas, 
o fato é que a cidade foi aos poucos se transformando, embalada 
pelo imaginário de progresso que havia no ar, e pessoas que de 
algum modo pensavam diferentemente a esse respeito foram 
ignoradas. 

Luiz Henrique Rosa chegou a Florianópolis nesse período 
de mudanças. Mas ele também havia mudado. Era um músico 
vindo dos Estados Unidos com projetos que, até certo ponto, 
coadunavam-se com os ideais de progresso da cidade. O projeto 
que tinha de montar um estúdio moderno em Florianópolis 
convergia com o progresso tão apregoado pelas referidas elites da 
época. O problema que Luiz Henrique Rosa encontrou foi 
financeiro, conforme contou: “o que eu tive que repetir essa 
história para banqueiros e empresários, mas não consegui, ninguém 
se interessou”290.  

Nesse sentido, o projeto de realizar as gravações de um 
disco em Florianópolis deu espaço para gravações em grandes 
centros, particularmente Rio de Janeiro e Los Angeles. O disco 
Mestiço foi gravado, em sua maior parte, no Estúdio Havay no Rio 
de Janeiro, sendo duas faixas gravadas nos Estados Unidos, em Los 
Angeles. Foi finalizado no ano de 1975 na cidade de Florianópolis, 
e recebeu o selo Itagra, produzido de forma independente.  
 

                                                 
290 HENRIQUE, ibid. 
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Figura 12 - Capa do LP Mestiço (1975) 

Fonte: Acervo do autor. 
 

Na capa do disco se destaca o título “Mestiço”, que possui 
entre seus significados no dicionário e aquele que se encaixa 
melhor, a palavra híbrido291. Como conforme García Canclini 
explica, “entendo por hibridação processos socioculturais nos quais 
estruturas ou práticas discretas, que existam de forma separada, se 
combinam para gerar novas estruturas, objetos e práticas”292. Dessa 
forma, percebe-se pelo título a proposta do artista em combinar 
diferentes músicas e estilos. O que se pode perceber até mesmo na 
capa do disco, pois alguns elementos já demonstram um 
distanciamento com as identificações de Luiz Henrique Rosa em 
relação ao movimento Bossa Nova que apareciam em outros 
discos.  

                                                 
291LUFT, Mini Dicionário. São Paulo: Editora Ática, 5ª edição, p. 419.  
292GARCÍA CANCLINI, Nestor. Narrar o multiculturalismo. In: 
______Consumidores e Cidadãos: conflitos multiculturais da 
globalização. Rio de Janeiro: UFRJ, 4.ª ed., 2001, p. 19. 
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Percebe-se na ilustração da capa e contracapa uma arte 
assinada pelo artista catarinense Hiedy Assis Correia, o Hassis, 
com uma paisagem verde, parecendo folhas de bananeiras, e o céu 
azul com algumas nuvens, sintonizado com visual beat e de álbuns 
conceituais da época. Na parte inferior da ilustração aparece a 
imagem de Luiz Henrique Rosa, com seu inseparável violão. 
Porém, agora ele aparece cabeludo e com um grande bigode, um 
rosto totalmente diferente daquele que aparecia nas capas dos 
discos gravados na década de 1960, quando o artista se identificava 
com a Bossa Nova. Nesse momento tinha o rosto liso, cabelo 
cortado e penteado em todas as fotos das capas e contracapas de 
discos293. O mestiço tinha se metamorfoseado acoplando ao seu 
estilo as novas tendências da década de 1970. 

As roupas do artista, terno preto e camisa colorida com a 
gola para fora, são bem características no momento estudado, por 
serem usadas inclusive por grupos musicais disco da época, como 
Bee Gees, ABBA, Jackson’s Five, entre outros, no estilo dos 
personagens do filme Embalos de Sábado à Noite, por exemplo. A 
imagem denota uma identificação com a juventude disco da 
segunda metade da década de 1970, numa combinação com o 
movimento hippie, ainda presente nesse momento. No encarte 
interno do disco aparece uma imagem colorida representando uma 
paisagem com pedras, em primeiro plano, as folhas e os frutos de 
uma bananeira e o sol brilhando na parte superior, que remetem a 
esse imaginário hippie.   

A primeira música já impacta quem for esperando um 
disco de bossa nova. A canção Jandira, composição de Luiz 
Henrique Rosa e Raul Caldas Filho, em nada se parece com as 

                                                 
293 Análise realizada do disco A Bossa Moderna de Luiz Henrique (1964) 
até PopCorn (1968). 
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canções gravadas pelo artista até então294.  Retoma à identificação 
brasileira, pelo viés mais telúrico, perceptível na presença 
indígena, e na mestiçagem.  O disco, como um todo, é, acima de 
tudo, instrumental, no entanto algumas músicas têm letras, sendo 
estas muito simples em relação aos outros discos gravados. 
Aparecem apenas dois parceiros nestas canções, Oscar Brown Jr. e 
Raul Caldas Filho. Sobre seus parceiros musicais e essa 
prevalência da parte musical sobre a poética, durante a entrevista a 
Millarch, Luiz Henrique Rosa explicou:  

Lá em Florianópolis, tem um moço chamado Raul 
Caldas Filho, que é um escritor-poeta; já fiz algumas 
com Ruy Guerra; Tenho muitos parceiros na 
América, que fizeram letras em inglês, Oscar Brown 
Jr., a Jaqueline Sharp, mas a maioria das letras eu 
mesmo faço. Se bem que eu sou bem ligado é no 
som295. 

 
Alguns músicos que conviveram com Luiz Henrique Rosa 

nos Estados Unidos se dedicaram, sobretudo, à música 
instrumental, como Hermeto Pascoal, Sivuca, Airto Moreira. Além 
da própria Bossa Nova ter sido um movimento que acolheu bem 
músicos e grupos instrumentais, como Tamba Trio, João Donato, 
Roberto Menescal, entre outros. Sendo assim, as preferências de 
Luiz Henrique Rosa condizem com o ambiente que atuou. Os 
discos que o artista gravou nos Estados Unidos, apresentam, 
sobretudo, performances, de voz e violão, muito identificados à via 
experimental da Bossa Nova de João Gilberto. Contudo, percebe-
se, em Mestiço, uma guinada para a música instrumental.                

Mesmo os últimos discos gravados com um pouco mais de 
liberdade em relação ao estilo bossa-novista, são muito diferentes 
da maioria das músicas gravadas no LP Mestiço. A execução da 

                                                 
294 Para compreender essa análise, sugiro que o leitor ouça a canção 
Jandira, que se encontra na pasta “Capítulo 3” do DVD em anexo a este 
trabalho.   
295HENRIQUE, ibid. 
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canção Jandira inicia com um ambiente de tensão, no qual Luiz 
Henrique Rosa entra produzindo uma melodia triste, com o 
acompanhamento simples do violão e instrumentos de percussão 
imitando sons da natureza, como de grilos e outros insetos. A partir 
do décimo compasso entra a bateria depois de uma longa virada, 
produzindo uma batida funkeada296, quase disco297, que se mantém 
da mesma forma por quase toda a música, apenas dobrando o 
chimbal298 em algumas partes, e com muitas viradas.  

O arranjo assinado pelo saxofonista carioca J. T. Meirelles 
é essencialmente experimental com muitos timbres de sopro e 
percussão. Após a virada de bateria, já entra o naipe de sopros 
seguidos pelo som de um sintetizador, produzindo uma melodia 
que se repete por várias vezes na música. A interpretação vocal 
expressiva de Luiz Henrique Rosa nessa faixa também está 
afastada da linha impressionista da Bossa Nova. A letra simples, 
mas carregada de sentido, caracteriza a intenção do autor em 
evidenciar as diversas tensões harmônicas e nuances melódicas que 
aparecem por toda a canção. Até o solo instrumental que aparece 
na parte final da música causa estranhamento, pois, o som do piano 
sintetizado provoca um timbre, que embora recorrente em arranjos 
de músicas dessa época, em discos de Tim Maia, por exemplo, 

                                                 
296 Batida funkeada é uma levada de bateria quaternária tendo por base 
o gênero musical que se originou nos Estados Unidos na segunda metade 
da década de 1960, quando músicos afro-americanos, misturando 
soul, jazz e rhythm and blues, criaram uma nova forma de música rítmica 
e dançante. 
297 Disco é um estilo de música surgida na década de 1970, amplamente 
popularizada por grupos como Bee Gees, Jackson’s Five e em filmes, 
como Os Embalos de Sábado à noite. 
298 Chimbal consiste em dois pratos montados face a face em um pedestal, 
equipado com dispositivo de pedal. Podem ser tocados com baquetas ou 
vassourinhas, com os pratos fechados, durante a abertura ou abertos, ou 
ainda acionando o pedal para trazer os pratos juntos de forma vigorosa. 
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quando utilizado na improvisação, ecoa como algo estranho aos 
padrões atuais. 

A letra parece dar voz ao músico independente e livre de 
todas as imposições das grandes gravadoras que trabalhou. Existem 
apenas duas estrofes, sendo a primeira “Jandira saiu de casa não 
disse pra onde ia/ sabia que não voltava nunca mais/ queria uma 
vida que fosse mais sua/ chegou na rua/ na rua do parque/ caiu na 
folia/ caiu na folia” (repete); e aí o naipe de sopros com o 
sintetizador. Já na segunda estrofe se ouve: “Jandira gostou do 
mundo igual uma folha ao vento/ livre borboleta a voar/ sentiu que 
a vida também tinha alegria/ Jandira cantava/ Jandira sorria/ 
Jandira vivia/ na folia/ na folia (repete)”. E o improviso do teclado, 
depois novamente a mesma melodia de naipe de sopros. 

Tal composição estava conectada com o que estava sendo 
produzido na vanguarda da MPB naquele momento. Muito 
semelhante à proposta de algumas composições de artistas 
mineiros, mais especificamente, Milton Nascimento, e, 
principalmente, o grupo Som Imaginário que acompanhava o 
cantor citado. Formado originalmente por Wagner Tiso (piano), Zé 
Rodrix (órgão, vocal, flautas), Fredera (guitarra), Tavito (violão e 
viola de 12 cordas), Luiz Alves (baixo elétrico), Robertinho Silva 
(bateria) e Laudir de Oliveira que, depois, seria substituído por 
Naná Vasconcelos na percussão, esse grupo participou das 
gravações do LP Milton e, partindo em carreira solo, externava 
uma postura hippie e condensava informações sonoras advindas da 
Bossa Nova, do jazz, da música “clássica”, oriental e hispânica e, 
sobretudo, do rock progressivo299. Destarte, parece que não foi 
apenas a Bossa Nova que ecoou em Florianópolis. E parece não ter 
sido o “vento sul” responsável por trazer as novas tendências do 

                                                 
299 DINIZ, Sheyla Castro. Nuvem Cigana: A trajetória do Clube da 
Esquina no Campo da MPB. Mestrado em Sociologia. Universidade 
Estadual de Campinas - SP, 2012. 
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que estava sendo produzido na cena musical brasileira para a 
cidade de Florianópolis.   

Não apenas a canção Jandira, mas todas as outras faixas 
gravadas no disco Mestiço denotam a sintonia com a MPB, na 
temática telúrica de álbuns como Índia (1973) de Gal Costa. Foram 
gravadas apenas sete músicas, sendo seis canções inéditas. Além 
de Jandira; a segunda faixa é Mestiço (Luiz Henrique Rosa), na 
sequência, Sonhar (Raul Caldas Filho e Luiz Henrique Rosa), 
Saiandeira (Luiz Henrique Rosa), Pra não deixar de sambar (Luiz 
Henrique Rosa), Dianne (Luiz Henrique Rosa), Sempre Amor 
(Luiz Henrique Rosa e Oscar Brown Jr.). Foram três arranjos 
confeccionados por J.T. Meirelles, em Jandira, Sonhar e Say Hello 
K.T. (Pra não deixar de sambar) e os demais arranjos por Luiz 
Henrique Rosa. Um álbum realizado sem os recursos de uma 
grande gravadora, mas com bom gosto nas escolhas estéticas. 

Mestiço, e Sonhar300 são mais próximas de sambas 
produzidos por músicos de MPB do período, como Jorge Benjor ou 
Luiz Melodia. Sem qualquer surpresa que cause estranhamento ao 
ouvinte, a não ser para aqueles que tivessem cristalizado em Luiz 
Henrique Rosa a imagem de músico bossanovista. Os arranjos 
dessas duas canções são bem simples, à base de bateria, baixo, 
violão, teclado, voz e saxofone, em Sonhar, com uma 
predominância do violão em Mestiço, que realiza um pequeno solo 
no meio da música; e na canção Sonhar predomina o som do 
teclado e baixo elétrico, acompanhados durante toda a música pelo 
som de um apito, havendo ainda um solo de saxofone. Destaca-se a 
leveza no arranjo da canção Mestiço, muito representativa ao 
momento que o artista parecia viver.       

