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Presentación

Este libro es, antes que todo, una feliz coincidencia. Por un lado, desde 
el norte de MØxico, los esfuerzos de buscar en la llamada mœsica nor-
teæa mexicana una continuidad del nacionalismo cultural mexicano; por 
el otro, desde Brasil, los esfuerzos por entender la identi�cación de su 
sociedad con diversas mœsicas mexicanas desde mediados del siglo XX; 
y por œltimo, desde el sureste de MØxico, los esfuerzos por retomar el 
concepto de nación como punto de partida para llevar la investigación 
cultural mÆs allÆ de las fronteras políticas de este país. La feliz coinciden-
cia es entender que en MØxico, gracias a la Revolución Mexicana, pudo 
construirse una industria cultural que fue receptiva a todos los gustos e 
in�uencias de LatinoamØrica y viceversa. En este libro, los autores y au-
toras participantes siguen pues las huellas culturales de este hecho. En 
tal sentido es que entendemos pues el concepto de �corazón musical�.

Tradicionalmente se ha creído que la lengua espaæola ha sido el 
vehículo de identi�cación entre las mœsicas mexicanas y los pueblos his-
panoamericanos. Nada mÆs lejos de la verdad que eso. Brasil, como se 
observa en el libro, tambiØn se identi�có con estas in�uencias. Ello de-
muestra que la idea de LatinoamØrica no fue un simple invento ocurrido 
en el París del siglo XIX, sino que es una realidad cultural en donde el 
idioma es lo de menos. Todo los países latinoamericanos tienen pue-
blos originarios que mantienen sus lenguas y a pesar de ello tambiØn 
han sido consumidores de la producción musical de la industria cultural 
mexicana desde el siglo XX.

En este libro, la mœsica es el punto de partida y en el enmarcado 
teórico se ubica entre las ciencias sociales y las artes. Hemos agrupado 
los artículos compilados en siete partes. La primera parte �Prolegóme-
nos y argumentos� presenta los argumentos centrales planteados por 
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los coordinadores y que re�ejan aquello de las coincidencias que habla-
mos al principio. La segunda parte �Miradas desde Brasil� ofrece, en es-
pecial para los lectores mexicanos, una perspectiva de la llegada y per-
manencia de mœsicas mexicanas en el llamado gigante sudamericano. 
La tercera parte �Miradas desde el Pací�co Sur� da un panorama suge-
rente del uso político que llegó a tener la in�uencia cultural mexicana.

En la cuarta parte �Orígenes y construcciones identitarias� se revi-
san el origen mÆs ancestral de diversos aspectos que distinguen a las 
mœsicas mexicanas del siglo XX. En cambio, en la quinta parte �Repensar 
los gØneros� se estudia el ir y venir de los gØneros musicales mÆs conoci-
dos y sus grados de vigencia en el presente siglo. En la sexta parte �Con-
sideraciones y proposiciones� se ofrece visiones de temas que afectan 
el desarrollo y la transmisión de la mœsica como la política, la diploma-
cia y el impacto de la violencia. Finalmente, en la sØptima y œltima parte, 
�Testimonios y leyendas�, cerramos con referencias a importantes perso-
najes, de leyenda o de veras, que han �gurado en la mœsica mexicana.

Queremos dejar constancia con este libro de las posibilidades de 
la integración latinoamericana a travØs del ejercicio de la ciencia. Los in-
vestigadores de la región estamos llamados, al menos desde las ciencias 
sociales y las artes, a construir redes de conocimiento y colaboración 
que nos permitan construir alternativas a la homologación económica 
del mundo. Hoy nos queda claro que cultura es aquello con lo que se 
piensa.

Los coordinadores
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Prolegómenos y argumentos
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I.1. ¿QuØ se ha escrito sobre la mœsica 
norteæa mexicana y su transnacionalidad?

Luis Omar Montoya Arias
Miembro del Sistema Nacional de Investigadores del Conacyt Nivel 1 División 
de Derecho, Política y Gobierno – Maestría en Sociedad y Patrimonio

Estados Unidos
Como lo han demostrado Manuel Peæa y Cathy Ragland,1 en sus inves-
tigaciones, por la actualidad y vigencia del fenómeno, es necesario re-
currir a la consulta de fuentes orales si tenemos por objetivo, escribir 
la historia de la norteæa mexicana. Una mœsica perteneciente a la clase 
trabajadora, seæala Peæa, necesita de la oralidad para ser rescatada. La 
obra de Manuel Heriberto Peæa, es la primera investigación acadØmica 
en registrar la historia de la mœsica norteæa. Si bien, Peæa se re�ere, en 
su manuscrito, a la mœsica de conjunto, generada en la frontera de Texas, 
Nuevo León y Tamaulipas, y no a la mœsica norteæa, es claro que al na-
rrar la historia de mœsicos como Narciso Martínez, Paulino Bernal y Los 
RelÆmpagos del Norte, estÆ rescatando parte de las raíces de la norteæa 
mexicana. 24 aæos despuØs, Ragland hablarÆ de mœsica norteæa, cons-
ciente de las transformaciones sociales que ha sufrido el conjunto te-
jano. 

Peæa y Ragland, son los investigadores estadounidenses mÆs im-
portantes sobre la mœsica norteæa y el conjunto tejano. Sus trabajos fue-
ron concebidos en el seno de la Academia norteamericana y cualquier 
aventura cientí�ca que se emprenda sobre la mœsica norteæa mexicana, 
debe considerarlos como plataforma de lanzamiento. La propuesta de 
Peæa fue divulgada en la dØcada de 1980. El trabajo de Peæa ofrece una 
descripción histórica (narración de historias de vida), un anÆlisis social 
del conjunto tejano y sus nexos con la gente trabajadora. Ragland se 
traslada a California, donde ubica a Los Tigres del Norte, símbolos de 
la transnacionalización de la mœsica norteæa, en la diÆspora de la clase 

1)	 El texto de Peæa se editó en 1985 y el de Ragland en 2009. 
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trabajadora mexicana a los Estados Unidos. Ragland retoma elementos 
del trabajo de Peæa y los suma a su propuesta (la mœsica norteæa como 
símbolo identitario de la clase trabajadora mexicana en NorteamØrica). 
Ragland concluye que existe un segundo MØxico, al interior de los Esta-
dos Unidos. 

La historiografía producida por Peæa, involucra a la mœsica norteæa 
mexicana. Sugiere que una de las claves históricas para comprender al 
conjunto tejano, estÆ en la dØcada de 1930, por ubicar en ella, a los pri-
meros ensambles vocales con trascendencia mediÆtica. Peæa fue el pri-
mer investigador en estudiar la in�uencia de las orquestas típicas por�-
rianas en la mœsica norteæa mexicana, tema que discute con amplitud en 
su libro: Mexican American Orquesta.2 

En 1999, Peæa publicó: Mœsica tejana: The cultural economy of ar-
tistic transformation. El trabajo registró la existencia del movimiento chi-
cano en Estados Unidos, a travØs de agrupaciones como Little Joe and 
Sunny Ozuna. TambiØn presenta datos biogrÆ�cos del Grupo Mazz, La 
Ma�a, Selena y Emilio Navaira (mœsica grupera). El trabajo de Peæa es 
un puente historiogrÆ�co entre el conjunto tejano, la norteæa y la mœsica 
grupera. IntØrpretes como Selena, La Ma�a, Mazz y Emilio Navaira, goza-
ron de popularidad, a principios de 1990.3 

Ragland ha publicado, ademÆs de Mœsica Norteæa. Mexican mi-
grants creating a nation between nations, dos capítulos en obras colec-
tivas editadas en Estados Unidos (From pistol-packing pelado to border 
crossing mojado: El piporro and making of a Mexican norder space y 
Tejano and proud: Regional accordion traditions of South Texas and the 
Border Región).4 Estudia la �gura de Eulalio GonzÆlez Piporro, a quien 
considera el estereotipo norteæo por excelencia. Piporro fue responsa-
ble de introducir, promover y difundir, en la pantalla grande, a la mœsica 
norteæa mexicana (se valió de Los Broncos de Reynosa, Los Donneæos y 
Los Braveros del Norte). En el segundo promueve una visión purista del 
conjunto tejano. Habla de �elementos que parecen amenazar la propia 

2)	 Los Montaæeses del `lamo, agrupación clave para la historia de la mœsica norteæa 
mexicana, es una variante regional de la orquesta típica mexicana de �nales del XIX. 

3)	 Así lo demuestran notas publicadas por El Porvenir. �Lupe Esparza, JosØ Luis, Ramiro 
y Choche lograron hacer galopar a unas 80 mil personas durante el baile masivo en 
la noche del sÆbado en la Explanada del Parque Fundidora. AdemÆs se presentaron 
La Sombra de Chicago, el Grupo Mazz de Texas, Emilio Navaira y su Grupo Río, Man-
dingo y los venezolanos de moda, Los Fantasmas del Caribe�. �¡Que broncos!�, en El 
Porvenir, Monterrey, lunes 27 de septiembre, 1993.

4)	 El primero se editó en 2011 y el segundo en 2012. 
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noción de tradición que el conjunto tejano mantiene�.5 Se re�ere al acor-
deonista Santiago JimØnez como el inventor del �sonido San Antonio� 
(tØcnica superior en la ejecución del acordeón). Cumple con un anÆlisis 
de los carteles usados desde la dØcada de 1980, en la promoción del 
Festival del Conjunto Tejano.

De acuerdo con Ragland, el conjunto tejano es una tradición in-
corruptible, pues usa acordeones Hohner de tres hileras, característica 
que le brinda �el autØntico sonido�.6 Los intØrpretes de la mœsica nor-
teæa mexicana han mercantilizado la tradición, al incorporar acordeones 
de tecnología italiana como los Gabbanelli, Beltrami y Baffetti.7 Segœn 
Ragland, los acordeonistas de San Antonio son �ejecutantes expresivos 
e innovadores� que se apegan a las raíces alemanas.8 De acuerdo con 
Ragland, el conjunto tejano estÆ contra la integración de ritmos caribe-
æos como la cumbia, salsa y vallenato, a diferencia de la mœsica norteæa. 

Para Ragland, el conjunto tejano es superior a la mœsica norteæa 
mexicana porque Østa cultiva el corrido, mientras que los acordeonis-
tas de San Antonio, promueven el virtuosismo y las acrobacias solistas.9 
El alejamiento de los ejecutantes texanos respecto al corrido, tiene que 
ver con el conocimiento profundo del espaæol que exige la interpre-
tación de este gØnero. Segœn Ragland, el œnico acordeonista norteæo 
respetado por los texanos es Ramón Ayala (fue invitado a participar del 
Festival del Conjunto Texano, edición 1999). La mœsica norteæa mexi-
cana, como una encarnación moderna del conjunto tejano, estÆ destru-
yendo la tradición musical del noreste de MØxico y sur de Estados Uni-
dos. A diferencia del conjunto tejano que no ha podido trascender mÆs 
allÆ de sus fronteras geogrÆ�co-políticas, la mœsica norteæa es comple-
tamente transnacional. Esta realidad puede explicarse en la constante y 
numerosa migración de mexicanos a los Estados Unidos de NorteamØ-
rica, desde el siglo XIX.10

Otros investigadores que han trabajado a la mœsica norteæa, al in-
terior de la Academia estadounidense, son Helena Simonett y Alejandro 
L. Madrid. Simonett editó, en 2004, su libro, En Sinaloa nací. Historia de 

5)	 Ragland, Cathy, �Tejano and proud: Regional accordion traditions of South Texas and 
the Border Region�, en The accordion in the AmØricas, edited by Helena Simonett, Ur-
bana, University of Illinois Press, 2012, p.90. 

6)	 Ibid, p.95. 

7)	 Ibid, p.100. 

8)	 Ibid, p.102. 

9)	 Ibid, p.107. 

10)	 Ibid, p.105. 
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la mœsica de banda, mismo que se convirtió en referente para los intere-
sados en el estudio de la mœsica norteæa. Es cierto que Simonett no se 
ocupa directamente de la mœsica de acordeón y bajo sexto, pero enten-
diendo la importancia que las bandas de viento sinaloenses tienen para 
la mœsica norteæa contemporÆnea, el texto de la suiza cobra relevancia. 
Martha Chew es otra investigadora de la Academia estadounidense que 
ha trabajado de manera sobresaliente, el tema de la mœsica norteæa. 
De raíces mexicanas y chinas, Chew es una investigadora amena y pro-
funda, que cuenta con publicaciones de importancia. 

Alejandro L. Madrid es autor del libro: Nortec Rifa. Electronic dance 
music from Tijuana to the world, editado en 2008 por Oxford University 
Press (Estados Unidos). Madrid cuenta el proceso de experimentación 
del Colectivo Nortec con elementos de la banda de viento sinaloense 
y la mœsica norteæa mexicana. La investigación de Madrid aborda un 
fenómeno que podríamos considerar lo mÆs cosmopolita de la mœsica 
norteæa. Colectivo Nortec es una propuesta electrónica que encontró 
en las raíces de la banda sinaloense, el acordeón y bajo sexto, su abre-
vadero. Igual de importantes son las publicaciones Postnational musical 
identities y Transnational encounters,11 en donde se incluyen capítulos 
sobre el mismo Colectivo Nortec, la banda de viento sinaloense, el nar-
cocorrido, la cumbia en Monterrey, el mariachi y Piporro. 

MØxico
En MØxico, ha destacado JosØ Juan Olvera con Mœsica, frontera e iden-
tidad en el Noreste, editado en 2008 por la Revista Trayectorias de la 
Universidad Autónoma de Nuevo León; Mœsica e identidad en migran-
tes queretanos, capítulo que se incluye en el libro Mœsicas Migrantes 
de Miguel Olmos Aguilera (2012) y La radio en la construcción social 
de la mœsica norteæa mexicana, capítulo incluido en el tomo II del libro 
¡Arriba el Norte! del Instituto Nacional de Antropología e Historia de 
MØxico (2013). En el primero de sus trabajos, Olvera Gudiæo aborda el 
problema de la construcción de identidades, alrededor de las mœsicas 
hechas en el noreste mexicano y sur de Texas. En la segunda de sus co-
laboraciones, analiza el papel de la migración a Estados Unidos y la tarea 
de emisoras regiomontanas en la con�guración de los gustos musicales 
de Cadereyta de Montes, QuerØtaro. En su tercera publicación, estudia 
el papel de la radio, en la difusión de la mœsica norteæa mexicana. Las 
aportaciones de Olvera Gudiæo han girado sobre migración, identida-
des y medios masivos de comunicación.

11)	 Editados en 2008 y 2011, respectivamente. 
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Francisco Ramos Aguirre escribió Los Alegres de TerÆn, editado por 
Conaculta en 2003 y De punta y talón. La mœsica norteæa en Tamaulipas 
(2013). La primera de sus obras es una revisión biogrÆ�ca del dueto con-
formado por Eugenio ̀ brego y TomÆs Ortiz, junto a Los Donneæos y Los 
Broncos de Reynosa, fundamental para la historia de la mœsica norteæa 
mexicana. Su segunda contribución, ofrece un recorrido por gØneros 
característicos de la mœsica norteæa mexicana (redowa, chotis, vals, ma-
zurka, huapango, corrido y cumbia). 

En 1989, instancias culturales del noreste mexicano, editaron las 
memorias de un encuentro sobre mœsica norteæa. El trabajo se publicó 
con el nombre de Mœsica en la frontera norte. Colaboraron: Julio Es-
trada, Ramiro Luis Guerra, Gustavo Garza Guajardo, Jesœs Osorio, Carlos 
Gómez Flores, Luis Martín Garza, Eduardo Llerenas, Arturo Chamorro, 
Mario Kuri Aldana, Gustavo López Castro e Irene VÆzquez Valle. En Fol-
clore clÆsico musical exclusivo de Nuevo León, Ramiro Luis Guerra habló 
sobre aspectos de composición formal en la polka, redowa y huapango. 
Se aproximó al bajo sexto y narró la in�uencia de Los Montaæeses del 
`lamo y Los Sembradores del Naranjo. El escrito de Gustavo Garza Gua-
jardo, Mœsica y mœsicos en la historia de Sabinas Hidalgo, Nuevo León, 
insinœo la importancia histórica de las bandas de viento, en la de�nición 
de la mœsica norteæa mexicana. 

En Monterrey se publicaron dos trabajos sobre mœsica norteæa que 
deben ser referenciados: Desde el cerro de la silla. Origen y consoli-
dación del conjunto norteæo en Monterrey (2000) de Alfonso Ayala Du-
arte y Raíces de la mœsica regional de Nuevo León (2006) de Luis Martín 
Garza GutiØrrez. El primero fue puesto en circulación gracias al respaldo 
económico de Herca Monterrey, el segundo gozó de la venia institucio-
nal (Conarte). Garza GutiØrrez problematizó la importancia de las migra-
ciones en la historia de la mœsica norteæa y sugirió que las bandas de 
viento austriacas y belgas, adoptadas en Monterrey durante el siglo XIX 
con la Intervención francesa, cumplieron un papel destacado en la con-
strucción social de la mœsica norteæa mexicana. El brindar información 
proveniente de los repositorios del Archivo General de Nuevo León, fue 
uno de los mayores aciertos de Garza. 

Ayala Duarte retomó el problema de los estereotipos nacionales. 
En 1927, durante la Feria y Concurso de la Canción Mexicana, celebrada 
en el Teatro Lírico de MØxico, la presencia del mariachi como símbolo 
nacional era irrelevante. �El tema ganador fue Nunca del compositor yu-
cateco, Guty CÆrdenas�.12

12)	 Ayala Duarte, Alfonso, Desde el Cerro de la Silla. Origen y consolidación del conjunto 
norteæo en Monterrey, Herca, Monterrey, 2000, p.11. 
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En 1956, en el marco de las Fiestas de la Cerveza, el comitØ or-
ganizador, presidido por el gobernador Raœl Rangel Frías, encargó a 
Valdioserra el diseæo del traje regional de Nuevo León. Para lograrlo, 
el artista recorrió Nuevo León. La creación del traje representativo 
de Nuevo León, fue contemporÆneo a la consolidación urbana del 
gusto por la mœsica norteæa.13 Igual que Ramos Aguirre, Ayala Du-
arte dedicó pÆginas al estudio de la polka, el chotis y la redowa. 
PosicionÆndose en San Antonio, Texas y Monterrey, Nuevo León, re-
flexionó sobre el disco y la radio en la difusión de la mœsica norteæa 
mexicana. 

En mayo del 2014, en el marco del Primer Coloquio Internacional 
sobre la Mœsica Norteæa Mexicana, celebrado en TacÆmbaro, MichoacÆn, 
MØxico, se presentó el libro ¡Arriba el Norte! Mœsica de acordeón y bajo 
sexto. El documento consta de dos tomos: en el primero se problema-
tiza a la mœsica norteæa desde sus orígenes, en el segundo se aborda la 
presencia de la mœsica norteæa en Estados Unidos, Chile, Colombia, Bra-
sil, Venezuela y Holanda.

¡Arriba el Norte! problematiza aspectos teóricos como la improvi-
sación musical, la etnolaudería, la estØtica y los intercambios culturales 
entre mœsicas mexicanas (la norteæa y el mariachi, por ejemplo). Nos re-
cuerda que al hablar de mœsica no debemos olvidar los principios for-
males de Østa, aunque los estilos en cuestión sean catalogados popu-
lares. Pensar que las mœsicas populares dejan de ser mœsica por estar 
asociadas a las masas, es un equívoco. 

Existen dos trabajos recientes que abordan a la mœsica norteæa 
en Chile. Ambos fueron producidos en la Academia estadounidense. 
El primero es la tesis doctoral: Entre guachos no hay fronteras. Tradi-
tional music and the post-frontier in Chile an Patagonia, de Gregory Rob-
inson, Universidad de Pennsylvania, 2008. Mexicano or Chilean. Mexican 
ranchera music and nationalism in Chile, de Jedrek Putta Mularski, es un 
artículo publicado por Studies in Latin American Culture (volumen 30, 
aæo 2012), revista de la Universidad de Texas. 

Robinson plantea que la cumbia colombiana y el mariachi, estÆn 
presentes desde 1940, en Chile.14 El autor delimita su investigación a la 
región AisØn, sur de Chile. Estudió a las mœsicas mexicanas y a la cumbia 
colombiana en función de la tradición. Concluye que �a pesar de que 
tanto las mœsicas mexicanas y la cumbia se excluyen de la tradición re-

13)	 Ibid, p.62. El baile regional se hizo o�cial en 1930.

14)	 Robinson, Gregory, Entre gauchos no hay fronteras. Traditional music and the post-
frontier in Chile and Patagonia, tesis doctoral en �losofía, Universidad de Pennsylvania, 
2008, p.108. 
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gional, los habitantes del AisØn consideran a las mœsicas mexicanas cer-
canas a sus tradiciones�.15

Robinson percibe una estØtica rural compartida por la región del 
AisØn y las mœsicas mexicanas. Existe una asociación entre la ruralidad 
chilena y las canciones mexicanas.16 La dØcada de 1970, marcó el auge 
de la mœsica norteæa mexicana en Chile. Con el nacimiento de Los Her-
manos Bustos en 1965, la mœsica norteæa se chilenizó. La radio y el disco 
fueron importantes para que las mœsicas mexicanas y la cumbia colom-
biana, llegaran al sur de Chile.17

Mularski a�rma que la mœsica ranchera ha sido uno de los estilos 
mÆs populares en el centro y sur de Chile, desde la primera mitad del si-
glo XX.18 Discute la relación entre la popularidad de la mœsica ranchera y 
la identidad chilena. Concluye que la ranchera fue incorporada a los sen-
timientos nacionalistas chilenos. La presencia de las mœsicas mexicanas 
en Chile, se explica en las relaciones políticas y comerciales que se han 
tejido entre ambas naciones, desde la Øpoca colonial. Hay similitudes 
entre las ruralidades chilena y mexicana.

Mularski y Robinson piensan que la mœsica norteæa se chilenizó 
en 1965, con Los Hermanos Bustos de Curacaví. Jedrek Putta Mularski 
opina que la vigencia de las mœsicas mexicanas en Chile, puede me-
dirse en el Øxito de María JosØ Quintanilla. En el 2003, MØxico Lindo y 
Querido de Quintanilla, se convirtió en el Ælbum chileno mÆs vendido 
de la historia, junto a Ofrenda de Guadalupe del Carmen, que en 1954 
saldó 175,000 copias. Para posicionarse, Quintanilla aprovechó el cariæo 
que millones de chilenos sienten por MØxico.19

En septiembre del 2015, tuvo lugar el Segundo Coloquio In-
ternacional sobre la Mœsica Norteæa Mexicana, en la Universidad 
de St. Lawrence, Canton, Nueva York, Estados Unidos. El evento 
fue coordinado por Martha Chew, Luis Omar Montoya Arias y Da-
vid Henderson. Se abordó el papel de la Cervecería CuauhtØmoc-
Moctezuma (FEMSA), en la difusión de la mœsica norteæa mexicana; 
se analizó la estructura de videoclips gruperos y se profundizó en 
el bajo sexto, elemento organológico fundacional de la mœsica 
norteæa mexicana. 

15)	 Ibid, p.109. 

16)	 Ibid, p.114. 

17)	 Ibid, p.124.

18)	 Mularski, Jedrek Putta, �Mexicano or Chilean. Mexican ranchera music and nationalism 
in Chile�, en Studies in Latin American Culture, vol. 30, 2012, p.54. 

19)	 Ibid, p.54. 
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En noviembre del 2014, tuvo lugar la defensa pœblica de mi te-
sis doctoral: La norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musi-
cal cosmopolita en las periferias. El trabajo pudo concluirse, gracias al 
respaldo �nanciero del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnología de 
MØxico (Conacyt) y del Centro de Investigaciones y Estudios Superiores 
en Antropología Social (CIESAS), sede peninsular. Es la primera investig-
ación que estudia la presencia de la mœsica norteæa mexicana en Chile, 
Colombia y Bolivia. El manuscrito se construyó a partir de trabajo de 
campo, entrevistas a profundidad, referencias cinematogrÆ�cas y anÆli-
sis musical. 

En mayo del 2016, tuvo lugar el coloquio: Mœsicas mexicanas en 
LatinoamØrica. Éste se inscribe en el marco de una estancia posdoctoral 
�nanciada por el Consejo Nacional de Ciencia y Tecnología de MØxico 
(Conacyt). Un servidor se desempeæa como coordinador del mismo. 
Del coloquio participaron investigadores brasileæos (Gustavo Alonso y 
Saulo Alves), coleccionistas chilenos de mœsicas mexicanas (Nibaldo Va-
lenzuela) e investigadores mexicanos que pertenecen a universidades 
nacionales y estadounidenses. El objetivo fue discutir el expansionismo 
cultural mexicano en AmØrica Latina. 

Y en febrero de 2017, se llevó a cabo la tercera edición de este 
coloquio con el título de �Tercer Coloquio Internacional de la Mœsica 
Norteæa Mexicana: imagen y visualidad de la mœsica norteæa�, con el Dr. 
Marco Aurelio Díaz Güemez como responsable de la edición. En este tu-
vimos la oportunidad de discutir la visualidad que esta mœsica tiene o le 
ha acompaæado. Con todo esto, desde luego, queda claro que la mœsica 
norteæa mexicana forma parte de ese patrimonio musical que la nación 
azteca heredó al continente americano. 

De lo transnacional de la mœsica norteæa: dos casos singulares

Los Pingüinos del Norte
Aunque no se comparan en proyección mediÆtica con Los Tigres del 
Norte, el dueto formado por RubØn Castillo JuÆrez, ejempli�ca la �cul-
tura de frontera MØxico-Estados Unidos�, a la que se re�eren Ignacio Co-
rona y Alejandro L. Madrid.20 Utilizado como tema central por El In�erno 
(cutícula mexicana, estrenada en 2010), el corrido MØxico-Americano 
(interpretado por Los Pingüinos del Norte), retrata el origen binacional 
de la mœsica norteæa mexicana. 

20)	 Corona, Ignacio, and Madrid, Alejandro, �Introduction�, in Postnational musical identi-
ties, edited by Ignacio Corona and Alejandro L. Madrid, New York, Lexington Books, 
2008, pp.3-19. 
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RubØn Castillo JuÆrez nació en 1936, en Monterrey, Nuevo León, 
frente a la Cervecería CuauhtØmoc Moctezuma, empresa que a partir 
de 1950, cumplió con un papel destacado en la difusión de la mœsica 
norteæa mexicana. Quedó huØrfano de padre (era policía federal), a los 
nueve aæos de edad. Castillo JuÆrez dejó la primaria y comenzó a traba-
jar como vendedor de periódicos en las calles de Nuevo Laredo, Tamau-
lipas. En esta ciudad fue bautizado como �el pingüino�. En 1960 fundó a 
Los Pingüinos del Norte, con Hilario GaytÆn Moreno. 

RubØn Castillo JuÆrez fundó, junto a Hilario GaytÆn Moreno, a Los 
Pingüinos del Norte, el 15 de septiembre de 1960. Antes, en 1951, Casti-
llo JuÆrez y sus hermanos, grabaron un disco con el nombre de Los Cas-
tillo, en Nuevo Laredo, Tamaulipas. En 1944 (Castillo JuÆrez tenía ocho 
aæos de edad), la maestra Francisca Pacheco le compró un traje para 
que participara de los festejos del 16 de septiembre, organizados por 
la Secretaría de Cultura del Municipio de Nuevo Laredo, Tamaulipas. El 
atuendo consistió en una camisa blanca, un chaleco negro, un moæo 
negro, unos botines y un sombrero de mariachi. Ese día, RubØn Casti-
llo JuÆrez ganó 55 pesos mexicanos de la Øpoca. Ocho días despuØs, el 
gobierno municipal, a travØs de �scalización, le otorgó un permiso para 
trabajar como mœsico. 

Antes de que Los Pingüinos del Norte se convirtieran en el primer 
dueto de mœsica norteæa mexicana, en grabar un disco en vivo desde 
una cantina, RubØn Castillo JuÆrez fue obrero en Chicago. El 7 de mayo 
de 1970, Chris Strachwitz dispuso que la cantina El Patio de Piedras Ne-
gras, Coahuila, fuera el escenario que albergara la grabación en vivo de 
Los Pingüinos del Norte. Esta primera grabación hecha en una cantina, 
incluyó los temas: El contrabando del Paso, Jacinto Treviæo, El gallito 
(huapango), Dos hermanos, MØxico-Americano, El desesperado, Grego-
rio Cortez, Benjamín Argumedo y Carga blanca.21

En 1976, Chris Strachwitz llegó a Piedras Negras (en compaæía de 
Les Blank). El objetivo era localizar a Los Pingüinos del Norte. Los suma-
rían a Chulas Fronteras, documental sobre la historia de la mœsica nor-
teæa mexicana (conjunto tejano). �En la película no hubo estrellas, los 
actores fueron trabajadores del campo�.22 Del documental participaron 
Lydia Mendoza, Los Alegres de TerÆn, Narciso Martínez, El Flaco JimØ-

21)	 Castillo, RubØn [entrevista], 2014, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de campo], La 
norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en las periferias.

22)	 �Retrato de la franja. Chulas Fronteras. Un homenaje a la sangre chicana�, en Periódico 
Zócalo, Piedras Negras, Coahuila, domingo 19 de septiembre, 2010. 
Brazos Film, con sede en El Cerrito, California, fue la productora responsable del ro-
daje. 
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nez, Santiago JimØnez padre, Rumel Fuentes (compositor de Eagle Pass, 
Texas) y Los Pingüinos del Norte. Chulas Fronteras se �lmó en agosto de 
1976, en Eagle Pass, Texas (frontera con Piedras Negras, Coahuila). Chris 
Strachwitz y Les Blank buscaban �establecer la simbiosis que hay entre la 
mœsica norteæa y el espíritu de la gente en ambos lados de la frontera�.23 
Chulas Fronteras es �un homenaje a los chicanos, un relato del racismo 
que sufren, de su vida y de las condiciones de miseria a la que son some-
tidos los mexicanos en Estados Unidos de NorteamØrica�.24

La primera quincena de mayo del 2005, Los Pingüinos del Norte 
viajaron a Toyota, Japón. Luego de concursar contra Los Bravos del 
Norte y Los Invasores de Nuevo León, el dueto liderado por RubØn Cas-
tillo JuÆrez fue seleccionado por las Secretarías de Cultura de Nuevo 
León, Tamaulipas y Coahuila, para representar a la mœsica norteæa mexi-
cana, en el marco del Primer Programa de Eventos Culturales de MØxico 
en la Exposición Universal Aichi 2005. En una ceremonia encabezada 
por Claudio Bres Garza, Presidente Municipal de Piedras Negras, RubØn 
Castillo JuÆrez (acordeón), Aurelio de la Cruz Ramírez (bajo sexto) y JosØ 
Morales (tololoche), fueron abanderados antes de cumplir con su misión 
cultural en Japón.25

En 1997, grabaron un disco para DMY, propiedad de la familia Ca-
ballero (Los Plebeyos). Los Pingüinos del Norte han editado mÆs de 100 
temas, resaltando: A mí no me olvide Dios y María Elva. En el 2007, ac-
tuaron en No es país para viejos, cutícula protagonizada por Tommy Lee 
Jones y Javier Bardem.26 En 1982, por petición de Jesœs Soltero, uno de 
los locutores de mœsica norteæa mexicana mÆs importantes, Castillo JuÆ-
rez compuso la identi�cación para XEG La Ranchera de Monterrey. La 
grabación dura nueve segundos y fue premiada por la Sociedad de Au-
tores y Compositores de MØxico (SACM), en 1983.27

Duetos como Los Pingüinos del Norte y agrupaciones como Los 
Tigres del Norte, ejempli�can la naturaleza transnacional de la mœsica 
norteæa mexicana. MÆs allÆ de los datos biogrÆ�cos, que tambiØn son 
importantes, en los pÆrrafos descritos con anterioridad, tratØ de mostrar 

23)	 ˝dem. 

24)	 ˝dem. 

25)	 �Entrega SRE pasaporte nœmero 35,000�, en Periódico Zócalo, Piedras Negras, 
Coahuila, jueves 14 de abril, 2005. 

26)	 �Prueban para extras de cine�, en Periódico Zócalo, Piedras Negras, Coahuila, jueves 
27 de julio, 2006. 

27)	 Castillo, RubØn [entrevista], 2014, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de campo], La 
norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en las periferias.
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cómo un dueto de bajo per�l nacido en la frontera MØxico-Estados Uni-
dos, fue capaz de trascender demarcaciones políticas al llevar su arte a 
sitios lejanos y distantes, culturalmente, como Japón. Su incursión en el 
documental Chulas Fronteras de 1976, sirvió para delinear un per�l mu-
sical MØxico-Americano. Siguen vigentes en MØxico y Estados Unidos, 
sus corridos alimentan bandas sonoras de películas con trascendencia 
mediÆtica como El In�erno. 

Los Tigres del Norte
Los Tigres del Norte encarnan el transnacionalismo de la mœsica norteæa 
mexicana. Aprendieron a tocar guitarra con un peruano, a comienzos 
de la dØcada de 1960, en su natal Rosamorada, Sinaloa, MØxico.28 En la 
misma Øpoca, Ascencio Angulo, abuelo materno de los hermanos Her-
nÆndez, brindó las primeras lecciones de acordeón a Jorge, el mayor. 
Originarios de Rosamorada, municipio de Mocorito, Sinaloa, emigraron 
a Los Mochis, en 1966. Trabajaron en cantinas. En 1968, llegaron a Cali-
fornia, donde conocieron a Arthur Walker, empresario inglØs dueæo de 
un sello discogrÆ�co independiente. Gracias a Øl, Los Tigres del Norte 
dieron su primer concierto en Sanger, California (1968) y grabaron sus 
primeros elepØs.29

Aunque en 1968, grabaron Juanita la traicionera, su primer senci-
llo, fue hasta 1974 que trascendieron mediÆticamente. Contrabando y 
traición (1974) y La banda del carro rojo (1975), fueron los pilares de su 
Øxito global. A �nales de la dØcada de 1970, recorrieron su natal MØxico, 
impulsados por los acetatos referidos.30 En 1983, posicionaron La jaula 
de oro en la lista Billboard. En 1988, obtuvieron el Grammy, gracias al 
disco: AmØrica sin fronteras.31

Los Tigres del Norte globalizaron a la mœsica norteæa mexicana. 
Han ofrecido conciertos en Espaæa, Rusia, Argentina, Ucrania, Noruega, 
Chile, Bolivia, Brasil, Japón, Alemania y China, entre 1994 y 2014. Con 
mÆs de 100 millones de discos vendidos, encarnan el transnacionalismo 

28)	 HernÆndez, HernÆn [entrevista], 2005, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de 
campo], La norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en 
las periferias.

29)	 ˝dem. 

30)	 ˝dem. 

31)	 HernÆndez, Jorge [entrevista], 2013, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de campo], 
La norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en las perife-
rias.
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de la mœsica norteæa mexicana.32 Actuaron en el Festival Internacional 
Cervantino (Guanajuato 2002), en el Foro Universal de las Culturas (Bar-
celona 2004), en los American Music Awards y los Grammy Latino. El 17 
de junio es el Día de Los Tigres del Norte.33

Cuando Los Tigres del Norte comenzaron en la mœsica, no existía 
la maquinaria de promoción actual que globaliza en segundos una can-
ción o una noticia.34 Recorriendo pueblos y rancherías de MØxico, Los 
Tigres del Norte construyeron su emporio. Luego se presentaron en ciu-
dades perifØricas de LatinoamØrica como Santa Cruz de la Sierra (Bo-
livia), Villavicencio (Colombia), San Pedro Sula (Honduras) y Corrientes 
(Argentina). Ni siquiera los integrantes de la banda norteæa, se aventu-
ran a asegurar cuÆl es su disco mÆs importante ¿Jefe de jefes (1997), La 
reina del sur (2002), La banda del carro rojo (1975), Contrabando y trai-
ción (1974)?35 

Teniendo como marco a la guerra contra el narcotrÆ�co de Felipe 
Calderón, en mayo del 2011, Los Tigres del Norte presentaron su Ælbum: 
MTV Unplugged: Los Tigres del Norte and Friends. De Øl participaron ar-
tistas latinoamericanos como AndrØs Calamaro y Diego Torres, el colom-
biano Juanes, la mexicana Paulina Rubio, Calle 13 y Zac de la Rocha. Este 
disco posicionó a Los Tigres del Norte en espacios iberoamericanos en 
donde eran desconocidos. 

MTV Unplugged: Los Tigres del Norte and Friends, es mÆs un pro-
ducto de world music y menos un trabajo de mœsica norteæa, puesto 
que los arreglos presentan elementos de tango rioplatense y el acompa-
æamiento de una sinfónica. Uno de los objetivos del material discogrÆ-
�co fue demostrar que aquellos mœsicos sinaloenses que llegaron como 
braceros a los Estados Unidos, a principios de la dØcada de 1960, hoy 
son capaces de trabajar en los mÆs re�nados escenarios del mundo, al 
lado de intØrpretes que gozan de popularidad mundial. La mœsica nor-
teæa mexicana es la mÆs bene�ciada con la existencia del MTV Unplu-
gged: Los Tigres del Norte and Friends. Gracias a este disco, argentinos 
y espaæoles escrudiæan su historia. 

La capacidad que Los Tigres del Norte tienen para globalizar su mœ-
sica es de siempre. En el 2002, presentaron La Reina del Sur, un Ælbum 
que guarda conexión con la obra literaria homónima del escritor espaæol, 
Arturo PØrez Reverte. No pasaron ni dos aæos para que los nacidos en Ro-

32)	 ˝dem. 

33)	 ˝dem. 

34)	 ˝dem. 

35)	 ˝dem. 
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samorada, Sinaloa, ofrecieran una suma de conciertos en Espaæa. Los Ti-
gres del Norte encontraron en la literatura, una posibilidad de expansión 
global. Radicar en California desde �nales de 1960, fue trascendental para 
que Los Tigres del Norte posicionaran su obra creativa. Sabemos quØ re-
presenta California para la industria del entretenimiento global. 

En la parte creativa, Los Tigres del Norte tambiØn encarnan transnacio-
nalismo. Desde el 2012 han grabado mœsica de Pablo Castro, compositor 
chileno. Directo al corazón, Mi curiosidad y Minita de oro, fueron llevadas al 
disco compacto en 2005 y 2009, respectivamente.36 Los Tigres del Norte in-
cluyeron en La banda del carro rojo (1975), a Lino Quintana, narcotra�cante 
uruguayo radicado en la sierra de Durango, en la dØcada de 1960.37

Si revisamos la historia musical de Los Tigres del Norte, nos daremos 
cuenta que siempre han manejado su carrera desde perspectivas transna-
cionales. Nacieron en la dØcada de 1970, caracterizada por movimientos 
artísticos independientes en Occidente.38 Juan Carlos Ramírez Pimienta, 
investigador MØxico-Americano, opina sobre Los Tigres del Norte: 

Los Tigres del Norte son la historia del MØxico que emigró al norte del 
Norte. Los Tigres del Norte podrÆn vivir en Estados Unidos, pero sus com-
posiciones viven en ambos lados de la línea fronteriza; ellos mismos pasan 
muchos días del aæo haciendo giras por los dos MØxicos. Sus giras inclu-
yen lugares pequeæos que otros grupos ignoran. MÆs que un simple grupo 
musical, cumplen una función de agentes sociales, de creadores y modi-
�cadores de percepción pœblica. El pœblico los ha adoptado como repre-
sentantes de la diÆspora masiva de mexicanos que buscan lograr sus sue-
æos en Estados Unidos. Estudiar a Los Tigres del Norte es importante para 
entender el MØxico de dentro, así como el MØxico de fuera, el que se tras-
ladó a los Estados Unidos y que estÆ resigni�cando la cultura mexicana en 
pleno siglo XXI.39

El cine fue importante en su posicionamiento global.40 Los Tigres 
del Norte encontraron un escaparate que los proyectó como artistas ver-

36)	 ˝dem. 

