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  e a autenticidade     no 

rock
juventudeA

1

Luís Antonio Groppo2*

E m sua origens, o 
rock resultou do 
interrelacionamento de 

três elementos sócio-culturais 
em especial, desenvolvidos 
desde o fim do século XIX: a 
música popular, a juventude 
e a tecnologia de reprodução 
sonora.

Essas origens podem ser 
traçadas recuperando as 
condições que levaram ao 
surgimento de uma “música 
popular” vinculada à indústria 
cultural ou do entretenimento 
e, em seguida, nos anos 1950, 
recuperando o surgimento 
de uma música popular de 
consumo predominantemente 
juvenil - chamada rock and 
roll. O rock tornou-se possível 
no entanto apenas com o 
desenvolvimento das técnicas 
de reprodução do som e da 
imagem. De posse dessas 
novas técnicas, a indústria 
moderna inventou novos 
setores de consumo e lazer, 
criando um amplo mercado 
de consumo cultural de 
discos, fitas e cinema. Não 
fosse também a tecnologia de 
eletrificação e amplificação 
do som, o rock - cuja 
execução depende muito de 
guitarras elétricas e vocais 
amplificados - estaria muito 
descaracterizado.

Hoje, pode-se afirmar que 
o rock é essencialmente uma mercadoria da 

indústria cultural. No entanto, em suas origens e em seu 
desenvolvimento inicial, o rock ainda estava longe dessa 

definição taxativa.

juventude
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Musicalmente, se o rock 
and roll era uma combinação 
eletrificada de rhythm & blues 
e country and western, o rock 
será ainda mais um amálga-
ma dos mais diversos estilos 
populares, exóticos e até eru-
ditos de música. Com uma 
condição: um amplo consumo 
por parte de jovens e adoles-
centes. Socialmente, o rock em 
grande parte é criação musical 
da juventude e, mais, tornou-
se uma linguagem juvenil 
mundial, palco internacional 
de rebeldias e estilos juvenis. 
Apesar de o rock gradativa-
mente criar públicos também 
entre faixas não juvenis (crian-
ças e adultos), o lema do rock 
como música juvenil e de ex-
pressão das aspirações dessa 
classe de idade é seu mais im-
portante símbolo.

Em contrapartida, a criação 
de mercados juvenis consu-
midores de rock só se tornou 
possível com a gigantesca 
ampliação da indústria cultu-
ral no século XX. A indústria 
do entretenimento abusou 
largamente das inovações tec-
nológicas no sentido de criar 
bens de consumo cultural que 
se tornassem atrativos a mi-
lhões e milhões de pessoas, 
superando barreiras nacionais 
e sociais. O rock é música para 
ser usufruída por um grande 
número de consumidores, uma 
música comercial com valor de 
mercadoria. O rock tornou-se a 
trilha sonora de um sistema de 
consumo cultural que envolve 
indústria fonográfica, mídia, 
artistas, público, lojas, locado-
ras, casas de shows etc.

A juventude propriamente 
dita, do século XX - que distin-

gue-se da “adoles-
cência” do século 
XIX e início do XX 
- é formada pela 
série de grupos e 
sub-culturas de jo-
vens independen-
tes ou formados 
paralelamente às 
escolas e organiza-
ções controladas 
por adultos. Esses 
grupos, na verda-
de, mais que “autô-
nomos” ou “espon-
tâneos”, só se tornaram pos-
síveis graças à capacidade de 
assimilação mais rápida, pelas 
camadas novas da sociedade 
moderna, dos valores da “cul-
tura de massa” e da indústria 
cultural também surgidas nes-
te início de século XX. Desde 
o início deste século, com as 
revistas em quadrinhos, públi-
cos especificamente infantis e 
juvenis - mercados definidos 
etariamente - surgiram dentro 
da indústria cultural. Já no 
caso do cinema e da música 
comercial, até os anos 1940, 
os grupos juvenis a utilizaram 
apenas excepcionalmente, em 
sub-culturas “marginais” de 
delinqüentes e boêmios. Nos 
setores da música e do cine-
ma - indústrias ainda mais 
modernas e mundializantes 
que a imprensa das histórias 
em quadrinhos -, só na década 
de 1950 os jovens e “adoles-
centes” (nome dado agora aos 
recém-saídos da puberdade) 
tornaram-se o foco central da 
“cultura de massa” - tanto nos 
temas quanto no público con-
sumidor. Primeiro, com o cine-
ma, mas principalmente com a 
música rock.