                                                 
300 Para compreender essa comparação sugiro ouvir as canções Mestiço e 
Sonhar, que estão na pasta “Capítulo III” do DVD em anexo. 
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Outra canção, Saiandeira, procura articular o imaginário 
folclórico ilhéu com diversas ambiências harmônicas e sonoras, no 
estilo das composições de Edu Lobo, como Reza por exemplo301. É 
uma música instrumental; no entanto, a voz de Luiz Henrique Rosa 
aparece entoando melodias sem letra e algumas vezes na repetição 
das vocalizes: “saiandeira, sambará”. A gravação inicia com o 
violão fazendo uma marcação simples no compasso 3/4, que se 
mantém por toda a música, enquanto entram outras vozes. Essa 
experiência de apenas entoar melodias sem letras, ou letras simples 
e repetitivas, já aparecia na interpretação de Luiz Henrique Rosa 
no álbum que gravou com os trompetistas Billy Butterfield e 
Bobby Hacket nos Estados Unidos 

A canção Pra não deixar de sambar, é um samba-rock, no 
mesmo estilo de canções de Jorge Benjor. A letra também simples 
repete o refrão, frase título da música, quase todo o tempo, com 
exceção de algumas estrofes, sendo uma delas cantada em inglês. 
A música possui um solo de flauta e uma instrumentação composta 
por bateria, baixo, guitarra e teclado. A harmonia possui um 
desencadeamento que se assemelha às propostas de algumas 
canções de Bossa Nova e se torna o ponto alto da música.  

Outra canção instrumental que aparece no álbum é Dianne, 
tocada apenas por instrumentos de cordas, também grafada por 
compasso 3/4, caracterizando a rítmica do chamamé302. Sua 
melodia é muito delicada, destacada pelo baixo acústico marcante 
que lembra um som transcendental, no estilo de bandas de rock 
psicodélico dos anos 70 e 80. Por fim, a única música que já havia 
sido gravada anteriormente foi Sempre Amor, que foi gravada com 
o nome If you want to be a lover, no disco Listen to me. Para o 
disco Mestiço a canção recebeu uma repaginada com um arranjo 

                                                 
301 Para compreender essa análise é necessário que o leitor ouça a canção 
Saiandeira, presente na pasta “Capítulo III” do DVD em anexo. 
302 Para compreender essa análise é necessário que o leitor ouça a canção 
Dianne, presente na pasta “Capítulo III” do DVD em anexo. 
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bem mais “quebrado” em termos rítmicos, numa batida funkeada, 
com improvisos de piano durante a música. Junto com Jandira, é a 
canção mais experimental do álbum. Uma nova versão da antiga 
canção que engana os ouvidos mais desatentos, que podem achar 
que se trata de uma música nova.    

Eis, enfim, um disco com novidades musicais 
representativas da carreira de Luiz Henrique Rosa, mas, sobretudo, 
que representa a precariedade do campo musical de Florianópolis, 
que, não possuía estúdios de gravação e meios de divulgação 
eficientes nem, por conseguinte, músicos com experiência em 
gravação de discos. Assim, os músicos que participaram das 
gravações foram do Rio de Janeiro, bastante atuantes no mercado 
fonográfico brasileiro da época: J. T. Meirelles (sax e flauta), 
Laércio de Freitas e William (piano elétrico), Tenório Jr. (piano), 
Luizão (baixo), Edson Lobo (baixo acustico), Paulinho Braga e 
Edison Machado (bateria), Hermes (percussão) e Hugo Bellard 
(sintetizador). Músicos de ponta, conforme Meira observou: “ele 
gravou com aqueles caras na época, o J.T. Meirelles, saxofonista, 
com o Luizão Maia, que é o maior baixista do Brasil (...)”303.  

No entanto o disco não emplacou, e sequer chegou a ser 
lançado em grande escala comercial. Conforme Luiz Henrique 
Rosa lembrou, “o disco foi só feito mas lançado até hoje não foi, 
praticamente”304. O próprio Millarch, durante a entrevista, 
reconheceu não conhecer esse disco. Portanto, trata-se de um 
trabalho que não chegou a ecoar naquele momento. Mas que 
exemplifica as dificuldades de um artista atuando de forma 
independente, diferentemente de outros artistas que fizeram 
trabalhos de música experimental com amparo de grandes 
gravadoras, como foi o caso do próprio Milton Nascimento, no 

                                                 
303MEIRA, ibid. 
304HENRIQUE, ibid. 
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álbum Minas (1975) e da banda Som Imaginário, no álbum 
Matança do Porco (1973), ambos com experiências anteriores que 
lhe garantiram a formação de público.   

Além da difícil empreitada de produzir o álbum de forma 
independente naquele período, Luiz Henrique Rosa ainda foi 
ousado por se arriscar num trabalho desligado de tendências 
populares da época que pudessem vir a alavancar seu sucesso e por 
ser um artista até certo ponto “novo” no mercado brasileiro. Como 
haviam se passado mais de dez anos do único álbum que havia sido 
lançado no Brasil, A Bossa Moderna de Luiz Henrique, esse foi 
sem dúvida um empecilho para se colocar novamente no campo da 
música nacional. Não havia um público esperando por seus 
trabalhos e não havia mais contrato com as gravadoras que 
trabalhou.    

A pouca visibilidade nacional de Luiz Henrique Rosa 
quando retornou ao país pode ter sido o principal entrave para uma 
melhor colocação nesse campo da música. Isso foi abordado por 
Luiz Meira durante a entrevista:  

Eu acho que ele não ficou tempo suficiente no Rio 
de Janeiro para se tornar conhecido na grande mídia 
e foi para os Estados Unidos, e eu acho que se ele 
tivesse ido para os Estados Unidos com o público 
brasileiro, com as gravadoras no Brasil, conhecendo 
mais o trabalho dele, ele iria se dar bem, essa é 
minha opinião pessoal, minha visão de profissional 
que está  nesse mercado nacional aí há anos305.     

 
Esta é a opinião de um músico que conhece o campo 

musical em questão e fala com propriedade da disputa que é para 
se ter uma boa colocação. Mas uma coisa deve ser questionada; até 
que ponto a solidificação da imagem de Luiz Henrique Rosa como 
um músico de Bossa Nova, com o lançamento de mais um ou dois 
discos no Brasil, iria ajudá-lo numa carreira com uma proposta 
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diferente da anterior? Pode ser que as gravadoras não apostassem 
nesse Luiz Henrique Rosa “mestiço”, pois teriam que arriscar na 
transformação do artista da Bossa Nova. E ainda existe a questão 
pessoal de Luiz Henrique Rosa.  

O disco Mestiço era um trabalho autoral, conectado com 
experiências em nível nacional e internacional da música, com uma 
forte raiz regional, porém distanciado do apelo comercial que se 
espera de um artista profissional. Luiz Henrique Rosa viveu 
intensamente em grandes mercados da música, no entanto 
refugiou-se na cidade de Florianópolis. A Ilha de Santa Catarina 
foi sua última morada, e como uma ilha ele se isolou de imposições 
padronizadas de música e se cercou de tudo que aquela paisagem 
sonora306 pudesse lhe proporcionar. Do som dos bares dos tempos 
da boêmia de outrora, ao som do chacoalhar dos bilros das 
rendeiras da Lagoa, para ele tudo estava cercado de significados, 
atualizados pela saudade que sentiu do tempo que passou fora da 
cidade.   

As experiências musicais e mesmo profissionais de Luiz 
Henrique Rosa, nesse momento, são contraditórias para um músico 
que estivesse buscando colocação no campo musical nacional, ou 
mesmo regional. Se, por um lado, gravou um LP autoral, com 
excelentes músicos, e demonstrou vontade de comercializá-lo, de 
outro modo suas experiências continuaram globalizantes.  Ele já 
havia andado por tantos lugares. Mas, afinal, onde estava a tônica 
de sua harmonia, ou a paz que a letra da música dizia? 307  

 
 

                                                 
306 SHAFER, 1977. 
307 “Vou andar por aí / pra ver se eu encontro, a paz que eu perdi”. Refrão 
da canção Vou Andar por aí.  
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3.2 VOU ANDAR POR AÍ 
 

Há em mim uma paz aparente  
Só no meu coração paz não há 
 
Vou andar por aí 
Perguntar por aí 
Pra ver se eu encontro a paz que eu perdi 
 
Olha o céu que azul tão bonito 
Olha as águas tão verdes do mar 
Céu e terra uma paz infinita 
Só em meu coração paz não há 
 
Olhas as águas tão calmas do rio 
Mansamente correrem pro mar 
Há em mim uma paz aparente  
Só no meu coração paz na há 
 
Vou andar por aí 
Perguntar por aí 
Pra ver se eu encontro a paz que eu perdi308 

 
Algumas músicas parecem ser autobiográficas para 

determinadas pessoas em certos períodos de suas vidas. Para Luiz 
Henrique Rosa, essa música, Vou Andar por Aí309, que ele gravou 
em 1963 faz sentido não só por suas andanças pelo mundo mas 
pelas identificações musicais que foi estabelecendo com o passar 
dos anos. E isso não aconteceu apenas por um período pequeno. Se 
na década de 1960 o músico viajou para o Rio de Janeiro e outras 
cidades do Brasil e Estados Unidos, onde morou, na década de 
1970, quando retornou para Florianópolis, essas viagens nacionais 
e internacionais continuaram. 

                                                 
308CHAVES, Newton. Vou Andar por aí. In.: HENRIQUE, Luiz. A Bossa 
Moderna de Luiz Henrique. 1964. 
309 O áudio desta canção está disponível na pasta “Capítulo I” do DVD 
em anexo. 
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Apesar das novas identificações que Luiz Henrique Rosa 
incorporava em sua música, ainda era um artista muito vinculado 
ao gênero que o levou para os Estados Unidos nos anos de 1960. A 
Bossa Nova definitivamente havia ganhado o mundo, e se, na 
década de 1970, já não tinha mais o mesmo espaço no cenário 
musical brasileiro e norte-americano que antes ocupava, ainda 
havia muito espaço em outros países. Tanto que na década de 1970 
Luiz Henrique Rosa foi excursionar pela segunda vez no Japão. O 
amplo mercado japonês havia sido arrebatado pela moderna música 
brasileira associada às grandes gravadoras multinacionais.  

Essa não era a primeira vez que Luiz Henrique Rosa tinha 
ido se apresentar em solo japonês. Conforme contou a Aramis 
Millarch, “eu tinha ido lá em 69 com Stan Getz, Chick Corea e 
essa turma. Eles gostaram muito e convidaram para eu voltar, mas 
nunca deu certo, eu andava sumido também, eles não sabiam aonde 
eu andava”310. O artista havia conquistado público no Japão, mas 
sua vinda para Florianópolis e a permanência numa cidade fora da 
rota da música brasileira de exportação impossibilitou o contato de 
músicos e empresários para que retornasse em nova turnê no país 
oriental.  

Isso fica evidente quando ele explica como foi encontrado: 
“eu estava no Rio em 75 gravando o [disco] Mestiço quando 
Astrud escreveu uma carta pro João Palmer perguntando onde eu 
andava. Que ela ia pro Japão fazer duas semanas, e os promotores 
de lá perguntaram a ela se não dava pra me levar junto”311. Com 
seus discos circulando no Japão, surgiram oportunidades como 
essas, que só foram aproveitadas porque o artista se movimentou 
no campo da música brasileira. Esse show que Luiz Henrique Rosa 
e Astrud Gilberto fizeram foi dividido em duas partes em que cada 

                                                 
310HENRIQUE, ibid. 
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artista se apresentava num ato. Passaram por doze cidades 
japonesas nas duas semanas que estiveram por lá, uma turnê e tanto 
para contrariar a ideia de que houve um isolamento total de Luiz 
Henrique Rosa no seu retorno a Florianópolis.  

Mesmo restabelecido na cidade que havia deixado no 
início da década de 1960, Luiz Henrique Rosa não ficou estático 
apenas vendo “o céu azul” e “as águas verdes do mar”. Até porque 
se ele pensasse em viver nessa cidade apenas fazendo música, na 
década de 1970, seria utopia. Daí que as viagens nacionais e 
internacionais, para manter e ampliar as redes de sociabilidades 
constituídas foram muitas. Conforme contou para Millarch, “eu 
cheguei aqui [Florianópolis], em dezembro de 1971, é foi isso 
mesmo, dezembro de 71, e fui ficando, só que agora faço o 
contrário, uma vez por mês vou para lá [Estados Unidos]”312. Além 
disso, as amizades e as conquistas que obteve no campo musical 
norte-americano, durante os quase oito anos que morou naquele 
país, não deixariam ele ficar isolado em Florianópolis, pois não 
ficaram para trás. Não foi só Luiz Henrique Rosa que andou por aí! 