37)	 Vargas, Paulino [entrevista], 2014, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de campo], La 
norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en las periferias.

38)	 ˝dem. 

39)	 Ramírez Pimienta, Cantar a los narcos. Voces y versos del narcocorrido, MØxico, Pla-
neta, 2011, p.119.

40)	 Contrabando y traición (1975), La banda del carro rojo (1976), Ni parientes somos 
(1990) y La misma luna (2008), son películas en las que participan.
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sÆtiles. Sus �lmes se desencadenaron de melodías que, previamente, hi-
cieron famosas desde la difusión radiofónica. Las películas forman parte 
de una estrategia promocional que globalizó su obra. El espacio que 
dejaron, es ocupado por Los Tucanes de Tijuana, sus principales com-
petidores, quienes han �gurado en El In�erno (2010), Salvando al sol-
dado PØrez (2011) y Hecho en MØxico (2012). Los liderados por Mario 
Quintero Lara, tambiØn han participado en las telenovelas: El amor no es 
como lo pintan (2000) y Como en el cine (2001), ambas de TV Azteca.41

Los Tigres del Norte ejempli�can �la corridización de la mœsica nor-
teæa mexicana�. Su historia sirve para problematizar la vigencia social del 
corrido mexicano. Cuando escuchamos �corrido�, pensamos en la revo-
lución mexicana de 1910. No cuestionamos si surgió o de�nió su impor-
tancia social, en este periodo de la historia de MØxico. ¿Los corridos que 
se escribieron y cantaron despuØs de la revolución mexicana no sirven? 
¿No valen porque fueron concebidos para ser comercializados a travØs 
del disco, la radio, el cine y la televisión?42

AndrØs Contreras, corridista mexicano, se volvió famoso por apare-
cer en Narcocorrido. Un viaje al mundo de las drogas, armas y guerrille-
ros, de Elijah Wald (2002). El 3 de mayo del 2012, lo entrevistØ en el Zó-
calo de la Ciudad de MØxico. 

Se pone de pretexto que el narcocorrido provoca que exista el narco y la 
violencia. Aunque no existiera la mœsica, habría narco violencia. El narcoco-
rrido narra de manera musicalizada lo cotidiano, la presencia y desarrollo 
de la violencia. El sistema odia toda mœsica que re�eje el sentir del pueblo 
porque brinda mensajes no domesticados de acontecimientos sociales. El 
corrido, sin hacer onerosos gastos como la construcción de una imagen 
política, difunde historias, críticas y sucesos, que de otra manera, nadie sa-
bría. Si la historia de MØxico se narrara en corridos, sería mÆs fÆcil recor-
darla. El œnico político que no traiciona es el que murió siendo bueno; ya 
muerto no puede cambiar lo que hizo, así cualquier corridista le puede 
componer sin peligro de quemarse. Los candidatos suelen alejarse de los 
corridistas y los verdaderos corridistas se alejan de ellos. Aunque durante 

41)	 Elizalde, Luis Fernando [entrevista], 2014, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de 
campo], La norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en 
las periferias.

42)	 Son preguntas que pueden ser respondidas, parcialmente, estudiando a Los Tigres 
del Norte. Son claves porque nacieron en 1970, dØcada caracterizada por la visualiza-
ción del narcotrÆ�co sinaloense en el escenario mexicano. 1970 representa la perdida 
de virtuosismo al interior de la mœsica norteæa y el refugio del corrido mexicano en la 
mœsica de acordeón y bajo sexto. En 1970, corrido, narcotrÆ�co y mœsica norteæa, se 
volvieron un ente. 
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una campaæa política se compusieran buenos corridos, se venderían en-
tre seguidores y tendrían vigencia mientras durara el proceso electoral. El 
corrido se convertiría en mœsica publicitaria de falso contenido. Buscan 
convertir al corrido en folklor. Quieren dirigirlo de acuerdo a los intereses 
de las Ølites que gobiernan MØxico. Lo prohíben porque quieren domesti-
carlo, pero no lo van a lograr, estoy completamente seguro.43

La norteæa en LatinoamØrica, tiene que ver con la historia de la mœ-
sica grabada. El devenir de la mœsica norteæa guarda estrecha relación 
con la industria discogrÆ�ca y con la circulación global de la mœsica-mer-
cancía. La norteæa es una mœsica de la diÆspora, si evocamos a Stokes. 
De acuerdo con este teórico, lo mÆs normal es que los centros se co-
necten con las periferias, rara vez las periferias dialogan entre sí. Para el 
caso de la mœsica norteæa mexicana, existe un �ujo en ambos sentidos: 
a veces la periferia es centro y en otros momentos el centro se vuelve 
periferia. Claro que la migración ida y vuelta que experimenta la mœsica 
norteæa mexicana, se ha visto bene�ciada por los avances tecnológicos. 
Hoy �mœsicas percibidas como extraæas resultan familiares a la luz de 
paisajes sonoroso globales�.44

Fuentes consultadas
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43)	 Contreras, AndrØs, [entrevista], 2012, por Luis Omar Montoya Arias [trabajo de campo], 
La norteæa en LatinoamØrica o el transnacionalismo musical cosmopolita en las perife-
rias.

44)	 Stokes, Martín, �On musical cosmopolitanism�, en (Internet: http://digitalcommons.
macalester.edu/intlrdtable; acceso: 5 de noviembre del 2014).
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I.2. Segmento sertanejo

Saulo Sandro Alves Días
Universidad de Campinas-Brasil

Los primeros fonogramas lanzados por el segmento sertanejo surgie-
ron a partir de 1929 y comprendían mœsicas de matriz cultural campe-
sina, pertenecientes al universo rural de la región centro-sur de Brasil. 
Los ritmos que predominaban en esta primera fase de grabaciones gira-
ban en torno a la moda de viola, el cururu y el cateretŒ, con Ønfasis en el 
primero. En todos estos se percibe la presencia de la viola caipira1, cuya 
sonoridad es fundamental para adentrarse en el lenguaje musical del 
cancionero sertanejo. AdemÆs de percibir los cambios estØticos provo-
cados por las relaciones inter-culturales con la mœsica latinoamericana 
en las dØcadas subsiguientes. 

Sería engaæoso pensar que en la primera fase de grabaciones 
había solamente ritmos �movidos a viola�. Aœn cuando en esa dØcada 
(1930) el mercado fonogrÆ�co fuese incipiente, concomitantemente a 
su crecimiento, ese cancionero fue sufriendo diversas in�uencias. La cir-
cularidad cultural, impulsada por la dinÆmica del mercado fonogrÆ�co, 
obviamente no podría ser contenida. El trÆnsito musical en el interior de 
ese segmento puede ser observado en la pluralidad del repertorio, por 
ejemplo, de la dupla Raœl Torres y FlorŒncio. 

Las principales mudanzas que afectarían al mercado sertanejo se 
derivaron de un largo, constante y fecundo guiæo con la mœsica latinoa-
mericana, sobretodo las de origen paraguayo, mexicana y argentina. In-
comparablemente, las inter-relaciones socioculturales con esas vertien-
tes se distinguen de cualquier otra manifestación artística en el Æmbito 
brasileæo. Hasta mediados de la dØcada de 1950, en síntesis, la estØ-
tica del artista sertanejo mantenía paradigmas heredados de la tradición 

1)		 La viola o viola caipira es un cordofone de diez cuerdas utilizado por las duplas caipi-
ras, principal formación musical del segmento, juntamente con la guitarra clÆsica.
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oral campesina, pero se servía de lo que era diseminado en lengua es-
paæola por la industria fonogrÆ�ca. 

En la medida en que el mercado fonogrÆ�co sertanejo fue cre-
ciendo, acompaæado por el surgimiento de nuevas grabadoras, se nota 
gradualmente la segmentación en favor de las duplas que seæalizaban 
para las diversidades estØticas traídas de fuera, y que iba siendo incor-
porada junto al repertorio de los mœsicos. El sector de la industria fono-
grÆ�ca brasileæa que mÆs acogió la diversidad de la �mœsica mexicana� 
fue el segmento sertanejo2, aunque que el bolero tambiØn se hizo bas-
tante presente en el repertorio de diversos cantores de samba-canción 
hasta el surgimiento del bossa-nova. La diversidad de gØneros asimila-
dos por las duplas sertanejas - rancheras, corridos, huapangos y boleros 
-- son mÆs expresivos que en cualquier segmento de la mœsica popular 
brasileira. 

Desde el punto de vista estØtico es posible a�rmar que su impacto 
fue determinante para reordenar la producción del mercado musical 
sertanejo. Todavía es preciso ponderar algunas cuestiones acerca del 
status adquirido por la �mœsica mexicana�, una vez que sus resonan-
cias abarcan toda AmØrica Latina, segœn observó Juan Pablo GonzÆlez 
(2005). En el Æmbito sertanejo, especí�camente, hay un amplio proceso 
histórico de inter-relaciones culturales del cancionero latinoamericano 
con los gØneros de matriz rural. Ese proceso tuvo inicio con la introduc-
ción de la mœsica paraguaya a mediados de la dØcada de 1930, un poco 
antes de los primeros corridos lanzados en la dØcada siguiente. 

Por abrigar tantas vertientes distintas, al mismo tiempo, es impres-
cindible enfatizar que el aspecto mÆs rico y sui-generis del segmento 
sertanejo tal vez estØ en su fecundidad estØtica delante de la mœsica del 
�extranjero� 3. Por esto su gran pluralidad de ritmos. Frente a cualquier 
paradigma o formalidad, cabe observar que hay un tipo de permisividad 
sin reglas entre los mœsicos que se apropian de la mœsica de ese �otro�. Y 
despuØs, valiØndose de la malicia, (re)crean los ritmos promovidos me-
diÆticamente de un país a otro, teniendo como base el lenguaje musical 
ya incorporado.

Antes de �gurar por primera vez en el sello de la grabadora Co-

2)		 Segœn Martha Ulhôa (2004), la mœsica sertaneja fue comœnmente denominada caipira, 
exactamente en referencia a la cultura rural de donde provienen los gØneros que ca-
racterizan ese cancionero, tales como la moda de viola, el cateretŒ y el cururu. Vale de-
cir que aœn hoy ambos tØrminos, dependiendo del lugar y posición, designan la mœ-
sica proveniente del campo.

3)		 A mediados de la dØcada de 1960, la mœsica sertaneja tambiØn sufriría fuerte in�uen-
cia del pop/rock.
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lumbia la mœsica caipira, que sirvió de base para constituir el segmento 
sertanejo, era performatizada estrictamente en el campo, limitada a ex-
presiones lœdico-religiosas. Una vez que se tornó mercadería se volvería 
un negocio lucrativo para los que la comercializarían. En poco tiempo, 
despuØs de los primeros discos lanzados, el segmento sertanejo sigue 
adquiriendo una forma compleja por abrigar repertorios y actores muy 
diversos, pero intrínsecamente imbricados, en razón de la propia dinÆ-
mica de la industria cultural. 

Muchos de estos artistas, junto con otros igualmente sertanejos, ni 
tan ligados a la cultura caipira, apuntaron hacia caminos no siempre diri-
gidos a las tradiciones del medio rural como imaginan algunos incautos 
violeiros. Como observó Ulhôa (2004), a pesar de la contumaz referencia 
a lo rural, la mœsica sertaneja siempre fue producida en la ciudad. Con 
base en eso, se puede acrecentar que una vez inserta en la industria fo-
nogrÆ�ca, se crea otra interface sociocultural con el mundo urbano. La 
migración del campo a la ciudad acompaæaría el nacimiento y el creci-
miento de la producción musical sertaneja. Una actitud menos oblicua 
para comprender los signi�cados de lo que representa la mœsica serta-
neja sería observarla como una materia sonora híbrida y dinÆmica, que 
estØticamente siempre estuvo a merced de los contornos de la industria 
cultural. 

A partir dessa sua apropriaçªo pela indœstria fonogrÆ�ca, a mœsica serta-
neja sofrerÆ um crescente desenraizamento, autonomizando-se, perdendo 
muitas de suas características originais e passando a responder, de modo 
cada vez mais intenso, às solicitaçıes do mercado� (VICENTE, 2002, p.109).

Delante de un discurso de una moda de viola, por ejemplo, no se 
debe proyectar una imagen gratuita e inmaculada de las duplas caipiras 
que tematizan el modus vivendi en el campo. Es necesario considerar 
que, despuØs de dØcadas siendo grabada, la mœsica sertaneja ocupa-
ría un lugar insólito, que sería menos �pura� - lo que de hecho nunca fue 
� y cada vez mÆs mixturada, hasta caminar hacia las bocas de los oyen-
tes de radio o ser reproducida domØsticamente en equipos sonoros. En 
efecto, la mœsica mexicana contribuyó para que se implementasen mu-
danzas estØticas en el segmento sertanejo, juntamente con otras ten-
dencias oriundas de países vecinos como Paraguay y Argentina.

DespuØs de algunos apuntes sobre el segmento sertanejo y sus in-
ter-relaciones musicales, se abordarÆn aspectos de cómo la mœsica mexi-
cana empieza a ser grabada en el segmento sertanejo. Por lo tanto, este 
anÆlisis incluye sus principales actores, sin excluir aquellos de la indus-
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tria fonogrÆ�ca, que ayudaron a tornar las rancheras, corridos y boleros 
un emprendimiento musical factible y lucrativo para las duplas caipiras y 
las grabadoras. Desde esta perspectiva, tambiØn se toman en cuenta al-
gunos hechos musicales desarrollados por la mœsica paraguaya.

La industria discogrÆ�ca sertaneja
Segœn Braz Biaggio Baccarin (2013),4 la primera empresa en invertir en 
el mercado de la mœsica sertaneja, formando un elenco, fue la graba-
dora Continental. Hasta tornarse independiente y dedicarse a este ni-
cho, esta grabadora de Alberto Jackson Byington Jr. fue inicialmente re-
presentante de la Columbia norte americana, cuya distribución perduró 
en su catÆlogo desde 19285, aæo en que se instaló en el país, hasta 1943. 
Para que esto ocurriese, paralelamente a la distribución de los dos dis-
cos de Columbia, su propietario empezó a formar su propio catÆlogo, 
enfocado en la mœsica brasileæa. Desde ahí la razón de que su graba-
dora se tornara pionera y la principal en el segmento sertanejo, despuØs 
de la compra de la Chantecler en 1972.

Cuando el mercado sertanejo era incipiente, Baccarin (2013) ex-
plica que la RCA Victor llegó incluso a lanzar algunas duplas, formando 
la �Turma Caipira Victor�, despuØs de percibir la repercusión de la �Turma 
Caipira de Cornelio Pires�, en Columbia. Ellas mantenían, dos, tres artis-
tas sertanejos (caipiras) para tener un producto en catÆlogo, pero nunca 
fue el fuerte de los negocios. Lo mismo se puede decir en relación a la 
Odeón, la tercera del parque industrial fonogrÆ�co brasileæo, que tam-
biØn escaló algunas duplas, dentro de estas una de las pioneras, Mandy 
y Sorocabinha. 

Un interesante registro de la dØcada de 1950, divulgado en una de 
las pocas revistas de la Øpoca, la Long Playing, fue el momento en que la 
dupla ZØ Fortuna y Pitangueira, pionera en grabar la canción ranchera6, 
estÆn �rmando el contrato con la Odeón, en 1959. Llama la atención, to-
davía, es la nota debajo de la imagen que dice: �Criando un novo de-
partamento na Odeon: o departamento para a produçªo de discos ser-
tanejos�. 

La lectura de este anuncio va al encuentro de lo que Baccarin re-
portaba sobre el nicho de mercado de las transnacionales, volcadas a la 

4)		 Ex director artístico de la Chantecler y gerente del sector sertanejo en la Continental.

5)		 Recordando que el marco de origen del segmento sertanejo es el aæo 1929, cuando 
son realizadas las primeras grabaciones exactamente en la grabadora Columbia, atri-
buidas al periodista, folclorista y productor musical independiente, CornØlio Pires.

6)		 Con contrato con la Mocambo, en 1957, esta dupla grabó �Pecado Sublime�, de auto-
ría de los propios mœsicos.
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mœsica extranjera. Esto da a entender que la Odeón estaba buscando 
(re)armar su elenco sertanejo, despuØs de darse cuenta del crecimiento 
y segmentación del mercado fonogrÆ�co. Atendiendo, sobretodo, a la 
venta de discos de las grabadoras nacionales, como la Continental y 
Chantecler, que estaban �estourando�, que signi�ca vendiendo mucho7. 

 Tener un catÆlogo de artistas sertanejos no siempre fue una op-
ción para las grabadoras nacionales. Para Eduardo Vicente (2002), es-
tas grabadoras tenían que contentarse con lo mercados mÆs populares, 
una vez que no conseguían representar mÆs al catÆlogo extranjero, en 
poder de las grandes empresas. Vale recordar que el nacimiento de la 
Chantecler fue similar a lo que pasó con la Continental en relación a la 
Columbia. Segundo Baccarin (2013), la Chantecler S.A fue creada por 
el grupo CÆssio Muniz S.A., representante comercial de los discos de la 
RCA Victor en Brasil, exactamente despuØs de perder su representación, 
en 1958. Delante de esto, el grupo crea un departamento musical des-
tinado a la producción discogrÆ�ca. Para Vicente (2010), la historia de 
esta grabadora:

7)		 Expresión corriente en el lenguaje de la Øpoca, segundo Baccarin (2015).

Figura: ZØ Fortuna y Pitangueira �rmando contrato en la Odeón 
Fuente: Revista Long Playing (1959, n.17, p. 88)
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ajuda a evidenciar o frequentemente esquecido papel das grabadoras na-
cionais dentro do cenÆrio da produçªo fonogrÆ�ca do país, especialmente 
no que se refere à mœsica regional e aos gŒneros musicais ligados às po-
pulaçıes de menor poder aquisitivo � tradicionalmente menosprezados no 
âmbito das grabadoras internacionais instaladas no país 82010, p.77).

Es posible considerar que su aparición en el mercado coincida con 
el período de diversas mudanzas en el orden estructural de la industria 
fonogrÆ�ca nacional. Conforme explica Renato Ortiz (2006), a mediados 
de la dØcada de 1960 e inicio de la dØcada de 1970, en el Æmbito de la 
industria fonogrÆ�ca, se inicia la consolidación del mercado de bienes 
culturales. Este autor explica que antes de este período, en la dØcada de 
1940 y 1950, surgen actividades ligadas a la cultura popular de Brasil, 
todavía no hay una sociedad de consumo consolidada, condición para 
pensar en una cultura de masas. Zan corrobora esta opinión a�rmando 
que:

a partir do �nal dos anos 60, veri�ca-se uma grande expansªo dos meios de 
comunicaçªo de massa e da indœstria cultural no Brasil. Essa expansªo atin-
giu diversos ramos da indœstria cultural como a produçªo editorial, as redes 
de televisªo, a indœstria fonogrÆ�ca, cujas empresas passam a reorganizar 
seus processos de produçªo com base em novos padrıes empresariais, in-
corporam novas tecnologias e adotam estratØgias e�cazes de marketing 
(2008, p.4).
	
El surgimiento de la Chantecler se sintoniza, por lo tanto, con lo 

que ocurría en la industria fonogrÆ�ca al inicio de la dØcada de 1960. 
Algunas multinacionales se van a interesar en explorar el mercado na-
cional, percibiendo la expansión del sector y consecuentemente su seg-
mentación. Perceptibles tambiØn en un nœmero mayor de empresas, 
seguido por la formación de conglomerados internacionales, reorgani-
zando y controlando los medios de comunicación. 

Um outro aspecto da presença do mercado Ø o da reorganizaçªo do setor 
fonogrÆ�co (...). Em seu contexto teremos, a partir dos anos 60, nªo apenas a 
chegada de novas e importantes gravadoras internacionais ao país (Philips, 
em 1960; Warner, em 1976; Ariola, em 1979) como o surgimento de grava-
doras enquanto braços fonogrÆ�cos de emissoras de TV, sendo o exemplo 
mÆs importante o da Som Livre, criada pela Rede Globo em 1971. Esse fenô-
meno se associa a um extraordinÆrio crescimento do mercado fonogrÆ�co, 
que elevarÆ a produçªo de suportes musicais no país de 5.5 milhıes de uni-
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dades, em 1966, para 52.6 milhıes, em 1979, conforme dados da ABPD (As-
sociaçªo Brasileira dos Produtores de Discos). (VICENTE, 2010, p.8)

Volviendo un poco en el tiempo, para tener una noción del nœmero 
de grabadoras hasta la dØcada de 1940, conviene observar que ape-
nas tres disputaban el mercado: Odeón, RCA Victor y Columbia. Poste-
riormente, surgiría la Continental (1943), la Sinter (1945), y, en seguida, 
la RGE (1947), la Copacabana (1948), la TodamØrica (1950), la Musidisc 
(1953), la Mocambo (1954), la Califórnia (1959) etc. Dentro de esas gra-
badoras, las que mÆs grabarÆn mœsica sertaneja hasta la dØcada de 
1970, segœn Baccarin (2014), fueron la Continental y la Chantecler, y en 
orden decreciente RCA Victor, Copacabana, Califórnia, Columbia, Tod-
amØrica, Philips y Odeón. En esta lista, aœn cabe citar el pequeæo sello 
Orion, que tambiØn grababa mœsica sertaneja. 

La Chantecler, como se dijo anteriormente, trabajaba con varios es-
tilos musicales, cuando el mercado de la mœsica sertaneja era bastante 
rentable para la empresa. Baccarin, en entrevista a Vicente (2010), a�rma 
que la Chantecler

(...) acabou sendo uma gravadora do Rio Grande do Sul, uma gravadora 
do Norte-Nordeste, uma gravadora do Brasil central, e uma gravadora de 
Sªo Paulo e um pouco Rio de Janeiro, no Rio de Janeiro ela entrava pouco, 
apesar de ter alguns artistas que �zeram sucesso no Rio de Janeiro. Entªo, 
pra mudar essa linha aí era muito complicado, entªo nós continuamos na-
vegando nesse mesmo mar. (BACCARIN, 2007 citado por VICENTE, 2010, 
p.11)

Saliendo de los estudios de grabación de la ciudad de Sªo Paulo, 
la mœsica sertaneja se diseminaba a travØs de disco y radio, tornando el 
repertorio de las duplas del interior de Sªo Paulo comœn a diversas re-
giones del país. Y, por otro lado, atrayendo mœsicos de esas mismas re-
giones para grabar en Sªo Paulo. �Coraçªo de Luto�8, uno de los gran-
des sucesos lanzados por el sello Sertanejo, en 1960, es de autoría del 
compositor gaucho, Teixeirinha. Esa mœsica es considerada por Baccarin 
(2015) uno de los mayores sucesos sertanejos del período, por la impre-
sionante cantidad de discos vendidos.

El maestro Itapuª (2013), cuando empezó su carrera, utilizaba aœn 
el nombre artístico de Zorinho, salió de MaringÆ (norte de ParanÆ) des-
puØs de la invitación de Palmeira para grabar en el sello Sertanejo. A �-

8)		 Grabada en el sello Sertanejo (PTJ), 1960.
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nes de la dØcada de 1940, tambiØn era comœn que algunas duplas re-
corrieran esta región, junto a los circos, con vistas a ampliar el mercado 
sertanejo vendiendo discos y realizando shows. Dicho de otra forma, los 
caminos que ligaban Sªo Paulo al norte de ParanÆ representaban una 
ruta para que las duplas caipiras difundieran la mœsica sertaneja a otras 
regiones, y tambiØn una zona de con�uencia entre mœsicos paraguayos 
que tenían como destino a Brasil.

	
La Chantecler9

Tomando en cuenta el período en que estÆn siendo lanzados los pri-
meros boleros y rancheras, cabria tejer algunas consideraciones sobre 
la Chantecler, subrayando sus aæos iniciales. A partir de ella es posible 
desprender aspectos del período que fue denominado �la gran aper-
tura�, segœn Baccarin (2016), re�riØndose a las variadas vertientes mu-
sicales que con�uirÆn en el interior del segmento sertanejo. Es seguro 
decir que una de los personajes mÆs importantes de este segmento fue 
Diogo Mulero. 

Como primer director artístico, Diogo Mulero (o Palmeira) fue quien 
dio a la Chantecler la dirección musical, por que le correspondió a Øl for-
mar el elenco y así, de�nir los pasos iniciales de la grabadora a medida 
que iba contratando mœsicos. Antes de actuar en esta empresa, ejer-

9)		 Es necesario subrayar que la recurrente citación a la grabadora Chantecler se debe al 
acceso privilegiado a Baccarin, cuyas informaciones prestadas a mí y otros investiga-
dores han permitido conocer mÆs profundamente el segmento sertanejo, dada su ex-
tensa actividad profesional en el sector. 

Figura: De izquierda para derecha (Jairo de Almeida, Palmeira y Poly)
Fuente: Revista Long Playing n.21 (1959, p.104)
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ció la misma función en la RCA Victor. Todavía, acumularía experiencias 
desde la dØcada anterior como uno de los principales mœsicos sertane-
jos de la dØcada de 1940. En dupla, se destacan las formaciones con Pi-
raci, despuØs con Luizinho, y �nalmente con BiÆ. 

A pesar de la inclinación al sertanejo, in�uenciada por Palmeira, 
la Chantecler no excluyó el sector envuelto en la �mœsica popular�, tan 
poco a la mœsica clÆsica. Para citar dos cantores contratados por Pal-
meira, la sambista Leila Silva y Wilson Miranda, que seguía una línea mÆs 
cercana a los artistas de la �jovem guarda�. Como era necesario formar 
un cast amplio para acompaæar el desarrollo del mercado, la mœsica clÆ-
sica tambiØn fue contemplada por la Chantecler, tanto que la ópera �O 
Guarani�, del compositor brasileæo Carlos Gomes sería lanzada cuando 
la grabadora completaba un aæo. 

Segœn Paulo Augusto Toledo (2014)10, el trabajo de Diogo Mu-
lero no se restringía a formar solamente un elenco para la Chantecler, 
sino tambiØn dedicarse a la parte administrativa que lo auxiliaría. Teddy 
Vieira, con el cual trabajara en la RCA Victor, fue otro mœsico que siguió 
trabajando con Palmeira. Pero la cuestión giraba en torno al elenco, por 
que la Chantecler necesitaba de duplas caipiras. Intentando traducir ese 
momento, durante la entrevista Toledo (2013) resumió las palabras del 
presidente del grupo CÆssio Muniz: �Palmeira, nós temos dinheiro, vocŒ 
veja duplas sertanejas famosas que vªo vender, o que te interessar nós 
vamos procurar trazer para a Chantecler� (2013). La perspectiva comer-
cial de Palmeira fue otra: su negocio seria investir en nuevos talentos, 
gesto que adoptaría tanto para el segmento sertanejo, cuanto para el 
popular. 

Adoptando esta postura, todos los nuevos artistas tenían que pa-
sar por su aprobación. Antes de �rmar el contrato, sobretodo cuando la 
dupla era nueva. Toledo era uno de los que realizaba el primer �ltro de 
los mœsicos que le enviaban las grabaciones. En seguida, si era seleccio-
nado el audio, convidaba al mœsico para hacer una grabación simple en 
un cassette, en el propio escritorio de la grabadora, que despuØs seria 
llevada para que Palmeira aprobara o no. 

Para formar el elenco de la Chantecler, hubo entonces inversión en 
artistas en el comienzo de la carrera, lanzÆndolos en 78 rpm. MÆs barato 
que el LP, el disco en 78 rpm dispensaba al consumidor sertanejo, en ge-
neral de bajos recursos, de la necesidad de comprar nuevos equipos de 
reproducción. En una entrevista a Vicente,

10)		 Paulo Augusto Toledo fue amigo personal de Diogo Mulero, desde los tiempos en que 
actuaba como radialista en Ouro Fino � MG. Fue contratado por Palmeira para ejercer 
funciones de asistente (o secretario particular) en la Chantecler.



��

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

I. 
P

ro
le

gó
m

en
os

 y
 a

rg
um

en
to

s

Baccarin aponta que um aspecto importante na estratØgia da empresa para 
atuar em mercados marginais e de menor poder aquisitivo foi continuar 
distribuindo muitos de seus artistas atravØs de discos de 78 rpm num mo-
mento em que o LP jÆ estava em vias de se tornar dominante no mercado. 
Com isso, assegurava sua presença junto a um pœblico que tinha di�culda-
des para substituir seus antigos aparelhos reprodutores de discos. 
(...) 
Palmeira gravava uma mØdia de quarenta discos de 78rpm por mŒs con-
tra apenas 5 a 6 LPs. Esse nœmero bastante expressivo de gravaçıes tinha 
como objetivo formar catÆlogo para a gravadora � uma di�culdade adicio-
nal enfrentada pelas empresas nacionais que, diante da instalaçªo de em-
presas estrangeiras no país, tinham poucas oportunidades de distribuir ca-
tÆlogos importados e precisavam, por isso, assegurar rapidamente a posse 
de um grande nœmero de títulos que garantisse sustentaçªo às suas ven-
das. (VICENTE, 2010, p.10)

Y, de esta forma, Palmeira apuesta en diversos artistas promisores 
que llegaban a la grabadora, o en aquellos que ya habían subido algœn 
escalón, pero que aœn no eran reconocidos en el mercado fonogrÆ�co. 
La dupla Tiªo Carreiro y Pardinho, que tambiØn dejó la RCA Victor para 
�rmar contrato con esta nueva grabadora, por ejemplo, aœn no poseían 
ningœn LP, tenían solamente algunos 78 rpm grabados. Otras duplas 
como Zezinho y Zorinho, Tibagi y Miltinho, Pedro Bento y ZØ da Estrada, 
Luiz Bordon, Teixeirinha, que estaban empezando la carrera, tambiØn �r-
marían contrato con el sello Sertanejo, en la Chantecler. 

Palmeira y el Sello Sertanejo
Una de las principales realizaciones de Palmeira, en el Æmbito de la Chan-
tecler, fue la creación del sello Sertanejo, que buscaba atender al seg-
mento homónimo. DespuØs de salir da RCA Victor habría abandonado 
la idea, pero en acuerdo con los propietarios de esta grabadora, Pal-
meira recibió la seæal de que podría llevar el proyecto de crear el sello. 
El pago por los discos vendidos, Palmeira lo recibiría en royalties. Dicho 
de otra forma, el sello Sertanejo funcionaba en el interior de la Chante-
cler, con los cuidados de Palmeira y de los socios Jairo de Almeida Ro-
drigues y Teddy Vieira. 

Segœn Baccarin (2014), la idea de lanzar un sello propio nació des-
puØs del Øxito de Palmeira y BiÆ, con �Boneca Cobiçada� (BiÆ e Bolinha)11, 
considerado un hecho que marcaría la mitad de la dØcada de 1950. O�-

11)		  RCA Victor (1956).
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cialmente, �Boneca Cobiçada� fue lanzada en diciembre de 1956, al-
canzando gran Øxito, que se mantendría durante el aæo siguiente. De 
acuerdo con los cambios operados en el Æmbito de la mœsica sertaneja 
despuØs del lanzamiento de �Boneca Cobiçada�, este bolero podría re-
presentar meramente un estilo musical siendo incorporado por una du-
pla caipira. Pero su efecto en el segmento fue bastante mÆs amplio que 
eso. 

Este hecho habría motivado a la dupla Palmeira y BiÆ a invertir en la 
innovación, pero lo que se vio despuØs del Øxito de este bolero fueron 
nuevas experiencias con ritmos extraæos al universo sertanejo. De cierta 
forma, estos gestos daban continuidad a lo que ya venía siendo reali-
zado con los ritmos paraguayos en la dØcada anterior. Es interesante 
observar que �Boneca Cobiçada�, segœn Baccarin (2016), fue concebida 
inicialmente por Bolinha como una guarania, pero por sugestión de BiÆ, 
fue grabada como bolero. Es decir, dos de las principales tendencias de 
la Øpoca.

Siendo así, en 1957, lanzarían el bolero mambo �Tua sombra�, com-
posición de Palmeira, y, en seguida, los foxs �Abc do sertªo�, de Palmeira 
y BiÆ, y �Beijei... gostei...� (Jair Gonçalves). En 1958, en el mismo disco, 
lanzarían otro bolero, �Se ela voltasse�, de BiÆ e Bolinha, ademÆs del 
samba-canción �Flor do Lodo� (BiÆ e GoiÆ). En este mismo aæo, graba-
rían aœn el �Baiªo da Serra Grande�, de Fred Willams y Palmeira, y otro 
bolero, �A feiticeira�, compuesto por Leonel da Cruz y Palmeira. Al �nal, 
sintetizan esas incursiones sobre aquellos gØneros con un LP de diez 
pulgadas titulado �Boneca Cobiçada� (1958). 

Figura: �Pagode em Brasília�
Fuente: Sertanejo (1960)
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A pesar de que este LP era un montaje con las mœsicas citadas an-
teriormente, la producción de este disco por Palmeira y BiÆ contrasta ra-
dicalmente con cualquier otro trabajo lanzado hasta entonces, así como 
los que vinieron despuØs. �Boneca Cobiçada� representaría así una ex-
periencia radical en la dØcada de 1950, período que Baccarin (2016) 
sintetiza como �a grande abertura�. Con este bolero, a�rma Allan de 
Oliveira, �(...) o gŒnero tornou-se extremamente comum, sendo central 
no trabalho de duplas como Palmeira e BiÆ, Irmªs Galvªo, Duo Glacial, 
Nenete e Dorinho, Pedro Bento e ZØ da Estrada, dentre outras� (2009, 
p.300).

La apertura musical proporcionada por in�uencias musicales varias, 
expone diferentes visiones e intereses de las grabadoras del segmento 
sertanejo. Una frase, que resume bien el contexto musical del segmento 
sertanejo en este período, fue proferida por Palmeira mÆs o menos en el 
aæo de 1960, se acuerda Baccarin (2016): 

Certo dia o Palmeira entrou na minha sala, ainda na Av. Rio Branco, e disse 
estas palabras: �Braz, a partir de agora no fale mÆs en mœsica caipira e sim 
mœsica sertaneja, pois no podemos considerar mœsica caipira a guarânia, 
a rancheira, o bolero, o tango, o fox balada etc.� Pode-se dizer que isso se 
con�rmou a partir do grande sucesso de Boneca Cobiçada, me parece, en 
1956 (Baccarin, 2016).

Pese a la apertura y la pluralidad de los ritmos grabados por las du-
plas, el tØrmino �mœsica caipira� parecía poco convincente para designar 

Figura: �Boneca Cobiçada�
Fuente: RCA Victor (1956)
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la diversidad musical del segmento. Al contrario de �caipira�, restrictivo y 
limitante, sertanejo sería � así entendido por Palmeira �, su�cientemente 
amplio para abarcar la mœsica caipira y todas las tendencias que surgie-
ron a partir de sus inter-relaciones con la mœsica latinoamericana. Inclu-
sive el tØrmino �sertanejo�, prontamente pasaría a adjetivar las duplas en 
detrimento del caipira. 

En otras palabras, Palmeira se refería a las mudanzas para las cuales 
su dirección artística fue determinante, principalmente por incentivar y 
promover la apertura del segmento sertanejo, lo que ya hacía desde la 
Øpoca en que actuaba en dupla en la dØcada de 1940. Pero la postura 
de Palmeira no era en lo mas mínimo disonante, al contrario, se sumaba 
a la visión de otras grabadoras que tambiØn lanzaron mœsica del reper-
torio sertanejo mezcladas con el cancionero latinoamericano. 

Delante del Øxito del sello Sertanejo, las grabadoras competidoras 
crearon tambiØn �etiquetas� especí�cas para aquel determinado tipo de 
estilo musical: la Continental creó el sello Caboclo; la Copacabana, el 
sello SabiÆ; la RCA Victor, el sello RCA Camden. Quedaba así segmen-
tado el producto vendido por determinado sello, aunque eso no ayu-
dase mucho en la venta del producto, segœn Baccarin (2014). GuiÆndose 
por su visión, lo que vende es el artista y no la marca de la empresa.

 
El campo de la mœsica sertaneja
En la dØcada de 1950, una dupla podría mantenerse �el a las tradiciones 
representadas por las mœsicas de vertiente caipira, o intentar introducir 
ritmos paraguayos en su repertorio. Con la mœsica mexicana en eviden-
cia, representada por varios gØneros, se abría otra opción estØtica, que 
se sumaba a los tangos. Oliveira, discute esta cuestión en torno de las 
aperturas del segmento sertanejo a partir de la noción de campo. Para 
este autor, 

o campo da mœsica sertaneja, atØ entªo, estava cindindo en duas posiçıes: 
un valorizando as raízes caipiras da mœsica sertaneja e que usava a expres-
sªo �mœsica caipira� para denotar a su prÆtica e diferenciÆ-la da otra po-
siçªo, constituída por una mœsica sertaneja aberta às in�uŒncias externas 
e que utilizava a expressªo �mœsica sertaneja� para se denotar. (OLIVEIRA, 
2009, p. 314).

Frente a estas dos posiciones del campo, hubo canciones cuestio-
nando las mudanzas que operaban en la estØtica de la mœsica serta-
neja. Vieira y Vieirinha serían una de las duplas que manifestaría su des-
contento con los rumbos del segmento y con las resonancias de nuevas 
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ideas y comportamientos, que circulaban en la Øpoca con la moda �Vio-
leiro cabeludo� (Roque JosØ de Almeida y M. Alice)12. 

Os violeiros que no sabe 
Agora tem que sabŒ 
Que o estilo do pagode 
É o mismo cateretŒ 
 
Aprendi cantar pagode 
Desde o tempo de criança 
O pagode no sertªo 
É o recorte que nóis dança 
 
Pra dizer bem a verdade 
Tem dia que eu �co triste 
É de ver certos playboy13 
No radio cantando triste 
 
Eu falo bem declarado 
Eu gosto de falar poco 
A dança do rock-in-roll 
Parece dança de louco 
 
Nóis canta moda de viola 
Cantar tango eu no quero 
Aonde que ya se viu 
Caipira cantÆ bolero 
 
É un ditado mucho cierto 
Que o feijªo cria de tudo 
A ciudad ya tÆ cheia 
De violeiro cabeludo 
 
Dos programa sertanejo 
Nosso radio Ø una escola 
JÆ tem italiano e turco 
Cantando moda de viola 
 

12)		  LP Garça Branca (1966).

13)	 Todos los subrayados son míos.
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Tem violeiro da voz grossa 
Igual ronco de trovªo 
O besouro tambiØn ronca 
Mas no apaga o lampiªo 

�Violeiro Cabeludo�14 representó una clara seæal acerca de la 
preocupación de esta dupla con las tradiciones de la mœsica caipira de-
lante de la apertura sistemÆtica de la mœsica sertaneja al mercado fono-
grÆ�co. Sin duda, una de las consecuencias de ese proceso de apertura 
que se intensi�có en la dØcada de 1950, fue el alejamiento de la �tradi-
ción� de la mœsica caipira por parte las duplas y la consecuente aproxi-
mación de otras vertientes como el tango , el bolero y posteriormente 
con el rock y la balada. 

 A pesar de haber surgido en la dØcada de 1960, el ritmo pagode 
mencionado en la primera estrofa representaba - junto con el cateretŒ - 
un tipo de mœsica que mantuvo las �raíces� de la mœsica caipira, aunque 
fuese una innovación en aquel momento. Aœn cuando no se habían re-
ferido directamente a la ranchera, las innovaciones advenidas con la mœ-
sica mexicana, basadas en el estilo de los grupos de mariachis, causaron 
igualmente reacciones adversas. 

A su vez, el corrido �Rancho Alegre� (Felipe Bermejo )15, que puede 
haber sido la primera versión de un corrido grabado por una dupla, ilus-
tra sutilmente algunas cuestiones relacionadas al campo de la mœsica 
sertaneja y que se van a re�ejar en las opciones estØticas de los com-
positores y duplas. �Rancho Alegre� fue grabado por la dupla Xandica 
y Xandoca, con la participación del cantor Marino Gouveia, en 1943. Es 
una versión de Ariovaldo Pires, tambiØn conocido como Capitªo Fur-
tado, uno de los compositores que se dedicó a crear versiones en portu-
guØs del cancionero latinoamericano. 