Assim, da cultura juvenil do 
século XX, a mais forte carac-
terística, mais até que os mo-
vimentos estudantis, foi a li-
gação desta cultura com a mú-
sica rock. O rock será fonte de 
uma ampla série de rebeldias, 
estilos e sub-culturas desde 
meados dos anos 1950. A par-
tir de seu surgimento, quan-
do chamava-se rock and roll, 
o rock teve como principal 
mercado consumidor o filão 
adolescente e juvenil da po-
pulação. E repetiu em todo o 
mundo  e através das décadas 
esse fenômeno de ser a mais 
universal cultura juvenil, dos 
Estados Unidos ao Japão, da 
Inglaterra ao Brasil. Fenômeno 
que ainda desenrola-se no 
mundo contemporâneo. Tanto 
os jovens quanto o rock estão 
sendo ao mesmo tempo fonte, 
veículo e conteúdo da mun-
dialização cultural nos setores 
artístico e comunicacional.

Os jovens e a cultura rock 
estreitam sua relação e expan-
dem-se enquanto categorias 
universais no mundo tocado 
pela globalização cultural. 
Jovens são a maioria dos com-
ponentes dos grupos de rock. 
Jovens são também a maioria 

A criação de mercados juvenis consumidores 
de rock só se tornou possível com a gigantesca 
ampliação da indústria cultural no século XX.
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absoluta dos consumidores de 
rock, ora mais participativos, 
críticos e até revolucionários, 
ora passivos e omissos diante 
da oligopolização da distri-
buição musical. As juventudes 
homogeneizam cada vez mais 
suas “sub-culturas”, adquirin-
do referentes comuns, assim 
colaborando na mundialização 
cultural.

Ideologias de
autenticidade no rock

Para Grossberg3, o rock ca-
racterizou-se até os anos 1970 
por um excessivo dispêndio 
de energias dos fãs para com o 
gênero. O “excesso” no inves-
timento emocional e pessoal, 
que girava em torno da identi-
ficação do fã para com o rock, 
era o que mais importava, 
mais do que a mensagem ou 
a musicalidade. Desse modo, 
os fãs (com a ajuda dos críti-
cos de rock) apresentavam o 
“rock’s excess” com ideologias 
de autenticidade. Basicamente, 
eram três as ideologias. Pri-
meiro, a que podemos definir 
como “romântica”. Trata-se 
da mais comum, presente nos 
mais diversos estilos (do folk 
ao heavy metal) e nos perío-
dos mais revolucionários do 
rock (durante os movimentos 
hippie e punk, por exemplo). 
Nessa ideologia, a autenti-
cidade do rock dependia de 
sua habilidade em articular 
desejos, sentimentos e expe-
riências privadas em uma lin-
guagem pública. Tratava-se de 
uma “ideologia romântica” que 
era capaz de expressar anseios 
e sentimentos dos jovens, in-
dividual ou coletivamente.

Em segundo lugar, temos a 
ideologia do rock como arte, 
bastante comum no rock pro-
gressivo, em que é sobrevalo-
rizada a criatividade artística 
do grupo ou músico.

Em terceiro lugar, mais 
comum na dance music e na 
música afro-norte-americana, 
temos a ideologia que localiza 

a autenticidade na construção 
de uma corpo rítmico e sexual.

Essas três ideologias, entre 
as quais a que chamamos de 
“romântica” é a mais forte e 
presente, foram construídas 
principalmente durante a gran-
de “revolução do rock” que fo-
ram os anos 1960, os anos do 
psicodelismo, da contracultu-
ra, do movimento hippie, dos 
Beatles e Rolling Stones e da 
utopia de que os jovens pode-
riam revolucionar a sociedade 
a partir da liberação sexual e 
comportamental, do LSD e de 
exotismos orientais.

Durante os anos 1950, 
quando era conhecida como 
rock and roll, a música juvenil 
não possuía bem articulado 
esse desejo de autenticidade. 
O rock and roll era sem pro-
blemas uma música comercial 
ou pop, veiculada pelas dife-
rentes mídias e apresentada 
como a nova moda, apesar de 
seu caráter marcadamente ju-
venil. O caráter juvenil do rock 
and roll foi sua principal ino-
vação em relação à indústria 
cultural, ajudando a descobrir 
e consolidar a mais importan-
te faixa de idade do mercado 
de entretenimento.