A amizade com a cantora e atriz Liza Minelli, constituída 
ainda na década de 1960, tomaria novos ares na década de 1970. 
Agora sob a especulação da imprensa brasileira, Luiz Henrique 
Rosa foi notícia nas duas turnês que a cantora realizou no Brasil, a 
primeira em 1974 e a segunda no ano da entrevista entre Luiz 
Henrique Rosa e Aramis Millarch, em 1979. Este primeiramente 
pergunta a Luiz Henrique Rosa sobre a polêmica gerada pela 
imprensa em 1974: “você só voltou a vê-la quando ela (Liza 
Minelli) voltou em 74 eu acho? Como é que foi aquele show que 
ela foi fazer no Brasil, a primeira pessoa que ela perguntou foi por 
você e aí tiveram que insistir com você, pôr você no avião para ir, 
não é verdade?313” A entrevista que até então estava focada na 
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história de vida do músico, de repente se torna um tanto polêmica. 
Tanto que Luiz Henrique Rosa, responde:  

Não, não é bem assim. Que eu fui lá sim, mas que eu 
não queria saber de ver a Liza não. Porque qualquer 
oportunidade que eu tenha de ver a Liza eu irei, eu 
quero encontrá-la, e é uma amiga muito especial. O 
que houve é que antes dela vir eu já não via a Liza 
há mais de um ano e pouco na América. É que ela 
viajou para Europa para fazer o Cabaret e a gente 
não se via há muito tempo. E a Liza foi apresentada 
ao Brasil praticamente por mim, ao povo, ao estilo, à 
música, comida, de vez em quando eu fazia umas 
comidas brasileiras e ela se entusiasmou, discos e 
tal, e gostou, e se identificou com as coisas 
brasileiras. Inclusive um disco meu esse Barra 
Limpa foi ela quem escreveu a dedicatória do disco. 
Então, o sonho dela e o plano era que quando ela 
viesse ao Brasil acontecesse junto comigo, porque 
ela não conhecia mais ninguém aqui. Eu estaria aqui 
para ciceronear e explicar, e eu estava em 
Florianópolis na época e ela chegou. Eu tentei ligar 
para o Hotel Nacional para falar com ela, mas eles 
não acreditavam que alguém de Florianópolis 
conhecesse a Liza, e eu não passava das telefonistas, 
não chegava em ninguém, disfarçavam e eu não 
conseguia falar com ela, isso aí no mesmo dia que 
ela estava dando a entrevista para os jornalistas, que 
depois que ela deu a entrevista ela pedia a eles, eu 
queria que vocês fizessem um favor, é que tem um 
amigo meu aqui que não vejo há muitos anos, que 
afinal foi a pessoa que abriu meus olhos para o 
Brasil, eu quero saber onde ele está, eu só sei que ele 
é de Florianópolis, o nome dele é tal, toca violão, dá 
uma força aí. E eles botaram no jornal no outro dia, 
onde é que tu andas? Esse meu cunhado, esse que tu 
falou que é aqui de Curitiba que apareceu na minha 
casa lá em Florianópolis com um recorte de jornal, o 
Paulo (sic) casado com minha irmã Lara, na mesma 
hora disse que me levava no Rio, entrei no carro e 
fui embora para o Rio atrás dela, da princesa, chegou 
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lá foram precisos ainda dois dias para eles 
acreditarem que ele era eu mesmo (risos) Mas foi 
uma curtição314. 

 
A passagem de Liza Minelli pelo Brasil, marcada na 

memória de Luiz Henrique Rosa, aconteceu em 1974. Conforme o 
artista lembrou, sua ida para o encontro da estrela, que nesse 
momento já havia ganhado um Oscar pelo filme Cabaret (1972), 
aconteceu por meio da imprensa da época. Contraditoriamente, o 
artista brasileiro que havia feito relativo sucesso nos Estados 
Unidos era um desconhecido em seu próprio país, enquanto que a 
“diva” Liza Minelli era uma das maiores celebridades do momento. 
Tanto que a atriz aproveitou os holofotes para alardear a vontade 
de encontrar o amigo brasileiro. 

Como no conto de fadas em que o simples camponês vai 
ao encontro da rica princesa. Luiz Henrique Rosa não conseguia ter 
acesso a ela devido à grande proteção que a estrela recebia. A 
narrativa contada parece um daqueles casos em que a vida imita a 
arte, ou, como na letra da música Cabaret, gravada no disco 
Popcorn: “A vida é um cabaret, somente um cabaret” 315. Porém, 
essa passagem demonstra o quanto Luiz Henrique Rosa estava fora 
do campo musical nacional e como sua vinda para Florianópolis 
isolou o artista do que estava acontecendo no eixo Rio-São Paulo 
nesse período. 

Mas aquele fato foi marcante para tornar Luiz Henrique 
Rosa mais conhecido no campo em questão, considerando-se que a 
imprensa possui um papel fundamental para a divulgação do 
artista. E isso Luiz Henrique Rosa já sabia desde os tempos em que 
era o músico society de Florianópolis, anunciado por colunistas da 
cidade. Agora, a visibilidade na imprensa que a identificação com a 
cantora Liza Minelli trazia era muito maior, e as especulações 
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sobre seu relacionamento com ela também. O próprio Aramis 
Millarch, quando trabalhava para o periódico Estado do Paraná, 
em 4 de abril de 1975, levantou especulações quanto ao 
relacionamento de Liza Minelli e Luiz Henrique Rosa. Sobre isso 
Aramis Millarch escreveu: 

Luis Henrique, um catarinense que chegou a 
fazer sucesso nos saudosos anos da Bossa 
Nova, curtindo novamente a tranquilidade da 
Ilha, está montando um dos mais sofisticados 
laboratórios de som do País. O fato não teria 
importância maior, se não fosse o nome da 
pessoa que está financiando o empreendimento: 
a super-star Liza Minelli, que já teria entregue 
um cheque do City Bank no valor de US$ 
10.000 para as despesas iniciais. Há 12 anos, 
quando foi para os Estados Unidos (onde 
chegou a gravar alguns bons elepês), Luiz 
Henrique conheceu Liza, que então era apenas a 
filhinha de Judy Garland e do cineasta Vicente 
Minelli, sem a fama que "Cabaret" lhe traria. O 
romancinho não durou muito, mas Liza não 
esqueceu de seu amor catarinense. Tanto é que 
ao vir ao Brasil, há alguns meses, a primeira 
coisa que fez ao desembarcar foi perguntar por 
Luis Henrique. Em Florianópolis, o cantor 
soube do interesse em Liza em revê-[lo], pelos 
jornais e não teve dúvidas: decolou no primeiro 
avião e foi encontrar-se com Liza. Apesar do 
relacionamento desta vez ter sido "apenas de 
bons amigos", o encontro resultou em bons 
frutos. Ou melhor, frutos gravados, pois não 
será surpresa se a própria Liza Minelli vier 
inaugurar o estúdio de Henrique, fazendo ali 
um elepê. Afinal tudo pode acontecer316 
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Especulações do colunista social quatro anos antes de 

realizar a entrevista com Luiz Henrique Rosa. Nesse artigo as 
informações são colocadas sem a citação de fontes. Já na entrevista 
de 1979, na maioria das vezes percebe-se um Millarch com a 
curiosidade de outrora, de um compromissado pesquisador da 
música popular. Mas dois dias após essa entrevista, Liza Minelli 
chegaria novamente para uma turnê que seria realizada em São 
Paulo e Rio de Janeiro, notícia dada em primeira mão por Luiz 
Henrique Rosa durante a entrevista, e o jornalista Millarch 
vislumbrou nisso um “furo de reportagem”.  

Tanto que a curiosidade por parte deste em relação à 
amizade dos dois, é evidenciada diversas vezes. Sobre isso 
Millarch perguntou: “outra coisa, isso foi em 74 [o show de Liza 
no Brasil], depois de 74 a 79 você chegou a rever a Liza?”317. Luiz 
Henrique Rosa responde: “não, não, foi a última vez que nós nos 
vimos foi aquela época”318. Mais à frente Millarch faz a pergunta 
que é o ápice das especulações feitas pela imprensa até ali: “agora 
uma pergunta muito indiscreta você me desculpe, mas você foi 
namorado dela também né?”. Luiz Henrique Rosa de maneira 
natural, porém discreta, responde que sim. O experiente 
entrevistador fez a pergunta depois do músico estar bem à vontade, 
de ter falado bastante sobre sua vida. Esperou o momento certo, no 
último quarto da entrevista, para fazer a pergunta mais delicada 
daquele encontro. 

Especulações à parte, Luiz Henrique Rosa tocou com Liza 
nas apresentações que ela fez no eixo Rio-São Paulo, o que 
repercutiu novamente na mídia nacional. Mais uma vez a 
identificação com a cantora estadunidense deu projeção a Luiz 
Henrique Rosa. Ela, por sinal, foi destaque na capa da revista 
Manchete.   

                                                 
317 Ibid. 
318 Ibid. 
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Figura 13 - Capa da revista Manchete de 24/02/1979 

Fonte: Acervo do autor 
 

No interior da revista há um pequeno texto que destaca o 
relacionamento com o desconhecido “moço” brasileiro chamado 
Luiz Henrique Rosa. As redes de relacionamentos constituídas em 
solo norte-americano poderiam garantir uma nova inserção ao 
músico no Brasil. Assim como Oscar Brown Jr. havia ajudado a 
alavancar projeção nos Estados Unidos do artista brasileiro, agora a 
estrela Liza Minelli poderia ajudá-lo a ressurgir no mercado 
nacional. Mas a intenção de Luiz Henrique Rosa talvez não fosse 
alcançar notoriedade ou ser simplesmente famoso, conforme 
explicou a Millarch: “eu acho que tive um grande sucesso na vida, 
primeiro de ter descoberto a mim mesmo e ter podido ter 
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compartilhado com pessoas maravilhosas como eu tive a sorte”319. 
Durante a entrevista ele não demonstrava dar importância à fama 
ou mesmo ao dinheiro. A grande realização de Luiz Henrique Rosa 
era mesmo a música, e as relações de amizade construídas na 
carreira que seguia. 

A música foi a grande responsável por apresentar Liza 
Minelli e Luiz Henrique Rosa, e tocaram muitas vezes juntos, não 
só nas apresentações da cantora no Brasil. Luiz Henrique Rosa 
ensinara algumas canções em português para Liza que foram 
apresentadas em 1979, durante os shows no Rio e São Paulo. O 
amigo foi um dos principais mediadores da cultura brasileira que 
Liza tivera, assim como Liza também mediou a cultura norte-
americana ao artista brasileiro, porém nunca lançaram disco juntos 
enquanto Luiz Henrique Rosa estava vivo. Muitas canções que 
interpretaram não haviam sido gravadas de forma comercial, 
conforme Luiz Henrique Rosa contou: “já fizemos algumas coisas 
juntos, inclusive temos muitas gravações juntos que não foram 
lançadas”320. Afinal, a amizade entre os dois músicos profissionais 
também era atravessada por relações contratuais, conforme ele 
explicou: “quando ela fez essa gravação comigo ela estava na 
[gravadora] A&M Records, aí em seguida eu voltei para o Brasil, 
ela foi fazer o [filme] Cabaret, aí quando voltou já estava na 
CBS”321. Algumas dessas canções gravadas nessa época 
mencionada por Luiz Henrique Rosa foram lançadas no disco Liza 
Minelli – The complet A&M Recording (2008), e se encontram 
atualmente disponibilizadas na internet, a canção Listen to me322, 

                                                 
319 Ibid. 
320HENRIQUE, ibid. 
321Ibid. 
322 Vídeo disponível em 
<https://www.youtube.com/watch?v=MReFKJ5XPzY>. Acesso em 
28/05/2015. 



191 

 

 

 

I’m looking over a four leaf clover323 e Alicinha324, todas 
interpretadas por Liza Minelli e Luiz Henrique Rosa, gravadas em 
estúdio com uma excelente qualidade325.  

Porém, como aconteceu com a entrevista de Aramis 
Millarch e Luiz Henrique Rosa, que foi publicamente 
disponibilizada apenas no ano de 2014, ficando de fora de outras 
pesquisas anteriores a essa326, posteriormente à escrita deste 
trabalho poderão surgir novas fontes que até a presente data não 
puderam ser acessadas. O mesmo pode acontecer com esse 
material citado durante a entrevista por Luiz Henrique Rosa e com 
outros materiais gravados que aos poucos vão sendo 
disponibilizados, principalmente nas redes sociais. Sobre gravações 
citadas durante a entrevista, Luiz Henrique Rosa mencionou: 
“tenho umas fitas incríveis eu, ela e Chick Corea, John Palmer na 
bateria”327.  

Se o espaço de experiência de Luiz Henrique Rosa até ali 
era imenso, o horizonte de expectativas no tempo da entrevista não 
ficava para trás: havia uma agenda para ser cumprida que não 
estava apenas restrita às apresentações com Liza Minelli. E mais 
gravações que não chegaram até nós estavam sendo feitas naquele 
momento, agora na cidade de Curitiba. Conforme contou, “a idéia 
de vir aqui já é de muito tempo, né, mas não deu certo, e tal, só deu 
pra vir agora. Acho que essa é a definição, a decisão mesmo de 

                                                 
323Vídeo disponível em 
<https://www.youtube.com/watch?v=0nPdxlx2oEE>. Acesso em 
28/05/2015. 
324 Vídeo disponível em 
<https://www.youtube.com/watch?v=yU6cFV7QwdM>. Acesso em 
28/05/2015. 
325 Essas canções estão disponíveis na pasta “Capítulo III” no DVD em 
anexo a esta dissertação. 
326GIANELLI, ibid.; BECK, ibid. 
327HENRIQUE, op. cit. 
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fazer o disco foi agora de uns quinze dias”328. Mais redes de 
sociabilidade eram tecidas com músicos daquela cidade: 

O Bráulio no piano gravou algumas faixas, o Carlos 
na bateria, o contrabaixista me foge o nome agora, 
não sei se o Carlos ta ali ele diria, ... Como é o 
nome? [alguém nos bastidores fala o nome]  ... 
Boltrini é. Todos os músicos maravilhosos, o Alaor 
da flauta e trouxe um saxofonista lá de 
Florianópolis, que é de Londres, um moço de 
Londres que ta morando há dois anos em 
Florianópolis329. 