Desde primer contacto con esta obra, se nota la estilización del len-
guaje de la dupla, aproximÆndola a la variante lingüística del portuguØs 
caipira. En la transcripción de la letra que sigue, se percibe que hay una 
idealización del mundo rural como un lugar donde se encuentra la fe-
licidad y sinceridad. De acuerdo a lo expuesto anteriormente, en esta 
dØcada predominaban los ritmos ligados a la matriz cultural caipira, y al 
personaje (caipira), cultura exaltada en esta composición. 

14)		 Para Mello y Novaes, �A moda do cabelo cumprido e da barba desarrumada surge 
no �nal dos anos 60, como símbolo de a�rmaçªo e de protesto de uma nova geraçªo 
�avançada�, mas depois vai sumindo. Alguns homens passam a usar bolsa nos meados 
dos 60�. (1998, p. 571)

15)		 Rancho Alegre (1941) es el mismo del título de la primera comedia ranchera estre-
nada por Miguel Aceves Mejía. 
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LÆ na roça, Rancho Alegre 
É que tem felicidade 
Pois aqui entre os caipira16 
É que hÆ sinceridade 
 
Vivo alegre no meu rancho 
No sertªo do meu Brasil 
Escondido entre as montanhas 
E onde o cØu tem cor de anil 

(Refrªo) 
Rancho Alegre Ø meu ninho
O meu ninho perfumado de jasmim 
Onde guardo con carinho 
Meu benzinho que Ø tudo para mim  
 
No meu rancho tenho tudo 
Boa Ægua e sor tambiØn  
e una terra fresca e boa 
Onde tudo nasce bem 
 
Cuando acabo minha lida 
Na varanda eu vou sentar 
Tendo ao lado o meu benzinho 
E no cØu lindo luar 

(Refrªo)
 
Só me falta Ø una coisa 
Que bem loguinho chegarÆ 
Como estou casada a poco 
VocŒs pode adivinhar 
 
HÆ de ser, estou bem cierto 
Um bonito rapagªo 
Que serÆ tambiØn caipira 
Bom no laço e no violªo 
 
(Refrªo)

16)		 Los subrayados son míos.
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Este mismo corrido sería regrabado por Nenete e Dorinho, en 
195817, todavía, con algunas alteraciones en los versos de la primera y 
de la penœltima estrofa. Se trata de la substitución de la palabra �caipira� 
por �esta gente� (Pois aqui entre esta gente), y despuØs por �roceiro� 
(Que serÆ tambiØn roceiro). Las substracciones del tØrmino �caipira� de 
una versión a otra, permite entrever algunas cuestiones en el interior de 
este segmento, que remiten a la visión estigmatizada sobre el mundo ru-
ral y por consiguiente, de la cultura caipira. Es preciso comprender que 
en la dØcada de 1950, el tØrmino caipira (que adjetivaba la viola), no so-
naba de acuerdo con el ideal de modernidad que se instauraba en el 
país, fuera de tono del ritmo creciente de industrialización y urbaniza-
ción18, que afectaba tambiØn el sector fonogrÆ�co19.

Se suma a esa substracción del tØrmino, el hecho de que la dupla 
ya no pronuncia caricaturalmente palabras como �sor� (�sol�), otra marca 
estereotipada del lenguaje caipira. Y aœn sobre el primer verso, como es 
característico en esta variante lingüística, la concordancia nominal -�os 
caipira� - no es presentada de acuerdo con la norma culta de la lengua. 
Ciertamente el acento de Nenete y Dorinho denota trazos lingüísticos 
regionalizados del interior paulista, pero no se percibe la necesidad de 
valorizar tal acento forzosamente.

En la supuesta visión de las duplas caipiras, el ritmo del bolero des-
virtuaba la estØtica musical de la cultura caipira. Para estas duplas, la mœ-
sica caipira debería mantenerse a partir de la mœsica de viola, conforme 
a los ritmos citados anteriormente: moda de viola, cururu y cateretŒ. Con 
el bolero y el fox, por ejemplo, la viola sale de la escena, como ya venía 
aconteciendo con el uso del acordeón para tocar el tango. Pero la cues-
tión central de ese episodio es bastante mÆs compleja y va al encuentro 
de aquello sobre lo cual se llamó la atención al inicio de este texto: la po-
rosidad del segmento sertanejo. 

17)		 �Rancho Alegre� fue grabado, primeramente, en el lado A del disco 78 rpm, por la 
RCA Victor. El lado B de esto disco sería ocupado por otro corrido, �Mexicanita� (Ana-
cleto Rosas Jr y Nenete). Posteriormente, �Rancho Alegre� sería grabado en el aæo si-
guiente, no LP Nenete y Dorinho, volume 1 (1959).

18)		 Segundo Mello e Novaes, �entre 1945 e 1964, vivemos os momentos decisivos do pro-
cesso de industrializaçªo, com a instalaçªo de setores tecnologicamente mais avança-
dos, que exigiam investimentos de grande porte; as migraçıes internas e a urbani-
zaçªo ganham um ritmo acelerado (1998, p.560-561).

19)		 La dupla MilionÆrio y JosØ Rico, por ejemplo, al adherir a las innovaciones estØticas in-
troducidas por la música mexicana ya en el inicio da dØcada de la 1970, se asumen 
como una dupla sertaneja, por las mismas razones expresas que pesaban sobre el ter-
mino caipira.
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Seæales del apertura
Para entender esta permeabilidad del segmento sertanejo con la mœ-
sica mexicana, es necesario retornar a los primeros aæos de grabación, 
porque otras tendencias musicales estaban diseminÆndose largamente, 
proporcionando a este segmento una faceta intercultural con los ritmos 
latinoamericanos. A decir verdad, el proceso de mezclar la mœsica ser-
taneja con los gØneros latinos, se iniciarÆ un poco antes de los primeros 
corridos de la dØcada de 1940. Segœn Higa (2010), a mediados de la dØ-
cada de 1930 fueron grabadas las primeras mœsicas paraguayas: 

O primero disco 78 rpm com mœsicas paraguayas gravado no Brasil (Co-
lumbia 8.147) foi lançado entre fevereiro de 1935 e fevereiro de 1936 e 
continha em um dos lados a guarânia �Al Paraguay� (matriz 3146) de Agus-
tin CÆceres e Santiago Parissi e do outro lado a polca (paraguaya) �La can-
ción del arriero� (matriz 3147) de Agustin CÆceres, D.G.Serrato e Torres. O 
intØrprete de ambos os lados Ø Agustin CÆceres e o disco foi relançado � 
provavelmente � em agosto de 1939 (Columbia 55.108), o que indica seu 
considerÆvel sucesso comercial (2010, p. 120).
	
Pero los primeros mœsicos sertanejos en grabar una guarania fue-

ron NhÆ Zefa e Nhô Pai, �Morena Murtinhense�20, composición de este 
œltimo, lanzada por la Odeón en 1941. Posteriormente, la novedades 
rítmicas introducidas por la guarania seguirÆn proliferando entre los ar-
tistas sertanejos. Palmeira sería uno de los que vendrían a adherir a es-
tas novedades. ObservÆndose su discografía, es posible percibir que su 
posición artística es bastante eclØtica en relación a la estØtica sertaneja, 
ademÆs de haber sido uno de los precursores de lo que vino a ser lla-
mado moda campeira, un ritmo surgido en la dØcada de 1940. 

Baccarin (2016) a�rma que la moda campeira sería fruto de las ten-
tativas �frustradas� de Palmeira por incorporar el ritmo de la polca para-
guaya, versión de la historia oída por Él a travØs de Nhô Pai. Re�riØndose 
a esta cuestión rítmica entre los mœsicos brasileæos, el maestro para-
guayo Oscar Nelson C. Safuan García, uno de los principales arreglado-
res del segmento, aborda esta cuestión de los ritmos paraguayos de la 
siguiente manera:

A polca levaria mÆs tempo para penetrar, pela di�culdade que tinham os 
mœsicos e cantores en assimilar o ritmo pela sua velocidade e, principal-

20)		 �Morena Murtiense� hece referencia a una persona de Porto Murtinho, ciudad locali-
zada en el extremo oeste brasileæo, Estado del Mato Grosso do Sul, fronteriza con Pa-
raguay. 
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mente, por ser em compasso de 6/8, sendo bem interpretado só pelos artis-
tas paraguayos. Daí gerar tal inconveniente, a polca foi entªo o motivo ins-
pirador direto para posterior apariçªo do rasqueado, ritmo este exatamente 
igual, situando-se entre a guarânia � lenta � e a polca � rÆpida -; eliminando 
a parte melódica, un dos elementos que di�cultava muito a interpretaçªo 
da œltima. (2004, p. 14)

Algunos factores habrían contribuido al Øxito musical del país ve-
cino en Brasil, aunque la mediación de la industria fonogrÆ�ca fuese una 
instancia mÆs o menos comœn, tanto a Paraguay como a MØxico. Ha-
biendo sido grabadas en espacios de tiempo muy próximos, es posible 
vislumbrar algunas cuestiones que justi�can la primacía de la mœsica pa-
raguaya en Brasil. El trabajo de Higa (2010) analiza varios aspectos his-
tóricos de la guarania, aunque no fue su preocupación problematizar las 
diferentes formas de diseminación de esas dos vertientes incorporadas 
por los mœsicos sertanejos. 

Sin duda, el factor geogrÆ�co fue uno de los motivos del privilegio 
de inserción de la mœsica paraguaya en Brasil por sobre la mexicana. A 
decir verdad, antes de ser grabada en disco y diseminada por la radio, la 
mœsica paraguaya ya era parte �físicamente� del mundo cotidiano de las 
poblaciones fronterizas al oeste de Brasil. En el Estado de Mato Grosso y 
Mato Grosso del Sur, segœn Higa (2010), la presencia de inmigrantes pa-
raguayos fue importante, desde el punto de vista económico y cultural, 
para la ocupación de la región, sobretodo, por compartir muchos aspec-
tos culturales en comœn. En la œnica parte de su texto en la que hace un 
paralelo con la mœsica mexicana, este autor entiende que: 

Ø preciso notar que essa conexªo nªo se deu de forma uniforme para todos 
os gŒneros, pois se os boleros e corridos mexicanos, bem como o tango 
argentino estavam presentes nas produçıes cinematogrÆ�cas, as polcas e 
guarânias do Paraguay contavam apenas con a presença física � e, claro, 
atravØs da fonogra�a � dos mœsicos que percorriam o país no circuito de cir-
cos, emissoras de radio, boates e zonas de prostituiçªo. Talvez seja ese un 
dos motivos que levou mœsicos paulistas como Capitªo Furtado (Ariovaldo 
Pires), Nhô Pai, MÆrio Zan e Raul Torres a empreenderem diversas viagens 
ao país vizinho para ouvir in loco o repertorio que tanto os intrigavam e ao 
cual nªo tinham acesso com a misma facilidade dos otros gŒneros latinos 
(2010, p.43-44)

Los mœsicos brasileæos citados por Higa (2010) - Capitªo Furtado 
(Ariovaldo Pires), Nhô Pai, MÆrio Zan e Raul Torres - serían algunos de 
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los que establecerÆn contacto directo con la mœsica paraguaya por me-
dio del circo. Ulhôa (2004) tambiØn había observado el trÆnsito de ar-
tistas sertanejos en largas jornadas con los circos itinerantes. Paulo To-
ledo (2013), a�rma que en cierta ocasión a �nes de la dØcada de 1950, 
fue a Paraguay, junto con Palmeira y el arpista Luiz Bordon, con el �n de 
contactar mœsicos locales, en busca de repertorio para el mercado ser-
tanejo. 

Hay que destacar tambiØn que diversos mœsicos paraguayos fue-
ron progresivamente incorporados al segmento sertanejo, trasladÆn-
dose a la capital de la industria sertaneja. En este lugar tenían la fun-
ción estratØgica de tocar los ritmos de su país, una vez que los mœsicos 
brasileæos, en principio, no lo hacían bien. AdemÆs de la importancia 
del maestro Oscar Safuan para la historia del segmento, cabe citar aœn 
los arpistas Papi GalÆn y Luis Bordon, cuyo LP Harpa en Hi-Fi, de 1959 
del sello Sertanejo, fue el primero íntegramente grabado con ese instru-
mento lanzado en Brasil. 

En la lista de discos sertanejos de la Chantecler, divulgada por la 
Revista Long Playing, los mÆs vendidos durante el ano 1959, aparecen 
el �Baiªo do Suco-Suco�21, grabado por Palmeira y BiÆ y el bolero �Só 
Deus�, tambiØn por la misma dupla. Es interesante notar que dos gua-
ranias aparecen demarcando la presencia y el Øxito de la mœsica pa-
raguaya: �Quero beijar-te as mªos�, grabada por las Irmªs Galvªo, e 
�Oraçªo de amor�, por JosØ Lopez. Todavía, vale reparar que la revista 
hace una nota destacada al arpista Luiz Bordon, 

Luiz Bordon durante o ano �ndo, foi un verdadeiro fenômeno no campo do 
disco, foi o artista que mis vendeu, conseguiu suplantar todas as paradas 
de sucessos, nªo em parada mas em venda de discos, portanto Ø justo que 
façamos um destaque especial do seu nome, realmente, foi ele quem mis 
vendeu disco na Chantecler, cujo repertório damos abaixo (1960, p.109).

Otro disco suyo, el LP A harpa e a cristandade (1964), es parte de 
la memoria musical brasileæa. Compuesto por versiones instrumentales 
de cantigas de natal, este disco fue desde su lanzamiento, y hasta el día 
de hoy, tocado en los �nes de aæo en tiendas por departamento. Ade-
mÆs de la elevadísima cantidad de discos vendidos, este disco funcionó 
como una trilla sonora de la propaganda de productos variados, cuyos 
alto-parlantes quedaban posicionados en la entrada de las tiendas.

21)		 En verdad, �Baiªo do Suco-Suco� es una versión de Sertªozinho de �El suco-suco�, del 
cantor y compositor boliviano Tarateæo Rojas (Rigoberto Rojas SuÆrez), que ganaría 
gran nœmero de grabaciones alrededor del mundo.
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Paralelamente a los ritmos de bolero y guarania, que representa-
ban la presencia de la mœsica del extranjero y del segmento sertanejo, 
es necesario retomar una cuestión importante sobre su primera fase 
para comprender las ideas inscritas en el sello Sertanejo creado por Pal-
meira. Como frisó Ulhôa (2004), en la medida que los ritmos eran incor-
porados por las duplas, ellos seguían coexistiendo con la mœsica tra-
dicional, que tenía la viola caipira y los ritmos de matriz cultural caipira 
como su mayor representante. 

Mirando esta cuestión mÆs de cerca, en un disco de 78 rpm, el lado 
A podría traer una pista de moda de viola, mientras el lado B, podría 
contener una guarania. Cuando entraron las rancheras en el mercado 
fonogrÆ�co, las posibilidades de combinación aumentaron. El disco po-
dría ser combinado tanto con un cateretŒ como con un tango. En este 
œltimo caso, es interesante percibir que el disco vendría íntegramente 
dedicado a los ritmos extranjeros, lo que no signi�caba que el próximo 
lanzamiento repetiría la misma fórmula. Como una dupla podría lanzar 
hasta tres discos de 78 rpm en un aæo, las combinaciones rítmicas segui-
rían alternÆndose. 

Medio a Medio
En el caso de los LPs, que contenían obviamente un nœmero mayor de 
mœsicas por lado, es posible notar la misma estrategia de equilibrar el 
repertorio a �n de atender a las demandas de los consumidores. Nótese 
que el mercado sertanejo, en la medida que se ampliaba, tambiØn iba 

Figura: Lado A - VocŒ (canción ranchera) 
Fuente: RCA Victor - Nenete y Dorinho (1957)
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diversi�cÆndose para incluir a los descendientes de la población de in-
migrantes rurales que nacieron en medios urbanos. De todas manera, 
gran parte de las duplas seguían con el repertorio en torno a los ritmos 
caipiras, ya que habían consumidores que les garantizaban la venta de 
sus discos y la audiencia de los programas radiofónicos. 

Tiªo Carrero y Pardinho fueron una dupla que surgió en la dØcada 
de 1950 y se consagraron como �autØnticos� tocadores de la mœsica de 
viola, a partir del ritmo del pagode sertanejo. Este ritmo, que se conso-
lida en la dØcada de 196022, se torna un caso aparte dentro de este mul-
tifacØtico contexto musical, elevando la viola caipira a otro nivel. Pun-
teos llorosos y perezosos, que marcaban las toadas y modas de viola, 
comienzan a ganar contornos melódicos mÆs agitados y vigorosos a tra-
vØs del pagode. Con el repique del pagode se acuæa un tipo de combi-
nación poli-rítmica peculiar entre la guitarra y la viola, pero tambiØn se 
nota otro nuevo elemento musical, sutilmente implícito en la guitarra � 
un ritmo derivado de la rumba.

En �n, la valorización de ese instrumento por medio del pagode se 
contrapone simbólicamente a la �línea evolutiva� de la mœsica sertaneja, 
cada vez mÆs atrayente para las duplas dispuestas a embeberse de la 
mœsica extranjera. Todavía, al observar los primeros discos (en 78 rpm), 
se nota cierta ambigüedad en el repertorio de la dupla, que puede vi-
sualizarse mejor en el primer LP Rei do Gado (1961). Lanzado por el se-

22)		 Entre los guitarroneros, �Pagode em Brasília� (Teddy Vieira y Lourival dos Santos), lan-
zada en 1960, por el sello Sertanejo, marca el surgimiento del ritmo del pagode. 

Figura: Lado B Caminho da Amargura (tango)
Fuente: RCA Victor - Nenete y Dorinho (1957)
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llo Sertanejo de la Chantecler. En Rei do Gado prevalece una miscelÆnea 
de gØneros, siendo una parte envuelta por la mœsica sertaneja y la otra 
mezclÆndose con la mœsica latino-americana. 

En verdad, este LP es una remontaje del que ya había sido lan-
zado en 78 rpm, excepto por tres mœsicas que eran grabaciones inØdi-
tas. De un total de 14 pistas, conforme a la designación de la cubierta 
se encuentran: 4 tangos, 3 rancheras23, 1 balada; 1 cateretŒ, 1 lundœ, 1 
moda-de-viola, 3 pagodes. Nótese que ademÆs de la mœsica mexicana, 
marcada por rancheras, aœn constan en el repertorio cuatro tangos, que 
sería otro gØnero presente en el segmento sertanejo, asociado al timbre 
del acordeón, siempre matizando los arreglos. 

Para hacer justicia a la diversidad del repertorio, así como mostrar 
cuanto el segmento estaba diluido por tantos ritmos distintos, la imagen 
de la cubierta de ese LP muestra a Tiªo Carreiro e Pardinho vistiendo una 
indumentaria bastante mÆs próxima a un vaqueiro del sur que propia-
mente a un personaje rural del interior paulista. Siendo así, a pesar de 
que la dupla se presenta como representante de la cultura caipira, el re-
pertorio muestra claramente que el mercado fonogrÆ�co ya no se con-
centraba en la región centro-sur, de acuerdo a lo que puntualizó Bacca-
rin anteriormente. 

Vale precisar que, a pesar del eclØtico repertorio, es la pista nueve, 

23)		 �Maria ciumenta� � lanzada por la dupla Hermanos Souza y Caçula en 1957, pero, 
consta solamente la autoría de Bolinha.

Pista Composición Ritmo Lanzamiento  
en 78 rpm 

1 Alma de Boêmio tango 1960 
2 Borboleta de Asfalto canção rancheira 1960 
3 Punhal da Falsidade  tango 1960 
4 Amigo Sincero canção rancheira - 
5 Teus Beijos tango - 
6 Despedida balada 1961 
7 Tormento tango 1960 
8 Nove e Nove pagode 1961 
9 Rei do Gado moda de viola 1958 
10 Urutú Cruzeiro lundú 1957 
11 Minas Gerais pagode 1961 
12 Carteiro cateretê 1961 
13 Pagode en Brasília pagode 1960 
14 Maria Ciumenta rancheira - 
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la moda de viola �Rei do gado� (Teddy vieira), la que da nombre al disco, 
y no una ranchera o cualquiera de los pagodes. En este primer LP, lo 
que se ve es una tentativa de equilibrar el repertorio medio a medio, 
tendencia que se manifestarÆ en los discos de otras duplas, pero sola-
mente mientras el gusto por la mœsica de vertiente caipira represente 
una parte del mercado que valga la pena ser reconocida. Tiªo Carreiro 
y Pardinho se inclinarÆn por la mœsica de viola despuØs del reconoci-
miento del ritmo del pagode, pero no todas duplas que empezaron to-
cando cururu seguirÆn la misma dirección.

Los amantes de la ranchera
El mejor ejemplo de lo que estaba aconteciendo en el mercado delante 
de la �gran apertura� fue lo que pasó con la dupla Pedro Bento y ZØ da 
Estrada. El primer LP de esa dupla fue grabado en el aæo 1957 por la 
Continental, y estÆ compuesto por una folia de reis24, �Santos Reis� (Pe-
dro Bento y Paulo Victor), y por el tango �Teu Romance� (ZØ da Estrada, 
Pedro Bento y Braz Hernandes). A juzgar por los ritmos, el contraste es-
tØtico entre las dos pistas no deja dudas en cuanto a los polos que ocu-
paban cada lado del disco, estampando musicalmente lo que estaba su-
cediendo en el interior del segmento. 

Dos anos despuØs, la fórmula mÆs o menos se repetía. La dupla 
lanza a travØs de la misma grabadora el segundo disco con las mœsicas 
�Taça de Dor� (Benedito Seviero y Nízio) y �Seresteiro da Lua� (ZØ da Es-
trada, Pedro Bento y Cafezinho). Como ya era de esperar, la producción 
del disco precisaba tomar cuidado de incluir ritmos diferentes, evitando 
que el disco pudiese sonar monótono. Para entender mejor la cuestión, 
la declaración de ZØ da Estrada, muestra el comentario del tØcnico del 
son Alberto Calçada:

Um dia, o Calçada falou para o Pedro Bento que o ritmo da mœsica �Seres-
teiro da Lua� era valseado e �Taça da dor�, tambiØn, e que no �cava bem 
duas mœsicas com o mesmo estilo, no mesmo disco. Pedro Concordou e 
pediu para colocar �Taça da Dor� como cançªo ranchera e, assim, nasceram 
as mœsicas Rancheiras. (ZÉ DA ESTRADA, 2013, p. 56)

Interesante de observar que la casi desapercibida redundancia rít-
mica del disco fue uno de los factores que culminó con la elección de 
la canción ranchera por Pedro Bento. Aunque las palabras de ZØ da Es-

24)		 Se supone que quieren decir que el ritmo �folia de reis� estÆ inspirado en el grupo de 
folia de reis, cuya mœsica tiene connotación religiosa y con algunas particularidades 
en la manera de arreglar las voces.
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trada sobre el gesto de su compaæero transparentan que la elección del 
ritmo se dio espontÆneamente, casi aleatoriamente, la semejanza rítmica 
entre el valseado y la canción ranchera ya había sido percibida por estos 
mœsicos (y por los directores artísticos de las grabadoras). 

Para Baccarin (2015), el Øxito de este gØnero en el segmento se 
debe exactamente a esa semejanza del ritmo. Segundo su opinión, la di-
ferencia entre ambos estaría en el timbre de las trompetas de los maria-
chis, mientras que el valseado sertanejo mantenía como base el acom-
paæamiento clÆsico con viola y guitarra. En otras palabras, sacando las 
trompetas del arreglo, una ranchera se torna un valseado, aunque se 
sepa que un gØnero no se caracteriza solamente por el ritmo.

En este momento en que estÆ aumentando el nœmero de grabacio-
nes de los ritmos mexicanos, es necesario subrayar que un aæo antes de 
la referida ranchera �Taça da dor�, la dupla Sulino y Marroeiro, que en-
carnaba el per�l y el repertorio de una dupla caipira, tambiØn se lanzaba 
a la mœsica mexicana con otra ranchera �Sete LØguas� (Graciela Olmos � 
versión de Sulino) y el corrido �Trem de GoiÆs (Palmeira e BiÆ). 

Aunque ya hubiesen grabado el corrido �Destino sofredor� (Sulino 
y ZØ Fortuna) en la RCA Victor, en 1957, el hecho es que en el elenco 
montado por Palmeira en la Chantecler, esta dupla dejaría de grabar 
estrictamente los gØneros de la cultura caipira. Así, �Cuatro Caminos�25 
(JosØ Alfredo JimØnez), suceso de Miguel Aceves Mejía, cantautor que 
ya despuntaba como ícono de las comedias rancheras en todo el país, se 
sumaría �Sete Leguas�, dos rancheras grabadas por Sulino y Marroeiro. 

Tal vez por este motivo, el suceso de �Quatro Caminhos�, con Sulino 
e Marroeiro, haya sido recordada por Baccarin (2016) como una de las 
rancheras importantes para levantar el gØnero en este �nal de dØcada. 
En todo caso, no se puede dejar de percibir que uno de los autores de 
la ranchera �Pecado Sublime�, ZØ Fortuna, ya era compaæero de Sulino 
en el corrido �Destino Sofredor�. Dicho de otra forma, son tres composi-
tores que se dedicaron a componer mœsica mexicana.

Retornando a ZØ da Estrada, su entrevista a Romildo Sant�Anna 
(2000) se torna una voz que contribuye para tener mayor comprensión 
del contexto polifónico de la dØcada de 1950, frente a la atracción ejer-
cida por la mœsica mexicana sobre las duplas caipiras:

Em 1958, foi na Øpoca que nóis tivemo que disputÆ vendage de disco. Ti-
vemo que partir pra outros ritmos. A gravadora queria que nóis gravasse 
bolero, ranchera, guarânia, maxixe, tango, corrido... Aonde estava o su-

25)		  �Quatro Caminhos� (JosØ Alfredo JimØnez � versión de Sulino y Fernandes), fue lan-
zada por el sello Sertanejo en mayo de 1959.
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cesso tremendo Miguel Aceves Mejía, que era o intØrprete mÆs fabuloso 
daquela Øpoca. Todo mundo imitava para tentÆ fazŒ sucesso. De modos 
que nóis, por ordem da gravadora, partimo copiando o estilo, disputano 
vendage de disco com as mœsica ranchera (ZÉ DA ESTRADA citado por 
SANT�ANNA, 2000, p.358).

Al parecer, por imposición de la grabadora, Pedro Bento y ZØ da 
Estrada, al comienzo de su carrera, necesitaron adecuarse a los gØneros 
mexicanos que estaban en boga en aquel �nal de la dØcada de 1950. Y, 
en rigor, serÆn varias duplas amantes de las rancheras: Tibagi y Miltinho, 
Belmonte y Amaraí, Mensagem y Mexicano, Caçula y Marinheiro, Irmªs 
Souza, etc., cada cual �optaría� a su manera por los caminos abiertos a 
travØs de la ranchera. 

DespuØs del primer LP �Pedro Bento y ZØ da Estrada e suas ranchei-
ras� (1960), adoptarían al aæo siguiente el slogan de �Os amantes da ran-
chera�, que fue estampado en la cubierta del LP homónimo. La adopción 
de la mœsica mexicana como paradigma para sus carreras, sería bastante 
duradera, al punto de romper prÆcticamente con el repertorio anterior 
vuelto a la mœsica de viola. Fue incluso con ese slogan, como la dupla se 
proyectó y hasta hoy es identi�cada en medio sertanejo. 

AdemÆs de elegir algunas rancheras para sus discos, Pedro Bento y 
ZØ da Estrada adoptaron el traje de mariachis para las cubiertas de sus LPs 
y tambiØn para los shows. En palabras de ZØ da Estrada, las peculiarida-
des del momento en que van a construir sus personajes mexicanizados:

Como as cançıes rancheiras e os boleros estavam fazendo muito sucesso, 
Pedro Bento entendeu que, para interpretaçªo desses ritmos, havia a neces-
sidade de una indumentÆria que fosse diferente daquela que, geralmente, 
era utilizada pelos cantadores sertanejos, isto Ø, no pegava bem cantar bo-
lero, tango o cançªo rancheira usando um chapØu de palha, por exemplo.
Na Øpoca, o cantor mexicano, Miguel Aceves Mejía esteve no Brasil e o Pedro 
Bento gostou demais da indumentÆria que ele usava em seu shows. Daí, ele 
resolveu adotar aquela roupa nos shows do conjunto. Para tanto, comprou 
um LP de Miguel, que possuía na capa, fotos do artista, vestindo a roupa e 
levou atØ um alfaiate que confeccionou trŒs conjuntos da roupa desejada. 
Entretanto, �caram faltando os chapØus, que foram confeccionados pelo Pe-
dro e o Celinho. Quando de um show na cidade de Brotas, compraram doze 
chapØus de palha e, a partir deles, �zeram trŒs chapØus mexicanos. Assim, 
aqueles doze chapØus foram recortados, remontados, forrados com veludo 
e transformados nos primeiros chapØus mexicanos �made in Brasil�.
O traje caiu no gosto dos fªs e, a partir daí, o sucesso só aumentou. (2013, p. 68)
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Figura: De izquierda a derecha (Celinho, Ramón PØrez, (?), Pedro Bento e ZØ da Estrada)
Fuente: www.pedrobentoezedaestrada.com.br 

A partir de esta detallada descripción de como produjeron los pri-
meros trajes de mariachi, se nota nuevamente la citación de aquel que 
alcanzó mayor prestigio en el medio sertanejo con la ranchera -- Miguel 
Aceves Mejía. Sobre este cantautor, se puede decir que, desde la dØ-
cada de 1940 su imagen fue alcanzando proyección internacional, a 
causa de las decenas de películas rancheras que realizó con el papel de 
charro cantor, exhibidas tambiØn en Brasil.

Al �nal, su voz formaba parte inclusive de quermeses en ciuda-
des muy pequeæas del interior. �Cielito lindo� (Quirino Mendoza e Cor-
tØs), fue una de las rancheras comœnmente dedicadas entre los (as) 
solteros(ras) que buscaban algœn(a) pretendiente. Y entre este pœblico 
cautivado por Aceves Mejía, tambiØn �guran gran parte de las duplas 
sertanejas, cuyo repertorio de rancheras buscaba acompaæar de cerca a 
travØs de sus propias grabaciones. 

AdemÆs de la popularidad conquistada por la proyección de su 
imagen en las pantallas de los cines, sus falsetes crearían una distinción 
entre los cantores. Cantar en registros agudos no representaba una no-
vedad en la mœsica sertaneja, puesto que muchas duplas contaban mÆs 
como tenores que barítonos, por ejemplo Tonico y Tinoco. Pero hacer 
uso del falsete siguiendo el estilo de Mejía, que abusaba de este re-
curso, fue una innovación introducida por algunos cantores. Miltinho Ro-
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drigues fue uno de los que se esmeraba en emular su tØcnica vocal, uno 
de los pocos que conseguía imitarlo. La grabación de �La Malagueæa� 
(Elpídio Ramirez y Pedro Galindo)26 es un claro re�ejo de cómo su tØc-
nica y su estilo in�uenció a los mœsicos de las referidas duplas. 

A su vez, el reconocimiento de determinado cantor implica consi-
derar que su Øxito puede ser compartido por los compositores, puesto 
que son suyas las canciones. JosØ Alfredo JimØnez y Cuco SÆnchez, es-
pecialmente el primero, fueron dos de los compositores cuyas ranche-
ras fueron grabadas en el Brasil. Sería difícil precisar en quØ medida sus 
composiciones in�uenciaron a los compositores brasileæos que incor-
poraron sus rancheras.

Si la mœsica paraguaya alcanzó primacía antes de la mœsica mexi-
cana, dado el intenso trÆnsito de mœsicos de un país a otro, el guiæo 
hacia la mœsica mexicana ocurriría siguiendo la producción cinema-
togrÆ�ca de su país. Eso acontece cuando las Películas Mexicanas S.A 
(Pelmex)27 empezaron a distribuirse sistemÆticamente por toda AmØrica 
Latina. Segœn Tonico Amâncio (2014), la Pelmex fue creada por el go-
bierno mexicano para atender la demanda interna de los productores 

26)		 LP Tibagi e Miltinho, Volume 5, Chantecler (1962).

27)		 Para Enrique SÆnchez Oliveira, �la poderosa Pelmex, destinada a la distribución inter-
nacional, llega a ser una de las principales distribuidoras de AmØrica Latina, compi-
tiendo con las majors estadunidenses� (2003, p.190). 

Figura: Miguel Aceves Mejía, Pedro Bento, Sulino, Osvaldi Audi (Radio 9 de julho) 
Fuente: www.pedrobentoezedaestrada.com.br 
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nacionales, cuya producción había aumentado exponencialmente. Esta 
distribuidora instalaría su �lial en Brasil en 1947, y como en los demÆs 
países, distribuiría las películas enviadas por la matriz.

Seu circuito vai se dispersar pelas principais praças cinematogrÆ�cas do 
país, mantendo no Rio de Janeiro una sala especializada, famosa por sua 
arquitetura singular, o cine Azteca, no Catete, que existiu entre 1961 e 1973. 
Somente na crise mexicana dos anos 1990 o MØxico fecha a distribuidora 
(2014, p.1).

Para Baccarin (2015), la distribución de los �lmes producidos por 
la Pelmex fueron determinantes para que la ranchera in�uenciase todo 
el segmento sertanejo, y fuese incorporada al repertorio de diversas du-
plas. En la función de director artístico, para mantenerse sintonizado con 
los lanzamientos fonogrÆ�cos de la Pelmex, Baccarin mantenía contacto 
directo con sus asistentes � Teddy Vieira e Paulo Queiroz � que realiza-
ban consultas discogrÆ�cas, sobretodo de la RCA Victor, la cual lanzaba 
los discos de Aceves Mejía. Su estrategia era encontrar canciones que 
pudiesen ser aprovechadas por alguna dupla. AdemÆs de eso, acom-
paæaba el desempeæo de los principales cantores del medio a partir de 
la radio y tambiØn actualizÆndose en los suplementos de la revista Long 
Playing. 	

Otra estrategia de Baccarin para mantenerse atento, pero fuera de 
su expediente de trabajo, era mezclar entretenimiento con pesquisa mu-
sical: semanalmente, a lo largo de la dØcada de 1960, recorría los cines 
paulistas detrÆs de las películas distribuidas por la Pelmex. Dentro de las 
empresas que exhibían películas regularmente, Øl destacó el cine Broad-
way. Así, enterado acerca de la producción mediÆtica mexicana, Bacca-
rin (2015) encontraba formas de dialogar con las duplas que llegaban 
con uno u otro proyecto discogrÆ�co para ser evaluado. Segœn sus pala-
bras, despuØs del primer �ltro realizado por los otros funcionarios, nor-
malmente su procedimiento sería participar, y sugerir -si era necesario- 
alteraciones en el repertorio, hasta llegar a la selección de�nitiva de lo 
que sería grabado. 

Aœn cuando no es posible profundizar en el asunto, la distribución 
de las comedias rancheras por la Pelmex aumentaron la circulación de 
la mœsica mexicana, sobretodo de las rancheras, lo que en parte expli-
caría el Øxito de Aceves Mejía entre las duplas sertanejas. Algunos as-
pectos del proceso corroboran esta interpretación, pues la apropiación 
sistemÆtica de la mœsica mexicana en el segmento sertanejo no ocurre 
instantÆneamente. 
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Vale notar que en la dØcada de 1940, los corridos pasaron prÆcti-
camente desapercibidos por las duplas caipiras y los compositores, sin 
despertar de inmediato el interØs por expandir el campo musical del 
universo rural. AdemÆs de esto, la presencia de los gØneros de matriz 
caipiras eran predominantes en el mercado sertanejo. Tal vez por esto 
se constata un reducido nœmero de corridos, así como de artistas que se 
dedicaron a grabarlo.

La pequeæa lista de los que gravaron corridos estÆ formada por 
los siguientes nombres: Luiz Alvarez, Marino Gouveia, Xandica y Xan-
doca, Alvarenga y Ranchinho y las Hermanas Castro. Algunas particula-
ridades envuelven estos registros iniciales, empezando por los dos pri-
meros nombres citados. Luiz Alvarez fue un cantor espaæol que lanzó en 
Brasil, en 1941, dos corridos: �Caray con el amor� y �El vacilón�, en coau-
toría con Ariovaldo Pires. Conocido como Capitªo Furtado, Ariovaldo 
Pires sería tambiØn el creador de la versión de otro corrido grabado en 
esta dØcada � �Rancho Alegre� (1943), de Felipe Bermejo, grabado por 
la dupla Xandica e Xandoca, con la participación de otro cantor fuera del 
metiŒ sertanejo, Marino Gouveia. 

A partir de esta abreviada muestra de corridos de la dØcada de 
1940, cabe destacar �Beijinho doce�, del compositor Nhô Pai, grabada 
en la Continental, en 1945, por las Irmªs Castro, dupla que ya había re-
gistrado otros dos en el aæo anterior. Sería necesario realizar un anÆlisis 
en profundidad sobre la manera como los gØneros mexicanos fueron 
apropiados por los mœsicos sertanejos. En líneas generales, se percibe 
que hay una preocupación en caracterizar el gØnero con arreglos simi-
lares a la versión original, lo que no siempre quiere decir que hay una 
preocupación en imprimir todas las características del gØnero. �Beijinho 
doce�, a grandes rasgos, podría ser un vals o valseado, pero se presenta 
en el sello del disco como corrido.

En cuanto a las rancheras, Østas solamente van a aparecer en la dØ-
cada siguiente, elevando el nœmero de registros de la mœsica mexicana, 
pero, cuantitativamente su producción debe ser relativizada delante de 
las dimensiones del segmento sertanejo. Difícil precisar el momento 
exacto en que hubo un aumento en el nœmero de rancheras (y corridos) 
grabados. Aœn cuando se puede tener una estimación del nœmero de 78 
rpm que fueron lanzados, sería imprescindible saber sobre la repercu-
sión de estas mœsicas entre las duplas.

En un momento dado, la insurgencia de la ranchera con capaci-
dad de ejercer fuerte atracción sobre los mœsicos, produce un realinea-
miento de sus preferencias musicales que serían grabadas desde en-
tonces. Pedro Bento e ZØ da Estrada, junto con otras duplas ya citadas, 
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serían responsables por la diseminación de la ranchera en el segmento 
sertanejo. En la dØcada de 1970, con la dupla Millonario y JosØ Rico, �Es-
trada da Vida�, representaría otro fase de la ranchera en Brasil.

Consideraciones �nales
Aunque hayan entrado en la mœsica sertaneja mÆs o menos en la misma 
Øpoca, la mœsica paraguaya, tuvo primacía respecto a la mœsica mexi-
cana en Brasil. A lo largo de la dØcada de 1940 su in�uencia fue bastante 
sentida por medio de la guarania, pero tambiØn a causa de la in�uencia 
de la moda campeira y del rasqueado. El Øxito de Cascatinha y Inhana 
con la guarania �˝ndia�, en 1952, marca este ciclo hasta el lanzamiento 
de �Boneca Cobiçada� en 1956, bolero que representó el deseo de Pal-
meira de ampliar la apertura del segmento sertanejo. 

Es importante seæalar que si �Boneca Cobiçada� hubiese sido gra-
bada como guarania, seguramente no tendría la misma repercusión que 
en ritmo de bolero, cuyo Øxito discogrÆ�co abrió el mercado para suce-
sivas experiencias con otros ritmos. En el Æmbito de la tradición de los 
gØneros de matriz caipira, el lanzamiento del pagode de viola acom-
paæa esta línea que valoriza la innovación del segmento, incorporando 
gØneros externos a la mœsica sertaneja. En el caso del pagode, el ele-
mento rítmico es el que fue potencializado. A lo que se suma la guita-
rra trayendo un ritmo derivado de la rumba, segundo el maestro Itapuª 
(2013), bastante sintomÆtico de este período.