Em meados dos anos 1960, 
depois de um curto período 
de ostracismo, o rock and roll 
reapareceu com o simples 
rótulo de rock, através da 
“invasão britânica” de grupos 
como Beatles e Rolling Stones. 
A partir de então, o rock tor-
na-se a principal música pop 
mundial, o estilo musical mais 
vendido. No entanto, os seus 
consumidores, os “ro-
queiros”, sempre fizeram 
questão de diferenciar sua 
música do que passou a 
ser chamada de “pop de 

fácil audição”. Desenvolveu-se 
a dicotomia rock versus pop 
que por décadas serviu como 
referência aos roqueiros para 
diferenciar música juvenil 
“autêntica” da música simples-
mente comercial e descartável.

Também no final dos anos 
60 surgiram os principais gru-
pos e referências do que se 
convencionou chamar depois 
de rock progressivo - grupos 
como Pink Floyd e Moody 
Blues, experiências do rock 
psicodélico e dos Beatles etc. 
Envolvendo e legitimando es-
tas experiências, surgiu uma 
variante da ideologia românti-
ca do rock, pregando que este 
devia ser uma forma de arte.

O principal fenômeno 
do final dos anos 1960, que 
transpassa todos estes estilos 
e grupos acima citados, foi a 

O caráter juvenil do rock and roll foi sua principal inovação em 
relação à indústria cultural, ajudando a descobrir e consolidar a 
mais importante faixa de idade do mercado de entretenimento.
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contracultura. Pode se definir 
a contracultura como uma 
frente ampla e heterogênea 
de movimentos comporta-
mentais e culturais juvenis do 
final dos anos 1960, princi-
palmente dos Estados Unidos 
e Europa, alguns mais, outros 
menos relacionados à cultura 
rock: psicodelismo, “art rock”, 
comunidades hippies, movi-
mentos estudantis, antiuniver-
sidades, yuppies, passeatas 
contra a Guerra do Vietnã etc. 
Vários pensadores da cultu-
ra procuraram interpretar os 
significados e a influência da 
contracultura na sociedade 
contemporânea. Uma rápida 
discussão de suas idéias e um 
posicionamento teórico diante 
da contracultura serve aqui 
para explicarmos um pouco 
o rumo que o rock tomou nas 
décadas seguintes. Podemos 
até mesmo extrapolar nossas 
conclusões no sentido de en-
volver a juventude e a socie-
dade de consumo.

Em primeiro lugar, os au-
tores do Centro de Estudos 
Culturais da Universidade 
de Birmingham utilizaram 
um suporte teórico marxista, 
com uma análise fincada na 
interpretação da estrutura de 
classes sociais, para analisar 
a contracultura, que foi por 
eles interpretada como um 
movimento de adaptação das 
classes médias ao capitalismo 
reformado do Pós-Guerra. Pa-
reciam duvidar de alguma po-
tencialidade revolucionária da 
contracultura.4

Já Herbert Marcuse acredi-
tava serem estes jovens uma 
nova categoria social mais ou 
menos independente da sua 

condição de classe, que esta-
vam criando focos de virulên-
cia e resistência à sociedade 
“unidimensional”.5

Finalmente, Edgar Morin 
enxergou também valores ra-
dicais e possibilidades de re-
volução cultural e social con-
tidos neste movimento com 
raízes na juventude de classe 
média mundial, mas percebeu 
que o movimento foi paulati-
namente adaptado à sociedade 
de consumo. A contracultura 
acabou voltando-se mais à su-
peração do tradicional-arcaico 
e à redifinição da sociedade de 
consumo do que para a supe-
ração desta sociedade.6

A contracultura, em oposi-
ção ao que pensava ser e ao 
que poderia ter realizado, não 
seguiu contra as correntes 
transformadoras da socieda-
de e da cultura. Ao contrário 
disso, acabou enfrentando e 
opondo-se seriamente apenas 
àqueles valores e tradições 
sócio-culturais que ainda en-
travavam a versão definitiva e 
contemporânea da sociedade 
de consumo. Segundo Hobs-
bawn, a cultura jovem nos 
anos 1960 foi “matriz de uma 
revolução cultural no sentido 
mais amplo de uma revolução 

nos modos e costumes nos 
meios de gozar o lazer e nas 
artes comerciais ...”7, ou seja, 
no sentido de criar  novas for-
mas de consumo (presas à in-
dústria moderna) e uma nova 
ideologia ou ética (que afirma 
a liberdade individual ampla e 
o hedonismo). Para o mesmo 
autor, declarações como “É 
proibido proibir” do Maio de 
1968 eram menos palavras de 
ordem políticas e mais “anún-
cios públicos de sentimentos e 
desejos privados”.8 Apesar dos 
hippies e estudantes criarem 
movimentos coletivos e públi-
cos, “a essência era de subjeti-
vismo”, basicamente expressa 
na busca de prazer com a li-
beração sexual e das drogas.9 
Graças à cultura jovem dos 
anos 1960 é que houve uma 
grande ampliação do campo 
do comportamente público 
aceitável. Contudo, o que era 
uma crítica ao padrão de orde-
nação tradicional da sociedade 
não o era em relação à nascen-
te sociedade de consumo.