 
A movimentação do artista em território nacional, 

sobretudo na segunda metade da década de 1970, não estava 
restrita ao eixo Rio-São Paulo. Curitiba, que tinha uma forte cena 
musical se formando naquele momento, e recursos tecnológicos de 
gravação mais avançados do que Florianópolis, inspirou Luiz 
Henrique Rosa a gravar suas canções com o propósito de lançar um 
disco futuramente. O compositor chegou a mencionar o nome de 
três canções inéditas que estariam no álbum, Honey baby, Feijão 
com arroz e Girassol330. As canções haviam sido gravadas naquela 
semana. A cena musical de Curitiba realmente possuía mais 
recursos de gravação do que Florianópolis, no entanto a limitação 
em termos de distribuição e divulgação existia nas duas cidades, 
pois, assim como Florianópolis, Curitiba não contava com as 
majors localizadas em outros centros urbanos. 

A agenda para 1979 ainda previa uma turnê por seis 
universidades dos Estados Unidos331. Isso, de alguma maneira, 
dificultava os planos de estruturar uma carreira nacional 
consistente, ou mesmo de conseguir finalizar o disco que estava 
                                                 
328HENRIQUE, ibid. 
329 Ibid. 
330 Além dessas três músicas citadas foi gravada também outra intitulada 
Xangô. Todas elas foram disponibilizadas no site oficial do músico. In.:< 
www.luizhenrique.com> Acesso em 12/07/2015. 
331 Ibid. 
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gravando em Curitiba332. Pior: além dos compromissos musicais 
que tinha, Luiz Henrique Rosa também se dedicou a gerenciar seus 
empreendimentos em Florianópolis, que imprimia um ritmo mais 
intenso à vida musical da cidade. O maestro Castelan esclarece: 

(...) ele montou uma boate, a Boate Samburá, que 
era tipo um barzinho, ele montou uma gravadora, 
para dar trabalho para os músicos de Florianópolis, 
ele me chamava muitas vezes pra fazer arranjos, ele 
sempre me chamou de maestro, eu digo eu nunca fui 
maestro rapaz, e ele dizia não você é maestro, 
escreve arranjos é maestro, ele me chamava de 
maestro Castelan333. 

 
Portanto, quando retornou para Florianópolis a ideia de 

movimentar a cena da cidade foi colocada em prática com o 
estúdio que empregava músicos locais, fossem velhos conhecidos 
como Castelan ou músicos mais jovens. Conforme o Maestro 
Zezinho lembrou, “com o Tuca com o Deto, baterista que era o 
Batista Barreto que a gente chamava de cabelo, enfim eles tocavam 
no Lira, com o Rui Neves que morreu cedo (...)”334.  Tornou-se um 
líder, pelos conhecimentos trazidos de grandes centros e por seu 
trânsito fácil com uma geração mais antiga de músicos do tempo 
das rádios, e por ser agora referência para uma geração mais nova, 
adepta de novos hábitos. 

O músico que havia experimentado muitas tendências nos 
Estados Unidos, viveu o período de “sexo, drogas e rock’n roll”. 
Conectado a tudo que se passava na cena cultural mundial, e muito 
bem relacionado, Luiz Henrique Rosa, experimentou algumas das 
tendências que foram chegando em Florianópolis na década de 
1970. Por essa época, na cidade começou a haver espaço para o 

                                                 
332 Ibid. 
333CASTELAN, ibid. 
334RIBEIRO, ibid. 
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movimento hippie, novas tendências musicais, o surfe, que hoje 
caracteriza a cidade, e outras práticas existentes em cada um desses 
meios de sociabilidade335. Aos poucos a cidade deixava de ser 
apenas um “pedacinho de terra perdido no mar” e apresentava 
características mais cosmopolitas, porém sempre guardando seu ar 
provinciano e sua moralidade tradicional.  

Tanto que o ano de 1976 ficaria marcado na memória da 
cidade pelo show do grupo Doces Bárbaros, convidados pelo 
colunista social Beto Stodieck. A repercussão maior não foi tanto 
pelo show realizado pelos artistas no palco, mas sim pela atuação 
das autoridades policiais de Florianópolis, antes da apresentação, 
que prenderam Caetano Veloso e Gilberto Gil, por estarem fazendo 
uso de uma pequena quantidade de maconha336. A notícia 
repercutiu por todo o país e demonstrava que, embora chegassem 
novidades, a ilha se mantinha conservadora. 

Nesse momento a televisão já se constituía num 
eletrodoméstico comum em muitas residências em Florianópolis, e 
Luiz Henrique Rosa passou a fazer parte do cotidiano desse 
público. Conforme Castelan observou, “depois ele foi pra televisão 
também, o Luiz movimentou tudo que tinha de música ele se meteu 
e se deu bem”337. Em 1978 começou a apresentar o programa de 
televisão Estamos Aí, na TV Cultura, transmitido para todo o 
estado de Santa Catarina338. Embora não fosse uma emissora com 
grande audiência, o músico mostrava-se atuante na cidade de 
Florianópolis, realizando programas de entrevistas com 
personalidades de Santa Catarina e suas apresentações musicais. 

Nesse período muitos artistas de outras partes do Brasil e 
do mundo vieram à Ilha, tendo Luiz Henrique Rosa como anfitrião. 

                                                 
335MARTINS, Marcos; MENEZES, Loli. Ilha 70. Documentário, cor. 
Florianópolis, 2007. 
336MARTINS, ibid. 
337CASTELAN, ibid. 
338GIANELLI, ibid.; GASPERIN, ibid. 
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Destacando-se na década de 1970 o show de Sivuca no Teatro 
Álvaro de Carvalho, com a participação especial do amigo Luiz 
Henrique Rosa, e a vinda de Liza Minelli ao carnaval de 
Florianópolis, em 1979. Após a turnê realizada em São Paulo e Rio 
de Janeiro, a cantora veio visitar a cidade a convite de Luiz 
Henrique Rosa, chegando no dia 23 de fevereiro, véspera de 
Carnaval em segredo. Porém o colunista Beto Stodieck, do jornal 
O Estado, conseguiu a informação e colocou em sua coluna, o que 
bastou para uma multidão de fãs, repórteres e curiosos esperarem 
sua chegada339. Este fato ficaria marcado na memória social da 
cidade, pois Florianópolis ainda não era a cidade turística com as 
proporções que possui atualmente, não sendo comum, nessa época, 
celebridades, ainda mais uma ganhadora do Oscar como Liza, 
passarem pela cidade. 

Já na década 1980, outro amigo de Luiz Henrique Rosa 
viria à Ilha a convite do artista, o arranjador e multi-instrumentista 
Hermeto Pascoal. A missão dos dois amigos era compor a Sinfonia 
para Santa Catarina e preparar uma apresentação a ser realizada 
no Centro Integrado de Cultura – CIC, maior teatro de 
Florianópolis, em 1984, um ano antes da morte de Luiz Henrique 
Rosa. Tal qual Tom Jobim, juntamente com Billy Blanco, que 
rendeu homenagens a sua cidade através da Sinfonia do Rio de 
Janeiro, que misturava elementos populares e eruditos, Luiz 
Henrique Rosa fez o mesmo para sua amada Florianópolis e trouxe 
o amigo com quem havia morado quando de sua permanência nos 
Estados Unidos, reconhecido por sua genialidade. Conforme 
Millarch ressaltou durante a entrevista, mencionada aqui, “eu acho 
que o Hermeto é um dos maiores gênios musicais do mundo, ele, 
Astor Piazolla, Antonio Carlos Jobim”340. 

                                                 
339Jornal Catarinense. Florianópolis, 28 de maio de 2010. 
340 HENRIQUE, ibid. 
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Figura 14 - Luiz Henrique e Hermeto Pascoal 

Fonte: Marcos Cezar. 
 

Os dois amigos se reuniram com o maestro Hélio Teixeira 
da Rosa, o violonista Glauco Vasconcelos e saíram pela cidade 
buscando inspiração para a empreitada que pretendiam realizar 
naquele momento. Hélio conta que passaram vários dias circulando 
por bares e lugares da boemia da cidade, ciceroneados por Luiz 
Henrique Rosa 341. Nesse trabalho apresentado no CIC se juntaram 
músicos eruditos e populares da cidade liderados por Hermeto 
Pascoal e Luiz Henrique Rosa, que fizeram um arranjo com sons 
da cidade, dos lugares que percorreram. As rendeiras com suas 
almofadas ao som do bater dos bilros davam o ritmo da música, ao 
passo que estavam tecendo suas “tramóias”342. Uma ópera popular 
digna da representatividade de seus compositores e do amor de 
Luiz Henrique Rosa por Florianópolis. 

Uma obra, apesar de ser muitas vezes, citada, mas não 
chegou a ser gravada até hoje e não recebeu muita atenção, seja por 
músicos populares ou eruditos da cidade. Assim como o próprio 

                                                 
341BECK, 2007. Entrevista de Hélio Teixeira durante o documentário. 
342Tipo de renda de bilros confeccionada em Florianópolis que prossui um 
formato irregular. 
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autor da música, que, talvez por conviver numa sociedade 
acostumada a modelos prontos do mercado fonográfico, foi 
congelado numa imagem de músico da Bossa Nova. Note-se que 
Luiz Henrique Rosa convidou para compartilhar sua obra 
derradeira Hermeto Pascoal, que, assim como ele, tinha a liberdade 
e a capacidade de expressar em sons os sons do espaço que viveu.   

 

3.3 ECOS NO TEMPO PRESENTE 
  

Os ecos do que Luiz Henrique Rosa produziu ressoam 
atualmente em formatos de mídia que o artista não chegou a 
conhecer, pois no ano de sua morte, 1985, não havia em circulação 
a internet em computadores residenciais, ou mesmo CDs e DVDs. 
Assim, algumas ações foram realizadas nessas mídias para tornar a 
obra do artista mais conhecida pelas novas gerações. Além de 
ações institucionais promovidas pelo Estado, família e amigos vêm 
atuando no sentido de divulgar a obra e a trajetória do músico no 
tempo presente. 

Em 2007 foi lançado o documentário Luiz Henrique: No 
Balanço do Mar, dirigido pela cineasta Ieda Beck, que 
compartilhava de um bom relacionamento com a família do 
músico. O documentário foi produzido com aporte do governo 
federal, através da da Lei Rouanet, e do governo do Estado de 
Santa Catarina, através do Funcultural, portanto, com o patrocínio 
e apoio de órgãos públicos e entidades, como a Tractebel, o Badesc 
e Eletrosul. 

O documentário possui muitos depoimentos de familiares, 
amigos e pessoas que conviveram com Luiz Henrique Rosa nos 
diversos cenários musicais que atuou. Foram entrevistados amigos 
de infância de Luiz Henrique Rosa; colegas de trabalho da Rádio 
Diário da Manhã, como o maestro Castelan; músicos que atuaram 
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nos Estados Unidos, como Airto Moreira, Hermeto Pascoal e Flora 
Purim; parentes diretos, filhos e irmãs. Ele contém um fio condutor 
encenado por personagens que representam Luiz Henrique Rosa na 
infância, juventude e vida adulta, vivenciados pelo neto de Luiz 
Henrique Rosa, o filho Raulino Rosa e um artista convidado, 
Murilo Pirajá Martins. A linha narrativa condutora, e que ganha 
vida nas interpretações, é formada por textos autobiográficos 
escritos pelo próprio Luiz Henrique Rosa, contando fatos que 
aconteceram com ele. 

O início aponta para a tônica do documentário, que 
enfatiza a identidade de Luiz Henrique Rosa vinculada à Bossa 
Nova. Assim, começam falando o produtor musical Armando 
Pittigliani, o autor e crítico Ricardo Cravo Albim, e o crítico 
musical Ilmar Carvalho, que explicam com suas palavras o que foi 
a Bossa Nova e como de deu a inserção de Luiz Henrique Rosa 
nesse movimento. Em seguida entra a canção Terra de Itaguaçu, 
presente no disco A Bossa Moderna de Luiz Henrique, que reforça 
ainda mais essa tônica na abertura do documentário.  