Impresiona que las interrelaciones culturales de la mœsica latinoa-
mericana con el segmento sertanejo atraviese dØcadas y que en relación 
a su interface mexicana aœn permanezca poco estudiada. Se sabe que 
la ranchera, y despuØs el corrido, desempeæaron un papel crucial en 
este proceso, así como la sonoridad de los mariachis se tornó la princi-
pal referencia de los arreglos. En otras palabras, sobretodo la trompeta 
se proyectó como instrumento solista, ocupando la misma posición del 
harpa paraguaya, en caso de las guaranias, o del acordeón en el tango 
argentino.

Pero tratÆndose de canciones, es necesario incorporar la temÆtica 
impresa en los textos que compone los boleros, rancheras, corridos y 
huapangos. Siendo así, la in�uencia de Miguel Aceves Mejía, entre otros 
cantores, tal vez sea la parte mÆs fÆcil de percibir entre las duplas serta-
nejas. Pero la apertura estØtico-musical, implica tambiØn considerar que 
las diversas versiones en portuguØs de temas de JosØ Alfredo JimØnez, 
por ejemplo, pueden haber in�uenciado directamente las composicio-
nes de autores brasileæos. Lo mismo se puede decir en relación a las co-
medias rancheras y la mœsica sertaneja. 
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I.3 Os �Amantes da Rancheira�
Um estudo sobre o nomadismo da cançªo mexicana norteña 
para a sertaneja.1

Heloísa de A. Duarte Valente
Aparecido Donizeti Rodrigues 

Saudade no sertªo...
No dia 5 de junho de 2017, a imprensa publicava nota de falecimento 
do cantor sertanejo Waldomiro de Oliveira, o ZØ da Estrada, aos 88 anos, 
após dias internado em um hospital, em Sªo JosØ do Rio Preto. O veló-
rio, em Riolândia, interior de Sªo Paulo, terra natal do mœsico recebeu 
uma legiªo de fªs e amigos do gŒnero musical sertanejo. Cantores mais 
jovens que foram prestar a œltima homenagem ao artista manifestaram-
se de diversas formas: Tiago, que forma a dupla com Hugo, sertanejos 
da nova geraçªo, expressou seu �carinho e admiraçªo pela marca que 
deixou no meio musical sertanejo�. Para ele, Pedro Bento e ZØ da Estrada 
construíram uma história na mœsica sertaneja. Tiago conheceu o artista 
�ouvindo e assistindo a dupla, in�uenciado pelo gosto do meu pai, que 
tambØm foi um fª incondicional da dupla�2.

Assim se desfazia, pela morte, uma longeva dupla de artistas �lia-
dos à mœsica sertaneja. Com gravaçıes, shows, participaçıes no circo e 
no cinema, a dupla se consagrou ao incorporar elementos da canción 
ranchera mexicana em seu repertório � logo alcunhados de Os Amantes 
da Rancheira. Uma parceria pro�ssional ininterrupta, que se estende por mais 
de 55 anos e que se acaba devido ao falecimento, Ø fato que vem se tornando 
pouco comum. Em se tratando de artistas, mais que um pacto entre as partes, tal 
longevidade da atividade estÆ relacionada à existŒncia de um pœblico de ouvin-
tes, que se identi�cam com o gŒnero ao qual mœsicos se a�liam, as condiçıes 
de recepçªo e consumo; ao ideÆrio de uma Øpoca e, inevitavelmente, as con-
diçıes tecnológicas da mediatizaçªo do som: �a história da mediaçªo tecno-
lógica do som Ø tambØm a história da modi�caçªo dos hÆbitos de prÆ-
tica, produçªo e audiçªo musical ocorrida ao longo do sØculo XX�, a�rma 
o musicólogo Juan Pablo GonzÆlez (2000, p.11). AtravØs da escuta das 

1)	 Os autores agradecem às importantes informaçıes prestadas por Saulo Alves.

2)	 Maiores detalhes em Morre ZØ da Estrada, dupla de Pedro Bento. G1, Sªo JosØ do Rio 
Preto. Disponível em:: https://g1.globo.com/sao-paulo/sao-jose-do-rio-preto-aracatuba/
musica/noticia/morre-ze-da-estrada-dupla-de-pedro-bento.ghtml.



��

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

I. 
P

ro
le

gó
m

en
os

 y
 a

rg
um

en
to

s

cançıes, particularmente a �cançªo das mídias� (VALENTE, 2003)3 Ø pos-
sível conhecer a história, a cultura de um determinado grupo social, pe-
los seus elementos (tambØm musicais), mesmo aqueles mais discretos. 
Tais cançıes, nªo raro, sªo de natureza �nômade�4 e se �xam como me-
mória atravØs de um processo de territorializaçªo (PELINSKI, 1995)5. 

Nesse sentido, hÆ de se frisar o papel relevante papel das mídias na 
promoçªo de mudanças na vida social e, consequentemente, nos hÆbi-
tos de escuta. O rÆdio em ondas curtas, o disco e o cinema foram essen-
ciais para a consolidaçªo dos gŒneros musicais, nas primeiras dØcadas 
do sØculo XX. Graças a eles, gŒneros musicais e obras se �xaram, agre-
gando elementos estØticos, que acabaram por se incorporar à paisagem 
sonora e aos padrıes de gosto. Anos mais tarde, veri�ca-se a conquista 
da alta-�delidade acœstica, a popularizaçªo dos aparelhos de som nos 
lares e em locais pœblicos. A relaçªo deste ambiente com a consolidaçªo 
de alguns gŒneros musicais nªo serÆ fortuita, de maneira alguma...

Este texto pretende analisar o processo de movŒncia6 (ZUMTHOR, 
1997) e territorializaçªo (PELINSKI, 1995) da cançªo rancheira mexi-
cana na paisagem sonora brasileira assimilada como versªo nômade da 
cançªo sertaneja brasileira. Nesse processo, o protagonismo da dupla 
Pedro Bento e ZØ da Estrada, Ø inquestionÆvel, tendo deixado marcas 
permanentes. É o que pretendemos demonstrar, nas pÆginas que se-
guem.

Perambulando... Nota rÆpida: sobre caipira, �de raiz� e sertanejo
Ao pesquisar sobre uma duplas sertanejas que trouxeram para o Brasil a 
cultura musical mexicana, entendemos ser necessÆrio esclarecer as dife-
renças fundamentais entre os quali�cativos �caipira� e �sertanejo�. Por se 

3)	 Por cançªo das mídias entenda-se a �cançªo inserida numa gama de variedades que 
tem, como traço comum, o fato de ter nascido no âmbito das mídias ou, caso seja 
anterior ao advento do disco, sua versªo gravada tenha-se tornado modelar; ainda, a 
cançªo que, oriunda de outro contexto, tenha-se adaptado aos padrıes concebidos 
para o disco (duraçªo, pouca variaçªo de intensidade e andamento, instrumentaçªo 
etc.) (VALENTE, 2003).

4)	 Nomadismo, de acordo com Zumthor, Ø o mecanismo que permite ao signo poØtico 
ir-se transformando, intrinsecamente, de maneira a manter-se como memória (1997), 
conservando-se, dessa maneira, na paisagem sonora (VALENTE, 2003).

5)	 De acordo com Pelinski, este processo se dÆ quando, tendo �xado raízes em 
determinado espaço-tempo, a obra transpıe-se para outras culturas, de acordo com 
as feiçıes locais.

6)	 De acordo com Zumthor (2014), trata-se da propriedade que os textos poØticos de 
natureza oral possuem, permitindo-os a se ressigni�carem, transmutando-se em novas 
versıes nômades. 
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dirigirem a um pœblico com muitas características em comum, nªo raro 
sªo interpretados como sinônimos. 

Antes de prosseguir, cabe fazer uma rÆpida distinçªo entre algu-
mas palavras de acepçıes mœltiplas e que, por essa razªo, podem impli-
car em contradiçıes referentes as acepçıes dos adjetivos �caipira�, �de 
raiz� e �sertanejo�. Tomamos como base o estudo da socióloga Elizete 
Santos (2005) sobre discursos sobre autenticidades no panorama da 
mœsica caipira e sertaneja, a socióloga se baseia nos textos de Joªo Luís 
Ferrete (1985), Rosa Nepomuceno (1999) e Romildo Sant�Anna (2000) 
para apresentar as acepçıes particulares de cada termo e sua pertinŒn-
cia ao tema em questªo. 

Para Romildo Sant�Anna a mœsica �de raiz� �remonta a tempos ime-
moriais e a-históricos e se revela atravØs da criatividade e espontanei-
dade do caipira�. Dessa forma, Ø expressªo cultural de �longa procedŒn-
cia�, herdeira da literatura popular da Europa Medieval (SANTOS, 2005, 
p.22). �Nesta perspectiva, o modo de cantar e narrar os fatos cotidianos 
tal como visto nas regiıes rurais do Centro-Oeste, Sul e Sudeste brasilei-
ros tŒm uma origem histórica com os trovadores medievais� (SANTOS, 
2005, p.29).

Em meados do sØculo XX, tal herança estaria se perdendo, pois, ao 
abdicar das �raízes�, �(...) deixa-se tambØm de valorizar o que Ø �verda-
deira� ou �genuinamente� nacional, originado quando da chegada dos 
portugueses ao Brasil e sua mestiçagem com negros e índios�, a�rma 
Sant�Anna. Ao mencionar isso, o autor faz referŒncia, sobretudo, à apro-
priaçªo, por parte das duplas sertanejas modernas, dos ritmos e da ins-
trumentaçªo com in�uŒncia do country estadunidense, alheio à natu-
reza da mœsica caipira: �rural, bucólico, romântico, rude e místico�, como 
a de�ne a jornalista Rosa Nepomuceno (apud SANTOS, 2005, p. 25). É 
esse o universo sobre o qual se assenta a cultura caipira com �os pØs 
no presente e os olhos no passado� (SANT�ANNA apud SANTOS, 2005, 
p.29).

O caipirismo Ø, pois, um modo de vida que caracteriza uma popu-
laçªo que habita Æreas rurais do Sudeste, Sul e Centro-Oeste do Brasil e 
que compartilha os elementos �nativos� e antigos, que se fazem presen-
tes nas festividades e ritos, tal Ø o caso dos cânticos das Folias de Reis, 
das Festas do Divino e das festas de Sªo Gonçalo (SANT�ANNA, apud 
SANTOS, 2005, p. 32-33). O deslocamento dos partícipes de tais prÆti-
cas musicais implicaria, pois, em sua descaracterizaçªo. 

A mœsica denominada caipira perderia o seu vigor, a�rma o jorna-
lista JosØ Hamilton Ribeiro, autor de importante obra sobre o tema: �O 
desaparecimento do universo da mœsica caipira tem a ver, tambØm e 
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principalmente, com a transformaçªo das circunstâncias que �zeram seu 
apogeu, de 1920 a 1970. O Brasil daquele período era essencialmente 
agrícola� (RIBEIRO, 2006, p. 247). Com a migraçªo da populaçªo rural 
para as cidades grandes � consequŒncia da implantaçªo das mÆquinas 
na lavoura � os consumidores do gŒnero passariam a ouvir a variante, a 
mœsica �sertaneja�. O rÆdio seria um importante meio de difusªo dessa 
mœsica, uma vez que constituirÆ a maneira segundo a qual o camponŒs - 
nªo raro, desenraizado - recordarÆ de sua vida deixada para trÆs. É, pois, 
o tempo em que ganha força a mœsica �sertaneja�. E como se con�gura 
esse gŒnero?

Inicialmente, hÆ de se frisar uma distinçªo de natureza geogrÆ�ca: 
como mencionamos, a mœsica caipira Ø aquela praticada nas regiıes 
Sul, Sudeste e Centro-Oeste, enquanto que a mœsica sertaneja Ø a prati-
cada no Nordeste brasileiro. Sobre isso, adverte Elizete Santos, tomando 
as palavras do pesquisador Joªo Luiz Ferrete (1985): 

A substituiçªo da nomenclatura mœsica sertaneja por nordestina para iden-
ti�car a produçªo musical do Nordeste Ø considerada por ele um erro e 
motivo de confusªo entre pesquisadores. AlØm das diferenças geogrÆ�-
cas, características atribuídas à formaçªo cultural da regiªo tambØm mar-
cariam os dois gŒneros, assim como a distinçªo entre os instrumentos 
principais atribuídos a cada um deles: a viola caipira e a viola sertaneja 
(SANTOS, 2005, p. 34-35)

A mœsica sertaneja surge, nesta nova acepçªo, num outro contexto: 
diretamente ligada à vida urbana, serÆ uma ��imitaçªo� da vida rural nas 
grandes cidades cujo objetivo seria satisfazer as necessidades de lazer 
e diversªo de um novo pœblico: trabalhadores rurais, seus �lhos e netos 
migrantes� (SANTOS, 2005, p. 32). Isto porque o homem rural, quando 
nªo convertido assalariado temporÆrio, em �boia-fria�7, adota novas ro-
tinas na vida cotidiana. 

Exposto isto, cabe indagar quais as estratØgias adotadas pela in-
dœstria fonogrÆ�ca para atender a essa clientela. Santos aponta diversas 
duplas sertanejas que vieram a atender à demanda. Para alØm do caipira 
desenraizado, havia tambØm a tendŒncia a estender a produçªo artística 
aos modelos concebidos para as paradas de sucesso. Produtores em-
penhavam-se, assim, em criar variantes dos gŒneros em voga. 

O momento coincidia com �rastro� deixado pelo rock da Jovem 
Guarda, cujo epígono era Roberto Carlos. Assim sendo, a mœsica caipira 

7)	 Nome dado ao trabalhador rural que carregava sua refeiçªo para consumir fria no 
intervalo para almoço.
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deveria adotar o protocolo da cançªo de sucesso baseada no rock. Se-
gundo Gustavo Alonso, LØo Canhoto e Robertinho seriam os pioneiros, 
na modalidade: �De forma inØdita, guitarras, baixo e bateria eram incor-
porados à mœsica rural. Inovador no gŒnero, LØo Canhoto e Robertinho8 
foi a primeira dupla a fundir, explícita e conscientemente, o rock da jo-
vem Guarda e a mœsica sertaneja� (ALONSO 2015, p. 47). O primeiro 
disco da dupla data de 1969. Daí por diante, o mercado discogrÆ�co es-
taria muito bem servido em títulos dessa natureza.

Derivaçıes como sertanejo-pop, ou sertanejo romântico represen-
tado por duplas como Leandro e Leonardo, ZezØ di Camargo e Luciano 
e Joªo Paulo e Daniel - intØrpretes agraciados pela indœstria fonogrÆ�ca 
- sªo apontados por Nepomuceno como baluartes da descaracterizaçªo 
total do gŒnero caipira. Para a pesquisadora �(...) estas duplas teriam 
dado ao gŒnero requintes total de alienaçªo� (SANTOS, 2005, p. 38-39). 
Nªo serÆ por acaso que estes novos intØrpretes assimilariam o modelo 
dos shows urbanos:

a moda de viola teria tudo a acompanhÆ-la, menos viola, e os gŒneros tí-
picos cederiam lugar a �mexicanizaçıes� ou �paraguaísmos� gradativos, em 
clara demonstraçªo de adaptaçªo cultural ao que era comercial. Chegou-
se a introduzir guitarras elØtricas no acompanhamento, com justi�cativas 
de �modernizaçªo� ou �adaptaçªo à nova realidade� (FERRETE, apud SAN-
TOS, 2005, p.33).

As baladas e rancheiras ganhariam fôlego a partir da dØcada de 
1980, em uma roupagem pop - o que geraria, segundo Nepomuceno, 
num �abismo intransponível entre os dois mundos � o da mœsica tra-
dicional e o da sertaneja moderna�. Esse repœdio foi o motivo princi-
pal pelo qual quali�cativos pouco elogiosos surgissem, como sertanojos 
(NEPOMUCENO, apud SANTOS, 2005, p.198).

Sob o aspecto da composiçªo, pode-se a�rmar que ao contrÆrio 
da moda caipira - centrada no universo rural- a cançªo sertaneja tem 
cunho profano, narrando aspectos individuais da vida comezinha, no 
meio urbano. A viola, acompanhamento constante, perde sua importân-
cia, sendo atØ substituída por instrumentos elØtricos. HÆ a presença das 

8)	 A despeito de sua pesquisa cuidadosa, Santos nªo cita a dupla LØo Canhoto e 
Robertinho. O pioneirismo da dupla Ø opiniªo endossada pelos irmªos Chitªozinho 
e Xororó. Para eles, LØo Canhoto e Robertinho foram os pioneiros da inovaçªo do 
gŒnero sertanejo, ao substituir a viola pela guitarra, vestimentas da jovem guarda 
e cabelos longos. Que assim seguiram os rastros da dupla moderna, deixando 
os cabelos longos tambØm. Assim a transformaçªo do gŒnero musical sertanejo 
aconteceu (JORNAL SERTANEJO, 2014).
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guitarras elØtricas, dos teclados sintetizadores, bateria, as backing vo-
cals; canhıes de luz iluminam o imenso e alto palco; toda uma para-
fernÆlia de equipamentos de som comuns nos mega-shows dos ídolos 
pop se farÆ necessÆria. A indumentÆria dos intØrpretes vai se apropriar 
de adereços do caubói texano, como o cinto largo de enorme �vela e 
o chapØu com a aba virada (DUPRAT, 2005, p. 236). Acrescenta o autor:

Mas o que Ø produzido pela indœstria da TV e dos shows, em articulaçªo 
estreita dom a do rÆdio e dos discos � sempre a mesma rede, desde o iní-
cio: rÆdio, TV, disco, show e imprensa escrita, com caitiagem e distribuiçªo 
de honorÆrios � resulta de uma leitura, ainda que grosseira e pretensiosa, 
por parte dos agentes de produçªo e distribuiçªo, do que seja o �gosto po-
pular�, ou seja, do consumidor (DUPRAT, 2005).

Postas estas observaçıes de ordem conceitual, cabe-nos voltar à 
anÆlise do repertório de Pedro Bento e ZØ da Estrada e o processo de 
nomadismo da cançªo mexicana. Antes, porØm, cabem algumas notas 
sobre a carreira da dupla.

Caminhando na estrada�.
A formaçªo da dupla se dÆ em meados de 1960, quando Joel Antunes 
Leme, o Pedro Bento (Porto Feliz, 8/7/1934), que entªo usava o pseu-
dônimo Matinho, recØm-separado do seu parceiro Matªo, conhece Wal-
domiro de Oliveira, o ZØ da Estrada (Botucatu, 22/9/1929- Rio Preto, 
5/6/2017) e o convida para formar uma dupla sertaneja. Tudo caminhava 
para os primeiros passos de uma longa estrada de sucesso, desde que 
os dois se conheceram no programa Manhas na roça, na RÆdio Cruzeiro 
do Sul, de Sªo Paulo (BARROSO, 2015) 9. A dupla seria assim �batizada� 
por Paiozinho, apresentador do programa da RÆdio Cultura. Nos primei-
ros tempos (1954-1955) eram acompanhados pelo sanfoneiro Coquei-
rinho, sendo assíduos frequentadores do Programa, a�rma a jornalista 
Sandra Peripato10 (s/d). 

9)	 Pedro Bento e ZØ da Estrada apresentaram-se inœmeras vezes no Viola, minha viola. 
Nªo constando a data exata dos programas, citamos a data de publicaçªo no canal 
Youtube, da TV Cultura, de Sªo Paulo:

15 de maio de 2009: https://www.youtube.com/watch?v=bvo78PU7p9E; 3 de julho de 
2010. https://www.youtube.com/watch?v=I0wIbOeW2AI; 15 de novembro de 2010. 
https://www.youtube.com/watch?v=GjnDYYr2kA; 4 de outubro de 2011. https://www.
youtube.com/watch?v=LbfD_3Vy5Ac; 14 de março de 2013. https://www.youtube.
com/watch?v=wIG-Hda9g14; 5 de setembro de 2013. https://www.youtube.com/
watch?v=2DbB84Ll4WA

10)	 Nªo foi possível veri�car as fontes mencionadas por Inezita Barroso. No entanto, 
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Em seu blog Recanto Caipira, Peripato a�rma que a dupla serta-
neja criou e adotou a vertente mexicana em 1954. Entretanto, o primeiro 
disco, em 78 rpm, foi lançado somente em 1957. Complementa Gustavo 
Alonso (2015) que a partir de 1960 a dupla incorpora de�nitivamente a 
vertente mexicana.

Como isso se deu? Para responder à questªo, posto que as referŒn-
cias audiovisuais ainda sejam pouco numerosas, recorremos a depoi-
mentos registrados em documentos audiovisuais, como o prestigiado 
programa Viola, minha viola, apresentado por Inezita Barroso, na TV Cul-
tura de Sªo Paulo, por mais de 35 anos consecutivos. Na ediçªo do dia 4 
de abril de 2012, (a) dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada Ø anunciada pela 
apresentadora que, de pronto, os convida a contar sua história: 

� �Antes de vocŒs cantarem vªo matar uma curiosidade da gente. Eu queria 
que vocŒs contassem como era o tempo do circo com toda essa in�uŒn-
cia mexicana�. 
� �Olha, era maravilhoso, porque era um choque na plateia. Todo mundo 
mandava viola, violªo e sanfona, alguns levavam um baixista, eram quatro 
pessoas. Nós chegamos e fomos metidos, pomos (sic) pistªo (trompete), 
pusemos harpa tambØm. Aí foi a roupa. A roupa acabou de enfeitar a feiura 
dos cabras aqui, nØ?�, brinca ZØ da Estrada, enquanto a plateia ri. 
� �Ficou tudo bacana! O povo aceitou...�, acrescenta Pedro Bento. 
��E às vezes a gente enroscava o chapØu mexicano na cerca...�. A plateia ri 
novamente. ZØ da Estrada aproveita para dizer que na terceira Festa do 
Peªo de Barretos, foram vestidos de mexicanos. LÆ estava o Mariachi Var-
gas: Misturamos com ele (sic), e depois daquele sucesso tremendo, �ca-
mos 18 anos exclusivos na Festa de Peªo de Barretos�, a�rma o cantor.

No programa do dia 14 de outubro de 2015, ZØ da Estrada con-
vida Inezita a conhecer o MØxico. Sorrindo, a apresentadora se diz que 
�muito velha; nªo dÆ mais...�. ZØ da Estrada lhe oferece uma cançªo: - 
�Vamos oferecer pra vocŒ com todo carinho, só pra honrar o traje. Su-
cesso mexicano�, completa ZØ da Estrada, que anuncia o título. 

Trajados de calça e colete marrom, camisa branca e chapØu branco 

tal informaçªo Ø parcialmente encontrada em Nepomuceno (1999). A autora cita 
o programa Manhªs na Roça, na rÆdio Cruzeiro do Sul, mas nada encontramos, 
especi�camente, sobre Pedro Bento e ZØ da Estrada, ou ainda sobre Paiozinho. De 
outra parte, o DicionÆrio Cravo Albim atesta que os artistas se conheceram num 
programa de na RÆdio Cultura apresentado por Chico Carretel. JÆ o blog Recanto 
Caipira (PERIPATO, s/d), fala em Paiozinho ter batizado a dupla, mas, foi no programa 
Amanhecer da Minha Terra. Nªo sendo possível uma resposta de�nitiva, tomamos, por 
referŒncia Inezita Barroso, pela sua credibilidade no tema. 
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com a barra da aba bordada em marrom, Pedro Bento, com um sarape 
em sete cores: rosa, amarelo, verde claro, verde escuro, cinza, preto e 
branco. 

Figura 1: Cantando no Viola, minha viola
Fonte: Viola, minha viola, 04/04/2012

Passam a tocar um pot-pourri com alguns clÆssicos de sua carreira11. 
Sªo oito mœsicos no palco, trajados de vestimenta mexicana norteæa: ca-
lça preta, camisa branca, colete bordado, chapØu preto com bordado na 
aba larga... uma mistura norteæa, tapatía e paraguaia, ao apresentar Para-
guaia, polca paraguaia, justamente...

Entram em cena trŒs bailarinas e dois bailarinos. As moças de ves-
tido vermelho e babado branco, os rapazes com lenço no pescoço � 
traje típico tapatío: um, com lenço lilÆs; outro, de lenço preto, ambos 
vestindo calça preta e camisa branca. O conjunto composto por oito mœ-
sicos: dois trompetes, um acordeªo, trŒs violıes, zabumba e maracas.

Nªo participam desse nœmero, permanecendo sentados, Pedro 
Bento e ZØ da Estrada homenageiam a apresentadora Inezita Barroso, 
com um pot-pourri que incluiu, no repertório: Viva a Alegria (Maestro 
Araguary), El Jarabe Tapatío (D.P.), La Paloma (Sebastian Yradier/ J.G Es-
quivel), Ay Jalisco no te Rajes (Ernesto M. Cartazar/ M. Esperon), El Ran-
cho Grande (Silvano Ramos/ Maurice Valdair), La Adelita (M. Arriaga/ 
Jorge Eduardo Marguia).

Essa Ø a versªo apresentada pelos mœsicos sobre o surgimento da 
ideia; como foi implantada e mantida ao longo da sua carreira. Cabe 

11)	 em: https://www.youtube.com/watch?v=MKLfboyeS2E .Acesso em 18 jul.2017.
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agora indagar: Se a in�uŒncia �mexicana� se territorializou no Brasil, de 
que maneira chegou ao país?

Pedro Bento e ZØ da Estrada se diferenciaram das demais duplas 
sertanejas tradicionais � que ainda se autodenominavam �duplas caipi-
ras�. Alcunhados de �Os Amantes da Rancheira�, justamente por incorpo-
rarem elementos da cançªo norteæa, no cenÆrio do gŒnero musical ser-
tanejo no Brasil; nªo apenas pelo repertório, mas tambØm pelo modelo 
performÆtico de matriz mexicana. Sua carreira longeva conta com uma 
produçªo discogrÆ�ca considerÆvel12.

12)	 O DicionÆrio Cravo Albin registra 16 discos de 78 rpm, 104 long-plays e 15 CDs; 
primeira gravaçªo 1959; œltimo CD gravado em 2011. O blog Recanto Caipira 
menciona 16 discos 78 rpm, 122 long-plays e 24 CDs; primeira gravaçªo em 1957; 
œltimo CD lançado em 2012. Apesar da credibilidade do DicionÆrio Cravo Albim, 

Figuras 2 e 3: Viva a alegría e Jarabe tapatío, com Pedro Bento e ZØ da Estrada
Fonte: Viola, minha viola, 04/04/2012



��

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

I. 
P

ro
le

gó
m

en
os

 y
 a

rg
um

en
to

s

Para entender o projeto estØtico e midiÆtico da dupla sertaneja Pe-
dro Bento e ZØ da Estrada Ø necessÆrio investigar, inicialmente, como se 
deu a criaçªo da vertente norteæa no âmbito do gŒnero sertanejo. Tal 
projeto envolve nªo apenas arranjos ou temas assemelhados, mas tam-
bØm apropriaçıes de vÆrios elementos, como vestimentas e adereços 
que a dupla adota para apresentaçıes. 

O mexicano norteño, em versªo brasileira
Para compreender melhor como se deu o processo de apropriaçªo da 
mœsica norteæa, por Pedro Bento e ZØ da Estrada, faz-se necessÆrio com-
preender dois conceitos estabelecidos pelo erudito Paul Zumthor: �mo-
vŒncia� e �nomadismo�. Em poucas palavras, poderíamos sintetizar os 
dois conceitos como correlatos: se movŒncia remete à habilidade que 
um signo comporta de transformar-se continuamente, graças aos seus 
elementos constitutivos; nomadismo diz respeito à própria circulaçªo 
que o signo realiza, no tempo e no espaço; nos eixos sincrônico e dia-
crônico. Esse processo se dÆ atravØs de apropriaçıes das maneiras as 
mais variadas.

É o que ocorre com a apropriaçªo dos mariachis norteæos que che-
garam ao Brasil, no modelo estØtico e performÆtico de Pedro Bento e ZØ 
da Estrada. Nesse processo, muitas variÆveis entram em jogo: as possí-
veis associaçıes semânticas feitas tanto pelo compositor, letrista, intØr-
prete ou ouvinte\expectador. Estas ocorrem tendo em conta a formaçªo 
intelectual destas pessoas, suas experiŒncias de vida, memórias afetivas 
(etc.). E, nªo sendo bastante, cada uma dessas variÆveis pode submeter-
se a outras instâncias, como o grau de estereotipia. 

O que queremos sublinhar Ø que o nomadismo do signo musical 
se faz atravØs de uma espØcie de processo tradutório, servindo-se dos 
elementos de que a gramÆtica particular dispıe. No caso da mœsica nor-
teæa, um imaginÆrio de um MØxico exótico e primitivo, rural e rancheiro, 
de valentıes machistas, ao mesmo tempo altamente emotivos e senti-
mentais. (HÆ de se veri�car o quanto tal imaginÆrio foi concebido pelo 
cinema mexicano e estadunidense). Tais traços nªo raro serªo evocados 
nas capas dos discos e cartazes de espetÆculos. Para compreender mel-
hor como tal construçªo Ø feita, vale examinar os exemplos que seguem.

A adoçªo das vestimentas, ritmos e instrumentos adotados nos gŒ-
neros de origem mexicana nªo surgiu por um acaso. Segundo o his-
toriador Gustavo Alonso, os artistas tomaram como modelo performÆ-
tico Miguel Aceves Mejía (1915-2006), que chegou ao Brasil na dØcada 

percebemos que se encontra desatualizado e incompleto: Amor Proibido, aqui 
analisado, nªo consta do repertório.
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de 1950, pela via cinematogrÆ�ca13. Aceves Mejía integrava um grupo 
de artistas latino-americanos de forte presença e carisma no Brasil, tais 
como Cantin�as, María Felix, María Antonieta Pons e Libertad Lamar-
que; mais particularmente, pertenceu a uma geraçªo de cantores-atores 
mexicanos �liados à cultura ranchera, que incluiu os galªs Pedro Infante 
e Jorge Negrete, ambos mortos prematuramente, no auge do sucesso. 
Sua tentativa de enveredar pelos românticos boleros foi em vªo, tendo-
se �xado no âmbito das comØdias rancheiras, com nœmeros de mariachi, 

13)	 Frise-se a importância dos estœdios Churubusco Azteca, cujos �lmes eram distribuídos 
pela Pel-Mex, de forte presença no Brasil.

Figura 4: Os amantes da rancheira (Caboclo,1961)
Fonte:https://www.youtube.com/watch?v=ovKOmpXMBNs

Figura 5: Os amantes da rancheira ( Magazine,1971)
Fonte: https://lista.mercadolivre.com.br/lp-pedro-bento-e-ze-da-estrada-

amantes-da-rancheira
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que se notabilizou. No mercado fonogrÆ�co, seus pares mais famosos 
sªo JosØ Alfredo JimØnez e Vicente FernÆndez. Excursionou pelo conti-
nente, logo conquistando o pœblico brasileiro; assim, implantando um 
novo gosto estØtico, caracterizado pelo falsete, sustentando notas agu-
das e longas, alØm das interjeiçıes, igualmente em registro agudo. 

A in�uŒncia do cantor mexicano se faz perceber no disco lançado 
em 1961:

a dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada lançou o LP Amantes da Rancheira, 
em 1961, no qual abraçou a incorporaçªo do som estrangeiro. Na capa 
do Ælbum os dois aparecem em trajes mexicanos, marca da dupla desde 
1960, quando se vestiram de mariachis pela primeira vez. Para melhor se 
adequar ao novo gŒnero, entre 1963 e 1971 foram acompanhados pelo 
trompete de Ramón PØrez. Instrumento sempre presente na versªo origi-
nal (ALONSO, 2015, p. 37-38).

Como menciona o autor, a dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada 
trouxe para o Brasil caboclo o gŒnero estrangeiro, incorporando ins-
trumentos como trompetes e acordeªo � algo que nªo era comumente 
usado como acompanhamento do canto das duplas sertanejas tradicio-
nais da Øpoca - como Tonico e Tinoco - habituadas ao emprego somente 
de viola e violªo. 

O caminhar para uma carreira bem sucedida estava traçado. O fato 
de a dupla incorporar o gŒnero estrangeiro resultou em algo diferen-
ciado � e o que os conduziu ao sucesso, no meio dos artistas �liados ao 
gŒnero sertanejo, implicando em repercussıes posteriores. É de se rei-
terar que tal fato entrou em confronto com o cenÆrio sertanejo, uma vez 
que, atØ entªo, as duplas sertanejas eram formadas, prioritariamente, 
com acompanhamento de viola e violªo, a despeito da presença do 
acordeªo, desde a dØcada de 1940 Dentre os de maior sucesso, desta-
camos MÆgoa de Boiadeiro, Seresteiro da Lua e TrŒs Palavras.

Uma breve pausa para alguns conceitos
A comunicaçªo de um artista com seu pœblico pode se dar de vÆrias ma-
neiras. No caso de uma comunicaçªo musical esta se dÆ, em grande me-
dida, pela performance. Mais que um vocÆbulo comum, trata-se de um 
conceito elaborado pelo erudito Paul Zumthor (1997). Nªo se trata ape-
nas do que ocorre no momento da enunciaçªo da mensagem, mas tam-
bØm a atitude do receptor, levando em conta as condiçıes de transmis-
sªo da mensagem. 

Outro aspecto a se analisar diz respeito à natureza da comunicaçªo 
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estabelecida. Aponta Vicente Romano, ecologista da comunicaçªo e in-
terlocutor de Pross, que os meios de comunicaçªo humana subdividem-
se em trŒs classes: a mídia primÆria (1), na qual o processo de comuni-
caçªo se dÆ atravØs do próprio corpo do emissor; jÆ a mídia secundÆria 
(2) demanda um aparelho para a decodi�caçªo da mensagem pelo re-
ceptor. Uma terceira modalidade de comunicaçªo se dÆ pela mídia ter-
ciÆria (3). Nesta, tanto o emissor quanto o receptor necessitam de apare-
lhos para que a comunicaçªo se processe (ROMANO, 1984, p. 101-103).

Dessa forma, Pedro Bento e ZØ da Estrada adotam meios de se co-
municar: pela mídia primÆria � o corpo � incorporam elementos linguís-
ticos, como interjeiçıes características; vestem os trajes típicos, o que se 
observa nªo apenas em cena, mas tambØm nas capas dos discos. Frise-
se que, no romper da dØcada de 1960, tal iniciativa era impensÆvel, nos 
padrıes da Øpoca; era algo que rompia com um hÆbito conservador e 
cristalizado, entre os tradicionais cantores sertanejos.

Um estudo da mídia secundÆria � aqui representada pela arte da 
capa dos discos � revelarÆ dados relevantes sobre a evoluçªo estØtica da 
dupla, a partir das maneiras como sªo retratados. Para �ns deste estudo 
selecionamos, como material iconogrÆ�co, as capas e contracapas dos 
discos Pedro Bento e ZØ da Estrada (1960); Amor Proibido (1965) e Pe-
dro Bento e ZØ da Estrada � 55 anos de sucesso (2012), uma vez que re-
presentam momentos em que os gŒneros musicais comuns aos grupos 
mexicanos de mariachis se fazem fortemente presentes: Ø no primeiro 
disco14 que a dupla decide introduzir instrumentos como o trompete e 
tambØm gŒneros como a rancheira e o bolero. 

A escuta dos documentos audiovisuais (discos, �lmes) se enqua-
dra na mídia terciÆria, que assim Ø denominada por exigir um aparato, 
tanto da parte do emissor da mensagem quanto do receptor. Um disco 
Ø uma transcriçªo de informaçªo acœstica �xada que para ser decodi�-
cada Ø necessÆrio um aparelho. Todo o trabalho de anÆlise da obra se 
faz, inevitavelmente, por esta via. Entretanto, devido à delimitaçªo deste 
trabalho, tal nªo serÆ priorizada. Postas estes conceitos, retornemos à 
anÆlise do projeto artístico das capas de discos.

O imaginÆrio mexicano nas capas dos long-plays
Acreditamos que as imagens das capas e contracapas dos discos trazem 
importantes informaçıes sobre a dupla sertaneja que incorporou à mœ-

14)	 A dupla ter gravou o primeiro disco, Seresteiros da lua, em 1957, sem a caracterizaçªo 
pela qual �cariam conhecidos. Por essa razªo, tomaremos como referŒncia os discos 
lançados posteriormente.
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sica sertaneja alguns gŒneros da mœsica mexicana15. E, para entender a 
intençªo da produçªo das imagens, faz-se necessÆrio ouvir o repertório: 
uma anÆlise criteriosa sobre a mexicanizaçªo da cançªo sertaneja plei-
teia, evidentemente, a escuta atenta de todos os elementos que com-
pıem as obras. Nªo havendo partituras e tampouco documentos audio-
visuais, faz-se necessÆrio distinguir os instrumentos musicais e a maneira 
de compor os arranjos pela escuta atenta dos discos. 

O projeto grÆ�co das capas de disco constituem-se importante 
forma de comunicaçªo, pela mídia secundÆria. Ao estampar fotogra-
�as e ilustraçıes, constrói-se uma semântica muito particular e que ja-
mais serÆ desinteressada; mais que isso, Ø poderoso meio para a cons-
truçªo da imagem acerca dos artistas. Ao mencionar o termo imagem, 
referimo-nos nªo apenas àquela que Ø apreendida pelo órgªo da visªo 
e nªo se �xa apenas em elementos externos. Vale atentar para as pala-
vras de Norval Baitello Jr., especialista no estudo da cultura midiÆtica:

Ao contrÆrio do que postural a palavra em seu senso comum, uma imagem 
nªo se esgota apenas no sentido da visªo: hÆ imagens olfativas, auditivas, 
tÆteis, gustativas e proprioceptivas. (...). As imagens que se incubam den-
tro do homem, em suas vísceras, sua pele, seus mœsculos ou seu cØrebro, 
quando emergem, criam ambientes de sociabilidades � parcerias, comple-
mentariedades, cumplicidades � e de cultura � crenças, imaginÆrios, co-
munhıes � que, por usa vez, alimentam e estimulam a geraçªo e incubaçªo 
de mais imagens. A este processo chamamos de imaginaçªo: a geraçªo 
de imagens a partir de sentimentos, sensaçıes, percepçıes, e seu oposto, 
a geraçªo de sentimentos e sensaçıes a partir de imagens, ou ainda a 
criaçªo de imagens a partir de imagens, imagens sobre imagens, que por 
sua vez, com sua capacidade de captura, evocam sempre emoçıes, novas 
ou revistadas, explosivas ou silentes (BAITELLO JR, 2014, p.22).

As capas de disco, desde que deixaram de ser meros invólucros, 
adotaram a funçªo de portadores de imagens acerca dos mœsicos: a 
arte da capa pode descrever desde a açªo performÆtica e atØ apontar 
para elementos de comunicaçªo menos direta. É o que observaremos 
nos trŒs exemplos que seguem: o primeiro deles refere-se ao primeiro 
disco gravado pela dupla; o segundo remete para um �desvio� na pos-

15)	 É verdade que os mœsicos enveredaram por outras plagas, ao absorver elementos 
de outras prÆticas musicais dos países sul-americanos, em particular, os fronteiriços 
com a regiªo centro oeste, como do Brasil, como Paraguai e Argentina. No entanto, 
a ressonâncias da cultura mexicana se dªo em maior quantidade, razªo pela qual 
permitimo-nos restringir-nos a elas.
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tura estØtica; o terceiro Ø a consagraçªo da trajetória. Passemos a alguns 
exemplos selecionados da discogra�a de Pedro Bento e ZØ da Estrada:

Saudades no sertªo 
A capa do disco gravado no ano de 1960 (Chantecler, LP), trŒs anos após 
a gravaçªo do primeiro, os cantores nªo estªo vestidos com trajes típi-
cos mexicanos; ainda assim, veri�camos que, numa Øpoca em que uma 
considerÆvel parte das duplas sertanejas se vestia de camisa xadrez, ca-
lça em azul marinho ou preto, Pedro Bento e ZØ da Estrada jÆ apostavam 
numa colorida calça verde-folha e camisa preta com detalhes de bolas 
brancas. Muito provavelmente, tal iniciativa atendia a um desejo de se 
alinhar à nova moda � musical e de vestuÆrio: a dupla aderiu o sapato 

sem meias, conforme a moda da Jovem Guarda, dos anos 1960. Sobre o 
tampo do viola, aparece o título de uma das mœsicas: A saudade no ser-
tªo que, curiosamente, nªo consta do repertório do disco. Outra curio-
sidade se encontra no fato de que, contrariando a regra - as duplas ser-
tanejas se deixavam fotografar empunhando a viola e o violªo, como se 
estivessem prontos a tocar o instrumento � Pedro Bento e ZØ da Estrada 
apenas se apoiam em duas violas.