Já os anos 1970 observaram 
duas características princi-
pais em relação ao tema que 
estamos discutindo: primei-
ro, o crescimento gigantesco 
da indústria musical a partir 
do rock, com a conseqüente 
mundialização do próprio 
rock e da juventude; segun-
do, a utilização dos signos de 
autenticidade pela indústria 
cultural para legitimar os pro-
dutos musicais endereçados à 
juventude. Essas duas caracte-
rísticas do rock dos anos 1970 
observam-se desde o final da 
década anterior, a partir da 
intensa promoção comercial 
dos festivais de rock - como o 
festival de Monterey, em 1967, 
e, principalmente, o festival 
de Woodstock, em 1969. O 
movimento hippie e as peque-
nas e médias companhias (de 

No início da década de 1970 ocorre a desintegração do campo outrora unificado do 
rock em estilos, cada qual dirigido a um segmento do consolidado 
mas ainda crescente mercado 
consumidor juvenil 
de música.

No início da década de 1970 ocorre a desintegração do campo outrora unificado do 
rock em estilos, cada qual dirigido a um segmento do consolidado 
mas ainda crescente mercado 
consumidor juvenil 
de música.
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disco e rádio) que surgiram 
para promover a contracultu-
ra acabam acomodando-se às 
grandes companhias da indús-
tria cultural.10

No início da década de 
1970 ocorre a desintegração 
do campo outrora unificado 
do rock em estilos, cada qual 
dirigido a um segmento do 
consolidado mas ainda cres-
cente mercado consumidor 
juvenil de música. Destacam-
se o glitter (dirigido a crianças 
e adolescentes), o heavy metal 
(a adolescentes e jovens de 
classe média baixa) e o rock 
progressivo (a jovens de clas-
se média e alta).

Apesar de diferenciados, os 
estilos dos anos 1970 não são 
necessariamente excludentes, 
pelo contrário. Parecem se-
guir uma lógica elaborada de 
atração, iniciação e aprofunda-
mento no rock. Os estilos glit-
ter e heavy foram necessários 
para atrair públicos adolescen-
tes e infantis que se formavam 
posterior e independentemen-
te do rock “revolucionário” 
dos anos 1960. Apesar disso, 
sua contundência, força e si-
mulação em muito fez provei-
to de técnicas musicais, visu-
ais e de marketing desenvolvi-
das pela própria contracultura. 
Ou seja, o que era autêntico, 
inovador e até revolucionário 
na contracultura, tornou-se 
várias vezes publicitário, cari-
catural e lucrativo na década 
seguinte, decantado e recicla-
do pela indústria musical.

O mesmo fez o rock pro-
gressivo com os projetos de 
“rock arte” do final dos anos 
60. Não atingindo exatamente 
um público adulto, mais sim 
um pouco mais “maduro” e 
melhor situado economica-
mente que os do glitter e he-
avy, o rock progressivo deu 
continuidade à ideologia e à 
prática do “rock arte”, surgi-
das também no alvoroço da 
“Revolução rock” da contra-
cultura. O período de maior 
sucesso do rock progressivo, 

no início dos anos 1970, teria 
sido também quando o mo-
vimento mais se comerciali-
zou e perdeu-se em viagens 
megalomaníacas na tentativa 
de casar o rock com o estilo 
erudito romântico, com gru-
pos como Emerson Lake & 
Palmer, Yes e Genesis. O pro-
gressivo, mesmo com bandas 
altamente comerciais, vendia 
e usava a imagem de ser uma 
música conceitual, elaborada, 
altamente técnica, quase que 
um erudito ou uma vanguarda 
dentro do rock. O progressi-
vo promoveu gigantescos e 
dantescos concertos do rock, 
com produção sonora e visual 
caríssima, bem como o preço 
dos ingressos, colocando num 
alto pedestal o músico e uti-
lizando o público dos shows 
como “adoradores”. Sentados 
calados em frente ao toca-dis-
cos, os consumidores ficavam 
horas a fio “curtindo” as ela-
borações e as relativamente 
complexas tramas musicais 
desenvolvidas, tentando deci-
frá-las e comparando-as com 
a de outros grupos e outras 
obras - o progressivo desen-
volvia um esoterismo próprio, 
uma auto-citação e uma cita-
ção de elementos que não se 
limitavam à música. As letras 
também tentavam ser fanta-
siosas, mágicas, conceituais, 
metafísicas (às vezes até ocul-
tistas, mas não no sentido 
mais vulgarizado do “sata-
nismo” do heavy metal), com 
mensagens subjetivas e meta-
fóricas que pouco lembravam 
as mensagens diretas, e até 
politizadas, dos anos 1960. 
Com justiça, o progressivo foi 
chamado de “viagem”, e até o 
Pink Floyd foi alcunhado de 
“space rock”. No entanto, aqui 
não eram mais as viagens ex-
pansivas e psicodélicas sob o 
efeito do ácido lisérgico, mas 
sim as viagens introspectivas 
e narcisistas às vezes sob o 
efeito da cocaína (droga que 
dá a sensação de poder e eu-
foria).