A primeira parte trata da infância e juventude, através de 
depoimentos das irmãs e amigos presentes nessas fases da vida de 
Luiz Henrique Rosa. A ênfase é dada em sua formação musical e 
logo passa para o início da carreira na Rádio Diário da Manhã. O 
que se ressalta é a dificuldade de representar o período de 
formação do artista, visto ter sido praticamente autodidata. 
Destaca-se o depoimento do amigo atuante na Rádio Diário da 
Manhã, maestro Castelan. Este é o único dos músicos dos tempos 
de rádio que falam desse período, pois na época da produção do 
documentário muitos artistas já haviam falecido. É o caso de 
Zininho, falecido em 1998, e Neide Mariarrosa, em 1994. Por tais 
motivos, esse primeiro momento não é muito detalhado, e logo o 
documentário passa a representar a carreira musical de Luiz 
Henrique Rosa no Rio da Janeiro e Estados Unidos.  
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O trabalho segue uma narrativa linear, do início ao fim, 
buscando enfatizar fatos eleitos, durante a edição, como mais 
marcantes na vida de Luiz Henrique Rosa. Predominam 
depoimentos em detrimento das representações dos artistas, bem 
como um narrador oculto falando em primeira pessoa, como se 
fosse o próprio Luiz Henrique Rosa, que aparece nos momentos 
que os textos direcionam as temáticas dos quadros. Para destacar 
ainda mais os quadros, estes recebem como trilhas sonoras canções 
interpretadas pelo artista, apontado para uma narrativa 
autobiográfica, especialmente pela presença da voz de Luiz 
Henrique Rosa. 

Assim, no momento que começa a ser representada sua 
trajetória nos Estados Unidos, a canção Vou Andar por Aí surge em 
primeiro plano. Artistas brasileiros, como Airto Moreira, Hermeto 
Pascoal e Flora Purim e artistas estadunidenses como Paul Winter e 
a amiga Liza Minelli falam sobre esse período. A cantora destacou 
em seu depoimento a admiração e a cumplicidade que tinha com 
Luiz Henrique Rosa, além de ressaltar suas qualidades como 
músico, que para ela estão muito bem representadas no álbum 
Listen to me, com músicas que demonstram brasilidade e 
romantismo. O depoimento de Liza Minelli é bem evidenciado em 
relação aos outros, pelo tom informal que possui, denotando o 
quanto a relação de amizade entre os dois era forte. 

A quantidade de depoimentos durante o documentário 
expõe a preocupação da diretora em documentar a abrangência 
inclusive internacional da carreira de Luiz Henrique Rosa, e as 
redes de sociabilidade que formou nos Estados Unidos. Lugar para 
onde a equipe de gravação se deslocou e entrevistou artistas de 
renome internacional como Liza Minelli, Paul Winter, Ron Carter, 
entre outros. A voz autorizada do crítico Ilmar Carvalho comenta 
sobre os músicos já falecidos que tocaram com Luiz Henrique 
Rosa nos EUA. O crítico musical é um personagem importante no 
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documentário, pois, evidenciando grande conhecimento de causa 
vai “costurando” a carreira do artista aos contextos musicais de 
cada época.  

O retorno para Florianópolis é iniciado pela fala de Ilmar 
Carvalho, que considera inexplicável esse retorno, mas o crítico 
expõe seu ponto de vista, lembrando da saudade que Luiz sentia de 
sua terra e também de um erro de cálculo que foi esse retorno. Com 
isso a narrativa do documentário constrói uma “imagem 
positivada”, em Florianópolis, sobre sua trajetória. A partir da fala 
de Ilmar Carvalho voltam depoentes que participaram da vida 
social do músico em Florianópolis, Maestro Castelan, Raul Caldas 
Filho e músicos que passaram a fazer parte de sua vida nessa 
época.  

Vários amigos, artistas e familiares do músico dão seu 
depoimento sobre características pessoais e profissionais de Luiz 
Henrique Rosa. O gran finale fica por conta dos últimos trabalhos 
do artista com a Sinfonia para Santa Catarina, composta em 
parceria com Hermeto Pascoal, e arranjo de Helio Teixeira da 
Rosa; os depoimentos dos filhos Alice, Raulino e Manoel, e do 
neto Pedro; e a referência ao último trabalho como gerente e 
músico do Bar Armazém Vieira, que ocupa uma edificação antiga 
localizada na Ilha de Santa Catarina. O documentário termina com 
uma encenação do artista tocando Jandira no Armazém Vieira. Já 
na chegada das legendas, vários artistas de Santa Catarina da nova 
geração cantam a canção Florianópolis.   

Em 2003 foi lançado o CD póstumo, A Bossa Sempre Nova 
de Luiz Henrique, produzido por Luiz Meira e Eveline Orth. O 
trabalho foi custeado pela agência de publicidade Propague, com 
apoio da Fundação Catarinense de Cultura e da Lei de Incentivo à 
Cultura, tendo registrado apenas canções de Luiz Henrique Rosa 
com a participação de cantores consagrados da MPB atual como 
Elza Soares, Luiz Melodia, Sandra de Sá, Ivan Lins, além de 
músicos de ponta do cenário brasileiro atual, como o saxofonista 
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Marcelo Martins, o trompetista Jessé Sadoc e o baterista Erivelto 
Silva. Os arranjos são de Luiz Meira e de outros convidados. Nessa 
empreitada ocorre, assim como no documentário, a legitimação da 
imagem do artista catarinense reconhecido nacionalmente343. 

A produção do disco já era um projeto antigo, conforme 
Luiz Meira contou: “essa história da produção do disco do Luiz 
Henrique Rosa é o seguinte, eu tinha muita vontade quando eu 
morava no Rio, de fazer um trabalho com um artista catarinense, 
tendo a participação de artistas nacionais”344. A vontade existia até 
que apareceu a oportunidade com a aprovação do projeto na Lei 
Rouanet pela Agência Propage, que na época comemorava seus 40 
anos.  Com a captação dos recursos foi possível a produção do 
trabalho.  

As músicas gravadas foram Itaguaçu, Sonhar, Listen to 
me, Florianópolis, Se o amor é isso, I was afraid, Alicinha, Ilha 
Azul, If you want to be a Lover, Jandira, Ponte Hercílio Luz, um 
pout-pourri com Mestiço, Paz de Amor e Pra não deixar de sambar 
e, por último, Minha Lagoa. Sobre a escolha das canções, Meira 
explicou como aconteceu: “na época eu e o Roberto [Costa] 
discutimos. A gente convidou Ibirê Silva que era um grande amigo 
dele, convidamos pessoas, o Raul Caldas que foi o parceiro dele de 
letras, convidamos algumas pessoas”345. A escolha das músicas faz 
um apanhado das várias fases da carreira de Luiz Henrique Rosa, 
apesar do título do álbum remeter apenas à identificação do artista 
com a Bossa Nova. Mas se justifica por fazer alusão ao período 
que foi o início do artista no mercado fonográfico e a fase mais 
profícua em termos de gravação. 

                                                 
343 A faixa Listen to me, cantada por Sandra de Sá, está disponibilizada na 
pasta “Capítulo III” do DVD em anexo. 
344MEIRA, ibid. 
345MEIRA, ibid. 
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Os arranjos modernos fazem uma releitura inovada da obra 
de Luiz Henrique Rosa. A primeira música Itaguaçu, parceria do 
artista com Oswaldo Melo, é cantada por Elza Soares com uma 
forte pegada dos metais num samba bem marcado.  A segunda é 
Sonhar, de Luiz Henrique Rosa e Raul Caldas Filho, um samba 
interpretado por Ivan Lins com uma linha de piano bastante 
expressiva, que é característica das interpretações de Ivan Lins. A 
terceira música, Listen to me, foge à rítmica das duas primeiras por 
se tratar de um funk, com o vocal potente de Sandra de Sá. A 
canção Florianópolis recebe o vocal da única intérprete catarinense 
no disco, Biá Krieger, com um arranjo que lembra aquele gravado 
no disco Popcorn, porém com a linha de piano menos marcada.  

Se amor é isso, em parceria com Zininho, foi gravado por 
Luiz Melodia, recebe apenas o acompanhamento de cordas, violão, 
violino e violoncelo, um arranjo simples como na versão gravada 
por Luiz Henrique Rosa em seu primeiro disco. I was afraid, em 
parceria com Oscar Brown Jr., é interpretada em inglês por Tony 
Garrido, com o swing característico da versão original. A canção 
Alicinha, também em parceria com Oscar Brown Jr., interpretada 
em inglês por Elza Soares, possui um arranjo bastante carregado de 
timbres bem balanceados. Ilha Azul, samba com muitos 
contracantos de flauta, piano e flugehorn346, enquanto o vocal 
potente de Sandra de Sá se sobrepõe.   

If you want to be a lover, interpretado por Biá Krieger 
também se parece com um arranjo mais levado para o samba e com 
menos swing do que nas versões gravadas por Luiz Henrique Rosa 
em Listen to me e Barra Limpa. Jandira ganhou uma versão 
funkeada que em nada se parece com a versão gravada no álbum 
Mestiço; a interpretação é de Tony Garrido. Ponte Hercílio Luz é 
um samba cantado por Martinho da Vila, com uma percussão bem 
robusta, composta por surdo, ganzá, tamborim e pandeiro. O pot-
pourri interpretado por Elza Soares inicia com ela cantando à 
                                                 
346 Flugehorn é um tipo de trompete com som mais grave e aveludado. 
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capela e uma instrumentação simples que ressalta a interpretação 
inconfundível da cantora por toda a música. Por fim, Minha Lagoa, 
interpretada por Luiz Melodia, com uma conotação saudosista 
representada na letra e na instrumentação utilizada, sobretudo pelo 
violão sete cordas e o clarinete. 

O lançamento do disco foi bastante divulgado pelos meios 
de comunicação de Florianópolis, inclusive o show de lançamento 
que ocorreu em 23 de março de 2004, dia do aniversário da cidade, 
no Teatro Ademir Rosa, no Centro Integrado de Cultura – 
CIC347,com a participação de artistas que fizeram as gravações do 
disco. Este show, denominado A bossa sempre nova de Luiz 
Henrique Rosa, foi transmitido pelo programa com o mesmo, na 
RBS TV, afiliada da Globo em Santa Catarina348. E no programa 
vários amigos e familiares falam sobre o CD, além do produtor 
Luiz Meira e de alguns dos intérpretes que participam do show, 
todos ressaltando as qualidades musicais e pessoais de Luiz 
Henrique Rosa. 

A RBS é o canal com maior audiência na cidade, portanto 
o discurso de que há um esquecimento público da obra de Luiz 
Henrique não se justifica ao menos nesse momento entre o 
lançamento do disco A Bossa Sempre Nova de Luiz Henrique 
(2003) e o documentário No Balanço do Mar (2007). Algumas das 
mais importantes empresas de comunicação de Florianópolis, a 
RBS TV e agência de publicidade Propague, uniam-se naquele 
momento para cultuar a imagem de Luiz Henrique Rosa vinculada 
diretamente à imagem de Florianópolis. Assim, as novas gerações 
                                                 
347Divulgação principalmente por parte da RBS TV, do jornal Diário 
Catarinense e TV COM. Como o programa de Cacau Menezes na TV 
COM, disponível em <https://www.youtube.com/watch?vRqMa-
HtGcHA> Acesso em 20/05/2015.  
348 Programa A bossa sempre nova de Luiz Henrique exibido na RBS TV, 
disponível em <https://www.youtube.com/watch?v=XYuZw-5FDQ> 
Acesso em 20/05/2015.  
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que desconheciam Luiz Henrique Rosa ficaram conhecendo 
algumas de suas composições e de sua história. No entanto, a 
imagem construída era, sobretudo, de um músico bossa-novista, 
com um silenciamento de sua fase experimental. Até mesmo a 
canção Jandira, gravada por Toni Garrido, recebeu uma nova 
roupagem, em termos de arranjo, que a deixou totalmente diferente 
da versão original gravada em 1975.      