Ao analisar o long-play, lançado pela Chantecler (1975, nova 
reimpressªo)16, veri�camos que se conservam o repertório, capa e con-

16)	 Nœmero de registro 2-11-405-106

Figura 6: Saudade no sertªo (1960)- capa
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tracapa do disco, incluindo o título da mesma Saudade no sertªo. Tal fato 
sugere que a açªo tenha sido propositada, com o objetivo de conservar 
a proximidade com a �moda do sertªo�, ao mesmo tempo em que a du-
pla percorria por trilhos inovadores, naquele gŒnero musical17. O disco 
contØm as seguintes peças:

Saudade no sertªo Descriçªo do repertório, segundo a contracapa:

Face A

FAIXA 1 - SAUDADE EU TENHO 
Autor: Antenógenes Silva/De Moraes
Ritmo18: Rancheira
Instrumentos: Violıes, sanfona e �auta

FAIXA 2 - PARAN` DO NORTE 
Autor: Palmeira
Ritmo: Rasqueado

17)	 Ao conferir o repertório, nota-se que a primeira faixa tem, por título: Saudades eu 
tenho, de autoria de Antenógenes Silva/de Moraes, nada tendo a ver com o título que 
recebe o Ælbum � o que leva a entender que seja um erro de produçªo.

18)	 Entenda-se �gŒnero�, em todas as faixas.

Figura 7: Saudade no sertªo (1960) - contracapa
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Instrumentos: Violıes e Sanfona

FAIXA 3 - ASSIM COMO O RIO 
Autor: Almirante
Ritmo: Fox
Instrumentos: Violıes, órgªo e �auta transversal, backing vocal

FAIXA 4 - TR˚S BOIADEIROS 
Autor: Anacleto Rosas Jr.
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, trompetes, harmonia de sanfona e baixo quase im-
perceptível 

FAIXA 5 - SARITA 
Autor: Santos Coelho /B. Toledo
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes e sanfona e �auta

FAIXA 6 - MEU RANCHINHO 
Autor: Nhô Celestino
Ritmo: Toada
Instrumentos: Violıes, clarinete, �auta e acordeªo

Face B

FAIXA 1 - ADEUS MˆEZINHA 
Autor: Antenógenes Silva/De Moraes
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, �auta, trompetes e baixo quase imperceptível

FAIXA 2 - BEIJO DA MORTE 
Autor: JosØ Fortuna/Oswando Aude
Ritmo: Xote 
Instrumentos: Violıes, �autas e acordeªo

FAIXA 3 - CAIPIRINHA 
Autor: Luiz Baptista Junior/Ariowaldo Pires
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, violino, acordeªo e órgªo

FAIXA 4 - PIRACICABA 
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Autor: Newton Mello
Ritmo: Toada
Instrumentos: Violıes, acordeªo e �auta

FAIXA 5 - PARAGUAITA 
Autor: Cunha Junior/Nhô Nardo
Ritmo: Valsa ligeira 
Instrumentos: Violıes, acordeªo e clarinete

FAIXA 6 - CAI SERENO, CAI 
Autor: Mariano/Joanico
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, trompetes e acordeªo

Observe-se que dentre os gŒneros presentes, encontram-se um 
fox, um xote, um rasqueado, duas toadas e uma valsa; todas as demais 
aparecem classi�cadas como �rancheiras�. Uma primeira impressªo su-
gere que a quantidade de gŒneros deveria atender às demandas de um 
repertório de origens diversas, incluindo os regionais (nordestino, para-
guaio), os populares urbanos, advindos de uma cultura midiÆtica (fox) e 
mesmo de origem antiga, transitando entre o erudito e o popularesco 
(valsa). A instrumentaçªo pretende se adaptar ao habitual. 

Ainda que esse �gurino tenha se instituído o�cialmente a partir 
de 1963 � percebe-se uma preocupaçªo dos artistas em estabelecer 
uma marca19. Almejavam implantar uma linguagem �modernizada�, ace-
nando a um nicho midiÆtico de algum prestígio e audiŒncia, tentavam 
romper com o sertanejo, mais voltado à origem caipira; consequente-
mente, alcançariam um bom potencial de vendas. 

A criatividade do artista Ø dirigida à produçªo de um produto ven-
dÆvel, buscando caminhos para o sucesso comercial que, por sua vez, 
sempre caminha em paralelo à indœstria cultural. Os produtores abarcam 
as novidades no mercado. O traje, sendo um dos componentes princi-
pais da comunicaçªo pela mídia primÆria e, consequentemente, um dos 
elementos que imprimem a marca, serÆ cuidadosamente tratado na pro-
duçªo do projeto discogrÆ�co.

19)	 Podemos observar que a dupla cria uma marca, segundo demonstra a pesquisa 
realizada por Letícia M. Rocha. Esclarece a autora que ao adotarem os trajes charros 
mexicanos, Pedro Bento e ZØ da Estrada, criam uma marca: �Para alcançar o sucesso 
dentro do gŒnero sertanejo, o artista deve primeiramente preocupar com a sua 
imagem, essa Ø a primeira marca que o pœblico irÆ perceber, independente de outros 
aspectos como estilo (sic) de mœsica e atØ mesmo a�naçªo� (ROCHA, 2015, p. 14).
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O amor Ø proibido... mas vender o disco, nªo!
A inovaçªo de um gŒnero musical estÆ intrinsecamente ligada ao me-
canismo da industrializaçªo. A arte para sonhar, Ø a mesma que leva ao 
consumismo. Quando um artista cria algo, a indœstria se faz presente 
com todas as armas do poder de marketing. De acordo, ainda, com Ca-
lanca, o que observa em alguns discos destes cantores no Ælbum gra-
vado em 1965 (Amor proibido) o chamariz se concentrou na capa do 
disco.

Neste caso, o teor nªo descritivo, com o retrato de uma jovem, ex-
pressando um sentimento de maneira ambígua. Dado que o universo 
das cançıes sertanejas Ø farto de temas relativos a disjunçıes amoro-
sas, como separaçªo de casal, brigas, traiçıes, este conteœdo, possivel-
mente encontrÆvel quando da escuta das cançıes, poderia funcionar 
como apelo ao consumo. Pedro Bento e ZØ da Estrada se apoiaram na 
letra �picante� para promover o Ælbum. Sem sombra de dœvida, a ima-
gem da capa foi o chamariz. Na busca de atrair os fªs, a apelaçªo criativa 
da capa do disco Ø uma ponte acesso para a travessia do mercado para 
a cultura midiÆtica. 

O long-play gravado no ano de 196520, sob o título Amor Proi-
bido, tem, na capa, o retrato de uma jovem mulher, tomada em primeiro 
plano; sob um olhar enigmÆtico, nªo dirigido ao observador, tal imagem 

20)	 Chantecler, n” de registro 111.405.590.

Figura 8: Amor proibido (Continental, 1965)- capa
Fonte: https://www.discogs.com/
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se desdobra em vÆrias interpretaçıes, quando emoldurada pelo título, 
logo abaixo e em tipos grÆ�cos grandes e em cor amarela. O nome da 
dupla escrito com fonte em voga, na Øpoca.

Na contracapa, pode-se ler a listagem das obras, en�leiradas na 
vertical, sem maiores informaçıes sobre a gravaçªo, afora dados do selo 
da gravadora e nœmero de registro. 

Figura 9: Amor proibido (Continental,1965)- contracapa

Amor proibido: descriçªo do repertório, segundo a contracapa:

Face A

FAIXA 1 � MEU ERRO 
Autor: Luiz de Castro/Pedro Bento
Ritmo21: Bolero

FAIXA 2 � AMOR PROIBIDO
Autor: Luiz de Castro/Pedro Bento
Ritmo: Rumba
Instrumentos: Violıes, trompetes e triângulo

21)	 Entenda-se �gŒnero�, em todas as faixas.
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FAIXA 3 � LADRˆO DE AMOR 
Autor: Antônio de Lima/ Nhô Nico
Ritmo: Huapango

FAIXA 4 � PERAMBULANDO 
Autor: Bolinha/ ZØ Mineirinho
Ritmo: Bolero

FAIXA 5 � CONQUISTANDO A TI 
Autor: JosØ A. Jimenez/ Adap.: Waldomiro de Oliveira

FAIXA 6 � AVENTUREIRA 
Autor: Pedro Bento/ Doradense
Ritmo: Bolero

Face b

FAIXA 1 � JAMAIS TEREI ILUSˆO 
Autor: Las Maæanitas/ Adaptaçªo: Luiz de Castro

FAIXA 2 � UM NOVO AMANHˆ 
Autor: Luiz de Castro/ Joªo Borges
Ritmo: Bolero

FAIXA 3 � DEIXE PRA MIM A CULPA
Autor: JosØ A. Espinosa/ Versªo: Nilza Miranda
Ritmo: Rancheira

FAIXA 4 � TU SEMPRE TU 
Autor: Luiz de Castro/ Sebastiªo Aurelio
Ritmo: Bolero

FAIXA 5 � CASA VASIA22 
Autor: Luiz de Castro/ Pedro Bento
Ritmo: Bolero

FAIXA 6 � ATENDA 
Autor: Chuvisco/ SØrgio de Morais/ O. Rodrigues
Ritmo: Bolero

22)	 Conforme gra�a original. Nªo sªo informadas os gŒneros aos quais pertencem as 
faixas 5) A e 1)B.
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Uma consulta aos gŒneros musicais presentes, veri�ca-se uma 
quase totalidade de boleros. Tal ocorrŒncia nªo surpreende23, à medida 
que o bolero foi historicamente vinculado ao gŒnero cançªo sobre letra 
em que a temÆtica gira em torno de con�itos amorosos proferidos em 
tom melodramÆtico, nªo raro beirando a pieguice Sªo temas preferen-
ciais as desilusıes motivadas pela perda (por traiçªo), por ciœme; a se-
paraçªo (geralmente litigiosa), ou pela distância. No caso dos boleros 
caipiras/sertanejos, as narrativas beiram o paroxismo, mas expresso de 
maneira ingŒnua. Desse modo, ao ler a contracapa, sugerem-se algu-
mas chaves de leitura para a fotogra�a da capa.

55 anos de sucesso
No œltimo Ælbum da dupla sertaneja Pedro Bento e ZØ da Estrada (Arena 
do Som, 2012)24, trabalho realizado no mesmo ano em que gravaram o 
DVD, contØm o registro de 55 anos de carreira. É o 25” disco em formato 
digital (CD). Os sertanejos celebram a efemØride em trajes charros mexi-
canos: vestidos de calça preta, camisa branca, e casaca preta com detal-
hes bordados; cada um porta um sarape sobre o ombro esquerdo, em 
listas coloridas, em tons abóbora, verde, branco e preto. Os dois usam 
chapØus pretos, porØm, com bordados diferentes.

A fotogra�a, tomada em plano americano, a dupla tem o microfone 
na mªo, como se estivesse interpretando uma cançªo. É bem provÆvel 
que a foto tenha obtida no mesmo dia da gravaçªo do DVD, pelo fato 
de estarem ambos vestidos com a mesma roupa da capa do DVD, e no 
mesmo ambiente e na mesma casa de shows. 

Ao observar a capa e contracapa deste œltimo CD da dupla, per-
cebe-se que a performance deve ter sido a razªo principal de um su-
cesso ininterrupto, por mais de cinco dØcadas. O título do disco 55 anos 
de sucesso remete, invariavelmente, a uma celebraçªo da carreira, reu-
nindo os maiores sucessos ao longo de toda a jornada. 

Ao analisar a contracapa do CD, observamos as faixas musicais localiza-
das na parte esquerda. Na regiªo central, uma espØcie de vegetal, nªo iden-
ti�cÆvel (a imagem estÆ intencionalmente desfocada) sugere um ramalhete 
de pimenta malagueta. Tendo em conta a simbologia em torno da pimenta, 
no cerne da cultura mexicana (energia, prosperidade, persuasªo, amparo, 
sensualidade e sexualidade) tal correspondŒncia nªo serÆ gratuita... 

23)	 Optar pelo retrato de uma jovem talvez possa se considerar como uma forma de se 
dirigir a um pœblico consumidor mais amplo, para alØm dos migrantes do campo. E o 
bolero servia bem a esse propósito: Antes, as letras traziam o amor pelo roçado, agora 
o �Amor proibido�. 

24)	 Nœmero de registro: 7 8919 16 218237
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55 anos de sucessos: descriçªo do repertório 

Face A

FAIXA 1 � SERENATA DO AMOR 2:33
Autor: Marciano/ Darci Rossi/ Sargento Castro
Ritmo25: Rancheira
Instrumentos: Violıes, Trompetes, violinos, teclado, chocalho, bateria e 
baixo

FAIXA 2 � CAMINHO DE MINHA VIDA 2:56
Autor: JosØ Alfredo Jimenez Sandoval - versªo: JosØ Fortuna
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria e 
baixo.

FAIXA 3 � FLOR DA LAMA 3:18
Autor: Paiozinho? Benedito Seviero
Ritmo: Rasqueado

25)	 Entenda-se �gŒnero�, em todas as faixas.

Figura 10: 55 anos de sucesso (Arena do Som, 2012)
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Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo.

FAIXA 4 � RECORDA˙ˆO 3:06
Autor: GoiÆ/ Nenete 
Ritmo: Toada 
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo

FAIXA 5 � COXONILHO (COXINILHO) 4:33
Autor: JosØ Fortuna
Ritmo: Fox
Instrumentos: Violıes, viola, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bate-
ria, acordeªo, �auta tranversal e baixo

FAIXA 6 � M`GUA DE BOIADEIRO � Part. Especial: Alexandre Garcia da 
Silva (Berranteiro) 3:41
Autor: Nono Basílio/ ˝ndio Vago
Ritmo: Toada
Instrumentos: Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, cho-
calho, bateria, acordeªo e baixo

FAIXA 7 � HERÓI SEM MEDALHA 3:43
Autor: Sulino/ versªo: JosØ Fortuna
Ritmo: Moda de viola 
Instrumentos: Viola 

Face B

FAIXA 8 � SETE PALAVRAS 4:20
Autor: Luizinho Rosa
Ritmo: Toada
Instrumentos: Violıes e viola

FAIXA 9 � CORRIDO MEXICANO 1 (Pouti�Pourri de Mœsicas Mexicanas): 
VIVA A ALEGRIA � EL JARABE TAPATIO LA PALOMA 2:43
Autor: Maestro Araguary
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria e 
baixo
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FAIXA 10 � CORRIDO MEXICANO 2 (Pouti�Pourri de Mœsicas Mexicanas): 
AY JALISCO NO TE RAJES EL RANCHO GRANDE � LA ADELITA 3:11
Autor: Ernesto M. Cartazar/ M. Esperon
Ritmo: Corrido
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria e 
baixo

FAIXA 11 � DAMA DE VERMELHO 2:43
Autor: Ado Benatti Jeca Mineiro
Ritmo: Bolero
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo

FAIXA 12 � BONECA COBI˙ADA 3:30
Autor: Bia/ Bolinha
Ritmo: Bolero
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo

FAIXA 13 � GALOPEIRA (GALOPERA) 3:17
Autor: Maurício Cardozo Ocampo/ versªo Pedro Bento
Ritmo: Polca Paraguaia 
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo

FAIXA 14 � POUT-POURRI: EST` CHEGANDO A HORA - GUADALAJARA 
2:26
Autor: Henricªo/ Rubens Campos
Ritmo: Rancheira
Instrumentos: Violıes, teclado, trompetes, violinos, chocalho, bateria, 
acordeªo e baixo

Novamente, o disco reœne gŒneros latino-americanos em voga na 
Øpoca, nªo deixando de lado o fox-trot. A presença do sintetizador (te-
clado) se apresenta como opçªo estØtica mas, antes de tudo, orçamen-
tÆria. JÆ a bateria funciona como elemento de �modernizaçªo� 

Está chegando a hora... (Consideraçıes �nais)
Aponta Gustavo Alonso que outras duplas seguiram os rastros de Pe-
dro Bento e ZØ da Estrada, introduzindo a cultura mexicana no gŒnero 
musical sertanejo. A�rma o autor: �As cançıes de Pedro Bento e ZØ da 
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Estrada, Belmonte e Amaraí, MilionÆrio e JosØ Rico e Trio Parada Dura 
parecem apontar uma in�uŒncia que nªo passa pela Europa ou pelos 
Estados Unidos� (ALONSO, 2015, p. 69). Tal pensamento Ø compartil-
hado por Edvan Antunes: �AlØm de Pedro Bento e ZØ da Estrada, que 
beberam dessa fonte musical mexicana com muita qualidade (sic), o es-
tilo in�uenciou tambØm as duplas Tibagi e Miltinho, Belmonte e Amaraí 
e, nos anos 1970, teve eco nas vozes de MilionÆrio e JosØ Rico� (ANTU-
NES, 2012, p. 44). 

É fato que a morte de ZØ da Estrada pıe um ponto �nal na trajetó-
ria dos artistas. Ainda que seja formada uma nova parceria com Pedro 
Bento (o que Ø pouco esperado, devido à sua idade), caso tal fato venha 
a ocorrer, espera-se que seja para reproduzir o mais �elmente possível 
a parte de ZØ da Estrada. 

Cabe, entªo, indagar: qual terÆ sido o legado da Dupla na memó-
ria cultural e musical brasileira? Em que medida a mœsica mexicana terÆ 
sido assimilada, a partir do seu trabalho? Para poder responder ade-
quadamente às questıes, seria necessÆrio ouvir todo o repertório regis-
trado, elaborando uma anÆlise musicológica, pontuada com uma pes-
quisa de recepçªo. 

De todo modo, Ø possível chegar-se a algumas conclusıes provisó-
rias. Primeiramente, trata-se de uma apropriaçªo de um estilo mexicano 
norteæo que se estabeleceu como cançªo midiÆtica internacionalmente 
ainda que muitas peças de repertório estejam entre os standards do gŒ-
nero. AlØm de se tratar de uma versªo nômade (cf. ZUMTHOR, 1997), 
territorializada (cf. PELINSKI), hÆ de se levar em conta que o repertório 
mexicano sempre foi uma constante, sem jamais ter sido uma exclusi-
vidade: outros gŒneros latino-americanos de sucesso, alØm do fox-trot 
sempre estiveram presentes. Em outros termos, ocorre um certo ecle-
tismo, muito provavelmente visando atender aos anseios estØticos de 
seu pœblico e, Ø claro, dentro das limitaçıes das suas possibilidades tØc-
nicas, em termos performÆticos.

Esta pesquisa teve como objetivo mostrar como a dupla criou, no 
cenÆrio musical sertanejo, essa vertente de origem estrangeira, a partir 
da adoçªo de tais traços particulares para entender como se dªo pro-
cessos de ancoragem e nomadismo na cultura, a partir de cançıes mi-
diÆticas. Para que as cançıes se mantenham como memória Ø neces-
sÆrio que estas sejam insistentemente reforçadas nas diversas formas 
de comunicaçªo midiÆtica, especialmente a primÆria (o corpo): a ves-
timenta mexicana charra, a ser usada nos diversos lugares em que sua 
prÆtica performÆtica ocorre: no circo, nas festas de peªo, na televisªo... 
Tal performance pede, ainda, a incorporaçªo de elementos verbais � en-
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tonaçıes, interjeiçıes, sobretudo � que nªo fazem parte da cultura bra-
sileira. Certamente, o jogo de cena, a maneira de se comunicar com a 
plateia exerce papel importante na assimilaçªo e aceitaçªo de tais ele-
mentos. 

Sob o aspecto musical, percebe-se uma tentativa de selecionar 
uma instrumentaçªo que possa gerar arranjos que se assemelhem ao 
original norteæo. No entanto, Ø importante observar que, sendo versıes 
nômades, variantes ocorrem, inevitavelmente. Ao ouvir o primeiro disco 
(1960) em que, o�cialmente, Pedro Bento e ZØ da Estrada tomavam a 
iniciativa de inserir nas gravaçıes timbres como o do trompete, a apro-
priaçªo paródica se faz antes com o reforço na apresentaçªo das ima-
gens da capa e contracapa: a fotogra�a dos artistas, em trajes típicos 
inscreve-se no papel, como mídia secundÆria. No que diz respeito aos 
elementos musicais, a similaridade nªo Ø tªo �el, se comparada à coreo-
gra�a dos nœmeros dançados e do guarda-roupa.

Um aparente �desvio� na rota se encontra no disco de 1965, quando 
os produtores optam por um retrato de uma jovem mulher, omitindo as 
reiteradas referŒncias ao corpo dos intØrpretes, imagem habitual nos 
outros discos. Opta-se por uma subjetividade, ao investir na captura ins-
tantânea da expressªo de sentimentos �enigmÆticos� da �personagem� 
da capa, em detrimento de um retrato fotogrÆ�co dos intØrpretes em 
cena. Toda a arte da capa aponta para isso: na tomada da câmera, nas 
fontes grÆ�cas, na cor, no penteado. O biótipo escolhido para tal tam-
pouco serÆ casual.

O œltimo disco compacto, o 25” da carreira da Dupla (2012), re-
toma o procedimento usual: retratar os artistas em trajes típicos. Mas, 
desta vez, trata-se de uma celebraçªo de uma carreira longeva. A ideia 
Ø de reiterar, com imagens visuais e tambØm com as peças de repertó-
rio mais conhecidas uma retrospectiva dos momentos de maior sucesso 
cuja lembrança a�ora rapidamente na memória do receptor. Para fazer 
jus ao aposto � Os Amantes da Rancheira �, fazem-se presentes vÆrias 
obras no gŒnero: dentre as 38 mœsicas presentes no Ælbum, 10 sªo ran-
cheiras. 

En�m, haveria outros subtemas a serem abordados, como as res-
sonâncias que a estØtica trazida pelos artistas latino-americanos, sobre-
tudo do MØxico, nas dØcadas de 1940 -1950 podem ter deixado, na cul-
tura brasileira, tanto no que tange aos aspectos musicais, propriamente 
ditos; tanto no que diz respeito ao imaginÆrio social, nesse nicho espe-
cí�co de prÆticas e estØticas musicais: o sertanejo e o caipira. Esta serÆ 
uma das próximas etapas desta pesquisa.
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I.4. El imperio visual de la mœsica de la 
mœsica norteæa mexicana

Marco Aurelio Díaz Güemez
ESAY-Yucatán, México

Resumen
La producción visual a partir de la segunda mitad del siglo XX estÆ domi-
nada por las clases subalternas. La mœsica popular, distribuida y promo-
vida por la industria musical, siempre viene acompaæada por una pro-
puesta visual que al divulgarse se convierte en una suerte de imperio 
visual, frente a la cual, los viejos modelos de producción visual y social 
sucumben. Es el caso de la mœsica norteæa mexicana, que desde la dØ-
cada de 1960 ha ejercido un poder transformador en la visualidad del 
ranchero mexicano, desde Baja California hasta YucatÆn, que la ha he-
cho parte de su identidad. Para tal caso, en este trabajo analizamos pri-
mero cómo la masa conformó su visualidad durante la segunda mitad 
del siglo XX, generando su propio �imperio visual� en contraposición al 
de �repœblica visual�, de origen burguØs. En segundo lugar, cómo fue 
la �aparición� de la mœsica norteæa en la cultura y la sociedad mexicana 
pasada las grandes creaciones del nacionalismo cultural revolucionario, 
que fueron originadas por un sistema de artistas y organismos partici-
pantes en el rØgimen. Por œltimo, cómo la imagen �Øpica� de la mœsica 
norteæa logró convertirse en un imperio visual por cuanto logró homo-
geneizar el mercado de la mœsica popular y, en consecuencia, homolo-
gar tambiØn la identidad ranchera mexicana de nuestros días.

1. Masa y visualidad en el siglo XX
La mœsica norteæa mexicana, en tanto una mœsica popular del siglo pa-
sado, pertenece al fenómeno de la masi�cación ocurrida desde �nales 
del siglo XIX, que en apariencia es un evento urbano, pero que sin em-
bargo tambiØn afectó al campo. La masi�cación de la sociedad implica 
en que el ciudadano es prÆcticamente arrancado de sus terruæos para 
participar en el proyecto de la modernidad. Liberado de ello, se con-
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vierte en una masa anónima en cada estado nación que reclama una po-
lítica para sí misma. Para satisfacer tales reclamos, el poder político y el 
económico se encargaron de fundamentar en la política las tradiciones 
que estas masas poseían para integrarlos en la conformación de un rØ-
gimen. Para ello, ocurrió en el plano cultural un hecho de�nitivo: su in-
dustrialización, ya sea de la imagen, ya sea de la mœsica, ya sea de la 
tradición, que desembocarÆ en dos nuevas maneras de construir la vi-
sualidad, distinta al Antiguo RØgimen: como repœblica y despuØs como 
imperio.

1.1. La industrialización de la imagen
El siglo XX fue el siglo de la rebelión las masas, a decir del �lósofo es-
paæol JosØ Ortega y Gasset.1 Esto fue una consecuencia inmediata de 
la revolución industrial que propició el crecimiento urbano de las ciu-
dades que fueron tomadas como centros de producción. El fenómeno 
se replicó en el resto del mundo conforme esta revolución fue llegando, 
observÆndose hasta el día de hoy, especialmente en el sureste asiÆtico 
y `frica central.

Este fenómeno no provocó totalmente la desaparición de la pobla-
ción rural, pero si la aparición de corrientes y movimientos políticos que 
pretendieron, y siguen como tal, auparse a travØs de esta nueva y nu-
merosa población de las ciudades. El fascismo, el populismo, incluso la 
socialdemocracia, se sitœan entre estos movimientos que se cimentaron 
sobre las amplias bases demogrÆ�cas de las ciudades europeas y ame-
ricanas de principios del siglo XX.

La masi�cación de la sociedad consiste pues en la preponderación 
de la masa urbana desarraigada de la tierra y puesta en el circuito indus-
trial del capitalismo. La contradicción que genera su situación convierte 
a la polis en un nuevo escenario donde se dirimen ya no los intereses 
particulares de antaæo, sino los intereses de quienes controlan dichas 
masas. Aparece pues lo que Walter Benjamin llamó el esteticismo de 
la vida política: o en otras palabras, el político atado a la masa, y no a la 
clase como en el siglo XIX.2

1)	 �Hay un hecho que, para bien o para mal, es el mÆs importante en la vida pœblica euro-
pea de la hora presente. Este hecho es el advenimiento de las masas al pleno poderío 
social. Como las masas, por de�nición, no deben ni pueden dirigir su propia existen-
cia, y menos regentar la sociedad, quiere decirse que Europa sufre ahora la mÆs grave 
crisis que a pueblos, naciones, culturas, cabe padecer. Esta crisis ha sobrevenido mÆs 
de una vez en la historia. Su �sonomía y sus consecuencias son conocidas. TambiØn se 
conoce su nombre. Se llama la rebelión de las masas� (Ortega y Gasset, 1955: �El he-
cho de las aglomeraciones�).

2)	 Benjamin, 1989. Idea expuesta en el Epílogo, pp. 55-57.
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A partir de este momento, pasando la Primera Guerra Mundial, la 
masa se convierte en un nuevo valor estØtico que pasa a protagonizar el 
mecanismo de fabricación de los nuevos valores culturales. En un prin-
cipio, como seæala el propio Benjamin, esta tarea estarÆ delegada por el 
político profesional a los profesionales del arte y la cultura. Pero pasada 
la Segunda Guerra Mundial, los resortes y las ligas de unión entre políti-
cos y artistas se desvanecen para dar paso a la �libertad� completa de la 
masa para elegir su consumo cultural.

Otra consecuencia de la Revolución Industrial fue tambiØn la masi-
�cación del arte, es decir su plena reproductibilidad, en el contexto de 
la ley de la oferta y la demanda, a travØs de los distintos procesos me-
cÆnicos, industriales, y digitales hoy en día. Lo que en otros tiempos era 
difícil, por ejemplo tener una copia de La Última Cena de Leonardo Da 
Vinci (fresco pintado en una iglesia por cierto), ahora mediante procesos 
fotogrÆ�cos y de impresión es posible contar con una copia del tamaæo 
que se desee y del material que se antoje.

La œnica consideración de todo esto es, irremediablemente, la 
desaparición del aura en el arte, un problema detectado justamente 
por Benjamin. El aura, dice, es, la experiencia de la irrepetibilidad y 
singularidad de una obra de arte; con la reproductibilidad y la masi-
�cación esto pasa a segundo plano, favoreciendo en cambio el valor 
exhibitivo de la obra de arte.3 Pero esto no es algo que preocupe a las 
masas urbanas que en su deseo de imitar, igualar o alcanzar el gusto 
del burguØs, estÆ dispuesto a adquirir la copia para sentirse satisfecho 
al respecto.

En otras palabras, la industrialización de la producción artística re-
presenta otro interØs del sistema económico por educar a la masa y con-
vertirlo en un consumidor perenne de objetos fabricados que imitan o 
reproducen, sin el aura, la experiencia de exhibición de un objeto ar-
tístico œnico, producido en otro tiempo y lugar. Esta experiencia formó 
parte tambiØn del esfuerzo político de homogeneizar a la masa en el es-
pacio político y urbano.

La estØtica de la masa con respecto a este arte reproducido y meca-
nizado es, por lo tanto, la del consumo: su adquisición, su goce y, al �nal, 
su desecho. Por lo tanto, al no haber ya los factores de antes que per-
mitan sellar cada objeto en un ritual que le proporcione o lo retorne al 
aura, la masa encontrarÆ en la pura sensación, tanto en el cuerpo como 
en la sensiblería, la oportunidad de atarse a este objeto arti�cialmente 
producido. 

3)	 Benjamin, 1989:24-25.
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Para Benjamin, el invento de la fotografía desata con toda su furia 
mecÆnica el espejismo del arte mecÆnicamente reproducido. La punti-
lla sería, a su modo de ver en el contexto de los aæos de la dØcada de 
1930 cuando escribió su famoso artículo, la invención del cine: primero 
como mÆquina para registrar la imagen en movimiento, y luego como 
industria de la reproductibilidad al aparecer la industria cinematogrÆ�ca 
como tal. 4

Benjamin, fallecido en 1939, no alcanzó a ver la aparición de la in-
dustria de la televisión y de la prensa grÆ�ca en masa luego de la Se-
gunda Guerra Mundial. Es decir, no atisbó a que el espectro del arte 
reproducido iba a conducir a la propagación de la imagen y en conse-
cuencia a la transformación de la sociedad, que de tener alto valor por 
la alfabetización, pasó a ser una que tuvo por alfabeto la conversación, 
el intercambio y la impresión sobre las imÆgenes reproducidas por los 
distintos medio mecÆnicos (y digitales hoy en día).

La masi�cación de la imagen, montada sobre las tecnologías que 
permitían su reproducción in�nita, iban a permitir al político profesio-
nal a terminar de conformar su rØgimen corporativista de masas en uno 
de plena comunicación visual. La imagen repetida y transmitida, contro-
lada, iba a dar la oportunidad de controlar la aparición misma de la au-
toridad y al mismo tiempo tomar el control de la experiencia estØtica de 
la masa, �ncada œnicamente en el valor exhibitivo.

La industrialización de la imagen es pues, un proceso que arranca 
desde la Revolución Industrial y alcanza, al terminar la Segunda Guerra 
Mundial, su mÆximo punto, permitiendo el control político de las ma-
sas que la consumen. La imagen masi�cada es la representación de un 
diseæo de sistema de control político, por cuanto permite cultivar un 
nuevo rØgimen corporativista, así como de control cultural, pues propor-
ciona el espacio de homogeneización necesario para facilitar la identi�-
cación entre la masa y el poder.

1.2. La industrialización de la mœsica
A una sociedad industrializada y masi�cada corresponde pues una mœ-
sica masi�cada producida industrialmente. Los inventos extraordinarios 
del acordeón y del saxofón en el siglo XIX podrían ahora interpretarse 
ahora como los primeros signos de la aparición de una mœsica masi�cada 
en Occidente. Es decir, la primera parte de la mœsica que sufre las conse-
cuencias de la industrialización es la producción de los instrumentos de 
ejecución, que comienzan ahora a verse como �herramientas de trabajo�.

4)	 Ibíd., 1989: 19 y 26.
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El siguiente paso es la industrialización del sonido grabado. Los in-
ventores norteamericanos y europeos que se lanzaron a la invención del 
sonido grabado siempre tuvieron en cuenta su ulterior reproductibili-
dad, sea a travØs de cilindros, tarjetas y en œltimo caso el disco surcado, 
para facilitar la expansión del aparato de reproducción en tanto mer-
cancía. El otro paso sería la electri�cación de los instrumentos musica-
les y de la propia voz humana. Esto fue un paso importante ya que daría 
la oportunidad de ampli�car y elevar el volumen de los instrumentistas 
así como darle participación a voces que en otros tiempos no hubieran 
triunfado en un teatro. El micrófono permitiría a las voces y cantos popu-
lares alcanzar un volumen impensable en otros tiempos.

Por primera vez, la sociedad masi�cada tuvo la oportunidad de es-
cuchar mœsica no solo en los teatros y las plazas pœblicas, sino tambiØn 
en el corazón mismo de su hogar, a travØs del disco y de la radio. MÆs 
aœn, tambiØn podría escuchar, por primera vez, tecni�cada, la voz de los 
mœsicos populares y no solo de los profesionales relacionados con el 
mundo de la ópera, la opereta y la zarzuela. Esta mœsica masi�cada, así 
consumida por las dichas masas que exigían entretenimiento y esparci-
miento, dio lugar al acercamiento a la voz popular, una vez se agotaron 
las posibilidades de explotación de la mœsica culta y cortesana hacia 
principios del siglo XX.

La masa transterrada de las ciudades pronto hizo provecho del mo-
vimiento del romanticismo inventado por artistas e intelectuales en el si-
glo XIX, al reclamar su derecho a la nostalgia. Esto quedó claro cuando 
comenzaron a popularizarse en las ciudades, a nivel de calle, las mœsi-
cas de origen campesino en combinación con los ritmos militares y de 
salón vieneses. El concepto de pueblo, tan caro para el movimiento ro-
manticista, a�oró con mÆs fuerza entonces a consecuencia de este des-
plazamiento de los ritmos, cantos y bailes campesinos hacia dentro de 
las fronteras urbanas. 

El político profesional especializado en el movimiento y control de 
masas encontró en esto la oportunidad de de�nir una �identidad� al res-
pecto. La apropiación folklórica no es mÆs que la masa en función de aæo-
ranza descubierta por el poder político para construir en el espacio ur-
bano una identidad controlada. Pero pasados los aæos de la dØcada de 
1920, cuando la industria musical basada en la venta de discos se a�anzó, 
este consumo se disparó y pasó a convertirse tambiØn, mÆs allÆ del rumbo 
político, en un fenómeno comercial que permitió a los mœsicos profesio-
nales alcanzar un Øxito y reconocimiento que antes les estaba vedado.

El fundamento político de esta �nueva� mœsica folklórica fue lo que 
permitió entonces su posterior Øxito comercial, y no al revØs. Con ello, 
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queda claro de nuevo la importancia de las palabras de Benjamin con 
respecto al aura del arte. En este caso, podríamos decir que lo verdade-
ramente aurÆtico de la mœsica de origen campesino o no urbano era es-
cucharlo y cantarlo en su contexto netamente campestre, en tiempos de 
viæa, cosecha o herraje. Pero el transterramiento de la población hacia 
las ciudades hizo posible el nacimiento de esta �apropiación folklórica� 
desde lo político. El nuevo ciudadano de la urbe, aœn necesitado de re-
membrar los ritmos de sus padres y abuelos campesinos, le dio a la po-
lítica la oportunidad de fundamentar ese gusto para la conformación de 
un rØgimen social que favorecía la continuidad de la vida en ciudad y no 
preveía la vuelta al campo. 

Durante la primera mitad del siglo XX fueron las revistas, los pe-
riódicos y sobre todo el cine los que comenzaron a diseæar la imagen 
de la mœsica popular que la masa consumía. En la medida que el po-
der político fue fundamentando estas expresiones para su uso identi-
tario y de control, esa imagen se fue canonizando hasta alcanzar ras-
gos de ley y de�nitividad. La mœsica popular de este tiempo pasó así, 
mediante la invención de su imagen, de un pasado y origen romanti-
cista a un presente político de masas, donde lo colectivo primó sobre 
lo individual. Sin embargo, este proceso se fue �ncando en la medida 
que las masas de origen campesino fueron abandonando su propia 
imagen campesina. Este abandono fue interpretado por el poder po-
lítico y la prensa como signo de una pØrdida, de modo que todo el 
mecanismo de fabricación de valores culturales puso manos a la obra 
para fabricar justamente la imagen de la mœsica popular, que repre-
sentaba ahora un valor político incalculable para la conformación de 
la identidad colectiva.

Es decir, la nueva imagen de la mœsica popular fue parte del pro-
ceso de industrialización de la mœsica como tal. Ya habíamos dicho que 
este proceso primero fue capaz de sacarle provecho a lo que ahora lla-
mamos mœsica clÆsica. Pero frente al fenómeno de masi�cación de las 
ciudades a �nales del siglo XIX y principios del siglo XX, la irrupción de 
la mœsica popular, en su mayor parte de origen campesino, le dio a esta 
industria, centrada en un principio en la producción en serie de instru-
mentos, la posibilidad de convertirse en agente de ventas de la repro-
ductibilidad de esta mœsica. Por ello, se acercó a la imagen fabricada 
por el poder político para sacar la mayor renta posible a travØs de la pu-
blicidad grÆ�ca y cinematogrÆ�ca. El Øxito comercial de esta mœsica a 
travØs de la radio a partir de los aæos de la dØcada de 1930 se dio en la 
medida que las ondas perseguían o iban detrÆs de una imagen que ya 
estaba fabricada.
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1.3. Entre reino, repœblica e imperio
La producción de la imagen o imÆgenes que constituyen una visua-
lidad ha pasado por tres etapas desde el �n del Antiguo RØgimen. 
En primer lugar el modelo de �reino�, luego el de �repœblica� y �nal-
mente el de �imperio�, en el que se inscribiría el caso de la mœsica nor-
teæa mexicana. Hasta ahora hemos estado relatando la aparición de la 
mœsica popular en el contexto del crecimiento de las ciudades en el 
marco de la expansión del capitalismo y de la aparición de la sociedad 
de masas y consumo. Todo habría de cambiar al �nalizar la Segunda 
Guerra Mundial.

Un modelo de reino visual descansa en una producción elegida, 
aurÆtica y religiosa. Esta visualidad estÆ construida en un sistema que 
tiene un orden religioso y aristocrÆtico. La imagen del mundo es discu-
tida por elegidos en el Æmbito monÆstico; su concreción es llevada a 
cabo por iniciativa del caballero, del príncipe, del rey, que considera es-
pecial cuidar su imagen por cuanto tiene un valor Øpico bendecido por 
los dioses; �nalmente, la producción estÆ en manos de gremios y arte-
sanos conformados en la tradición, la �delidad y aun en la secrecía por 
cuanto la imagen que realizan tiene los valores antes dichos.