Na segunda metade da dé-
cada, em meio ao surgimento 
de uma nova “onda” musical, 
a discoteca, ocorreu o que foi 
chamado por alguns de a últi-
ma “revolução rock”, o punk. 
O punk foi também a última 
reação no interior do rock con-
tra as tendências de assimila-
ção da música juvenil à grande 
indústria cultural. Do ponto 
de vista da autenticidade, o 
punk fazia ressurgir em parte 
a ideologia romântica do final 
dos anos 1960, contrapondo-
se à megalomania dos gran-
des grupos do progressivo e 
aos clássicos artistas do rock 
ainda ativos, que tinham “se 
vendido” à indústria cultural. 
A acreditar no que dizem os 
analistas discutidos a seguir, 
foi um inesperado réquiem à 
autenticidade do próprio rock, 
que se volitivizava abaixo dos 
olhos do punk.

Os anos 1980 e a 
“morte do rock”

Nos anos 1980 dissolveram-
se as ideologias de “autenti-
cidade” do rock e criou-se o 
que Grossberg chama de “au-
têntica inautenticidade”11, ou 
seja, a situação em que para o 
ouvinte (ou melhor, o consu-
midor) do rock contemporâ-
neo não importa a existência 
ou não de conteúdos “autênti-
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cos” na música que cultiva – o 
que alguns autores descrevem 
como a “morte do rock”.

Para Grossberg, a “morte 
do rock” nada mais foi do que 
a mudança do papel do rock 
na vida da grande maioria dos 
jovens que passaram a culti-
vá-lo nos anos 1980. Como se 
viu, em décadas anteriores, o 
rock abria a possibilidade de 
um investimento no presente 
sem a necessidade de um futu-
ro que o transcendesse, via o 
“rock’s excess”. 

Passado o curto período de 
efervescência cultural e rebel-
dia do punk, o campo do rock 
passou a mostrar sem ambi-
güidades a sua face comercial 
ou mercantil que essencial-
mente sempre o marcou - ape-
sar das ideologias da autenti-
cidade que obscureceram essa 
realidade e às vezes impregna-
ram o rock de uma aparência 
revolucionária (assim como a 
juventude). Alguns críticos, 
como Simon Frith, logo cla-
maram a “morte do rock” nos 
anos 1980, dado a perda de 
suas características radicais e 
rebeldes, a sua ameaça sempre 
presente de rebelião e contes-
tação.12

Para Grossberg, entretanto, 
a “morte do rock” significou 
apenas que os consumidores 
passaram a não fazer mais di-
ferença entre rock “cooptado” 
(ou pop) e rock “autêntico”. 
A ideologia da autenticidade 
passou a ser irrelevante aos 
gostos contemporâneos e a 
história do rock não mais é 
construída ciclicamente atra-
vés de refluxos e revoluções. 
Os críticos vêm afirmando 
que nenhum estilo ou gosto 

se destaca dentro do pop-rock 
contemporâneo, gerando a 
cada vez mais comum prática 
do cross-over (ou seja, a com-
binação de estilos diferentes 
de pop-rock). Fica impossível, 
hoje, definir algum modelo 
ou gosto na cultura rock que 
seja exemplar ou mais “autên-
tico”.13 Na era do vídeo-clip, 
os vídeos musicais teriam 
construído para o rock uma 
nova legitimidade, justamente 
aquela que afirma que nada é 
“inautêntico”. A lógica do que 
Grossberg chama de “autên-
tica inautenticidade” afirma 
que a própria autenticidade é 
uma construção, uma imagem, 
que não é melhor nem pior 
que qualquer outra imagem. 
A única atitude autêntica é 
admitir que não se pode ser 
autêntico. Nos vídeos musi-
cais têm sido cada vez mais 
comuns diretores e músicos 
incorporarem signos de cinis-
mo irônico. Nessas novas lin-
guagens, a autenticidade não 
é melhor nem pior que a mais 
irônica construção de imagens 
inautênticas. Se isso é correto, 
significa que o contexto domi-
nante na música popular con-
temporânea não pode mais ser 
descrito como uma “cultura 
rock” baseada no “excesso” e 
na autenticidade romântica ou 
artística.14