O papel dos três filhos de Luiz Henrique Rosa, na criação 
de uma página na rede social Facebook foi outro modo encontrado 
para que a imagem do músico chegasse às novas gerações. Nela 
acompanhada por mais de mil seguidores até a finalização desta 
pesquisa, são postados vídeos, fotos e textos, relacionados à vida e 
trabalhos de Luiz Henrique Rosa. Devido às próprias 
características do site Facebook, as postagens não seguem uma 
sequência linear e trazem muitos materiais inéditos ou produzidos 
pelos próprios administradores, muitos dos quais foram utilizados 
como fonte desta pesquisa. Entretanto, existe uma nota biográfica 
escrita na página que possui uma descrição linear, conforme está 
abaixo: 

Luiz Henrique Rosa nasceu em 25 de novembro de 
1938, na cidade de Tubarão, no sul do estado de 
Santa Catarina. Filho primogênito do casal Raulino e 
Alice Rosa, ganhou mais tarde outras sete irmãs. 
Ainda pequeno, viveu em Lages e São José, onde 
conheceu seu companheiro inseparável por toda a 
vida: o violão. Aos 11 anos veio com a família para 
Florianópolis, lugar que adotou desde o início e 
homenageou até as últimas canções. "Foi amor à 
primeira vista", costumava dizer, como relata o 
escritor, jornalista e amigo de Luiz Henrique, Raul 
Caldas Filho. Conta-se por aqui, que Luiz Henrique 
foi o primeiro a se designar "manezinho da Ilha" 
com orgulho. Até então, a denominação dada aos 
nativos era considerada pejorativa. A Música, desde 
o início, foi a sua principal forma de expressão. Mas 
não a única. Luiz Henrique também tinha grande 
vocação para o desenho. Aos vinte anos, Luiz 
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Henrique começou a trabalhar na rádio Diário da 
Manhã, na época uma das melhores do sul do país. 
Depois de um tempo, já tinha seu próprio programa 
na emissora, onde tocava suas composições e os 
sucessos da época, como Pat Boone, Nat King Cole, 
Elvis Presley, Billy Eckstine, entre outros. Seu estilo 
ritmista já antecipava a "Bossa Nova", que dava os 
primeiros passos no Rio de Janeiro com Tom Jobim 
e João Gilberto. Antes de compor as estimadas 200 
canções, Luiz Henrique também tocou em festas, 
bares e bailes. 
Em 1960, o pianista gaúcho Norberto Baldauf 
convidou-o a fazer parte do seu conjunto, do qual 
também fora integrante a consagrada Elis Regina, 
antes de despontar para o estrelato. Com este grupo, 
o cantor excursionou por todo o sul brasileiro, por 
cerca de um ano. 
Em 1961, mudou-se para o Rio de Janeiro, onde se 
apresentou em diversos nightclubs, no célebre Beco 
das Garrafas, em Copacabana, e onde também 
gravou seu primeiro disco. Um compacto com duas 
músicas: Garota da rua da praia e Se o amor é isso, 
composições em parceria com Claudio Alvim 
Barbosa (Zininho), o poeta e autor do Rancho de 
Amor à Ilha. Em 1963, quando gravou seu primeiro 
LP, A Bossa Moderna de Luiz Henrique, conquistou 
as paradas de sucesso em todo o país com as 
canções: Sambou, sambou; No balanço do mar e 
Vou andar por aí. 
Em 1965, no auge da bossa nova no Brasil, Luiz 
Henrique parte para os Estados Unidos, na onda dos 
brasileiros que estavam fazendo a vida por lá. Em 
Nova York, conviveu com grandes músicos norte-
americanos como Stan Getz, Oscar Brown Jr., Billy 
Butterfield, Bobby Hacket, entre outros. E com 
muitos brasileiros como Sivuca, Hermeto 
Pascoal,Walter Wanderley, João Gilberto, Airto 
Moreira. Com estes grandes nomes, Luiz Henrique 
compôs e gravou muitas músicas, em diversos LPs. 
Foi também durante este período no exterior que 
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conheceu a atriz e cantora Liza Minelli. A forte 
amizade entre os dois trouxe a estrela para 
Florianópolis no carnaval de 1979, a convite de Luiz 
Henrique. O músico permaneceu nos EUA até 1971, 
quando então voltou à sua amada Ilha. 
Em 1976, lançou seu último LP Mestiço, com faixas 
gravadas no Rio de Janeiro e em Hollywood.  
Em 9 de julho de 1985, ano em que completaria 25 
anos de carreira artística, Luiz Henrique morre num 
brutal acidente automobilístico, aos 46 anos. Como 
ele próprio dizia: 'a vida é mesmo assim pode estar 
no começo e estar chegando ao fim'349. 

 
Esse texto talvez ilustre a maneira como os filhos 

gostariam que o pai fosse lembrado por sua vida pública. A vida 
profissional bem caracterizada nos discos gravados, sobretudo nos 
EUA, ganham destaque. A identificação de Luiz Henrique Rosa 
vinculada a Bossa Nova é muito presente em todos os trabalhos 
estudados que tratam do artista. Nessa nota biografia em particular 
chama atenção a reivindicação do pioneirismo na identificação de 
ser chamado de “manézinho”. 

Muitos trabalhos de Luiz Henrique Rosa sequer chegaram 
ao conhecimento do público no Brasil, e nisso a página também 
tem ajudado, apresentando materiais gravados, ainda na década de 
1960, como o vídeo postado em 31 de outubro de 2014 no site You 
tube, por Jazz on MV, de uma participação de Luiz Henrique Rosa 
no Newport Jazz festival, de 1967. Nele o flautista de jazz 
estadunidense Herbie Mann se apresenta com convidados de outras 
nacionalidades, entre eles, Luiz Henrique Rosa e seu Trio350. Os 

                                                 
349Informação obtida na página de Luiz Henrique no Facebook, 
disponível em 
<https://www.facebook.com/musicoluizhenrique/info?tab=page_info> 
Acesso em 28/05/2015. 
350Vídeo disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=a0Zbc3lPb4Y>. Acesso em 
28/05/2015. 
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discos do músico e outros vídeos, como esse show de 10 de janeiro 
de 1967, geralmente, são primeiramente disponilizados no site You 
tube, e depois a divulgação é realizada através da página no 
Facebook.  

No entanto, algumas postagens são realizadas diretamente 
na página do Facebook. Como um vídeo produzido por Raulino, 
filho de Luiz Henrique Rosa, postado em 21 de abril de 2015, 
explicando que dois discos do artista haviam sido relançados351.  
No vídeo de 4 minutos e meio, Raulino explica que o disco 
Popcorn, foi relançado no Japão, em formato de CD, no final da 
década de 1990, em 2007 e em 2014. Mas, para Raulino, a 
novidade era saber que o disco A Bossa Moderna de Luiz 
Henrique, de 1964, também havia sido relançado em formato de 
CD, pois se trata de um disco produzido originalmente no Brasil. O 
estranhamento se dá por haver esquecimento de Luiz Henrique 
Rosa no mercado fonográfico brasileiro, enquanto ainda é 
lembrado do outro lado do mundo.     

Há uma dedicação intensa na divulgação através de mídias 
digitais verificada pela quantidade de postagens realizadas na 
página do Facebook, totalizando 76 postagens desde abril de 2014 
até julho de 2015. Sem falar de diversos vídeos no You tube, que 
muitas vezes são postados por Raulino Rosa. Outra forma de 
divulgação do trabalho de Luiz Henrique Rosa se iniciou no dia 9 
de julho de 2015, em homenagem pelos 30 anos de falecimento, 
com a inauguração de uma página de internet352. A página 
produzida pelos filhos possibilita que a leitura seja feita em dois 
idiomas, português e inglês, e possui uma nota bibliográfica do 
artista, sua discografia, fotos e uma loja para vender músicas. 

                                                 
351 Vídeo disponível em: 
<https://www.facebook.com/musicoluizhenrique?fref=ts>. Acesso em 
28/05/2015. 
352 Disponível em:< www.luizhenrique.com>. Acesso em 12/07/2015. 
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Poucos são os trabalhos publicados em livros e revistas que 
tenham tratado como tema Luiz Henrique Rosa. Destaca-se o 
artigo do historiador Carlos Gregório Gianelli353, publicado em 
2012, no qual fez uma análise da trajetória musical de Luiz 
Henrique Rosa com base no documentário No Balanço do Mar, de 
Ieda Beck. No artigo a biografia do músico é apresentada de forma 
linear, semelhante à narrativa do documentário citado. Outra 
publicação importante é a matéria do jornalista Emerson Gasperin, 
para a revista O Catarina354. É uma revista de iniciativa 
governamental, na área de Cultura, de circulação restrita, 
distribuída gratuitamente em espaços públicos. Nela Gasperin 
também faz um apanhado da carreira do músico de forma linear, 
não citando suas fontes.  

Ambos os textos, de Gianelli e Gasperin, apoiam-se no 
discurso de que existe um esquecimento público do músico. 
Conforme os questionamentos de Gianelli: “Mas afinal de contas, 
por que Luiz Henrique Rosa não ficou tão conhecido como Tom 
Jobim, João Gilberto, Jorge Benjor e outros nomes da época? Será 
que foi simples esquecimento da mídia?”355. O autor não busca 
esgotar essas respostas no artigo, mas deixa no ar a ideia de há uma 
falta de reconhecimento nacional do músico. Do mesmo modo, 
Gasperin já inicia sua matéria afirmando:  

Sua obra não consta dos inúmeros shows, 
exposições e produtos alusivos ao cinquentenário da 
Bossa Nova, estilo ao qual é frequentemente 
associada. Seus discos nunca foram relançados em 
edição nacional. Seu nome aparece uma única vez 
no livro Chega de Saudade, a história definitiva do 
gênero escrita por Ruy Castro. Às vésperas dos 70 

                                                 
353 GIANELLI, Carlos Gregório. “Vou andar por aí”: trajetória musical 
de Luiz Henrique, compositor catarinense que levou a Ilha de Santa 
Catarina por onde andou.Revista Santa Catarina em História - 
Florianópolis - UFSC – Brasil, v. 6, n. 1, 2012. 
354 GASPERIN, ibid. 
355 Ibid. 
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anos de seu nascimento, Luiz Henrique Rosa — ou 
só Luiz Henrique, como assinava — permanece um 
virtual desconhecido no Brasil356.    

 
Mas ainda assim Gasperin reconhece que se não fosse por 

iniciativas como da documentarista Ieda Beck e da Agência 
Propage, no lançamento do CD produzido por Luiz Meira, essa 
falta de reconhecimento seria ainda pior357. Esses textos de Gianelli 
e Gasperin são ecos, provocados pelos discursos de esquecimento 
que estão evidenciados em muito nos depoimentos do 
documentário de Ieda Beck. 

A participação de Luiz Henrique Rosa no carnaval da 
cidade também foi lembrada pela homenagem do bloco Berbigão 
do Boca, um dos mais tradicionais de Florianópolis, que tem como 
característica a tradição de sair com seus “bonecões” representando 
celebridades locais. Os grandes bonecos, semelhantes aos 
existentes no carnaval de Olinda, são criação do artista, folclorista 
e pandorgueiro Alan Cardoso, e, segundo o site do bloco, 
homenageiam personalidades de relevância na vida da cidade e do 
seu Carnaval, que estejam falecidas358. A cada ano uma ou duas 
personalidade são homenageadas, sendo que o primeiro foi o 
lendário Rei Momo Lagartixa – Hilton da Silva (1925 – 1997), o 
boneco do músico Luiz Henrique Rosa foi o segundo a ser lançado, 
no ano de 1996. 

                                                 
356 Ibid. 
357 Ibid. 
358Informação disponível em < 
http://www.berbigaodoboca.com.br/bonecos-t7.html> Acesso em 
28/05/2015. 
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Figura 15 - Foto do boneco de Luiz Henrique no Berbigão do Boca 
Fonte: <http://www.berbigaodoboca.com.br/bonecos-t7.html >. 

Acesso em 28/05/2015 
 

A imagem representada é do músico com barba, algumas 
rugas e cabelos brancos, caracterizando a fase da vida que Luiz 
Henrique Rosa já havia retornado à Florianópolis. Uma 
representação condizente com o momento que o artista mais 
interagiu com o carnaval na cidade, inclusive foi na época de 
carnaval que Liza Minelli veio visitá-lo em 1979. Apesar de Luiz 
Henrique Rosa ter participado dos carnavais transmitidos ainda no 
final da década de 1960 pela Rádio Diário da Manhã, o período em 
que mais se engajou nas práticas culturais da cidade foi a partir de 
1971. 

Em 2014, Luiz Henrique Rosa foi homenageado na 
Passarela do Samba Nego Quirido, em Florianópolis, com o tema 
da escola de samba Império Vermelho e Branco: “Nas ondas da 
Bossa Nova ...Aí vou eu: a fantástica trajetória musical de Luiz 
Henrique Rosa”, composição de Alcioney Luiz da Costa. A escola 
desfilou no grupo de acesso com o samba-enredo Luiz Henrique 
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Rosa - No caminho das estrelas, o amor à Ilha359, composto por 
Casinha, Ricardo e Betinho. A letra dizia360: 

 
A tua história na avenida é emoção 
Império, faz do samba oração 
Hoje no céu, és uma estrela a guiar 
Luiz Henrique... 
A "Rosa" que vamos exaltar 
A tua história na avenida é emoção 
Império, faz do samba oração 
Hoje no céu és uma estrela a guiar 
Luiz Henrique... 
A "Rosa" que vamos exaltar 
 
Saudade dos tempos de outrora 
No rádio a voz que apaixonou corações 
Em cada prosa a lembrança 
Nas cantigas ao luar 
O "manézinho" não sai da memória 
Seu companheiro o eterno violão 
A poesia desenhava em canção 
Na bossa nova a despontar 
No berço do samba foi morar 
 
Sou Vermelho e Branco vou cantar 
A sua vida e paixão 
Na sombra das bananeiras brotaram 
Acordes que encantaram a multidão 
Sou Vermelho e Branco vou cantar 
A sua vida e paixão 
Na sombra das bananeiras brotaram 
Acordes que encantaram a multidão 

                                                 
359Vídeo do samba-enredo em 
<https://www.youtube.com/watch?v=K6OQa2IGeDs>Acesso em 
28/05/2015. 
360 Para compreender as análises feitas a partir daqui, sugiro ouvir a 
canção Luiz Henrique Rosa – No caminho das estrelas, o amor à ilha, 
disponível na pasta “Capítulo III” do DVD em anexo a este trabalho. 
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Do céu, veio uma luz que indicou a direção 
Em Nova Iorque, brilhou com a constelação 
Mas bate a saudade de um jeito 
Da ilha formosa no peito 
E trouxe a bela voz 
Pro nosso carnaval 
Liza Minelli, talento sem igual 
Palavras do poeta 
Ecoaram sobre notas enfim 
A vida pode estar no começo 
E chegando ao fim 

 
A letra biográfica do samba-enredo, na primeira estrofe, 

utiliza-se da homonímia existente entre “Rosa”, do sobrenome do 
músico, com a flor “rosa”, para criar o contexto de apresentação do 
personagem a ser exaltado. A segunda estrofe trata dos tempos do 
rádio, e nos versos “Nas cantigas ao luar/ O "manezinho" não sai 
da memória/ Seu companheiro o eterno violão”, percebem-se três 
identificações representativas na formação da imagem do músico, 
porém fora de uma linearidade temporal, pois as serenatas e o 
violão presentes não condizem com o mesmo contexto da 
identificação de “manezinho”, que possuía uma conotação 
pejorativa nas décadas de 1960 e 70. Outra identificação 
representativa que se mostra nessa estrofe é com a Bossa Nova. Na 
terceira estrofe aparece o termo bananeira novamente, indicando a 
fase de retorno a Ilha, bem representativa na capa do disco 
Mestiço.   