En el reino visual cada producción es œnica, particular y distintiva; 
incluso la imitación genera su propia personalidad que lo aparta del mo-
delo original. Sin embargo, la producción es morosa en el tiempo. Una 
catedral requería hasta siglos para ser concluida. Una pintura de la Vir-
gen consumía aæos en su discusión y realización. Y cuando la produc-
ción estaba mÆs o menos sistematizada, tambiØn requería hasta de me-
ses para la realización de un simple vestido. Pero al mismo tiempo, la 
imagen estaba cuidada tanto en su manufactura como en su idea misma, 
por lo que la experiencia del aura era completa porque la población 
estaba relacionada con la imagen no solo por su valor exhibitivo sino 
tambiØn por el valor social de su modo de producción, que no estaba 
fundamentado en obtener copias sino originales que fuesen capaz de 
representar toda la cosmovisión de la sociedad.

Como hemos adelantado, ha sido la Revolución Industrial la que 
dio paso a la creación de una �repœblica visual�. La democracia, tanto en 
su versión norteamericana como en su versión francesa, dio paso a la 
constitución de gobiernos republicanos, incluso a pesar de mantener �-
guras nobiliarias como en ciertos países europeos. Es decir, asistimos a 
la conformación de un nuevo rØgimen democrÆtico �desde arriba�, en la 
cual elementos supuestamente elegidos por el pueblo, en pleno trance 
elitista, construyen el rØgimen desde su perspectiva de clase. Esto im-
plica tambiØn que la imagen que habrÆ de circular en su respectivo rØgi-
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men visual serÆ aquella que sancione, elija o discrimine en perjuicio de 
otros, hasta hacerlos invisibles.

El concepto de esteticismo de la vida política de Benjamin, que ya 
hemos citado, explica la œltima parte de este proceso que dio inicio cru-
zando el umbral del aæo 1800. La primera repœblica visual como tal fue 
la de Napoleón, que de la mano del neoclasicismo hizo de la pintura, la 
escultura y la arquitectura los medios ideales para representar y cons-
truir la imagen que se deseaba para el rØgimen al mismo tiempo que se 
imponía como visualidad para homogeneizar, en ese momento, un po-
der político que sólo tenía como justi�cación su origen revolucionario y 
ya no divino.

El nacionalismo, de origen alemÆn como concepto de discusión, fue 
otro puntal importante para la construcción de una repœblica visual a par-
tir del siglo XIX. De nueva cuenta, fue una tarea que realizó un grupo de 
elegidos, burgueses, que con la ayuda de la literatura, primordialmente, 
fueron construyendo una imagen de la nación que decían defender y a la 
que decían pertenecer como pueblo. El nacionalismo visual tuvo impor-
tancia durante la primera mitad del siglo siguiente por cuanto el poder 
político pudo hacer una correspondencia entre el pueblo y la nación so-
bre las masas que ahora poblaban las ciudades. Por lo tanto, la repœblica 
visual sería el modelo de las clases cultas y revolucionarias que aspiraban 
a tener el control político con el objetivo de obtener para la sociedad 
completa una homogeneización tanto cultural como política.

Terminada la Segunda Guerra Mundial, los valores que encumbra-
ron los regímenes republicanos y colectivistas llegaron a su de�nición �-
nal. A continuación, como se notó claramente en Europa occidental, Ja-
pón y Estados Unidos, el poder político dejó de comprometerse, aliarse 
o controlar el mecanismo de fabricación de valores culturales. En su lu-
gar, se posicionó la industria del entretenimiento, que por no tener le-
gitimidad política ni religiosa, se limitó a traducir, buscar y vender la cul-
tura popular que ahora se producía en las ciudades y en menor medida 
en el mundo rural. 

Es decir, por primera vez la masa era capaz de producir su pro-
pia cultura, su propia visualidad, defenderla, auparla, compartirla y hasta 
venderla a travØs de la maquinaria que implicaba la industria del entre-
tenimiento. Cada ritmo, cada movimiento y cada propuesta implicaba 
una imagen propia, auto gestionada, que salía al mercado a buscar su 
lugar. A partir de entonces, dado que comienza una competencia en-
tre ritmos y movimientos musicales por el mercado popular, serÆ noto-
ria la dirección hacia la hegemonía de uno solo de ellos sobre los otros, 
creando un monopolio en el sector. Es decir, la mœsica popular vendida 
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comercialmente tarde o temprano se homogeneizarÆ. Es decir, un solo 
generó imperarÆ sobre los otros, convirtiendo su mœsica, su imagen y su 
visualidad en un imperio. Cada mœsica popular que �triunfa� al �nal con-
sigue tambiØn su propio imperio visual:

El monopolio es el trÆnsito del capitalismo a un rØgimen superior (�) Si 
fuera necesario dar una de�nición lo mÆs breve posible del imperialismo, 
debería decirse que el imperialismo es la fase monopolista del capitalismo 
(�) El imperialismo es el capitalismo en la fase de desarrollo en la cual ha 
tomado cuerpo la dominación de los monopolios y del capital �nanciero, 
ha adquirido una importancia de primer orden la exportación de capital, 
ha empezado el reparto del mundo por los trusts internacionales y ha ter-
minado el reparto de todo el territorio del mismo entre los países capitalis-
tas mÆs importantes. (Lenin, 1975: 112-113).

El imperio visual de una mœsica popular se construye en la masa 
que la venía escuchando junto con las otras que �nalmente perecieron 
en la conquista de tal mercado. En el Reino Unido y Estados Unidos, por 
ejemplo, la mœsica pop se impuso a �nales del siglo pasado, disolviendo 
�nalmente la diferencia que llegó a haber en el mercado entre rock, ba-
lada y pop. En el caso de la mœsica norteæa esta alcanzó el monopolio 
tras lograr incluir y disolver a sus mÆs fuerte competidores, la balada 
grupera y la cumbia, y uni�car en su fase imperialista la mœsica de bajo 
sexto y acordeón con la mœsica de bandas de viento del Pací�co haciØn-
dola aparecer, mediante su imperio visual, como una sola.

En suma, se podría asentar que el gusto de la masa, tras ser de�-
nida y controlada por la repœblica visual, se homogeniza por sí sola hasta 
el punto de convertir su gusto uni�cado, en el plano cultural, en el œnico. 
Por lo tanto, su imperio visual se impone irremediablemente.

2. La aparición de la mœsica norteæa mexicana
La mœsica norteæa fue una autØntica �aparición� en el contexto histórico 
que siguió a 1946, cuando la Revolución Mexicana se institucionalizó y 
sus �guras militares, políticas y culturales concluyeron sus etapas crea-
tivas y de in�uencia. Es decir, la norteæa, una mœsica netamente popu-
lar, llegó al resto del país, a travØs de los distintos medios masivos de 
comunicación, en el preciso momento que el gobierno nacional dejó 
de ser un productor e inductor en la fabricación de nuevos valores cul-
turales. Asimismo, vino a representar la condición del nuevo campesino 
formado y moldeado por el proyecto revolucionario, colectivizado y mi-
grante, que buscó sacar provecho económico del ejido hasta donde le 
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fue posible, acercÆndose y cambiando a nuevas actividades agropecua-
rias cada vez mÆs industrializadas.

2.1. La visualidad republicana de la Revolución Mexicana
Visualmente, la mœsica norteæa apareció en la dØcada de 1960 a nivel 
nacional a travØs del cine y la televisión. Su �irrupción� se dio pues en 
medio de los œltimos toques de la �repœblica visual� construida por la 
Revolución Mexicana y sus elementos mÆs ilustrados y vanguardistas 
justo desde 1910, cuando Francisco I. Madero convocó a la revolución 
contra el rØgimen por�rista. El elemento visual mÆs representativo de la 
propuesta del nacionalismo cultural de la Revolución sin lugar a dudas 
fue el muralismo mexicano. Iniciado en 1910 por el pintor Gerardo Mu-
rillo (Dr. Átlatl) y llevado a una escala o�cial, en una dimensión que no 
se veía desde el arte colonial, por JosØ Vasconcelos como primer Secre-
tario de Educación al comenzar la dØcada de 1920. A partir de aquí se 
desarrolló la carrera de los tres muralistas mÆs conocidos: Diego Rivera, 
David Alfaro Siqueiros y JosØ Clemente Orozco.5 Este movimiento, que 
se extendería a otras disciplinas artísticas visuales, se conocería como 
Escuela Mexicana de Pintura. Este arte tuvo, sobre todo en Rivera, un 
per�l abiertamente indigenista y agrarista.

Este nacionalismo cultural se extendió a prÆcticamente todas las 
disciplinas artísticas como la mœsica clÆsica, el teatro y la danza, y no se 
diga la literatura, que tuvo un punto de vista crítico sobre el acontecer 
revolucionario, como las dos obras de Juan Rulfo, �El llano en llamas� y 
�Pedro PÆramo�, publicados en 1951 y 1953 respectivamente. El punto 
Ælgido de la construcción de esta repœblica visual, desde sus elementos 
mÆs cultos y propositivos, sería quizÆ el ensayo �El laberinto de la sole-
dad� de Octavio Paz, de 1950. En suma, el nacionalismo cultural mexi-
cano de la primera mitad del siglo XX construyó y determinó la identi-
dad no sólo de la masa urbana y campesina sino tambiØn la identidad 
del nuevo estado mexicano surgido de la Revolución

Un aparato masivo importante del nacionalismo cultural mexicano 
para la conformación de su propia repœblica visual fue el cine. A decir 
de Emilio El Indio FernÆndez, el cine mexicano como tal nació en la dØ-
cada de 1920 en Los `ngeles, California, en pleno Hollywood, cuando 
se toparon y coincidieron ahí tanto trabajadores mexicanos del cine nor-
teamericano como políticos e intelectuales exiliados tras los sucesos de 
la in�dencia delahuertista, y atisbaron que el cine podría convertirse en 

5)	 Rodríguez Prampolini, 2012.
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una herramienta de construcción de la identidad.6 Tras el agregado de 
sonido al cine en 1929, actores, actrices, directores y tØcnicos regresa-
ron a la Ciudad de MØxico donde comenzaron a gestar la aparición de 
lo que luego sería conocido como �Cine Mexicano de la Época de Oro�. 

Fue entonces que el cine nacional tomó partido por la identidad 
del charro mexicano, en esencia imagen del campesino del centro-occi-
dente del país, en especial la zona comprendida entre Jalisco y el Bajío. 
Cabe destacar que el gobierno de LÆzaro CÆrdenas había apoyado pre-
viamente, con leyes respectivas, la �protección� a la imagen del charro.7 
Así, en 1936 se estrenó con un Øxito comercial sin precedentes la pelí-
cula �AllÆ en el rancho grande�, que marcó el nacionalismo cultural mexi-
cano y el destino de la industria del cine nacional.

La consagración del charro en este medio le dio a MØxico una ima-
gen que tuvo un impacto internacional mucho mayor que el propio mo-
vimiento muralista. En la misma Øpoca de �AllÆ en el rancho grande�, el 
escultor colombiano Rómulo Rozo realizó una escultura de un campe-
sino de sombrero de ala ancha en actitud re�exiva y meditativa, le llamó 
de hecho �El pensamiento�; pues bien, algœn comerciante norteameri-
cano, a partir de unas caricaturas hechas en la prensa sobre la escultura, 
encontró interesante mezclar la escultura con otra de un cactus, lo que 
generó una visión norteamericana sobre el mexicano que sigue hasta 
la fecha.8 El ejemplo muestra bien de quØ manera la consagración del 
charro en la visualidad del nacionalismo cultural prÆcticamente vino a 
identi�car a MØxico dentro y fuera del país, llegando incluso a simboli-
zar a todo campesino mexicano, a pesar de que históricamente nunca 
había sido así.

Pero si a travØs del cine mexicano, con el apoyo y aprobación del 
gobierno federal, el charro fue consagrado como la imagen del ran-
chero mexicano, en varios estados de la repœblica tambiØn se plantea-
ron estrategias propias de una repœblica visual para contribuir al nacio-
nalismo cultural y, en menor medida, al orgullo y diferenciación regional. 
En el norte del país destacó de sobremanera el estado de Tamaulipas, 
sobre todo en la gestión del gobernador Emilio Portes Gil, que apoyó 
la consagración de elementos folklóricos tanto en mœsica, baile y vesti-
menta, y que mÆs tarde se reconocerían como �norteæos�.9 En el sureste 

6)	 Relatado por el propio Indio FernÆndez en 1978 en el programa televisivo de entrevis-
tas �A fondo�, conducido por Joaquín Soler Serrano, de Radiotelevisión Espaæola.

7)	 Revisar PØrez Montfort, 2000.

8)	 INBA. (1966). Exposición-Homenaje a Rómulo Rozo (catÆlogo).

9)	 Revisar Ramos Aguirre, 2013.
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del país, destacaron los estados de YucatÆn y Oaxaca. En el primero, du-
rante el gobierno socialista posrevolucionario en la dØcada de 1920, se 
tuvo como proyecto revolucionario �la redención del indio maya� que 
dio por resultado, en primer lugar, la invención de la imagen prehispÆ-
nica de los mayas, para luego ponderar las tradiciones en vestido, baile 
y mœsica de los llamados �mestizos�, que no era otra cosa que los indíge-
nas y mestizos que trabajaban en las haciendas ganaderas y henequene-
ras. En la tumba del gobernador Felipe Carrillo Puerto en el Cementerio 
General de MØrida, ejecutado por la in�dencia delahuertista en 1924, se 
puede observar la representación de los �mestizos� en tanto sujetos de 
redención del proyecto socialista local.10 En Oaxaca, la paulatina confor-
mación de la tradición de la Guelaguetza, tuvo un arranque importante 
en la dØcada de 1930, cuando comenzó a realizarse en la forma en que 
hoy se conoce: una pasarela de la imagen y tradiciones de cada región 
del estado.11

Estas y otras propuestas muestran hasta quØ punto la consagración 
del charro en la Ciudad de MØxico no signi�có el desplazamiento de 
otras tradiciones regionales que tambiØn merecieron estar dentro del 
nacionalismo cultural. Pero en todos los casos, su diseæo y consagración 
partió de elementos �distinguidos� de los grupos que llevaron a cabo el 
proyecto de la Revolución tanto en la capital como en los estados, bus-
cando con ello un control político de la identidad y de las masas reciØn 
corporativizadas. 

2.2. De campesino a vaquero
La aparición de la mœsica norteæa en todo MØxico tambiØn se dio en un 
contexto particular que afectó a todo el campo mexicano, desde Baja 
California hasta el entonces territorio de Quintana Roo, en un período 
de tiempo que va desde el mismo 1910 hasta la dØcada de 1970 por lo 
menos: la reforma agraria. Así como la Revolución Mexicana logró crear 
su propia �repœblica visual� con su proyecto de nacionalismo cultural, de 
igual modo logró crear una imagen del campesino antes de 1910, la de 
un peón asalariado que debía sufrir los embates del patrón y la semi-es-
clavitud de la tienda de raya, que en realidad no hubo necesidad de exa-
gerar, porque muchas veces fue así, pero que sí le fue necesario cons-
truir tal arquetipo para recalcar el valor y la trascendencia de la reforma 
agraria.12

10)	 Díaz Güemez, 2016.

11)	 Lizama Quijano, 2006.

12)	 En este sentido fue importante el libro �MØxico BÆrbaro� del periodista norteameri-
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En efecto, el reparto de tierras fue el efecto mÆs saludado de la 
Revolución Mexicana dentro y fuera del país. Pero su realización requi-
rió tiempo y sacri�cios por parte los gobiernos revolucionarios para ha-
cer realidad este proyecto revolucionario contenido en la Constitución 
de 1917. Para defender tal reparto, se concibió o recuperó la idea de 
ejido, es decir una propiedad comunal, donde los problemas y cuitas 
se resolverían a travØs de asambleas. Cuando en la administración del 
Presidente LÆzaro CÆrdenas se lograron los mÆs grandes repartos agra-
rios, especialmente el de La Laguna y de YucatÆn, la idea e imagen del 
campesino mexicano comenzó a cambiar: dejó de ser repentinamente 
el peón de hacienda para irse convirtiendo en ejidatario. El propio CÆr-
denas, al reformular el Partido Nacional Revolucionario en Partido de la 
Revolución Mexicana, creó la Confederación Nacional Campesina para 
agrupar a los nuevos ejidatarios como un sector político-laboral del rØgi-
men, junto con los obreros y las organizaciones populares. El ejido trans-
formó así al campo y al campesino y lo convirtió en imagen de la revolu-
ción organizada e institucionalizada. 

Sin embargo, como queda descrito entre líneas en el cuento �Nos 
han dado la tierra� del libro �El llano en llamas� de Juan Rulfo, no siem-
pre fue felicidad la entrega de tierras y hubo muchas veces desazón por 
parte del campesino mexicano, especialmente en el sureste, por ver su 
nueva propiedad el ejido como una especia de condena. En la narración 
de Rulfo, un grupo de campesinos recorre a pie el ejido que el gobierno 
reciØn les ha entregado; con cierta resignación, aceptan la entrega pero 
encuentran que les ha tocado la parte mala y no la tierra buena que ellos 
esperaban; en cierto momento, se acuerdan cuando el delegado les 
dijo que no había manera de cambiar aquel terreno que les tocó como 
ejido y en todo caso, les recalcó, �es al latifundio al que tienen que ata-
car, no al Gobierno que les da la tierra�. 13

En efecto, salvo en el norte del país, donde aparecieron regiones 
prósperas en actividades agropecuarias, el ejido fue visualizado como 
un problema, sobre todo cuando la explosión demogrÆ�ca empujó a 
buena parte de la población rural a desplazarse a las ciudades, en espe-
cial la Ciudad de MØxico, a partir de la dØcada de 1960. Esto quiere de-
cir que la imagen del campesino ejidatario entró en crisis. No es este el 
lugar para analizar esta problematización, pero es un hecho que, a pesar 
del continuo apoyo y hasta subsidio al campo organizado en ejido, no 

cano J.K. Turner, publicado en 1911 en los Estados Unidos, en el que se revelaban tra-
tos inhumanos a trabajadores agrarios tanto en YucatÆn como en Oaxaca.

13)	 Rulfo, 1970:83.
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se detuvo nunca el proceso migratorio antes mencionado. AdemÆs, por 
si fuera poco, las ciudades mismas, en su crecimiento, continuamente 
amenazaron la existencia del ejido toda vez que fue necesitando am-
plias extensiones de tierra para poder dar cabida a su incremento demo-
grÆ�co. En suma, el campesino ejidatario comenzó a ser estigmatizado 
como agente productivo, quedÆndole prÆcticamente la œnica función de 
ser base electoral del partido del gobierno. Es decir, en las œltimas dØca-
das del siglo pasado, el campesino ejidatario tuvo un con�icto identita-
rio en razón de su papel como agente revolucionario que lo obligaba a 
comprometerse con la tierra repartida. 

Por ello, el campesino ejidatario pronto buscó alternativas a la pro-
ducción de autoconsumo a la que parecía destinada la propiedad eji-
dal. La ganadería, en especial la bovina, ha sido una actividad que se 
fue insertando con Øxito en el marco del ejido. En un inicio desarrollada 
por pequeæos propietarios, la necesidad de mayores extensiones para 
el pastoreo obligó a estos a negociar con los ejidos y los ejidatarios para 
ampliarse. Apareció así la �gura del ejidatario ganadero, como tambiØn 
se fue propalando la idea e imagen del ganadero como el sujeto exitoso 
en el nuevo campo mexicano posrevolucionario. En tales condiciones, la 
�gura del vaquero comenzó a tener mayor prestigio que la del campe-
sino mismo. Cito el caso del municipio de Tizimín, YucatÆn,14 cuya aso-
ciación ganadera local fue fundada hace 62 aæos. En aquel entonces, y 
hasta hace unos 15 aæos, los ganaderos eran pequeæos propietarios, 
mestizos o descendientes de libaneses, que pagaban renta por tierras 
de pastoreo a los ejidatarios. Sin embargo, gradualmente, los ejidata-
rios, dedicados durante mucho tiempo a la siembra de maíz, se fueron 
desplazando a la ganadería hasta convertirse en mayoría dentro de la 
asociación. Hoy en día, el cuadro directivo de la asociación ganadera es 
el mismo que hace 20 aæos controlaba el comitØ municipal de la Confe-
deración Nacional Campesina.15 Mi parentela en ese mismo municipio 
eran ejidatarios hace 30 aæos, y desde aquel entonces, a pesar de es-
tar dedicados mÆs a la siembra de maíz, frijol y legumbres, procuraban 
igualar la imagen que manejaban los ganaderos, sobre todo porque va-
rios de ellos laboraban como vaqueros para ellos por temporadas. Uno 
de ellos logró convertirse en ejidatario ganadero y prÆcticamente se la-
bró una imagen de vaquero-ganadero, con camionetas incluidas, de la 
noche a la maæana. 

14)	 Ciudad natal del autor de este trabajo.

15)	 Presidido por el Sr. Pedro Tec Tun (de apellidos mayas). La AGL de Tizimín fue fundada 
en 1954. Su primera feria ganadera se llevó a cabo tres aæos despuØs, en 1957.
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Como veremos mÆs adelante, esto es un fenómeno nacional que 
en el sureste estÆ liderado por el Øxito de la ganadería bovina, y en el 
norte estÆ conducido por el ascenso económico de los tra�cantes de 
drogas, casi todos ellos de origen rural. De modo que en todo el país, 
la imagen del campesino posrevolucionario, erigido como un feliz y ab-
negado ejidatario, entró en crisis a partir de la dØcada de 1970, en la 
medida que otras actividades relacionadas con la tierra pero alejadas 
de la siembra de productos tradicionales se fueron imponiendo, confor-
mando e imponiendo en el nuevo campesino una imagen mÆs de va-
quero que de sembrador.

2.3. Una nueva mœsica y su imagen
La mœsica norteæa mexicana apareció visualmente al resto del país en 
la dØcada de 1960. En el cine ocurrió con las películas �Calibre 44�, de 
1960, donde Piporro aparece cantando acompaæado por los Broncos 
de Reynosa, y �Pueblito�, de 1961, donde Fernando Soler aparece ensi-
mismado, escuchando a Los Alegres de TerÆn. Luego, a travØs de este 
cine que iba dejando atrÆs su Øpoca de oro, la televisión que comenzaba 
a dominar el espectro visual del entretenimiento, y la industrial editorial 
grÆ�ca, lo norteæo circuló con notable fuerza por todo el país acompa-
æando el Øxito comercial que fue obteniendo la mœsica norteæa mexi-
cana como tal, especialmente a travØs de la radio.

La mœsica norteæa es un fenómeno posrevolucionario. Su origen 
territorial es el noreste mexicano, y el sur de Texas, teniendo como �ca-
pital� la ciudad de Monterrey. Es, en esencia, una mœsica campirana. A 
decir de Olvera Gudiæo y Montoya Arias, la mœsica norteæa la podemos 
identi�car como aquella que se sirve instrumentalmente del acordeón 
y del bajo-sexto, pero tambiØn como aquella que se derivó de un pro-
ceso de migración que tuvo como zona protagónica el territorio del no-
reste mexicano y su interacción con el fenómeno migratorio correspon-
diente en el sur del estado norteamericano de Texas.16 Por lo tanto, el 
camino para la aparición de esta mœsica netamente popular, tendría 
como punto de arranque el aæo de 1848, cuando tras la guerra entre 
MØxico y Estados Unidos, este se quedó con la mitad del territorio norte 
del primero, creÆndose así una región de frontera con intercambios mi-
gratorios y culturales particulares. La Revolución Mexicana, que se ori-
ginó precisamente en el norte, acentuó en esta zona la resistencia cul-
tural frente a la in�uencia anglosajona. De modo que este fenómeno 
migratorio que se dio, a partir de los aæos 1920, entre el Bajío y el sur 

16)	 Olvera Gudiæo, 2013:33; Montoya Arias, 2014.
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de Texas, dio pie a la transformación de una herencia cultural que venía 
permeada por la relación entre ambos países, que originó una mœsica 
de migrantes y colonos comprometidos con la tierra en lo económico, y 
con la aæoranza en lo cultural.

La mœsica norteæa le vino a dar continuidad a la cultura campirana 
mexicana que se venía desarrollando desde tiempo de los insurgentes 
a principios del siglo XIX. En este sentido es la mœsica sucesora de la 
mœsica de mariachi, pero sin el andamiaje o�cial que la repœblica pos-
revolucionaria le había dado a esta y que hizo que el cine de la Época 
de Oro lo convirtiera prÆcticamente en seæa y gesto de la nacionalidad. 
La mœsica norteæa representa así un nuevo mundo campirano posrevo-
lucionario en el noreste mexicano, donde la �gura base es el campesino 
migrante, bracero aquí y allÆ, que ya no vive en un rØgimen de autosu-
�ciencia o en un sistema de peonaje, sino que se relaciona con un de-
sarrollo ya industrial de las actividades agropecuarias, especialmente al 
otro lado de la frontera. Por otro lado, esta cultura campirana entró en 
contacto directo con culturas campiranas de Europa del Este en el sur 
de Texas. Esto determinó la apropiación casi inmediata que se hizo del 
acordeón. Previo a la Revolución, la mœsica popular mexicana conocía 
y reconocía diversos ritmos de esa parte de Europa, pero llegaba me-
diado a travØs de las in�uencias francesas.17 Ahora, en la frontera, el con-
tacto era directo; de campesino a campesino, podríamos decir. Así, la 
mœsica norteæa mexicana es la nueva mœsica del campesino mexicano 
transterrado, que mantiene la continuidad de la cultura campirana na-
cional, en especial, el corrido, que pasaba al noreste mexicano para co-
nocer una nueva etapa. Esta continuidad ranchera fue posible en la me-
dida que la nueva mœsica norteæa no estuvo sujeta a una política cultural 
nacional. Es decir, apareció como una mœsica liberada del poder polí-
tico nacional, que se construyó desde abajo sacando provecho de las 
modestas políticas culturales de los estados en que nació de uno y otro 
lado de la frontera, del mismo modo que supo sacar provecho de las 
otras mœsicas culturales con las que tuvo contacto.

En la dØcada de 1960, cuando apareció la mœsica norteæa frente a 
los ojos de todo MØxico, la industria de la mœsica estaba dominada por 
los ritmos caribeæos y los mœsicos del sureste, en tanto la mœsica de ma-
riachi se convertía en un canon nacionalista. Aquellas mœsicas represen-
taban sobre todo al capitalino, el habitante de la Ciudad de MØxico, por 
lo que su Øxito venía a ser imagen de la urbanidad, incluso de lo que po-
dría llamarse �buen gusto�. El cabaret, tal como se ve repetidamente en 

17)	 En Ramos Aguirre, 2013, se puede rastrear la llegada de los ritmos de Europa del Este 
a travØs de la in�uencia francesa que llegaba hasta los salones de baile.
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el cine de la Øpoca, es el Ægora de esta mœsica. En tal sentido, la norteæa 
y el rock and roll fueron las apariciones que asombraron la industria mu-
sical en estos aæos. Por ello, una vez desplazados los ritmos caribeæos y 
del sureste, la imagen de la norteæa pasaría a �competir� el espacio de 
la mœsica popular contra los herederos del rock and roll mexicano que 
inventaron, desde la Ciudad de MØxico, y desde los espacios de Televisa 
a partir de los aæos 70, la mœsica pop nacional. Entonces, sí se quería ser 
un artista pop exitoso, era menester emigrar o trabajar en la capital del 
país; esto afectó incluso la aparición del rock en espaæol mexicano, ya 
que tambiØn debieron realizar su carrera en esta ciudad.18 En cambio, 
la mœsica norteæa nunca necesitó referenciarse en la Ciudad de MØxico 
para desarrollarse y ser exitosa en el marco de la industria musical y de 
conciertos. Todo lo contrario, rea�rmó su condición de mœsica popular 
de frontera.

De este modo, la mœsica norteæa mexicana, ademÆs de haberse 
visto liberada de la política del nacionalismo cultural, tambiØn logró 
mantenerse al margen de la nueva industria cultural surgida en la Ciu-
dad de MØxico desde que el gobierno federal dejó de convertirse en un 
mecanismo creador de valores culturales, sobre todo a partir de 1946, 
cuando el gobierno del Presidente Miguel AlemÆn ValdØs decretó la 
creación del Instituto Nacional de Bellas Artes, cuya orientación fue re-
conocer y apoyar al artista independiente.19 Por ello, la mœsica norteæa 
estuvo llamada desde entonces a convertirse en un referente de la iden-
ti�cación nacional en la medida en que se mostró como una mœsica libre 
de las políticas y los poderes del centro y rea�rmar su origen mexicano 
en los bordes de la frontera noreste. 

3. El imperio visual de la mœsica norteæa mexicana
Liberada la creación popular de la tutela y la dirección de los estamentos 
directores de la política y la intelectualidad del nacionalismo revolucio-
nario, la industria del entretenimiento se dio a la tarea de fabricar o ha-
llar nuevos valores culturales. Es decir, se dejó a las fuerzas del mercado 
y al gusto de la masa posrevolucionaria el proceso de creación cultural. 

18)	 Revisar Llano Macedo, 2016. En esta obra autobiogrÆ�ca, el productor de Televisa Luis 
de Llano Macedo hace el recuento puntal de cómo desarrolló dentro de esa empresa 
toda una �fÆbrica� de estrellas pop.

19)	 Se creó como Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura para llevar a cabo �el cul-
tivo, fomento, estímulo, creación e investigación de las bellas artes en las ramas de la 
mœsica, las artes plÆsticas, las artes dramÆticas y la danza, las bellas letras en todos sus 
gØneros y la arquitectura�, segœn el decreto de creación publicado el 31 de diciembre 
de 1946 en el Diario O�cial de la Federación.
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Esto, tarde o temprano, condujo a la hegemonía de un solo movimiento, 
el de la mœsica norteæa, que logró con su imperio visual, basado en la 
Øpica, homologar la identidad ranchera, desplazando y desapareciendo 
prÆcticamente otros movimientos musicales populares. Esta hegemonía 
visual prÆcticamente a transformar la identidad del ranchero mexicano 
hasta darle una unidad que nunca alcanzó el propio nacionalismo cultu-
ral de la Revolución Mexicana.

3.1. La nueva Øpica
En la dØcada de 1970 la explosión demogrÆ�ca de MØxico alcanzó sus 
mayores cotas en el ratio de crecimiento. Esto signi�ca que la pobla-
ción campesina aumentó y sus movimientos migratorios comenzaron 
a poblar las ciudades mexicanas justo a partir de este momento a un 
ritmo inusitado. Asimismo, en el campo, especialmente en el sureste, co-
menzó tambiØn la bœsqueda de alternativas agropecuarias al autocon-
sumo, que generó una nueva clase de campesinos �exitosos�. A partir de 
entonces, la interacción entre la ciudad y el campo se dio mediante la 
relación entre campesinos emigrados y campesinos asentados. Fue esta 
masa la que aupó la mœsica norteæa hasta hacerla propia.

La mœsica norteæa mexicana ofreció a esta masa algo que no pro-
porcionaba ya la imagen del charro y el mariachi, mucho menos la in-
dustria cultural y del entretenimiento asentada en la Ciudad de MØxico. 
Aquello fue la épica. La norteæa dio voz a la migración campesina, en pri-
mer lugar, pero tambiØn dio una imagen al exitoso campesino que se 
quedó y logró labrarse un lugar en el comercio agropecuario. Escuchar 
mœsica norteæa y seguir su imagen a travØs de la vestimenta fue el signo 
que vino a ocupar el mismo que antes daba el vestirse de charro y haber 
estado en la bola o formar parte del gobierno corporativista.

En la misma dØcada de 1970, la actividad del narcotrÆ�co desarro-
llada por campesinos norteæos tambiØn encontró en esta mœsica un es-
pacio de expresión para su particular Øxito como �emprendedores�. Los 
corridos pasaron entonces de hablar, al ritmo de mariachi, de los hØroes 
revolucionarios o de los guerrilleros comunitarios, a ser imagen y voz 
mediante el ritmo de la mœsica norteæa de los hechos crudos que co-
menzaron a caracterizar aquella labor.

A partir del Øxito comercial que tuvieron Los Tigres del Norte en la 
dØcada de 1970, la mœsica norteæa escaló la industria de la mœsica po-
pular compitiendo con otros ritmos. En primer lugar, compartió espa-
cio con la cumbia, ritmo colombiano cuya transformación a la mexicana 
ocurrió en Guadalajara a �nales de los aæos 1950, de la mano de Mike 
Laure. No era un ritmo desconocido en el cine y la televisión de la Øpoca, 
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pero es a partir de los 1970 que toma un gran impulso con el Øxito de 
grupos del sureste, especialmente de estados del Golfo de MØxico,20 y 
otro contingente venido precisamente del Norte, especialmente de Ta-
maulipas y Nuevo León. La cumbia de estos estilos fue muy aceptada 
entre la masa urbana y fueron protagonistas de grandes bailables en es-
pacios abiertos.

Otro �competidor� de la norteæa en el espacio de la mœsica co-
mercializada entre la masa urbana y campesina fue la llamada grupera, 
cuyos orígenes tambiØn se ubican en la dØcada de 1970: bÆsicamente 
conjuntos de origen popular conformados como los grupos de rock nor-
teamericano pero interpretando boleros y baladas. Casi todos los gru-
peros aceptaban sus raíces campesinas y nunca excluyeron de sus dis-
cos la interpretación tanto de mœsica ranchera como de cumbia, pero su 
línea de trabajo fue orientÆndose cada vez mÆs hasta el gØnero romÆn-
tico, alcanzado su preeminencia durante los œltimos 15 aæos del siglo 
pasado. De igual modo, su pœblico era mayoritariamente el mismo que 
venía escuchando norteæa.

Entre 1970 y 2000, la mœsica norteæa mexicana, la tocada con acor-
deón y bajo-sexto, conoció de igual manera un Øxito comercial inusi-
tado. Al mismo tiempo, fue permeable a la in�uencia tanto de la cumbia 
como de la balada grupera. Pero a diferencia de estos dos ritmos, que 
se fueron desvaneciendo en la radio hasta prÆcticamente desaparecer 
despuØs del cambio de siglo, la mœsica norteæa mexicana, por su ima-
gen de Øpica, logró sobrevivir a este primer Øxito comercial al recoger 
casi naturalmente, no solo la in�uencia de sus �competidores�, sino tam-
biØn de otros ritmos regionales norteæos que siguieron la estela dejada 
por la norteæa. 

La mœsica norteæa se expandió y se transformó cuando llegó a todo 
el país el Øxito comercial de la mœsica de las bandas de viento de la 
costa del Pací�co justo al inicio de la dØcada de 1990. Al igual que la 
cumbia y la grupera, la mœsica norteæa de acordeón y bajo sexto no ge-
neró una siguiente camada de exponentes con el mismo Øxito comercial 
que los que habían tenido antes desde su aparición. Sin embargo, sí fue 
capaz de crear una imagen potente, basado en la Øpica como ya se ha 
visto, que logró representar a todo el norte del país e incluso el sur de 
los Estados Unidos. Por ello, las bandas de viento de Sinaloa tomaron 
el testigo y lograron, pasado el aæo 2000, dominar casi por completo 
el espectro de la mœsica norteæa. En este sentido, cabría decir que de-
�nir ahora la mœsica norteæa solo por los instrumentos queda limitado, 

20)	 Jorge Rivero, tecladista de cumbia oriundo de Tizimín, grabó su primer disco en Vera-
cruz.
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en todo caso, ahora toca de�nirla en razón de la visualidad que había 
creado desde la posrevolución.

Asimismo, la imagen de la norteæa había traspasado ya la frontera 
del canon musical con el que había surgido en los aæos 1960. Ahora en 
la dØcada de 1990, era posible mirar a un grupo como Bronco, que con 
imagen plenamente norteæa hacía lo mismo cumbias que baladas gru-
peras y hasta rancheras. O el grupo Límite, de Monterrey como Bronco, 
que tenía una propuesta norteæa cercana al pop. Comenzado el nuevo 
siglo, la norteæa iba generando mÆs versiones de sí misma, mÆs allÆ de 
las fronteras mexicanas, no sólo en el sur de Estados Unidos, sino incluso 
en ciudades tan lejanas al norte como Chicago. TambiØn generó otras 
versiones en SudamØrica, desde tempranas Øpocas como los aæos 1970, 
especialmente en países como Colombia y Chile.

Todo esta expansión de la mœsica norteæa y la apropiación com-
pleta del mercado e industria de la mœsica popular en MØxico no pudo 
ser de otra manera en tanto esta mœsica fue capaz de recuperar la ima-
gen y la Øpica del ranchero que parecía iba a perderse en la canoniza-
ción del charro a mediados del siglo XX. El movimiento migratorio en el 
noreste mexicano permitió que la cultura campesina, al menos la que se 
había desarrollado en el centro del país, tuviera continuidad y pasara del 
mariachi y el charro al acordeón, el bajo-sexto y el vaquero. 

3.2. Un caso de impacto y transformación
Para observar el efecto de lo que aquí hemos llamado imperio visual de 
la mœsica norteæa, revisaremos el caso de Tizimín, cabecera del munici-
pio del mismo nombre del oriente del Estado de YucatÆn, en el sureste 
mexicano. Es un caso peculiar en tØrminos migratorios porque durante 
el siglo XX jamÆs conoció movimiento migratorio hacia los Estados Uni-
dos, solo hacia la Riviera Maya. En realidad, fue un caso de crecimiento 
urbano considerable en el Estado al pasar de 3,000 habitantes a 50,000 
durante la segunda mitad del siglo pasado.21

Tizimín aparece en la Øpoca colonial como un pueblo de indios que 
participaba en el sistema de compulsión laboral, que caracterizó la eco-
nomía yucateca de esa Øpoca, produciendo y elaborando mantas de al-
godón.22 TambiØn heredó de la Øpoca prehispÆnica un sitio de culto que 
fue transformado en un sitio de adoración de los Tres Reyes Magos en 
tanto santos. Ubicado a 150 km de MØrida y de 50 km de Valladolid, Ti-
zimín �guraba como parte de la frontera con la histórica región de La 

21)	 De acuerdo a datos del INEGI consultados en 2015.

22)	 Solís Robleda, 2003.
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Montaæa, que escapó al poder y sirvió de refugio para indios rebeldes o 
descontentos con el sistema colonial.23 En la Øpoca independiente, Tizi-
mín fue un importante bastión militar por lo que comenzaron a llegar a 
vivir ahí tanto mestizos como criollos. En 1839, Santiago ImÆn, jefe de la 
plaza, inició una rebelión de corte federalista que se distinguió por su-
mar por primera vez a los indios.24 A partir de entonces, la inclusión con-
tinua de indios en los con�ictos criollos dio origen en 1847 a la Guerra 
de Castas, que luego de 1853, los mayas rebeldes la continuaron en La 
Montaæa hasta principios de siglo XX.

Esta guerra condujo a un poblamiento de blancos y mestizos ori-
ginarios de Valladolid, la zona mÆs castigada, en la zona de Tizimín. Ale-
jada de la prosperidad de la zona henequenera, que giraba en torno a 
la zona de MØrida, la llegada del ferrocarril en 1913 la metió de lleno en 
la dinÆmica económica del estado dictada desde la capital. A partir de 
entonces comenzó a ser considera el granero del Estado por producir 
una buena parte del maíz que se consumía. Sin embargo, la �prosperi-
dad� llegarÆ a Tizimín a partir de la dØcada de 1940, cuando se estable-
ció la ganadería.