Os anos 1980 construíram 
um campo musical juvenil em 
que não é mais importante, 
nem comercialmente, nem 
simbolicamente, preservar a 
antiga dicotomia rock versus 
pop - o que nos autoriza a 
falar de um único campo pop-
rock que identifica a música 
comercial divulgada pela gran-
de indústria fonográfica-cultu-
ral. Paralelamente a isto, ocor-
re uma valorização crescente 

da “imagem” na música co-
mercial, resultando num novo 
produto visual-sonoro que re-
presenta bem a oligopolização 
e a complementaridade da in-
dústria musical - o vídeo-clip. 
Os clips conseguem reunir em 
alguns minutos todas as sen-
sações, emoções e estímulos 
que o rock inventou ao longo 
de sua história: representação 
de anseios juvenis, pretensões 
artísticas, estímulos físicos a 
partir de efeitos especiais so-
noros e visuais, auto-reflexão 
da cultura jovem sobre rock, 
sexo, drogas e violência etc. 
Por outro lado, existe muito 
forte a presença da panóplia 
cultural nos vídeo-clips, não 
pelo pretenso “pós-modernis-
mo” de sua rápida sucessão de 
imagens desconexas - aliás, ca-
racterística que a maioria dos 
clips não têm, ao contrário do 
que afirmam alguns analistas 
pós-modernos -, mas sim pela 
completa despreocupação com 
a autenticidade. Na verdade, 
os clips preocupam-se mesmo 
em mostrar-se inautênticos, 
ironizando, diversas vezes, 
os seus próprios elementos 
que porventura tenham cono-
tações autênticas. Assim, nos 
clips, as performances de gui-
tarristas e cantores costumam 
ser intencionalmente bizarras, 
as narrativas românticas in-

O rock em grande parte é criação musical da juventude e, mais, 

tornou-se uma linguagem juvenil mundial

Túmulo de Elvis Presley,  em Graceland (EUA)

O rock em grande parte é criação musical da juventude e, mais, 

tornou-se uma linguagem juvenil mundial
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contestavelmente ingênuas e 
improváveis, o tratamento de 
temas sérios sempre inconse-
qüente, ausente de mensagens 
ou inconclusivo etc.

Se o rock dos anos 1970 
dividia-se em estilos, diversas 
vezes conflitantes entre si, o 
campo do pop-rock nos anos 
1980 poderia ser descrito 
como uma configuração em 
mosaico, em que se absorviam 
desde o rock tradicional de 
guitarras às novas tendências 
pop surgidas no final da dé-
cada, como a dance, o rap e 
a world music. Isso podia – e 
pode ainda hoje – ser compro-
vado ao assistir a MTV e ver a 
salada - confusa somente para 
os não-iniciados - que passou 
a ser o pop-rock. Certamente, 
e estranhamente, a distância 
entre o mais pesado heavy me-
tal e a canção pop mais “melo-
sa”, apesar das aparências em 
contrário, é cada vez menor. 
Todos os “estilos” tornaram-se 
meras gavetas ou caixas que 
se arranjam perfeitamente no 
amplo armário da indústria e 
mídia musicais.

O rock foi passível dessa 
assimilação dado que assu-
miu cada vez mais seu lado 
pop, mercantil ou comercial, 
perdendo a ambigüidade de 
suas referências e relações, 
seja ao pop comercial de “fá-
cil audição”, seja ao “erudito” 
(vanguarda, clássico, jazz etc.), 
assumindo-se como produto 
apenas de entretenimento e 
diversão, como objeto de con-
sumo cultural. O rock deixa de 
ter um caráter contraditório, 
mas em prejuízo das qualida-
des autônomas e criativas das 
culturas juvenis, significando 
a perda das propostas alterna-
tivas de cultura, sociabilidade 
e lazer contidas nos movimen-
tos juvenis até os anos 1960. 
O rock rende-se totalmente às 
necessidades dos oligopólios 
da indústria musical interna-
cional, fragmentando-se, per-
dendo características até certo 
ponto “evolutivas”, passando 

a valer-se de seus produtos 
acumulados que são reaprovei-
tados, ou “reciclados”, como 
um dos fundos musicais da 
pseudo-cultura da sociedade 
de consumo contemporânea.