Na quarta estrofe surgem outras identificações 
representativas na década de 1970. Primeiro com Nova Iorque, que 
lembra o fim da trajetória do músico nos Estados Unidos; após 
isso, está Liza Minelli e sua vinda para o carnaval em 1979, evento 
marcado na memória social da cidade. Finaliza com a frase 
cunhada pelo artista, como sendo seu epitáfio “A vida pode estar 
no começo, E chegando ao fim”.  
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A Escola Império Vermelho e Branco não conseguiu um 
bom resultado nesse ano, tendo vencido no grupo de acesso a 
Escola Dascuia e, no grupo especial, a Escola de Samba Protegidos 
da Princesa, que homenageava outro tubaronense, o artista plástico 
Willy Zumblick361. Mas as homenagens no carnaval de 
Florianópolis para o músico representam a importância popular que 
teve na cidade. Sendo que essa identificação ficou mais 
evidenciada no retorno a Florianópolis na década de 1970, talvez 
potencializada pelo tempo que ficou nos Estados Unidos, onde, 
juntamente com a Bossa Nova, o carnaval e o futebol eram as 
principais identificações do Brasil. 

No futebol de Florianópolis Luiz Henrique Rosa também 
deixou ecos de suas músicas, porém entre os dois principais clubes 
da cidade, Avaí e Figueirense, somente o lado azul e branco, 
representado pelos torcedores do Avaí, tem motivos para lembrar 
Luiz Henrique Rosa. O hino do clube foi composto por ele em 
parceria com Fernando Bastos, tendo sido uma de suas primeiras 
ações ao chegar em Florianópolis no ano de 1971362.  

Conforme está no site do clube, “O hino do Avaí é, com 
certeza, um dos mais bonitos hinos do futebol brasileiro. Criado em 
1971, o hino teve grande repercussão na rádio de Florianópolis da 
época, sendo lançado logo depois (a primeira produção contou com 
1.500 discos)”363. Esse disco compacto simples de 33 ½ rpm foi 
produzido no recém-inaugurado estúdio Itagra. Nele Luiz Henrique 
Rosa toca violão, canta e faz a percussão, sendo a batida moderna 

                                                 
361Informações em < http://g1.globo.com/sc/santa-
catarina/carnaval/2014/noticia/2014/03/protegidos-da-princesa-e-campea-
do-carnaval-2014-em-florianopolis.html>. Acesso em 28/05/2015. 
362 Áudio disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=xR6lwWfy9Rw>. Acesso em 
28/05/2015. 
363Informação disponível em: < 
http://www.avai.com.br/site/clube/simbolos/>. Acesso em 28/05/2015. 
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do músico o diferencial do hino. Poucos são os hinos de clubes de 
futebol tão bem construídos como essa versão gravada no disco.  

Ouvindo as canções Florianópolis, Minha Lagoa, Itaguaçu 
e tantas outras, percebemos que Luiz Henrique Rosa, durante suas 
andanças, levou vários lugares de Florianópolis em sua música e 
sua memória. “Coqueiros, Itaguaçu, olha a praça XV, o Miramar”, 
“a Lagoa que era só minha e da Conceição”, e a praia “rendada de 
pedras brancas” foram imortalizadas pelo compositor no formato 
de canções. Após sua morte, a cidade que esteve nas músicas 
criadas e interpretadas por ele “presentifica” seu compositor 
querido em nomes de ruas e prédios públicos.           

Sendo assim, Luiz Henrique Rosa, mesmo em sua ausência 
física, é lembrado pela memória social da cidade que inspirou suas 
músicas. Segundo Sandra Pesavento, a memória, é a 
“presentificação de uma ausência no tempo, que só se dá pela força 
do pensamento – capaz de trazer de volta aquilo que teve lugar no 
passado”364. Diversas vezes Luiz Henrique Rosa passou pelo 
distrito da parte leste de Florianópolis, denominado Lagoa da 
Conceição, com suas dunas e casas de rendeiras. Agora seu nome é 
lembrado em uma das ruas do distrito, conforme Lei Municipal nº 
2.842, 25 de março de 1988365. A homenagem foi prestada três 
anos após a morte do músico. 

Dentro do mercado público de Florianópolis, o vão central, 
como é popularmente conhecido, recebeu o nome de Espaço 
Cultural Luiz Henrique Rosa, também em 1988, sob a 
administração do Prefeito Edison Andrino. Assim, o artista 
começava a ganhar as formas da cidade, como um personagem a 

                                                 
364 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Memória, história e cidade: lugares no 
tempo, momentos no espaço.ArtCultura, Uberlândia, vol. 4, n. 4, 2002 p. 
29. 
365 Lei Municipal nº 2842, 25 de março de 1988. Disponível em 
<https://www.leismunicipais.com.br/a/sc/f/florianopolis/lei-
ordinaria/1988/285/2842/lei-ordinaria-n-2842-1988-denomina-via-
publica-de-rua-luiz-henrique-rosa>  Acesso em 29/05/2015. 
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ser lembrado pelas gerações futuras. O nome de Luiz Henrique 
Rosa passava a ecoar como alguém importante para a “história 
oficial” do município. O artista que inventava sua cidade em 
músicas, vem a ser inventado pela cidade, conforme Pesavento 
explica: 

(...) uma cidade inventa seu passado, construindo um 
mito das origens, descobre pais ancestrais, elege 
seus heróis fundadores, identifica um patrimônio, 
cataloga monumentos, transforma espaços em 
lugares com significados. Mais do que isso, tal 
processo imaginário de invenção da cidade é capaz 
de construir utopias, regressivas ou progressivas, 
através das quais a urbs sonha a si mesma366. 

 
No entanto, sabe-se que muitas ruas das cidades e espaços 

públicos recebem seus nomes e, na maioria das vezes, grande parte 
da população sequer sabe quem foi aquela pessoa. Nesse sentido a 
educação é a única forma de se conscientizar e situar o indivíduo 
no meio em que vive. Assim, as “invenções” realizadas, na maioria 
das vezes, quando desprovidas de políticas públicas que ampliem 
sua continuidade, fazem a cidade acordar do sonho. O espaço 
cultural em questão, onde por inúmeras vezes Luiz Henrique Rosa 
se apresentou, sequer é conhecido pelo seu nome, e sim apenas por 
Vão Central.  

Na Casa da Memória de Florianópolis, mantida pela 
Fundação Franklin Cascaes, onde se encontra o acervo do poeta 
Zininho, cedido pela família ao local, existem muitos arquivos de 
áudio produzidos por ele em seu estúdio. No entanto, poucas são as 
fontes relativas a Luiz Henrique Rosa nesse local. No catálogo de 
discos aparecem duas composições atribuídas a Luiz Henrique 
Rosa, Malandrinho e Carnaval Chegou, ambas da década de 1960; 
mesmo assim o estado de conservação não é bom, conforme consta 

                                                 
366PESAVENTO, op. cit., p. 26. 
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nas observações: “emulsão com bolhas, mal estado de conservação, 
reprodução com baixa amplitude”367.  Acrescente-se a isso a 
gravação do hino do Avaí F.C. e de uma participação como técnico 
na gravação de um disco no estúdio Inasom, época em que Zininho 
e Luiz Henrique Rosa eram sócios, (disco da Sociedade Folclórica 
Boi de Mamão de Itacorubi)368. 

Apesar de Luiz Henrique Rosa apresentar uma discografia 
considerável, tais obras não estão disponíveis no acervo da Casa da 
Memória de Florianópolis. Já em fitas cassetes existem algumas 
gravações, sobretudo da Rádio Diário da Manhã, feitas por Zininho 
nas décadas de 1950 e 1960, nelas Luiz Henrique Rosa figura 
como intérprete. Enfim, a instituição possui um rico acervo que 
guarda uma parte considerável da memória radiofônica e midiática 
das décadas de 1950 em diante, mas necessita de investimentos 
urgentes para que estas fontes possam ser utilizadas por futuros 
pesquisadores.  

Outra importante instituição ligada à memória musical de 
Florianópolis é o Museu da Imagem e do Som - MIS, mantido pela 
Fundação Catarinense de Cultura. Os materiais de Luiz Henrique 
Rosa haviam sido entregues aos cuidados do MIS pela família do 
músico, e se mantiveram nesse local até o ano de 2014. Conforme 
informação da administração do MIS, a partir daí, todos os 
materiais foram retirados a pedido da família, com vistas à criação 
de uma instituição própria para manter a obra do músico ao alcance 
de futuros pesquisadores e pessoas interessadas em conhecer sua 
história.  

 
 

                                                 
367 Informação presente no catálogo de discos fornecido pela Casa da 
Memória. Cf.: DEPIZZOLATTI, op. cit. 
368 Ibid. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

Finalizo este trabalho com sensação semelhante a que teve 
o historiador Eric Hobsbawm quando escreveu sobre o tempo em 
que viveu, pois esta dissertação também parece estar assentada 
“sobre alicerces estranhamente irregulares”369. Enquanto finalizava 
o texto, outras fontes foram surgindo com a possibilidade de novos 
arranjos, abrindo espaço para futuras análises, talvez mais 
consistentes de temáticas tratadas aqui, ou abrindo opções de novos 
recortes. Porém, compreende-se que essa interação do objeto de 
estudo com o agora está alinhada com a própria perspectiva do 
campo da História do Tempo Presente.  

A análise da trajetória musical de Luiz Henrique Rosa 
obviamente não se limita ao que foi estudado neste trabalho. Como 
trabalho inaugural na utilização de uma metodologia 
historiográfica para se compreender a trajetória artística do músico 
catarinense, esta pesquisa buscou reunir e tecer críticas sobre uma 
grande diversidade de fontes que estavam dispersas e que 
pudessem ajudar a se compreender as andanças desse personagem. 
As análises de fontes tão distintas entre si, como a noticía do jornal 
O Estado de 1960 e o documentário de Ieda Beck de 2007, ou, a 
canção Vou andar por aí de 1963 e o depoimento de Luiz Meira de 
2015, dificultaram uma análise metodológica mais rebuscada. Em 
pesquisas utilizando séries documentais mais homogêneas talvez 
não se tivesse tanta dificuldade. Porém não havia como estudar 
essa trajetória complexa sem fazer uso de todas essas fontes.     

 
Dessa forma, foi possível acompanhar as múltiplas 

experiências musicais que Luiz Henrique Rosa vivenciou em 

                                                 
369 HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos: o breve século XX. 1914-
1991. São Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 8. 
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Florianópolis e nas diversas cidades por onde passou. Os estágios 
dos campos musicais pelos quais teve contato puderam ser 
vislumbrados, desde a década de 1950, quando havia apenas uma 
rádio operando em Florianópolis, e um horizonte de expectativas 
reduzido para músicos profissionais, até experiências na amplidão 
da cidade de Nova Iorque, onde suas músicas foram gravadas em 
disco por grandes gravadoras e chegaram a circular na Broadway. 
Esse trânsito intenso pelos vários cenários que atuou demonstra a 
imbricada rede de sociabilidades que constituiu servindo também 
como análise de aproximação nos campos da História e da Música. 

No cenário catarinense após o início profissional na Rádio 
Diário da Manhã ainda na década de 1950, as parcerias 
estabelecidas com músicos como Aldo Gonzaga, Zininho, Neide 
Mariarrosa, Maestro Castelan, entre outras, sinalizaram a 
constituição de uma rede de sociabilidades consistentes que 
propiciou mais tarde a inserção em outros mercados artísticos. 
Nesse cenário musical de Florianópolis ainda bastante restrito em 
termos profissionais, o esquecimento de músicos importantes, 
como o pianista Aldo Gonzaga, que assim como Luiz Henrique 
Rosa era um expoente da Bossa Nova catarinense, demonstram a 
desarticulação artística havida principalmente a partir da metade da 
década de 1960.  