Ernesto Novelo Torres y JosØ GonzÆlez Beytia, gobernadores en 
aquella dØcada, crearon Fomento de YucatÆn, una o�cina de promoción 
económica destinado a buscar alternativas al monocultivo del hene-
quØn, del cual dependía casi el 80% de la economía local, y que se pro-
ducía a travØs del Gran Ejido Henequenero, creado tras la reforma agra-
ria de 1937 de LÆzaro CÆrdenas.25 Esta o�cina determinó que la zona 
del nororiente del Estado era ideal para el desarrollo de la ganadería 
bovina, puesto que había gran nœmero de pequeæos propietarios, ade-
mÆs de la factibilidad del suelo. La apuesta fue acertada, sobre todo con 
el apoyo de empresarios meridanos, en especial del empresario de ori-
gen libanØs CabalÆn Macari. En 1957, a dos cuadras de la plaza principal 
de Tizimín, se realizó la I Feria Ganadera por iniciativa de la Asociación 
Ganadera Local del municipio. A principios de la dØcada de 1960, esta 
feria de corte anual se trasladó a las instalaciones de la Asociación, al 
norte del poblado, con�rmado con ello su Øxito. Entonces apareció una 
dicotomía: la feria ganadera se celebraba al mismo tiempo que la �esta 
de los Santos Reyes Magos, organizada durante las dos primeras sema-
nas de enero. Esto dio lugar a la aparición de dos ferias: una religiosa, 
celebrado en el centro del poblado, organizado por mestizos compro-

23)	 Bracamonte y Sosa, 2001.

24)	 Rugeley, 1996.

25)	 Díaz Güemez, 2016.



���

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

I. 
P

ro
le

gó
m

en
os

 y
 a

rg
um

en
to

s

metidos con la tradición yucateca; y otra económica, la ganadera, orga-
nizado por los ganaderos en sus propias instalaciones. La solución que 
se impuso, quizÆ a mediados de los aæos 1960, fue la realización de la 
feria ganadera durante el día, y la feria religiosa durante la noche. De tal 
modo, en las dos primeras semanas de enero, Tizimín �estaba de feria� 
todo el día, habiendo juegos mecÆnicos, tianguis, bailes y conciertos en 
ambos emplazamientos.

Fue en este Æmbito de �esta que comenzó a llegar el imperio visual 
de la mœsica norteæa en los aæos 1970. Los ganaderos, sus trabajadores 
y sus familias comenzaron a adoptar la imagen que venía acompaæada 
de esta mœsica que era posible escuchar en la estación de radio local, la 
XEUP La Rancherita. Los ganaderos mÆs exitosos adoptaron la charrería 
como deporte de exhibición, abriendo para ello varios lienzos; aœn así, 
el vestirse de charro quedaba como acto ceremonial. En cambio, ves-
tirse de norteæo se volvió cotidiano. Mientras, los organizadores de la 
�esta religiosa, varios de ellos ejidatarios, comenzaron a acercarse al ne-
gocio de la ganadería a travØs de la renta de sus tierras para pastoreo de 
los hatos bovinos propiedad de los ganaderos.

La �gura e imagen de norteæo tambiØn se impuso en las salidas a la 
feria religiosa por la noche. A principios de la dØcada de 1990, cuando 
la mœsica norteæa pasaba del Øxito comercial de los grupos de acordeón 
y bajo sexto a las bandas de viento, en Tizimín, en días de �esta, la ves-
timenta norteæa, tanto en hombres como mujeres, era la que prevalecía 
tanto en la feria ganadera, en horas diurnas, como en la feria religiosa, 
en horas nocturnas.

De esta manera, una agrociudad exitosa del oriente yucateco lo-
gró con�gurarse una identidad con respecto al resto del estado, com-
prometido mÆs con la tradición yucateca del �mestizo�, al apropiarse del 
imperio visual que trajo la mœsica norteæa. Esto se expandió a prÆctica-
mente todos los municipios del noreste yucateco que tambiØn se suma-
ron o cambiaron a la actividad ganadera, con sus respectivas asociacio-
nes locales ganaderas, que permitió la creación de una unión ganadera 
regional.26

3.3. La nueva identidad ranchera
La mœsica norteæa mexicana logró convertirse en un imperio visual por 
cuanto la imagen que ofrecía era de una Øpica campirana que justa-
mente reclamaba una masa social migrante y campesina, así como toda 

26)	 La Unión Ganadera Regional del Oriente de YucatÆn, UGROY, fundada en 1972 con 
700 socios de 8 municipios. Hoy en día cuenta con mÆs de 4,500 socios de 23 asocia-
ciones ganaderas locales asentadas en 17 municipios.
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una población relacionada con la transformación de las actividades 
agropecuarias en el país. En este sentido, lo importante de ese imperio 
visual no es la vestimenta, las actitudes, la arquitectura, las camionetas, 
las botas, etc., sino el deseo de toda esta masa que la estÆ consumiendo 
de acceder a una imagen de Øxito personal y comunitario que tiene un 
fundamento en el duro trabajo de la tierra, desde los ganaderos ejidales 
hasta los sembradores y productores de drogas no sintØticas.

Es un imperio porque, libre del control político nacional y del con-
trol de la industria cultural de la Ciudad de MØxico, logró imponerse so-
bre otros ritmos de la industria de la mœsica popular que le competían 
en gusto, en especial la cumbia y la balada grupera, hasta volverse he-
gemónico. A continuación, logró subir a su cuesta, otros gØneros nor-
teæos, como las bandas de viento del Pací�co, para continuar y asentar 
su �dominio� como tal. Hoy en día, en todo MØxico, la mœsica norteæa, 
llamada hoy �mœsica de banda�, domina el espectro de la mœsica popu-
lar no producida o creada en la Ciudad de MØxico. Es decir, �nalmente 
alcanzó la cota de monopolio. Es a este dominio pues que le llamamos 
imperio; por lo tanto, su imperio visual tambiØn ha alcanzado esa pers-
pectiva monopólica. 

Como ya dijimos, lo visual de lo norteæo no se limita a la vestimenta, 
alcanza un amplio rango que prÆcticamente hoy determina la vida de las 
personas que lo asumen y de su comunidad inmediata. Hoy en día, to-
dos los poblados en el país que tiene relación con una actividad agro-
pecuaria asumen lo norteæo como parte de su identidad colectiva coti-
diana.

Por ello, es necesario recalcar que la conformación de lo norteæo 
como cultura y su posterior expansión por todo el país a travØs de la mœ-
sica es tambiØn un logro del nacionalismo revolucionario pero a nivel 
popular. Cuando la cerveza Carta Blanca comenzó a usar la �gura del 
norteæo en sus anuncios en la dØcada de 1950, en el noreste del país, 
en realidad estaba siguiendo esa huella, no la estaba construyendo, o 
deconstruyendo, como sí sucedió con la imagen del charro, por ser de 
alto interØs para el nacionalismo revolucionario. Lo mismo pasó en la 
dØcada de 1970 y 1980 cuando comenzó a ser mÆs frecuente la presen-
cia de esta imagen tanto en el cine producido desde la Ciudad de MØ-
xico como en el cine independiente llamado video-home. La imagen 
de lo norteæo es, en consecuencia, fruto tambiØn de la resistencia cultu-
ral en tanto una mœsica de origen fronterizo. Lo fÆcil hubiera sido imitar 
completamente los bailes de los polacos y de los alemanes, cantando 
incluso en alemÆn o en alguna lengua eslava, pero no fue así. Los cam-
pesinos mexicanos que migraron y se movieron en esta zona noreste de 
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la frontera norte mexicana venían ya predispuestos por el trabajo cul-
tural de la Revolución Mexicana. Asimismo, tambiØn se toparon al otro 
lado, que la identidad social norteamericana se había uni�cado y homo-
logado, de costa a costa, al tØrmino de la Primera Guerra Mundial, a fa-
vor de una identidad caucÆsica y protestante, en detrimento de otras mi-
norías culturales que ahí existían previamente, incluido los mexicanos, o 
que llegaron luego de las grandes migraciones de europeos.

Así que hoy en día podemos hablar de una nueva identidad uni�-
cada del ranchero mexicano. En el canal Bandamax, propiedad de Te-
levisa Networks,27 existe un programa semanal llamado Bridón, cuyo 
conductor es Antonio Aldeco. El programa visita las cabalgatas que ga-
naderos y a�cionados a la caballería realizan en sus respectivos pueblos 
en tiempos de feria. La lista de los pueblos visitados es larga y prÆcti-
camente cubre todo el territorio nacional. La tónica de cada programa 
es el mismo: el conductor participa a caballo en la cabalgata conver-
sando con organizadores, autoridades y reinas de feria, y destacando 
los atractivos de la comunidad. En cada cabalgata, salvo algunos vesti-
dos de charro o con alguna vestimenta folklórica de su región, todos es-
tÆn vestidos de acuerdo al �código� norteæo; de hecho, los œltimos mi-
nutos del programa muestran la participación, en el marco de la feria o 
el evento mismo de la cabalgata, la participación de grupos y bandas de 
mœsica norteæa.

Por ello, no sorprende que los rancheros de pueblos de Chiapas, 
Oaxaca, MichoacÆn, QuerØtaro, YucatÆn, Durango, Veracruz, Nayarit y 
del estado que fuere, todos asumen la identidad ranchera como algo 
derivado de la mœsica norteæa que han escuchado en las œltimas dØca-
das. De ahí, que este programa de Bridón muestre una uniformidad en 
la identidad ranchera nacional, fuere a donde fuere. Ser norteæo, pues, 
hoy es la nueva identidad ranchera mexicana; vestirse hoy de charro o 
de traje típico indígena o mestizo es solamente ritual. La mœsica nor-
teæa, que comenzó como la Øpica de una masa migrante en el noreste 
del país hace ya casi 100 aæos, logró llevar a travØs de la radio y el disco 
su imagen Øpica hasta convertirla prÆcticamente en la œnica, por cuanto 
logró establecerse como un imperio visual.

Conclusiones
Un imperio visual es el modo de producción de la visualidad que ocu-
rre en las sociedades posmodernas, donde el �n de los grandes relatos 
permite a la industria del entretenimiento asumir el control del meca-

27)	 Sección de Grupo Televisa que agrupa sus canales de televisión de paga.
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nismo de creación de nuevos valores culturales, ofreciendo aquello que 
la masa reclama como suyo, hasta que Østa consigue imponer uno solo 
de los movimientos subalternos que ella misma generó. En tal sentido, 
hay un imperio visual por cada masa social que exista.

En MØxico, la masa campesina, migrante y ejidataria, que se con-
formó a partir de la reforma agraria de la Revolución Mexicana, se iden-
ti�có plenamente con la mœsica popular del noreste del país por cuanto 
encontró que daba continuidad a la cultura ranchera mexicana y porque 
conservaba el ideal y la imagen de Øpica que la Revolución Mexicana le 
había impreso a la �gura del campesino. La mœsica de bajo sexto y acor-
deón, cuyo Øxito comercial se dio fuera de la Ciudad de MØxico, trajo 
consigo pues una nueva visualidad ranchera que pronto fue adoptada 
en todo el país, en tanto el charro, canon del nacionalismo cultural revo-
lucionario, y las �guras folklóricas campiranas aupadas por los gobier-
nos locales, se convirtieron en un asunto meramente ritual.

El imperio visual de la mœsica norteæa no consiste en sí en que tanto 
hombres como mujeres se vistan de mezclilla, camisa, botas y sombrero, 
sino en ser la visualidad de una mœsica que fue homogeneizada por la 
misma masa social que comenzó escuchÆndola junto con otros ritmos 
musicales, pero que a �nal de cuentas la hizo imperar sobre las otras, 
en la medida que la mœsica norteæa rea�rmó su identidad ranchera, lo-
grando así, la homogeneización visual del ranchero mexicano desde el 
norte hasta el sur.

Hoy en día, la mœsica norteæa estÆ dominada en el Æmbito comer-
cial por el sonido de las bandas de viento del Pací�co. Esto demues-
tra que aquella mœsica originaria de bajo sexto y acordeón, al conver-
tirse en imperio, logró absorber ritmos hermanados gracias al contenido 
Øpico que el imperio visual de la mœsica norteæa logró construirse. Es 
probable que como tal continœe vigente una generación mÆs. 
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II.1. Relaçıes musicais entre o Brasil e a 
AmØrica Latina

Allan de Paula Oliveira1

Universidade Estadual do Paraná

Este texto tem como objetivo apresentar uma re�exªo sobre as relaçıes 
entre a mœsica popular produzida no Brasil e a mœsica popular pro-
duzida na AmØrica Latina. Estabelecido dessa forma, esse objetivo tem 
inœmeras di�culdades conceituais. O primeiro Ø a expressªo �mœsica po-
pular� apresentada aqui no singular, como se fosse uma entidade œnica. 
O que serÆ tratado como �mœsica popular brasileira� e �mœsica latino-
americana� constituem conjuntos extremamente heterogŒneos de gŒ-
neros e estilos musicais, com historicidades e dinâmicas próprias e es-
pecí�cas. Desta forma, a expressªo �mœsica popular� aparece aqui num 
sentido meramente descritivo e nªo conceitual e engloba esta gama he-
terogŒnea de mœsicas, as quais tŒm em comum um aspecto importante: 
trata-se de uma mœsica ligada ao entretenimento e que, ao longo do 
sØculo XX, foi apropriada por formas modernas e industriais de produ-
çªo e difusªo (fonogra�a). Este aspecto comum foi enfatizado por Vega 
(1997: 78) quando de�niu, nos anos 60, a mœsica popular como �me-
somœsica�: �La mesomúsica es el conjunto de creaciones funcionalmente 
consagradas al esparcimiento (melodías con o sin texto), a la danza de 
salón, a los espectáculos, a las ceremonias, actos, clases, juegos, etcétera, 
adoptadas o aceptadas por los oyentes de las naciones culturalmente 
modernas�. E, propositadamente, me interessa aqui observar a mœsica 
popular na sua dimensªo de produto de uma rede industrial de produ-
çªo e difusªo, um dos seus aspectos centrais (Middleton 1990). Ao con-
trÆrio de teorias apocalíticas sobre os efeitos da indœstria cultural sobre 
a mœsica, minha abordagem aqui Ø re�etir sobre o papel de �mediaçªo� 
operado pela mœsica popular na construçªo de relaçıes entre o Brasil e 

1)	 Professor do curso de Mœsica Popular da Universidade Estadual do ParanÆ (UNESPAR).
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a AmØrica Latina. E nesta mediaçªo, os meios tŒm um papel fundamen-
tal (Martín-Barbero 2013).

A abordagem da mœsica popular neste texto serÆ em torno de seus 
gŒneros musicais, entendidos como conjuntos discursivos dotados de 
uma estabilidade em termos de estrutura, estilo e temÆtica. Essa de�-
niçªo tem como base a proposta de Bahktin (2003) para o estudo de gŒ-
neros do discurso e ela permite um trânsito entre as duas formas pelas 
quais a mœsica de um modo geral Ø estudada: ou a partir de sua com-
pleta dissoluçªo no contexto social - uma abordagem no qual a mœsica Ø 
desprovida de sons - ou a partir de sua anÆlise enquanto linguagem es-
pecí�ca - uma abordagem na qual a mœsica Ø desprovida de sociedade. 
O estudo dos gŒneros musicais, desta forma, exige uma atençªo tanto 
aos sons envolvidos na produçªo musical quanto nas suas inserçıes so-
ciais (Fabri 1981)2. O fato de um gŒnero ter uma estabilidade signi�ca 
que ele Ø reconhecido enquanto tal por uma comunidade de ouvintes. 
No entanto, isto nªo signi�ca uma audiçªo homogŒnea por parte desta 
comunidade. Ou seja, o gŒnero estÆ sempre sendo rede�nido na prÆ-
tica de sua audiçªo - daí os debates in�nitos que surgem em torno de 
de�niçıes sobre o que Ø samba, o que Ø tango, o que Ø bolero, o que 
Ø cumbia, dentre outros. O fato de que neste textos os gŒneros serªo 
apresentados enquanto unidades de anÆlise e descriçªo nªo signi�ca 
que, para cada um deles, debates em torno de seus limites nªo sejam 
reconhecidos. 

Isto posto, este texto serÆ uma verdadeira discoteca de gŒneros 
musicais, relacionados tanto ao Brasil quanto à AmØrica Latina: samba, 
tango, bolero, cançªo de protesto, mœsica sertaneja, guarânia, corri-
dos, rancheiras, chamamØs, dentre outros. Para cada um deles, hÆ ques-
tıes especí�cas e literatura especializada que somente sªo sugeridas, 
quando muito, aqui. Nªo Ø minha intençªo neste texto aprofundar a anÆ-
lise com relaçªo a este ou aquele gŒnero, mas sim apresentar um co-
mentÆrio mais geral sobre as mediaçıes produzidas por gŒneros musi-
cais nas relaçıes entre a mœsica popular no Brasil e na AmØrica Latina. 
Alonso (2016: 12), em um texto sobre estas mediaçıes atravØs da mœ-
sica sertaneja, lembra o senso comum difundido no Brasil de que �esta-
mos de costas para a AmØrica Latina�. Este texto, de forma inicial, tenta 
apenas sugerir que a mœsica popular no Brasil foi, em certo sentido, uma 
exceçªo a este quadro de alheamento. HÆ muita mœsica latinoamericana 
na história da mœsica popular no Brasil e o objetivo desse texto Ø apre-
sentar um quadro inicial desta relaçªo musical. Exatamente por nªo se 

2)	 Para uma anÆlise das questıes epistemológicas relativas a uma abordagem dos gŒne-
ros musicais, cf. o capítulo 1 de Brackett (2016).
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centrar a um gŒnero especí�co, a forma deste texto Ø ensaística, mais 
preocupada em sugerir temas de estudos do que a�rmar conclusıes 
�nais3. A forma �ensaio� deve ser lida como reconhecimento, por parte 
do autor, de que para cada um dos gŒneros citados hÆ vÆrios pontos a 
serem aprofundados.

O segundo conceito que deve problematizado na forma como o 
objetivo do texto foi proposto é o de “América Latina”. Gestado em um 
contexto colonialista - pensadores franceses da dØcada de 1860, quando 
da intervençªo francesa no MØxico - o termo foi apropriado por discur-
sos nacionalistas da porçªo espanhola do continente (Bethell 2009). His-
toricamente, a inclusªo do Brasil dentro deste conceito sempre foi um 
problema tanto para intelectuais brasileiros quanto para intelectuais la-
tinoamericanos. O senso comum de que �estamos de costas para o con-
tinente� tem a ver com esta di�culdade de correlaçªo entre os discursos 
de construçªo nacional no Brasil e na AmØrica Latina4. Some-se a isto o 
fato de que ao longo do sØculo XIX as fronteiras do Brasil com a AmØrica 
Latina se mantiveram, em certa medida, fechadas: a porçªo ao sul do 
Mato Grosso, correspondente à fronteira com Bolívia, Paraguai, Argen-
tina e Uruguai foi marcada pela Guerra do Paraguai (1864-1870), o que 
fez com que essa Ærea sempre fosse vista por uma certa descon�ança, 
seja do ponto de vista militar, seja do ponto de vista comercial. O Mer-
cosul, projeto de integraçªo comercial entre os países do Cone Sul, tem 
alterado esta con�guraçªo, mas ainda persiste na fronteira estas repre-
sentaçıes do sØculo XIX (Albuquerque 2009). Por usa vez, a porçªo fron-
teiriça ao norte de Mato Grosso, circundante da Amazônia, e que corres-
ponde à fronteira com Bolívia, Perœ, Colômbia, Venezuela e as Guianas 
somente na dØcada de 1970 começou a receber a atençªo do Estado, 
sendo que o discurso militarista de �defesa das fronteiras� ainda hoje Ø 
extremamente presente. De certa forma, esta fronteira amazônica, em 
termos de reconhecimento de seus �uxos humanos e culturais, ainda 
estÆ em formaçªo. 

A orientaçªo para o exterior da sociedade brasileira se deu, nesse 
sentido, de forma reconhecida pelo Oceano Atlântico e pelas conexıes 
culturais valorizadas pelos segmentos sociais hegemônicos no país: Eu-
ropa no sØculo XIX, Estados Unidos a partir do �m da Segunda Guerra 
Mundial. O �estar de costas para o continente� nªo signi�ca que os �u-

3)	  Todas as cançıes citadas neste texto sªo de fÆcil audicªo em plataformas como o you-
tube ou o Spotify.

4)	  Bethell (2009) mostra que o �estar de costas� Ø mœtuo. Muitas formulaçıes sobre 
AmØrica Latina propostas por intelectuais cubanos, colombianos, argentino, mexica-
nos, tambØm tŒm di�culdade de incluir o Brasil.
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xos nªo existam. Como a�rmei acima, muita mœsica latinoamericana en-
trou no Brasil, seja pelas vias valorizadas - a AmØrica Latina apresentada 
pelo cinema norteamericano, por exemplo - seja por �uxos diretos pelo 
interior do Brasil. A questªo central Ø o valor simbólico dado a estes �u-
xos, o que se relaciona com a posiçªo social dos seus agentes. Por exem-
plo: hÆ uma diferença de valor simbólico signi�cativo entre os boleros 
gravados por artistas da MPB nos anos 70 - pensemos em Gal Costa 
cantando �Folhetim�, de Chico Buarque, em 1978, ou ainda Elis Regina 
cantando �Dois pra lÆ, dois pra cÆ�, em 1974 - e os boleros gravados por 
artistas como Tibagi e Miltinho ou Waldick Soriano na dØcada de 1970. 
Em suma, hÆ diferentes �AmØricas Latinas� a partir da mœsica e estas di-
ferenças tŒm a ver com o valor dado aos �uxos relacionados a elas. Este 
texto Ø uma tentativa de re�etir sobre este valor dado a estes �uxos.

1.
Em 1970, Joªo Gilberto - nome central na história da Bossa Nova - lançou 
um LP que continha �Farolito� (Agustín Lara), �Besame Mucho� (Con-
suelo Velazquez) e �Eclipse� (Ernesto Lecuona). Fruto da estadia de Joªo 
Gilberto no MØxico, onde residiu entre 1969 e 1971, estas gravaçıes 
apresentavam estes trŒs clÆssicos do bolero em versıes bossa nova, 
marcadas por um determinado padrªo de arranjo e de interpretaçªo 
vocal. As versıes de Joªo Gilberto seguem um carÆter de economia de 
recursos estØticos, uma das marcas da Bossa Nova enquanto projeto de 
renovaçªo da mœsica brasileira. Tome-se, como exemplo, a gravaçªo de 
�Besame mucho�, bolero gravado pela primeira vez em 1941 pelo canto 
mexicano Emilio Tuero. Em relaçªo a ela, a gravaçªo de Joªo Gilberto 
centra-se numa interpretaçªo vocal extremamente contida, com acom-
panhamento do violªo evitando referŒncias rítmicas ao bolero ou a qual-
quer carÆter sincopado. De certa forma, este trabalho de contençªo rít-
mica coaduna com uma das características da Bossa Nova, à medida 
que este estilo emerge, entre 1958 e 1960, como uma forma de inter-
pretaçªo rítmica mais contida do samba (Behague 1973). Joªo Gilberto, 
na sua gravaçªo, faz com o bolero o que ele jÆ havia feito anteriormente 
com o samba. 

Pode-se fazer um exercício de imaginaçªo e se perguntar �como 
Joªo Gilberto conheceu Besame Mucho?�. Nªo tenho informaçıes so-
bre o lançamento, no Brasil, da gravaçªo de Emílio Tuero. Severiano e 
Mello (1997) apontam 1944 como o ano de sucesso da cançªo no Bra-
sil, porØm nªo citam o intØrprete. De toda forma, em 1943 aparece uma 
versªo em portuguŒs, �Beija-me Muito�, gravada pelo popularíssimo, à 
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Øpoca, cantor Francisco Alves5. É bem possível que Joªo Gilberto, nas-
cido no interior da Bahia em 1933, tenha ouvido �Besame Mucho� pela 
primeira vez atravØs desta gravaçªo de Francisco Alves, cuja interpre-
taçªo segue um padrªo mais típico do cancioneiro romântico na pri-
meira metade do sØculo XX, marcado, sobretudo por uma interpretaçªo 
vocal de cunho operístico, com uso intenso de trŒmulos e rubatos. Com-
pare-se as versıes de Francisco Alves e Joªo Gilberto e imediatamente 
percebe-se muito das propostas estØticas da Bossa Nova no tocante à 
interpretaçªo vocal e ao arranjo.

Ironicamente - e a gravaçªo de Joªo Gilberto certamente jogava 
com esta ironia - a emergŒncia e a cristalizaçªo da Bossa Nova enquanto 
estilo de interpretaçªo do samba esteve ligada a uma �negaçªo do bo-
lero�, que passou a ser ouvido por alguns setores especí�cos e in�uentes 
da sociedade brasileira, a partir do �nal da dØcada de 1950, como sím-
bolo de mau-gosto estØtico. A oposiçªo ao bolero por parte da geraçªo 
de jovens que desenvolveram a Bossa Nova no Rio de Janeiro se justi�ca 
pela onipresença daquele gŒnero no Brasil desde a segunda metade da 
dØcada de 1930, com o fortalecimento do mercado de discos no país e 
a expansªo da radiofonia. Com a instalaçªo, no Brasil, de escritórios de 
companhias fonogrÆ�cas estrangeiras - como Victor, Odeon, Columbia 
- e a popularizaçªo do rÆdio, cançıes estrangeiras, de diferentes proce-
dŒncias, se tornaram difundidas no país no começo dos anos 1930. Vinci 
de Moraes (2001), num estudo sobre a mœsica popular na cidade de 
Sªo Paulo na dØcada de 1930 mostra como os programas de rÆdio eram 
extremamente cosmopolitas: cançıes brasileiras eram transmitidas jun-
tamente com mœsicas argentinas, norteamericanas, mexicanas, portu-
guesas, francesas. Dessa forma, o �orescimento do bolero no MØxico, 
a partir da segunda metade dos anos 1920 (Party 2014), foi imediata-
mente sentido no Brasil, onde compositores como Guty CÆrdenas e Au-
gustín Lara tinham suas cançıes difundidas. Entre 1930 e 1960, o bolero 
ocupou um espaço gigantesco na mœsica popular consumida no Brasil, 
tendo in�uŒncia direta, por exemplo, em transformaçıes na estØtica do 
samba. A Bossa Nova, entre outros aspectos, se apresentou como uma 
tentativa de escapar a esta in�uŒncia do bolero6.

5)	 Nªo Ø impossível que a versªo em portuguŒs, lançada pela gravadora Odeon, tenha 
surgido antes do lançamento, no Brasil, da versªo em espanhol. Pode ser que o su-
cesso de �Besame Mucho� no MØxico tenha levado a Odeon a produzir uma versªo 
em portuguŒs para o mercado brasileiro. 

6)	 De tal forma que um jornalista reconhecidamente fª de Bossa Nova, como Ruy Castro 
(2012), declare o espanto que a gravaçªo de boleros por parte de Joªo Gilberto cau-
sou no seu pœblico.
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2.
As narrativas sobre a história da mœsica popular no Brasil nªo raro atri-
buem ao bolero o papel de agente num processo de �hipØrbole� da te-
mÆtica romântica na mœsica brasileira. Esta primazia do bolero, todavia, 
precisa ser matizadoa em um jogo de rupturas e continuidades. É fato 
que hÆ uma captura da mœsica popular no Brasil pela temÆtica do amor 
romântico, de tal forma que muito da produçªo musical no país entre 
1930 e 1960 seja descrita pela alcunha, pejorativa, de �mœsica de dor-
de-cotovelo� e Ø fato tambØm que este aspecto se intensi�cou após o 
�m da Segunda Guerra Mundial, muito por in�uŒncia do bolero. O gŒ-
nero musical mais signi�cativo neste processo seria o samba-cançªo, 
uma variante do samba caracterizada por um andamento lento e a cen-
tralidade da temÆtica amorosa. Alguns autores (Tinhorªo 2013; Seve-
riano e Mello 1997) apontam para um �aboleramento� do samba-cançªo 
e uma audiçªo cronológica dos grandes intØrpretes desta variante do 
samba - tais como Aracy de Almeida, Orlando Silva, Francisco Alves, Nel-
son Gonçalves - mostra como o bolero foi sendo incorporado cada vez 
mais ao samba, oferecendo padrıes de interpretaçªo vocal, arranjos ins-
trumentais e temÆticas líricas.

No campo do arranjo, um bom exemplo Ø dado pela gravaçªo de 
�Beija-me Muito�, versªo brasileira de �Besame Mucho�, pelo Trio Ira-
kitan, em 1963. A gravaçªo Ø marcada por um arranjo tipicamente de 
bolero onde se enfatiza a presença de instrumentos como bongôs. O 
mesmo padrªo instrumental aparece no clÆssico �Boneca Cobiçada�, 
feita pela dupla sertaneja Palmeira e BiÆ, em 1956. É interessante obser-
var como este mesmo padrªo instrumental aparece em duas gravaçıes 
produzidas em lugares sociais diferentes. O Trio Irakitan atuava no Rio 
de Janeiro, no circuito da RÆdio Nacional, apresentando sambas, bole-
ros, baiıes e vÆrios gŒneros que faziam sucesso no Rio de Janeiro da 
Øpoca. Por sua vez, Palmeira e BiÆ atuavam no circuito da mœsica serta-
neja, nesta Øpoca jÆ centralizada no universo do rÆdio de Sªo Paulo. Se 
�Beija-me muito� na versªo do Trio Irakitan aponta para um hibridismo 
entre o bolero e o samba-cançªo, �Boneça Cobiçada� o faz com relaçªo 
à mœsica sertaneja. Ambas cançıes sªo apenas dois exemplos de cente-
nas de gravaçıes produzidas a partir do �nal da Segunda Guerra Mun-
dial e nas quais o arranjo tem na presença de bongôs, tumbadoras e 
trompetes seu elemento central. 

O bolero in�uenciou tambØm as representaçıes do feminino e do 
amor expressas nas letras das cançıes. HÆ diversos trabalhos sobre este 
tema na mœsica brasileira (Borges 1982; Paoli 2004) e hÆ um senso co-
mum de que a entrada massiva dos boleros no Brasil tenha centralizado 
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uma representaçªo do feminino em torno da ideia da in�delidade ou 
de um carÆter trÆgico do amor impossível, em detrimento de represen-
taçıes do feminino centrados em ideais de pureza, castidade e mater-
nidade. No entanto, a própria temÆticas das letras oferecem um bom 
ponto de fuga para matizarmos o peso do bolero na mœsica brasileira.

Antes dessa chegada massiva do bolero, jÆ havia um �campo 
romântico� con�gurado na mœsica popular no Brasil, expressa tanto por 
gŒneros musicais mais antigos e considerados pilares da mœsica popu-
lar brasileira, quanto pela relaçªo com gŒneros musicais estrangeiros. 
No primeiro caso, Ø œtil lembrar toda a tradiçªo das modinhas no cancio-
neiro popular no Brasil, presentes desde, pelo menos, a primeira metade 
do sØculo XIX. Tais modinhas tinham na centralidade da temÆtica român-
tica um dos seus elementos típicos. E tal temÆtica era expressa de um 
modo que, no sØculo XIX, jogava com a relaçªo entre pœblico e privado. 
Tinhorªo (2004), em um estudo sobre o sucesso de um mœsico brasileiro 
na côrte portuguesa, revelou como as �modinhas brasileiras� eram ouvi-
dos como mais atrevidas na expressªo do amor do que as equivalentes 
portuguesas. O próprio romantismo do samba-cançªo, que se cristaliza 
enquanto gŒnero na dØcada de 1920, ligado ao trabalho de mœsicos 
como Aracy Cortes e Sinhô, estÆ ligado a esta tradicªo das modinhas. O 
bolero, nesse sentido, serviu muito bem a um campo musical, centrado 
na ideia de expressªo do amor romântico, que jÆ estava constituído. 
Campo este que tambØm na dØcada de 1920 sofreria a in�uŒncia de um 
modismo mundial, o tango, gŒnero musical responsÆvel pela primeira 
onda, no sØculo XX, de in�uŒncia latinoamericana na mœsica popular 
de todo o mundo (Pelinski 2012) e com grande entrada na indœstria do 
disco e no cinema norteamericano da Øpoca (Roberts 1999)7. Ou seja, 
a Œnfase do bolero na expressªo romântica nªo constituia necessaria-
mente uma ruptura no universo musical, mas a transformaçªo e a inten-
si�caçªo de um campo jÆ con�gurado. Valente (2012: 27), em um estudo 
sobre o tango no Brasil (seja aquele produzido na Argentina e reprodu-
zido no Brasil quanto aquele produzido por brasileiros), mostra como 
desde 1926, pelo menos, tangos de sucesso em Buenos Aires eram lan-
çados no Brasil. AlØm disso, desde essa Øpoca tornou-se comum ver-
sıes brasileiras para tangos argentinos, o que marcou o repertório de 
grandes intØrpretes da mœsica brasileira entre 1930 e 1960: Francisco 
Alves, Vicente Celestino, Dalva de Oliveira, Cauby Peixoto, Nelson Gon-
çalves, dentre outros. Talvez o melhor �mito� sobre esta relaçªo entre o 

7)	 Anteriormente à onda do tango, Ø preciso lembrar da importância na segunda me-
tade do sØculo XIX da habanera e seus impactos na mœsica popular tanto nas AmØri-
cas quanto na Europa. Cf. Gomez (2014).
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tango e a mœsica brasileira seja a gravaçªo, por Carmem Miranda, de �O 
Samba e o Tango�, em fevereiro de 1937. �O samba e o tango� foi de�-
nido como um �samba-tango� e a gravaçªo revela o porquŒ do neolo-
gismo: trata-se de uma cançªo em duas partes, um samba justaposto a 
um tango. E se tomamos a letra (do compositor Armando Regis) como 
uma metanarrativa das relaçıes dos brasileiros com o tango, esta repre-
sentaçªo do gŒnero portenho como um canal privilegiado de expressªo 
amorosa �ca evidente:

Chegou a hora, chegou chegou
Meu corpo treme e ginga qual pandeiro
A hora Ø boa e o samba começou
E faz convite ao tango pra parceiro.

Hombre yo no sØ porque te quiero
Yo te tengo amor sincero diz a muchacha do Prata
Pero no Brasil Ø diferente yo te quiero simplesmente
Teu amor me desacata.

Habla castellano num fandango
Argentino canta tango ora lento, ora ligeiro
Pois eu canto e danço sempre que possa
Um sambinha cheio de bossa
Eu sou do Rio de Janeiro.

A justaposiçªo de gŒneros musicais foi apenas uma das formas de 
relaçªo entre a mœsica brasileira e gŒneros latinoamericanos. Em outros 
casos, ocorreu uma interprenetraçªo entre diferentes gŒneros, com ele-
mentos de um e de outro combinados em diferentes níveis (arranjo, or-
questraçªo, interpretaçªo). A gravaçªo de Francisco Alves para a versªo 
brasileira de �Besame Mucho� (�Beija-me muito�) Ø um ótimo exemplo 
disto. Trata-se da versªo de um bolero com uma orquestraçªo e arranjo 
marcadamente relacionados ao tango8. Este jogo com diferentes gŒ-
neros musicais foi a forma mais intensa nas hibridaçıes entre o tango, o 
bolero e a mœsica brasileira, marcadamente o samba e o samba-cançªo, 
entre 1930 e 1960. Da mesma forma que �Beijame muito�, gravaçıes de 
boleros feitas nas dØcadas de 40 e 50 comumente misturam, nos arran-
jos, instrumentaçıes de boleros com andamentos e rítmicas de samba-
cançªo ou de tango. Isto aponta para um índice interessante para uma 

8)	 Em certa medida, a primeira gravaçªo de �Besame Mucho�, com Emilo Tuero, tambØm 
�erta, no seu arranjo, com o tango. 
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re�exªo sobre a forma como os mœsicos brasileiros ouviam de forma 
combinada o tango, o bolero e o samba-cançªo, todos escutados em 
torno do amor, como se este fosse uma clave. Em torno da temÆtica 
romântica, podia-se jogar com estes gŒneros, transitar entre eles.

3.
A entrada do tango e do bolero na mœsica popular consumida no Brasil 
chama a atençªo para o carÆter internacional da indœstria fonogrÆ�ca jÆ 
no momento de sua consolidaçªo, entre 1900 e 1930. Desde 1913, com-
panhias estrangeiras atuavam no Brasil - Odeon (1913), RCA-Victor, Brus-
nwick e Columbia (1929) - e faziam circular seus catÆlogos entre diferen-
tes países. O desenvolvimento da radiofonia no Brasil, a partir de 1922, 
e sua abertura para os gŒneros populares (por volta de 1928) e o uni-
verso da publicidade (a partir de 1932) deram um impulso gigantesco 
para a mœsica popular no Brasil9. Mais do que isso, constituiu, junto com 
a própria indœstria fonogrÆ�ca, um espaço de trocas e hibridismos mu-
sicais intensos. A partir de 1932, por exemplo, tornou-se extremamente 
comum temporadas de artistas brasileiros, tais como Carmem Miranda, 
Francisco Alves, MÆrio Reis, em Buenos Aires e MontevidØo. Tais tempo-
radas eram �nanciadas por suas gravadoras e esse trânsito de mœsicos 
foi constante atØ �nais da dØcada de 1950. Em suma, muito da relaçªo 
dos mœsicos brasileiros com gŒneros latinoamericanos advinha de seu 
contato direto com estes gŒneros, seja em turnŒs por Argentina e Uru-
guai, seja pela audicªo de discos e programas de rÆdio.

E esse trânsito, ainda pouquíssimo estudado peloa historiogra�a, 
nªo abarcava somente a Argentina e o Uruguai: hÆ relatos de mœsicos 
ligados ao rÆdio de Sªo Paulo - sobre os quais tratarei adiante - tocando 
no Paraguai (Ferrete 1985). Da mesma forma, o MØxico aparece como 
um espaço importante na trajetória de diversos artistas, sobretudo a par-
tir da dØcada de 1950. Artistas como Trio Irakitan ou os ˝ndios Tabajara 
atuaram no MØxico por um tempo. Em suma, hÆ um contato direto dos 
mœsicos com a mœsica latinoamericana a partir de suas turnŒs e tempo-
radas e esse Ø um aspecto central para o estudo da forma como o tango 
e o bolero entraram no Brasil10.

9)	 De tal forma que se criou um mito do período entre 1929 e 1945 como a �Época de 
Ouro� da mœsica brasileira. Cf. Severiano e Mello (1997: 85-89).

10)	 O movimento inverso, de mœsicos latinoamericanos atuando no Brasil, tambØm me-
rece estudos. Dois índices podem servir de exemplos: Castro (2015) em seu relato jor-
nalístico sobre a história do samba-cançªo, entre 1930 e 1960, comenta da presença 
constante de mœsicos argentinos, mexicanos, venezuelanos e uruguaios atuando na 
noite carioca. Da mesma forma, vale lembrar que na famosa apresentaçªo de Caetano 
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O outro canal que geraria a produçªo de hibridismos musicais foi o 
cinema. No entanto, com relaçªo à fonogra�a, o rÆdio e o trânsito direto 
dos mœsicos, os efeitos do cinema nesse sentido teriam uma diferença 
de um decŒnio, aproximadamente. Apesar do cinema estar presente nas 
maiores cidades do Brasil desde a segunda metade da dØcada de 1920, 
sua relaçªo com a mœsica se tornaria mais profunda somente a partir da 
popularidade do cinema sonoro, a partir da dØcada de 1930. E no caso 
dos gŒneros musicais latinoamericanos, seria a partir de 1945 que o ci-
nema seria fundamental na popularidade da mœsica, sobretudo com re-
laçªo à mœsica produzida no MØxico. Oroz (1999) em um estudo intitu-
lado �Melodrama�, mostra a força da cinematogra�a mexicana a partir 
de 1945 e sua penetraçªo em toda a AmØrica Latina. A partir do �m da 
guerra e durante toda a dØcada de 1950, grandes nomes do cinema 
mexicano, tais como Pedro Infante, Antonio Negrete, Miguel Aceves Me-
jia, Dolores Del Río ou Maria FØlix se tornaram extremamente conheci-
dos no Brasil e foram centrais tanto para a a�rmaçªo da popularidade 
do bolero quanto para a divulgacªo de gŒneros musicais que seriam 
muito consumidos pelas classes sociais de menor poder aquisitivo, tais 
como a rancheira e os corridos. De toda forma, este Ø um ponto - o peso 
do cinema na difusªo da mœsica - que ainda merece maiores estudos. 