A decadência das ideologias 
da autenticidade observou-
se não apenas no rock, mas 
em todas as artes e produtos 
culturais de “massa” que, até 
recentemente, apesar de em 
essência serem mercadorias 
que visavam o lucro, possuí-
am uma aura de artisticidade, 
radicalidade ou contestação 
- como o cinema. Tal fenôme-
no faz parte de um processo 
maior que é o da consolidação 
da sociedade de consumo. 
Nessa sociedade, a arte e o 
lazer tendem a ser produzidos 
e distribuídos pela mídia e 
indústria cultural, gigantescos 
oligopólios transnacionais in-
teressados apenas em seu pró-
prio crescimento e que, para 
tanto, utilizam-se de técnicas 
de reciclagem cultural. O ter-
mo que lançou o “novo” rock 
nos anos 1980, a new wave 
(“nova onda”) e a série de ró-
tulos e “ondas” que se segui-
ram a ele nos primeiros anos 
daquela década, demostram 
bem o uso da reciclagem 
cultural no rock. Rótulos 
e mais rótulos, a partir da 
new wave, lançaram modas 
e estilos ligados direta ou 
indiretamente à indústria 
fonográfica e outros seto-
res da indústria cultural. 
Rótulos cuja música se va-
lia da reciclagem do rock 
das décadas anteriores.

Pela primeira vez o 
rock fazia sua auto-ci-
tação ao criar novos 
estilos, ou seja, não 
precisava adotar neces-
sariamente elementos 

estrangeiros ao rock para fa-
bricar, musicalmente falando, 
um novo-estilo ou sub-gênero. 
Se o rock and roll, para surgir, 
teve que conjugar country e 
blues, e o rock dos anos 1960 
usou desde o ragga indiano 
até o clássico-erudito, os esti-
los new wave misturam rock 
básico, rock and roll, country 
rock, folk rock, psicodelismo, 
discoteca, funk, soul etc – qua-
se sempre saídos do gênero ou 
campo rock. É claro que nos 
anos 1980 se usou ritmos ex-
ternos ao rock - como o reggae 
(que não era assim tão estra-
nho) - , mas isso não era mais 
uma obrigatoriedade para a 
renovação dos estilos rock. 

Perdeu-se no pop-rock o 
sentido e o sentimento da 
evolução - seja artística, téc-
nica ou tecnológica, seja o 
desenvolver progressivo de 
tendências estéticas inerentes. 

O rock rende-se totalmente às necessidades dos 
oligopólios da indústria musical internacional
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Da linha evolutiva passa-se 
ao círculo, da “revolução” ao 
tempo cíclico da moda e da 
reciclagem. Desde suas ori-
gens, o rock demonstrava ter 
essas características de modi-
ficar-se de acordo com modis-
mos, mudanças de mercado e 
gostos, através do recurso à 
reciclagem. E mais, o próprio 
rock era um produto recicla-
do - do início (o rock and roll, 
amálgama de blues e country) 
ao psicodelismo (amálgamas 
de rock com estilos musicais 
das mais diferentes origens). 
O que os anos 1980 trazem de 
novo é a perda da possibilida-
de de o rock subornar o tempo 
cíclico e produzir “revoluções” 
e uma linha evolutiva própria 
- o que significaria uma auto-
referência para o rock, uma 
autonomia de fato enquanto 
campo. Paradoxalmente, essa 
“auto-referência” foi possível 
com a new wave. Mas não se 
tratou de uma evolução do 
gênero, e sim de uma auto-re-
ciclagem, pois o rock conse-
guira acumular uma variedade 
considerável de produtos, mú-
sicas, estilos etc. Da recicla-
gem com estilos externos ao 
rock mas com a possibilidade 
presente de rebelião e da auto-
nomia do rock e da juventude 
(anos 1960) passa-se à auto-re-
ciclagem do rock e à perda da 
possibilidade de evolução cul-
tural e libertação em relação à 
indústria cultural.