O grupo de músicos que esteve fora de Santa Catarina na 
década de 1960, Luiz Henrique Rosa, Zininho e Neide Mariarrosa 
são uma tríade sempre lembrada pela memória oficial como 
“merecedores de reconhecimento”. E certamente merecem, uma 
vez que foram referências na cena musical urbana catarinense, 
porém outros músicos da cidade de Florianópolis também se 
destacaram no período, como Aldo Gonzaga, Maestro Castelan, 
Maestro Mirandinha, Abelardo Sousa, José Cardoso (Zequinha), o 
contrabaixista De Maria, o baterista Tida, o saxofonista Nabor, o 
Maestro Zezinho e tantos outros. Mas Infelizmente muitos desses 
artistas estão esquecidos, e só não estão mais porque existem 
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iniciativas como as do Instituto Caros Ouvintes, que lança os 
holofotes em artistas que passaram pelas rádios de Florianópolis 
nas décadas de 1950 e 1960.         

Sem sombra de dúvidas uma pesquisa que tivesse como 
enfoque artistas de Florianópolis, sobretudo da Rádio Diário da 
Manhã, no período da primeira metade da década de 1960 poderia 
inclusive deixar soar ecos aprisionados da Bossa Nova catarinense 
produzida não só por Luiz Henrique Rosa, mas por Aldo Gonzaga, 
Maestro Castelan, o baterista Tida, o baixista De Maria, entre 
outros.  Ainda que o interesse neste trabalho tenha sido , não 
haveria possibilidade de uma análise ou pesquisa mais apurada 
sobre cada um. Tarefa que se reserva a outros pesquisadores, ou 
novas etapas de pesquisa sobre a música da cidade. As fitas rolo do 
Arquivo Zininho, localizadas na Casa da Memória de 
Florianópolis, por não estarem todas digitalizadas, não 
possibilitaram uma escuta mais apurada da música produzida por 
todos esses músicos citados. 

O que se pode constatar é que Luiz Henrique Rosa foi um 
personagem central da Bossa Nova em Santa Catarina pela fluência 
que foi adquirindo nessa linguagem, sobretudo, pela disposição 
aberta a se aproximar de tudo que pudesse possibilitar o acesso a 
esse horizonte de expectativas inaugurado por João Gilberto. Se 
continuasse na cidade de Florianópolis isso seria uma utopia, pois 
o movimento Bossa Nova estava no Rio de Janeiro. Quando partiu 
para esta cidade, Luiz Henrique Rosa teve o importante suporte de 
uma rede de sociabilidades que fez toda a diferença para sua 
aceitação no movimento. As atuações do crítico musical Ilmar 
Carvalho e do produtor musical Armando Pittiagliani são 
evidências importantes a se considerar, visto que ambos estavam 
há mais tempo naquela cidade, e conheciam melhor o campo 
musical em questão, possibilitando a inserção de Luiz Henrique 
Rosa no meio. 
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O profissionalismo notório nas gravações de Luiz 
Henrique Rosa desde os seus primeiros discos demonstra a 
capacidade e a afinidade que este tinha com os estúdios de 
gravação. Ambientes que teve contato desde a década de 1960 e foi 
se aprimorando à medida que estabelecia contato com músicos e 
profissionais mais experientes. A ida para os Estados Unidos 
potencializou ainda mais essa característica, além de ter 
oportunizado a relação profissional, contratual, com a indústria 
fonográfica. 

As amizades que estabeleceu nesse período que esteve nos 
Estados Unidos, a partir de 1964, com Oscar Brown Jr., Liza 
Minelli, Paul Winter, Sivuca, Hermeto Pascoal, mais uma vez 
demonstram a importância das redes de sociabilidades. Inclusive 
redes migratórias, muito bem delineadas desde sua chegada, 
quando foi recebido por Hélcio Milito, que já estava em Nova 
Iorque, dividindo moradia com Hermeto Pascoal, Sivuca, Airto 
Moreira e Flora Purim. Portanto, pode-se dizer que movimento 
Bossa Nova se tornou transnacional, pois migrou para os Estados 
Unidos, percebido na emigração de vários músicos, como João 
Gilberto, Tom Jobim, Sérgio Mendes, João Donato, entre outros. 
Luiz Henrique Rosa partiu nesse movimento migratório que 
possibilitou a ida de muitos músicos incentivados inclusive pelo 
Itamaraty370. 

O suporte proporcionado por músicos de Jazz norte 
americanos possibilitou em parte tal fluxo migratório, o que não foi 
diferente na parceria firmada entre Luis Henrique Rosa e Oscar 
Brown Jr., primordial para sua inserção no disputado mercado 
fonográfico estadunidense. Evidenciava-se em situações como 
essas, a formação de público nos Estados Unidos e depois em 
outros países, como Japão, Itália e Reino Unido, que a Bossa Nova 

                                                 
370ROSA, ibid. entrevista. Onde Luiz Henrique Rosa explica a Aramis 
Millarch que os músicos recebiam o recurso financeiro do Governo 
Brasileiro somente quando chegavam aos Estados Unidos. 
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vinha aos poucos recebendo aceitação. No entanto, o público de 
Bossa Nova no Brasil já não era tão expressivo, e enquanto a 
música de Luiz Henrique Rosa passou a ser comercializada no 
subcontinente norte-americano, e nos continentes europeu e 
asiático, deixou de ser colocada em circulação na América do Sul. 

O relativo conhecimento que a música de Luiz Henrique 
Rosa recebeu nesses mitigados lugares do mundo se contrapõe ao 
esquecimento que aconteceu no Brasil a partir da segunda metade 
da década de 1960. Um silenciamento semelhante a músicos com 
trajetórias internacionais parecidas com essa de Luiz Henrique 
Rosa, pode-se perceber que o esquecimento do público brasileiro 
aconteceu também com outros artistas que migraram nesse período 
da Bossa Nova, como Eumir Deodato, Astrud Gilberto, e Sérgio 
Mendes. Este último foi lembrado por muitos brasileiros somente 
nos anos de 2000, quando gravou a canção Mas que Nada, de Jorge 
Benjor, em parceria com o grupo norte-americano Black Eyed 
Peas371. 

O experimentalismo característico da boa cepa da Bossa 
Nova, sobretudo, inaugurada pela interpretação de João Gilberto, 
que mesmo quando canta letras simples impressiona seu público 
pelo modo como o faz, pode ser visto acompanhando toda 
trajetória musical de Luiz Henrique Rosa. Se a música deste foi se 
modificando com o passar dos anos, agregando elementos do Jazz, 
do Pop, do Rock e da MPB, pode-se perceber a escola 
“Gilbertiana” cada vez mais forte em sua música, arriscando mais 
com o passar do tempo. Havendo a união quase sempre 
indissociável entre violão e voz, como se os dois juntos fossem 
apenas um instrumento. 

                                                 
371 Disponível em < https://www.youtube.com/watch?v=Tfa6fRjPlUE >. 
Acesso em 07/07/2015. 
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A Bossa Nova como objeto de estudo tratado, por muitos 
pesquisadores, como se fosse um patrimônio cultural 
exclusivamente carioca, torna-se limitado em compreender todas 
suas idiossincrasias e seus desencadeamentos. Nesse sentido, a 
trajetória de Luiz Henrique Rosa aponta para uma ressonância 
desse movimento em terras catarinenses. Quando Luiz Henrique 
Rosa fez essa escolha, e imergiu completamente nessa 
identificação bossa-novista durante toda a década de 1960, tornou-
se quase solitário quando do seu retornou a Florianópolis. Os 
músicos catarinenses que compartilhavam essa linguagem com ele, 
antes de sua saída, tinham agora trocado a música por outra 
profissão.  

Entre os músicos de outros estados que estavam com Luiz 
Henrique Rosa nos Estados Unidos, alguns permaneceram mais 
tempo neste país, ou retornaram para o sudeste brasileiro. O 
músico catarinense fez um retorno diferente ao aportar em sua 
cidade natal. Sendo assim, Luiz Henrique Rosa tornou-se 
praticamente “uma ilha” em sua chegada no início da década de 
1970. O movimento Bossa Nova foi se desarticulando aos poucos, 
o que se percebe é que a partir de 1968, após um intenso período 
de gravações, Luiz Henrique Rosa parou de gravar discos nos 
Estados Unidos. Esse silenciamento que aconteceu até sua saída 
deste país em 1971, pode ser explicado pela diminuição 
considerável de vendas que a Bossa Nova teve no mercado 
fonográfico, e isso com certeza influenciou na vinda de Luiz 
Henrique Rosa para o Brasil.  

O disco Mestiço é emblemático para se compreender as 
escolhas de Luiz Henrique Rosa em seu retorno na década de 1970, 
pois não foi um trabalho desligado do que estava sendo produzido 
na cena musical brasileira. Pelo contrário, o diálogo ultrapassava a 
simplificação Florianópolis – Rio de Janeiro, agora a produção do 
músico compartilhava uma simbologia telúrica, agregando 
elementos do universo pop, bastante explorada por grupos 
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brasileiros da época, como os mineiros do Clube da Esquina. No 
entanto, a dificuldade para realizar a divulgação e a 
comercialização deste trabalho demonstram o poder das majors, 
bem como o conservadorismo local quanto a apostar numa outra 
abordagem, menos tradicional no discurso musical. 

As identificações que o acompanharam de forma mais 
predominante durante os estágios de sua trajetória puderam ser 
compreendidas fazendo parte da música e do modo como se 
portava socialmente. Seja pelo modo de se vestir ou pelo modo de 
agir em determinados contextos. Não que a identificação seja como 
uma roupa que o sujeito usa ou troca a hora que bem entende. Mas 
dentro de lógicas complexas como essas que Luiz Henrique Rosa 
viveu, estudá-lo com uma identidade hermética, como a de bossa-
novista catarinense, por exemplo, seria uma simplificação 
desligada de muitas experiências vividas por ele. Do mesmo modo, 
compreender que certas identificações permaneceram com esse 
sujeito, mediadas por outras que foram aos poucos fazendo parte 
de sua vida. 

Esse hibridismo perceptível, sobretudo, na concepção do 
álbum Mestiço e depois nas gravações das faixas gravadas em 1979 
na cidade de Curitiba, Honey baby, Feijão com Arroz e Girassol, 
denotam a mistura de diferentes tradições culturais experimentadas 
nas vivências que teve em grandes centros musicais do mundo. 
Conforme Hall explica, algumas pessoas argumentam em favor do 
hibridismo e do sincretismo como poderosa fonte criativa, outras, 
entretanto, que o hibridismo, com a indeterminação, a “dupla 
consciência” e o relativismo que implica, tem seus custos e 
perigos372. Assim, pode-se perceber que as duas vias citadas 
tiveram reflexos na trajetória do músico. Pois, se por um lado sua 
música possui uma gama de matizes bastante criativas do ponto de 

                                                 
372HALL, 2005, p. 89. 
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vista estético, num trânsito livre da Bossa Nova a outros estilos 
incorporados às canções criadas, sobretudo, a partir da década de 
1970. De outro modo, não houve a definição de um público cativo, 
com a expectativa de outros trabalhos experimentais, como o disco 
Mestiço, ou mesmo de Bossa Nova.     

A partir da segunda metade da década de 1970 passa a 
haver um interesse por parte da mídia em relação ao amigo de Liza 
Minelli, e o artista popular ressurge com um repertório mesclando 
a universalidade, dos tempos de EUA, com o regionalismo, 
caracterizado na imersão a universos populares de Florianópolis, 
que havia deixado para trás. Entretanto, a falta de meios para 
divulgar e vender seu último disco gravado não permitiu que 
ganhasse notoriedade em nível nacional ou, até mesmo, a 
possibilidade uma nova carreira no exterior, atualizada por novas 
identificações. 

Passados 30 anos de sua morte a Bossa Nova do artista 
continua ecoando em países distantes de sua terra. Porém, no Brasil 
a grande mídia sequer abre espaço para novos artistas, quiçá 
lembrar de antigos nomes que fizeram sucesso no passado. Em 
Santa Catarina, o artista aos poucos vai sendo apresentado às novas 
gerações que não o conheceram. Com iniciativas que buscam dar 
continuidade a sua escuta, fazendo ecoar o “balanço, a música e a 
bossa de Luiz Henrique Rosa”. 
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ANEXO - DVD 

 
Uma mídia de DVD contendo os seguintes materiais: 
 
NOME DA 
PASTA 

MATERIAL TIPO DO 
ARQUIVO 

Introdução 

Fonte documental da Casa 
da Memória  

Arquivos de áudio 
(WAV) e de texto 
(Word). 

Documentários Audiovisuais 
(MP4) 

Entrevistas Sonoros (MP3 e 
MPEG-4) 

Periódicos  Imagens (PDF e 
JPEG) 

Capítulo I Canções gravadas Sonoros (MP3) 

Capítulo II 

Canções gravadas Sonoros (MP3) 
Textos explicando o 
conteúdo dos arquivos de 
áudio da pasta  

Texto (Word) 

Capítulo III Canções gravadas Sonoros (MP3) 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 