A reciclagem, processo cul-
tural que absorveu o rock, é 
a forma de produção cultural 
contemporânea, do sistema 
que Baudrillard chama de “so-
ciedade de consumo”. Para 
Baudrillard, a reciclagem é o 

inverso da cultura enquanto 
patrimônio hereditário de 
obras, durável, de reflexão te-
órica contínua e de conteúdos 
sobre os quais os homens de-
dicam-se a refinar e evoluir. A 
cultura reciclada “nada acres-
centa às características in-
trínsecas do indivíduo”15 mas 
possui profundo caráter de 
constrangimento social. Não 
evolui, é cíclica e feita para 
não durar: “O direito de todos 
os aculturados (...) não é para 
a cultura, mas para a recicla-
gem cultural. É para (...) atua-
lizar todos os meses ou todos 
os anos a panóplia cultural”.16

A reciclagem cultural é pro-
duzida a partir do complexo 
tecnológico originalmente 
pensado como mero “trans-
missor” da cultura: os meios 
de comunicação de massa e 
a indústria cultural. Grava-
doras, televisões, rádios etc. 
tornam-se os produtores cul-
turais, quando deveriam ser 

apenas os transmissores do 
que a sociedade e os homens 
produzissem. Baudrillard con-
corda com a famosa frase de 
MacLuhan de que “o meio é a 
mensagem”, porque os meios 
de comunicação de massa 
formam, cada vez mais, um 
sistema em que os conteúdos 
culturais surgem, na verdade, 
da evocação recíproca das mí-
dias, e não da veiculação em 
totalidade e ambigüidade sim-
bólica daquilo que é produzi-
do concretamente. 

A transformação ocorrida 
no rock está intrinsicamente 
ligada à tendência de transfor-
mação da juventude outrora 
mobilizada, politizada e por-
tadora em potencial de novos 
valores sócio-culturais em 
“juvenilidade”, ou seja, em um 
valor-signo de propósitos con-
sumistas e publicitários, que 
resulta ou faz parte do proces-
so de tentativa de integração 
das juventudes na sociedade 
de consumo então desenvolvi-
da.17

A partir das novas perspec-
tivas abertas pelas transforma-
ções sociais do século XX, da 
cultura, da economia, política 
etc., as ações dos movimentos 
culturais na segunda metade 
do século - principalmente 
os da juventude, entre eles a 
música rock - num limite leva-
riam à superação da própria 
sociedade de consumo como 
ela existe hoje. No entanto, 
de modo geral, sua força foi 
canalizada pelos e para os 
processos que levaram à for-
mação do “sistema de objetos” 
e da sociedade de consumo, 
conforme concebidos por Bau-
dillard.18 Foram processos ca-
nalizadores que incluíram, en-
tre outros, a mercantilização 
do lazer, a cultura de massa 
ou de mercado, a comunicação 

O estilo de vida moderna 
não é exatamente igual 
àquele em que a juventude 
poderia aproveitar livre e 
descompromissa-damente 
o tempo de lazer. Assim, a 
tendência da juvenilização 
da vida moderna é antes a 
derrocada da real juventude
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de massas, a publicidade, os 
sistemas de moda etc. Portan-
to, o processo de formação 
do campo do entretenimento 
cultural e da juvenilidade po-
deriam ter tido outros resulta-
dos.

É dessa maneira que o 
estilo de vida moderna não 
é exatamente igual àquele 
em que a juventude poderia 
aproveitar livre e descompro-
missadamente o tempo de 
lazer. Assim, a tendência da 
juvenilização da vida moder-
na é antes a derrocada da real 
juventude, ou seja, daquela 
que desenvolveu a cultura ou 
culturas juvenis na segunda 
metade do século XX, do rock 
às passeatas e barricadas es-
tudantis. Do mesmo modo, 
como diria Horkheimer, que a 
modernidade é antes a derro-
cada do espírito humano pelo 
próprio avanço tecnológico e 
da civilização humana.19 Se a 
modernidade tornou-se barbá-
rie, a juvenilização tornou-se 
o esvaziamento do sentido da 
juventude.

Portanto, dos anos 1950 
aos 1970, teve o rock possi-
bilidades, símbolos vivos de 
liberdade, rebeldia e propos-
tas de uma sociedade e cultura 
alternativas. Dos discos aos 
estilos juvenis encontravam-
se representações e até lutas 
por essas efetivações, tenta-
tivas da juventude, do rock e 
da contracultura - e de certo 
modo, do punk - de criarem 
espaços próprios e  valores 
que ditassem o modo de viver 
em tais espaços. Tentativas 
que acabaram sendo absorvi-
das por uma outra esfera so-
cial (a do consumo cultural) e 
tendo valores ditados de fora 
por outras instituições (o mer-
cado de consumo e a indústria 
cultural).
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