4.
Tanto o bolero quanto o tango, entre 1930 e 1960, foram ouvidos como 
produtos da modernidade. Tal audiçªo combinava com seu carÆter de 
gŒneros musicais popularizados com o advento de meios modernos de 
produçªo e difusªo musical, tais como a fonogra�a, o rÆdio e o cinema. 
A literatura sobre a história destes trŒs meios Ø gigantesca, assim como 
o seu impacto sobre as formas de produçªo e audiçªo musical11. O 
que eu gostaria de enfatizar aqui Ø a forma como estes meios e seus 
produtos foram percebidos em diferentes momentos. Neste ponto, Ber-
man (1987) foi preciso ao apontar o carÆter dialØtico pelo qual a mo-
dernidade foi percebida no contexto de sua própria cristalizaçªo, com-
binando visıes otimistas e trÆgicas - lembremos o �sabor� ao mesmo 
tempo exclamatório (a superaçªo de tradiçıes arcaicas) e derrisório (seu 
próprio esgotamento) com relaçªo ao capitalismo de um texto como 
�O Manifesto Comunista�, de Marx. Isto posto, Ø interessante observar 
como produtos que em um primeiro momento sªo signos do moderno 

Veloso no III Festival da TV Record, em 1967, onde cantou �Alegria, Alegria�, ele foi 
acompanhado por uma banda argentina de rock, os Beat Boys. 

11)	 Uma boa introduçªo a esta literatura, como indicaçıes bibliogrÆ�cas ricas e atualiza-
das aparece em Blanning (2012).
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tŒm seu signi�cado transformado à medida que se inserem em prÆticas 
recorrentes. 

No caso da mœsica popular, no Brasil, o lugar do moderno se si-
tua durante muito tempo no Rio de Janeiro. Capital da colônia a partir 
de 1763, do impØrio entre 1822 e 1889 e da repœblica atØ 1960, o Rio 
se con�gura como a porta de entrada, no Brasil, dos signos da moder-
nidade12. É ali que se con�gura o centro de uma produçªo industrial e 
moderna de mœsica popular e, em virtude do peso da chancela estatal 
nas de�niçıes dos ideais de �naçªo�, Ø no Rio de Janeiro que se travam 
os debates mais intensos sobre as de�niçıes de uma tópica como �cul-
tura brasileira�. Desta forma, quando se pensa nos signos do moderno 
em mœsica popular no Brasil, tais signos sªo de�nidos a partir de um 
�ponto de vista� carioca. 

Ao gravar �Beijame muito� e muitas outras versıes de boleros me-
xicanos e tangos portenhos, Francisco Alves aparecia como �cantor mo-
derno�. O mesmo se pode dizer de Carmem Miranda interpretando 
os tangos �Si no me queres mÆs� e �Muchachito de mi amor�, respec-
tivamente lados A e B de um 78 rpm lançado pela cantora em agosto 
de 193013. Na dØcada de 1930, o interesse de um intØrprete em soar 
�moderno� passava pelo seu jogo com a mœsica internacional, sua ca-
pacidade de transitar por diferentes gŒneros. É interessante observar 
como o repertório de grandes intØrpretes da mœsica popular da dØcada 
de 1930, no Brasil, tais como Francisco Alves e Orlando Silva, passava 
por inœmeros gŒneros, tanto aqueles considerados brasileiros - samba, 
samba-cançªo, marcha, embolada, toada, frevo - quanto os considera-
dos estrangeiros - bolero, rumba, tango, foxtrot, valsa. É esse carÆter 
musicalmente eclØtico que sugiro ser signo de uma modernidade que 
combinava com a instalaçªo, no Brasil, de uma indœstria cultural ligada à 
fonogra�a, ao rÆdio e ao cinema.

No entanto, e jÆ apontando para o carÆter dialØtico citado acima, al-
guns desses signos modernos começarªo, com o tempo, a ter seu valor 
transformado. Os mecanismos dessa transformaçªo escapam aos limites 
desse texto, mas eles estªo relacionados com as lutas simbólicas pelos 
quais Bourdieu (2005) de�niu a dinâmica interna dos diferentes campos 
sociais e suas interpenetraçıes. Desta forma, elementos no interior de 
um campo - no caso, o campo musical - tem seu valor simbólico alterado 

12)	 Claro que esta posiçªo deve ser matizada em funçªo do peso das regionalidades na 
sociedade brasileira desde a segunda metade do sØculo XIX. Neste sentido, cidades 
como Recife, Salvador, Porto Alegre e, em menor medida, Sªo Paulo, tambØm eram lo-
cais importantes no advento de prÆticas consideradas �modernas�.

13)	 Para a discogra�a completa de Carmem Miranda, cf. Castro (2005).
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à medida que novos agentes e, portanto, novas prÆticas sªo incorpora-
das a este campo. No caso em questªo, isso signi�ca que os sons escu-
tados como signos do moderno em 1930 nªo o eram mais em 1950. Foi 
exatamente isto que ocorreu com o valor do tango e o bolero no qua-
dro da mœsica popular brasileira na dØcada de 1950. Se para muitos ou-
vintes de rÆdio, um aparelho tecnológico ainda visto como novidade em 
1941, �Beijame Muito� cantada por Francisco Alves soava como um pro-
duto moderno, para muitos ouvintes de 1956 a gravaçªo de um tango 
como �Vermelho 27�, por Nelson Gonçalves, soava como algo arcaico e 
fora de moda. O desenvolvimento, a partir de 1958, da Bossa Nova, re-
meteu este repertório in�uenciado pelo bolero e pelo tango a um lugar 
de menor valor simbólico no quadro da mœsica popular.

Esta transformaçªo no valor de determinados gŒneros estava li-
gada tambØm à mudança no próprio consumo de mœsica popular no 
Brasil. Se no começo da dØcada de 1930, tanto a fonogra�a quanto o 
rÆdio e o cinema estavam inseridos num quadro de consumo de cama-
das urbanas de maior poder aquisitivo, ao longo daquela dØcada e du-
rante os anos 1940, estes meios se popularizaram de tal forma que gru-
pos difernciados de consumo passaram a ser tornar mais de�nidos. Em 
suma, houve um processo de distinçªo atravØs de consumo (Bourdieu 
2008) e neste processo alguns produtos musicais foram remetidos a um 
lugar de �so�sticados� enquanto outros a um lugar de �antiquados�. O 
mais importante aqui Ø apontar que entre 1930 e 1960, o consumo de 
mœsica popular no Brasil se expandiu e passou a se relacionar - seja ex-
pressando, seja produzindo - com as dinâmicas de diferenciaçªo entre 
classes sociais (Ortiz 2001). 

	
5. 
A partir deste ponto, a narrativa deve se bifurcar. Por um lado, trata-se 
de observar o valor dos gŒneros latino-americanos no contexto de pro-
duçªo da mœsica popular brasileira considerada mais moderna a par-
tir de 1960 e o valor destes mesmos gŒneros no contexto de produçªo 
musical de classes sociais vistas como desprovidas de capital simbólico 
capaz de inserí-las neste lugar de modernidade. Neste sentido, nªo se-
ria descabido a�rmar que a percepçªo musical da AmØrica Latina, a par-
tir de 1960, sofre um aprofundamento dos efeitos das diferenças entre 
classes sociais no Braso;. HÆ uma AmØrica Latina representada na mœ-
sica produzida pela e para a populaçªo de maior capital cultural no Bra-
sil e hÆ uma AmØrica Latina representada musicalmente pelas e para as 
classes populares. Entre estas duas �AmØricas Latinas� hÆ diferenças de 
signi�cados importantes.
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O que estou aqui tratando como �a mœsica popular brasileira con-
siderada mais moderna� refere-se à consagraçªo da Bossa Nova como 
um estilo moderno de interpretaçªo musical e seu estabelecimento 
como uma espØcie de eixo em torno do qual se constitui um idioma mu-
sical capaz de atender debates sobre modernidade e representaçªo na-
cional a partir da mœsica, muito intensos no Brasil entre 1945 e 196414. 
Esse idioma musical seria cristalizado ao longo da dØcada de 1960 e se-
ria representado pela sigla MPB - Mœsica Popular Brasileira. A MPB foi 
constituída em torno de debates ideológicos intensos e estÆ ligada a 
diversos fatores sociais e culturais importantes: o desenvolvimento de 
uma fatia de mercado associada à juventude, interesses mercadológi-
cos por parte de gravadoras, um novo papel da televisªo no consumo 
musical brasileiro (a partir de 1965), a polarizaçªo política a partir da 
instalaçªo de um regime militar no país em 1964, dentre outros (Napo-
litano 1998). No entanto, gostaria de sugerir aqui que Ø possível escu-
tar a MPB como um idioma musical gestado a partir do momento que 
a Bossa Nova começou a englobar outras manifestaçıes musicais brasi-
leiras, ouvidas pelo signo da tradicionalidade. Um bom exemplo disso 
foi dado pelo lendÆrio show Opiniªo, espetÆculo musical que estreou 
no Rio de Janeiro em dezembro de 1964 e era produzido por setores 
culturais da esquerda. Musicalmente, o show reunia trŒs artistas de pro-
cedŒncia diversa: Nara Leªo, cantora que havia surgido publicamente 
como um dos principais nomes jovens da Bossa Nova; e dois nomes co-
nhecidos no Rio de Janeiro desde os anos 1950 - ZØ KØti, compositor e 
cantor ligado ao circuito do samba mais tradicional e Joªo do Vale, com-
positor e cantor oriundo do Maranhªo e relacionado ao baiªo, gŒnero 
musical popularíssimo no Rio de Janeiro e ouvido como representacªo 
musical do Nordeste15. Minha sugestªo Ø que o show Opiniªo repre-
senta a Bossa Nova criando canais de relaçªo com o samba do morro e 
a mœsica do interior do Brasil, ambos ouvidos como signos de uma tra-
diçªo. É importante observar que aqui hÆ uma metonímia signi�cativa: 
o Nordeste engloba toda a ideia de �interior do Brasil�. Isto estÆ relacio-
nado a representaçıes mais antigas, desde o sØculo XIX, do espaço ge-
ogrÆ�co no Brasil advindas da posiçªo do Rio de Janeiro como capital 
do país. Do ponto de vista do Rio de Janeiro, durante muito tempo, �in-

14)	 Re�ro-me aos debates em torno do �nacional-popular�, centrais para a compreensªo 
dos valores atribuídos aos diferentes gŒneros musicais no quadro da mœsica popular 
brasileira entre 1930 e 1960. Sobre estes debates hÆ uma grande literatura. Para uma 
revisªo crítica desta literatura, cf. Napolitano (2014).

15)	 Para uma história do baiªo, cf. Rodrigues e Marcelo (2012). Para o peso do baiªo na re-
presentaçªo do Nordeste, cf. Oliveira (2004a). 
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terior� era representado pelo Nordeste (Oliveira 2004a). Fatos como o 
peso de oligarquias agrÆrias oriundas do Nordeste na política brasileira, 
a grande seca de 1877 (cujas fotogra�as de crianças esquÆlidas choca-
ram a sociedade carioca), a Guerra de Canudos, a imigraçªo para o Rio 
de Janeiro de grandes contigentes populacionais advindos de estados 
do Nordeste a partir da dØcada de 1930, a emergŒncia do baiªo e da �-
gura de Luiz Gonzaga, todos estes fatos reforçaram este lugar central do 
�Nordeste� como centro da representaçªo do �rural� no ponto de vista 
carioca.

Musicalmente, Ø a partir desta con�uŒncia entre Bossa Nova, samba 
tradicional (o que incluia o samba-cançªo) e a mœsica do Nordeste (re-
presentaçªo do rural) que se con�gura o que serÆ chamado de MPB. 
Os compositores ligados a essa sigla, que emergem na dØcada de 60 - 
Geraldo VandrØ, Edu Lobo, Chico Buarque, por exemplo - trabalhavam, 
em grande medida, em torno desta con�uŒncia musical, jogando com 
estes elementos. A emergŒncia do Tropicalismo, a partir de 1967, signi-
�cou uma abertura da MPB ao sons do pop-rock internacional, diluindo 
uma oposiçªo entre MPB e rock bastante signi�cativa à Øpoca. A partir 
do Tropicalismo, a MPB foi capaz de absorver musicalmente diversos 
gŒneros e estØticas musicais, sem perder seu reconhecimento perante o 
pœblico, ou ainda, sem que sua estabilide enquanto gŒnero fosse posta 
em questªo16. Assim, a relaçªo da mœsica popular brasileira com a mœ-
sica latinoamericana, entre 1960 e 1980, teve, entre outras dimensıes, 
um espaço de mediaçªo produzido pela MPB - ouvida como um projeto 
moderno de mœsica popular. E isto teve uma sØrie de efeitos na forma 
como gŒneros musicais latinoamericanos foram valorizados.

A mediaçªo da mœsica latinoamericana pela MPB pode ser obser-

16)	 Esta mediaçªo do rock pela MPB (via Tropicalismo), em certa medida ajuda a com-
preender, por exemplo, o fato do cenÆrio do rock, no Brasil, ter se mantido comercial-
mente secundÆrio atØ a dØcada de 1980. AtØ entªo, o rock aparecia completamente 
integrado no trabalho de diversos artistas englobados pela sigla MPB: Caetano Ve-
loso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Alceu Valença, Fagner, Ney Matogrosso, dentre 
outros. Mesmo artistas que se de�niam como roqueiros �ertavam, em maior ou menor 
grau, com a MPB, como Os Mutantes, Erasmo Carlos, Rita Lee e Raul Seixas. Bandas de 
rock que optavam por nªo se aproximar da MPB, como, por exemplo, Joelho de Porco 
ou Casa das MÆquinas, acabavam tendo sua atuaçªo bastante restrita em termos co-
merciais. Somente na dØcada de 1980, a partir de novos arranjos sociais, Ø que uma 
cena rock de grande visibilidade pœblica e sem, necessariamente, a mediaçªo da MPB 
(embora ela tenha ocorrido) emerge no Brasil. Sobre isto, cf. Dapieve (1997).
		 Fato diferente ocorreu na Argentina, onde propostas de modernizaçªo do tango 
tornaram o gŒnero mais fechado em termos de pœblico. O resultado Ø que a emergŒn-
cia do pœblico jovem na Argentina teve no rock seu canal de expressªo (enquanto no 
Brasil a MPB cumpriu este papel). Por isso, a cena rock na Argentina se desenvolveu 
de forma muito mais profunda desde a dØcada de 60. Sobre isto, cf. Vila (1989).
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vada a partir de trŒs tendŒncias. A primeira Ø um uso paródico, com in-
tuito de provocar o humor, de gŒneros ouvidos como �esteticamente ex-
cessivos�. Sªo tomados como açıes de humor o estilo de interpretaçªo 
vocal dos boleros das dØcadas de 40 e 50 ou os arranjos de tangos e 
rumbas, com orquestras tocando em alto volume. Esta inversªo de valor 
- o que era valorizado como moderno nas dØcadas de 40 e 50 passa a 
ser motivo de riso nos anos 60 - estÆ ligada à transformaçªo estØtica pro-
vocada pela Bossa Nova, com sua valorizaçªo de uma estØtica mais mi-
nimalista. Embora a MPB tenha retomado alguns padrıes considerados 
�anti-Bossa Nova� - como, por exemplo, o estilo de interpretaçªo vocal 
de cantores como Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo VandrØ, dentre 
outros - muitos elementos da estØtica do tango, do bolero e da rumba 
passaram a ser evitados, a nªo ser para a produçªo de efeitos de humor 
ou paródia. 

Esse signi�cado do humor atribuído à música latinoamericana apa-
rece, por exemplo, em gravaçıes, feitas entre 1967 e 1970, dos artistas 
ligados ao Tropicalismo. É o caso do mambo �TrŒs Caravelas�, do disco-
-manifesto �TropicÆlia�, de 1968, e o tango �Cambalache�, gravado por 
Caetano Veloso em seu LP homônimo de 196917. Nos dois casos tratam-
-se de gravaçıes que procuram trabalhar com sonoridades e gŒneros 
negados pela Bossa Nova e pela MPB à Øpoca. Os tropicalistas e Ca-
etano Veloso, nestas gravaçıes, tŒm a clara intençªo de retormar sons 
que eram extremamente populares nos anos 40 e 50, ou seja, a intençªo 
de soar antiquados. O efeito aqui Ø de crítica atravØs do uso de elemen-
tos ouvidos negativamente, procedimento bastante utilizado na estØtica 
tropicalista (Favaretto 1995). Esta referŒncia humorística à AmØrica La-
tina aparece de forma exemplar na gravaçªo �El Justiceiro�, cançªo do 
grupo Os Mutantes, gravada em 1970. A gravaçªo usa um ritmo de cha-
-cha-cha, mas com instrumentaçªo acœstica remetendo à mœsica do in-
terior do MØxico, alØm de uma letra que, propositadamente, brinca com 
o �portunhol� (�socuerro�, �chocolate quiente�).

Uma segunda tendŒncia relativa à mediaçªo da mœsica da AmØrica 
Latina pela MPB pode ser observada na retomada do bolero, como gŒ-
nero de expressªo romântica por vÆrios intØrpretes e compositores na 
dØcada de 1970. Um bom exemplo aqui Ø a presença, jÆ citada acima, 

17)	  �Tres Caravelas� Ø uma composiçªo de Braguinha (Joªo de Barro), grande nome do 
carnaval carioca, lançada em 1957 pela cantora Emilinha Borba. A gravaçªo origi-
nal era de�nida no disco como �samba-mambo�. �Cambalache�, por sua vez, Ø umas 
das grandes composiçıes do argentino Enrique DiscØpolo. Sua gravaçªo original, de 
1935, na interpretaçªo de Francisco Canaro y su Orquesta Tipica, chegou ao Brasil no 
ano seguinte. 
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de boleros em LP�s de cantoras in�uentes da MPB como Elis Regina 
(�Dois pra lÆ, dois pra cÆ�, de 1974) e Gal Costa (�Folhetim�, de 1978) e 
compositores como Joªo Bosco (�Latin Lover�, de 1976) e Chico Buar-
que (�O Meu Amor�, de 1978). Ao mesmo tempo, outros gŒneros tam-
bØm foram retomados: caso do tango, como na gravaçªo de �El dia que 
me quieras�, por Maria Bethânia em 1971; ou da rumba, na gravaçªo de 
�Rumbando�, por Joªo Bosco em 197618. Em outros casos, hÆ uma in-
terpretaçªo de boleros ou tangos em um �estilo MPB�, sem os arranjos 
característicos dos gŒneros latinos: este Ø o caso da gravaçªo feita em 
1973 por Caetano Veloso de �Tu me acostumbraste�, bolero de Frank 
Domínguez (Cuba) e popularizado no Brasil no �nal da dØcada de 50 na 
voz de Lucho Gatica, ou ainda, de �Dos Cruces�, bolero do cubano Car-
melo Larrea (1954), gravado em 1972 por Milton Nascimento. O ponto a 
ser ressaltado aqui Ø que todas estas gravaçıes nªo tŒm a intençªo hu-
morística presente no �nal da dØcada de 60. Ou seja, a MPB da dØcada 
de 1970 retoma as ligaçıes anteriores da mœsica brasileira com gŒneros 
como o bolero e o tango, com uma diferença importante: entre 1930 e 
1960 eram extremamente comuns versıes brasileiras de cançıes argen-
tinas e mexicanas, enquanto na dØcada de 1970 este tipo de prÆtica se 
torna mais rara - pelo menos neste universo da MPB, onde as cançıes 
sªo compostas como gŒneros latinos19.

Esta segunda tendŒncia da mediaçªo feita pela MPB atravessou as 
dØcadas de 70 e 80 e teve em 1994 uma espØcie de �consagraçªo� com 
o lançamento, por Caetano Veloso, do albœm �Fina Estampa�, onde o 
artista baiano interpreta obras do cancioneiro latinoamericano, oriun-
das sobretudo da Argentina, Cuba e MØxico. Uma audiçªo de �Fina Es-
tampa� aponta claramente o que estou tratando aqui como �mediaçªo� 
feita pela MPB: hÆ uma combinaçªo de elementos latinos com padrıes 
estØticos relativos à própria história da mœsica brasileira - no caso, por 
exemplo, a interpretaçªo vocal de Caetano Veloso, totalmente in�uen-
ciada pela Bossa Nova. É interessante observar que Caetano Veloso, 
à Øpoca do lançamento do Ælbum, lembrou que a gravaçªo de �Fina 
Estampa� signi�cava um acerto de sua infância com a sua infância: as 

18)	  HÆ tambØm casos de gravaçıes de gŒneros �estranhos� ao universo da MPB. É o caso 
da gravaçªo, em 1975, de Caetano Veloso para �La Flor de la Canela�, valsa peruana 
de Chabuca Granda. Ou ainda, Gal Costa que, em 1973, gravou �˝ndia�, guarânia po-
pularíssima no Brasil desde 1952, mas presente no cotidiano musical de outro pœ-
blico. A este ponto, retornarei adiante. 

19)	  Esta comparaçªo deve ser lida com cuidado. Vale lembrar que compositores da dØ-
cada de 50 como Adelino Moreira ou Lupicínio Rodrigues jÆ compunham cançıes 
como boleros ou tangos. 
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cançıes do Ælbum eram algumas das que ele ouvia no rÆdio no interior 
da Bahia no �nal de 1940 e começos de 1950 (Veloso 2002).

Uma terceira tendŒncia da mediaçªo vai apontar para uma outra 
AmØrica Latina que nªo aquela da Argentina resumida à Buenos Aires 
ou ao MØxico. Trata-se da apropriaçªo, pela MPB, de cançıes ligadas ao 
folklore argentino, chileno, boliviano e peruano, ou seja, ligadas à mœ-
sica andina20. Esta mediaçªo teve motivaçıes diferentes daquela des-
crita acima. Se boleros e tangos foram apropriados tendo como código a 
expressªo romântica, retomando com novos elementos representaçıes 
anteriores da mœsica latinoamericana, a mœsica andina serÆ incorporada 
a partir de um código político dado pela ideia de resistŒncia aos proces-
sos políticos autoritÆrios que marcaram os países do Cone Sul durante 
a dØcada de 1970. Neste sentido, a mœsica andina Ø incorporada a uma 
vertente da MPB extremamente importante desde a constituiçªo da si-
gla: a cançªo de protesto21 É no interior deste campo de signi�cados 
que se pode ouvir as gravaçıes brasileiras de cançıes de Violeta Parra 
e Atahualpa Yupanqui, com muito sucesso entre os jovens universitÆrios 
brasileiros: Milton Nascimento gravou �Volver a los 17� em 1976 (em 
dueto com Mercedes Sosa) e �Casamiento de Negros�, em 1978; por 
sua vez, Elis Regina gravou, em 1976, �Gracias a La Vida� e �Los Herma-
nos�. Ao mesmo tempo surgiram grupos musicais formados por mœsicos 
brasileiros, chilenos, argentinos e uruguaios, tocando um repertório de 
folklore e mœsica andina em festivais de mœsica universitÆria no Brasil: Ø 
caso de grupos como Tarancón e Raíces de AmØrica.

Esta mediaçªo política foi responsÆvel tambØm por outro contato 
musical: o da MPB com a Nueva Trova Cubana, representada aqui por 
mœsicos como Pablo MilanØs e Sílvio Rodriguez. Neste caso, tratou-se de 
uma mediaçªo ligada ao contato direto entre mœsicos, como a viagem 
de Chico Buarque a Cuba em 1978, onde tomou conhecimento da pro-
duçªo da Nueva Trova. Em 1978, Chico Buarque e Pablo Milanes parti-
cipam da gravaçªo, por Milton Nascimento, de �Canción por La Unidad 
Latinoamericana� e Chico Buarque ainda gravaria, em 1981, uma cancªo 
no estilo da Nueva Trova, �Tanto Amar� e, em 1984, uma versªo em por-
tuguŒs de �Iolanda� (Pablo Milanes). Esta mediaçªo política, portanto, 

20)	 A ideia de �mœsica andina�, construçªo discursiva complexa, envolve um debate sobre 
a história e as relaçıes entre os diferentes países da AmØrica do Sul. A amplidªo deste 
debate, jÆ estudado por uma vasta literatura, escapa aos limites deste texto. Como 
ponto de partida, cf. Rios (2008).

21)	 Para uma anÆlise do contexto de surgimento da �cançªo de protesto�, cf. Stroud (2000). 
Para o uso da mœsica popular pela esquerda brasileira na segunda metade da dØcada 
de 1960, cf. Ridenti (2010: 71-113).
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aproxima Cuba e os países andinos: para muito dos jovens universitÆrios 
brasileiros, esta era o signi�cado da expressªo �AmØrica Latina�.

Dois pontos merecem atençªo nestas mediaçıes providas pela 
MPB com relaçªo à mœsica latinoamericana. O primeiro Ø o fato da he-
gemonia cultural exercida pela MPB no consumo de mœsica popular 
no Brasil. Morelli (2009) mostra como a MPB nªo constituia o nicho de 
mercado mais lucrativo para as gravadoras, mas ocupava o espaço sim-
bólico de mœsica de maior prestígio cultural no país. Comercialmente, 
durante toda a dØcada de 1970, era grande a importaçªo de mœsica 
pop-rock anglo saxª e, quando se tratava de �mœsica internacional� esta 
era a referŒncia22. Isto signi�ca que, ao contrÆrio do cosmopolitismo da 
radiofonia nas dØcadas de 30 e 40, a produçªo musical latinoamericana 
tinha pouca entrada no Brasil das dØcadas de 60 e 70, com exceçªo - 
e assim mesmo ligada a um pœblico restrito - de artistas relacionados 
ao folklore e à mœsica andina. Ao mesmo tempo, gŒneros popularíssi-
mos em seus países, como o cuarteto, a chicha, a cumbia, o vallenato 
- para citar somente casos da AmØrica do Sul - �caram completamente 
desconhecidos pelo pœblico brasileiro. O segundo ponto, e mais impor-
tante, Ø que esta mediaçªo pela MPB estava relacionada a um pœblico 
especí�co, formado pela classe mØdia urbana de grandes cidades, com 
acesso a bens de consumo (principalmente TV) e ao sistema universitÆ-
rio. No entanto, havia um outro pœblico, nªo afetado pela MPB, pœblico 
este que, de certa forma, era a maioria da populaçªo brasileira. Este pœ-
blico nªo consumia Chico Buarque, Caetano Veloso ou Elis Regina e as 
mœsicas de sua preferŒncia nªo tocavam na TV Globo - a principal emis-
sora de TV no Brasil e cuja emergŒncia, a partir de 1968, Ø contemporâ-
nea com a hegemonia da MPB. Desta forma, a AmØrica Latina, para este 
pœblico, aparecia sob a forma de outros sons, de outras mediaçıes e, de 
certa forma, de outros países e regiıes do continente.

6.
Ao mesmo tempo em que a fonogra�a e o rÆdio, entre 1930 e 1960, 
constituiram espaços de produçªo de híbridos entre o tango, o bolero 
e o universo da mœsica popular no Rio de Janeiro, representado pelo 
samba, outros híbridos foram produzidos a partir do circuito de mœsica 
popular de outras regiıes do Brasil, ou ainda, a partir de gŒneros mu-
sicais produzidos e consumidos pelas classes populares de grandes ci-
dades, como Rio de Janeiro e Sªo Paulo. Estas mediaçıes e hibridaçıes 
tradicionalmente sªo pouco comentadas em narrativas sobre a história 

22)	 Sobre este mercado de mœsica pop internacional no Brasil, cf. Barcinski (2014).
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da mœsica popular no Brasil, justamente porque sua produçªo e circu-
laçªo ocorreu a partir de posiçıes sociais nªo-hegemônicas. Por isso, 
tratarei destes processos como �mediaçıes nªo-hegemônicas�. Dois gŒ-
neros musicais, que abarcam uma diversidade de estilos e vertentes, sªo 
extremamente importantes neste sentido: a mœsica sertaneja e a mœsica 
brega. Esta œltima tem em sua nomenclatura um termo, �brega�, que re-
vela bem o sentido das relaçıes entre as mediaçıes citadas acima e as 
que serªo descritas a seguir. 

HÆ um certo consenso na literatura de que o que Ø chamado de 
�mœsica sertaneja� corresponde à inserçªo da mœsica caipira - termo que 
denota um conjunto heterogŒneo de prÆticas musicais do interior do 
Centro-Sul do Brasil - no universo da fonogra�a23. Este processo de in-
serçªo da mœsica caipira na fonogra�a e no rÆdio, tem em 1929 sua data 
de início e, ao longo das dØcada de 30 e 40, esta �mœsica caipira em 
meios modernos� constituiu um mercado musical vigoroso, sobretudo 
em estados como Sªo Paulo, Minas Gerais, GoiÆs, Mato Grosso, ParanÆ, 
Santa Catarina e, em menor medida, o Rio Grande do Sul. Neste pro-
cesso, a mœsica caipira começou a sofrer transformaçıes advindas de 
mudanças em alguns de seus elementos musicais - a inserçªo de no-
vos instrumentos, por exemplo - e de elementos líricos e performÆticos 
como, por exemplo, uma maior Œnfase no humor24. Tais mudanças le-
varam ao uso mais corrente, a partir da dØcada de 1950, da expressªo 
�mœsica sertaneja� para denotar esta mœsica caipira, cristalizando a partir 
daí uma oposiçªo entre �mœsica caipira tradicional� e �mœsica sertaneja 
moderna�. Esta oposiçªo se alimentou de um debate de cunho ideoló-
gico e estØtico em torno dos processos de modernizaçªo da sociedade 
brasileira (Alonso 2012). Trata-se de uma atualizaçªo local de debates 
sociológicos que foram comuns com relaçªo a diversos gŒneros de mœ-
sica popular em diferentes partes do mundo25. Tais debates tŒm no con-
ceito de �autenticidade� seu eixo central (Moore 2002). Entre as transfor-
maçıes da mœsica caipira que levaram à cristalizaçªo do rótulo �mœsica 
sertaneja� foi a hibridaçªo entre a mœsica caipira e mœsicas latinoame-

23)	 Para a história da mœsica sertaneja, cf. Alonso (2015), autor que fundamenta vÆrios 
dados sobre mœsica sertaneja apresentados aqui. Cf. tambØm os textos de Tinhorªo 
(2013: 211-224) e Nepomuceno (2000).

24)	 Tradicionalmente, a mœsica caipira tem no dueto de vozes (em terças) acompanhado 
por violªo e viola caipira (dez cordas) sua formaçªo mais valorizada. Sobre isto, cf. Oli-
veira (2004b). As letras, de um modo geral, estªo ligadas tanto à descriçªo de temas 
rurais quanto à temÆtica amorosa, e tŒm um carÆter bastante tradicional.

25)	 Cf., por exemplo, os debates similares relativos ao country (Peterson 1997) e à cajun 
music (Tysserand 1998) estadunidenses.
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ricanas, notadamente na forma de gŒneros advindos do Paraguai e do 
MØxico, um dos fatores determinantes.

A relaçªo da mœsica caipira com o Paraguai estÆ ligada, sobretudo, 
ao trânsito - ainda pouco estudado - cultural e demogrÆ�co na fronteira 
entre os dois países26. HÆ relatos de que a partir de 1936, artistas liga-
dos à mœsica caipira realizaram turnŒs pelo Paraguai, ao mesmo tempo 
em que começaram a produzir cançıes usando ritmos relacionados ao 
Paraguai, tais como a guarânia e a polca paraguaia (Ferrete 1985). AlØm 
disso, começaram a aparecer versıes brasileiras de cançıes paraguaias 
de sucesso. Este processo, que ocupou a dØcada de 1940, teve seu apo-
geu com o sucesso da gravaçªo, em 1952, da guarânia �˝ndia� pela du-
pla Cascatinha e Inhana, dupla que fez fama durante toda a dØcada de 
1950 com versıes brasileiras de sucessos paraguaios e signi�cou a con-
solidaçªo de um campo musical que se tornaria um dos eixos da pro-
duçªo sertaneja durante aproximadamente 30 anos (1950-1980). E nªo 
foi somente a guarânia que a mœsica sertaneja se apropriou da mœsica 
paraguaia: gŒneros como a galopa ou a polca paraguaia tambØm foram 
utilizadas pelos mœsicos sertanejos. É o caso de �Galopeira�, cançªo que 
recebeu uma versªo brasileira em 1967 e teve inœmeras gravaçıes por 
artistas sertanejos, se tornando um clÆssico do gŒnero27. AlØm das ver-
sıes com letras em portuguŒs, estas cançıes tem no trabalho rítmico 
um elemento central no processo de hibridaçªo, alØm do uso de ins-
trumentos extremamente signi�cativos na mœsica do Paraguai, como a 
harpa28. Na gravaçªo de �Galopeira� pela dupla Pedro Bento e ZØ da Es-
trada Ø uma harpa que abre a gravaçªo.

Este processo foi vivido de tal forma que elementos relativos ao 
Paraguai eram transmutados em �novidades�, de�nidas por novos ter-
mos. É o caso do clÆssico da mœsica sertaneja �Saudade da Minha Terra�, 
um rasqueado gravado em 1967 pela dupla Belmonte e Amaraí e que 
aparecia de�nida no seu lançamento como �moda campeira� - termo 
brasileiro para o �rasqueado�. �Saudade da Minha Terra� Ø um verda-
deiro hino da mœsica sertaneja no Brasil, sendo uma cançªo extrema-
mente popular no interior de Sªo Paulo, ParanÆ, Mato Grosso e GoiÆs e, 
no discurso de muitas pessoas do interior, esta Ø uma mœsica tradicio-

26)	 Para um estudo sobre o trânsito demogrÆ�co na fronteira entre os dois países, cf. Al-
buquerque (2009).

27)	 Ouvir, como exemplo, a gravaçªo da dupla sertaneja Pedro Bento e ZØ da Estrada, de 
1972. 

28)	 Para um estudo dos elementos musicais envolvidos na hibridaçªo entre mœsica serta-
neja e mœsicas do Paraguai, cf. Higa (2010). Para um estudo sobre a guarânia, Luzko 
(2004). Sobre o papel da harpa na representaçªo do Paraguai, cf. Cólman (2007).
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nal. Em suma, seus elementos estrangeiros nªo sªo escutados enquanto 
tais e, neste caso, a mœsica opera como um elemento de trânsito para 
uma fronteira que, sob certos aspectos, Ø pouco percebida pelos brasi-
leiros29.

No entanto, este Paraguai da mœsica sertaneja aparece relacionado 
a outros elementos de outras procedŒncias. Quando escutamos a polca 
�PØ de Cedro�, gravada em 1963 pela dupla Tibagi e Miltinho, o ritmo 
Ø de polca mas o arranjo traz um par de trompetes que aponta para 
um outro processo de hibridaçªo que estava ocorrendo de forma con-
comitante com a mœsica sertaneja: desta vez com gŒneros mexicanos, 
tais como o bolero, a rancheira e o corrido (Alonso 2016). A entrada do 
bolero na mœsica sertaneja seguiu, de certa forma, o mesmo processo 
da mœsica brasileira como um todo (jÆ descrito acima), sendo intenso 
durante toda a dØcada de 50. AtravØs do bolero houve uma Œnfase na 
temÆtica romântica, bem como a introduçªo de instrumentos como 
bongôs e trompetes, alØm de padrıes de acompanhamento rítmico. A 
cançªo, citada acima, �Boneca Cobiçada�, gravada pela dupla Palmeira 
e BiÆ em 1956, Ø considerada um marco do �bolero sertanejo�. Durante 
toda a dØcada de 50 e 60, inœmeras duplas sertanejas �zeram do bolero 
um eixo de seus trabalhos musicais.

O MØxico, todavia, seria denotado de forma mais intensa pelo uso 
que a mœsica sertaneja fez de rancheiras e corridos. Duas duplas pas-
saram a ser referŒncias centrais neste processo: Pedro Bento e ZØ da 
Estrada, MilionÆrio e JosØ Rico. A primeira dupla começou a gravar em 
1959, com um repertório, em grande medida, formado por cançıes no 
tradicional estilo caipira. Por volta de 1961, no entanto, começam a apre-
sentar rancheiras e se especializam no gŒnero durante toda a dØcada, 
lançando discos como �Os Amantes da Rancheira� (1961) e vÆrios ou-
tros onde apresentavam rancheiras (e boleros) de autoria própria ou ver-
sıes de cançıes de JosØ Alfredo GimØnez, Cuco Sanches, dentre outros 
compositores mexicanos. Pedro Bento e ZØ da Estrada nªo se limitaram 
ao aspecto sonoro e se apropriaram tambØm de elementos performÆti-
cos: por volta de 1965 começaram a se apresentar vestidos de mariachis 
e a usar interpretaçıes vocais características das rancheiras mexicanas, 
como os �ai, ai, ai� ou �ui, ui, ui�30. Pedro Bento e ZØ da Estrada nªo foi a 
primeira dupla sertaneja a gravar rancheiras, mas sem dœvida foi a que 
vinculou seu trabalho de forma mais intensa a este gŒnero mexicano.

29)	 Albuquerque (2009) revela como, sob certos aspectos, a fronteira entre Brasil e Pa-
raguai nªo Ø vivida enquanto tal por muitos brasileiros e paraguaios, como se nªo ti-
vesse fronteira.

30)	 Ouvir, como exemplo, a gravaçªo da rancheira �Bebendo e Chorando�, de 1961.
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Esse contato com a rancheira estava relacionada com o sucesso, 
no Brasil, do cinema mexicano durante toda a dØcada de 1950. VÆrias 
duplas sertaneja, por exemplo, citam o ator e cantor Miguel Aceves Me-
jía como sua grande in�uŒncia na relaçªo com a rancheira (Nepomu-
ceno 2000). O cinema mexicano, no Brasil, rapidamente tornou-se muito 
popular entre segmentos sociais urbanos mais pobres, formados em 
grande medida por trabalhadores que haviam migrado de zonas rurais 
para as grandes cidades. Esta populaçªo de migrantes era o pœblico da 
mœsica sertaneja (Reily 1992). Estudar tanto a mœsica sertaneja deste pe-
ríodo quanto a entrada do cinema mexicano no país signi�ca ter acesso 
a duas das principais fontes de lazer de trabalhadores do meio urbano 
no Centro-Sul do Brasil. Da mesma forma, Ø atravØs do cinema que o 
pœblico brasileiro toma contato com os corridos, que serªo centrais nos 
trabalhos de uma das principais duplas sertanejas da dØcada de 1970: 
MilionÆrio e JosØ Rico. Gravaçıes como �O Tropeiro� (1979) e �Viva a 
vida� (1988) sªo exemplos de cançıes onde o corrido mexicano Ø adap-
tado para o cancioneiro sertanejo e tal adaptaçªo era fruto da in�uŒncia 
do cinema. Esta importância do cinema mexicano na mœsica popular no 
Brasil constitui uma importante lacuna da historiogra�a da mœsica bra-
sileira. 

Paraguai e MØxico, nesse sentido, ofereceram padrıes musicais 
que foram hegemônicos na mœsica sertaneja entre 1950 e 1980. As prin-
cipais duplas deste período transitavam, em seus trabalhos, entre guarâ-
nias e polcas paraguaias, rancheiras e boleros e gŒneros caipiras tradi-
cionais - Ø o caso, por exemplo, da discogra�a de MilionÆrio e JosØ Rico, 
entre 1970 e 1980. O caso deles Ø paradigmÆtico e aparece de forma si-
milar na discogra�a de Chitªozinho e Xororó, Trio Parada Dura, Tibagi e 
Miltinho, dentre outros artistas. Em todos eles, o hibridismo comentado 
em �PØ de Cedro� Ø constante: ritmo paraguaio com a presença de trom-
petes ou vocalizaçıes rancheiras, ou ainda, ritmo mexicano feito com 
rasqueados no violªo e harpas no arranjo. Este quadro só se alterou a 
partir da segunda metade da dØcada de 1980, quando a mœsica serta-
neja passou por novas transformaçıes e, sobretudo, passou a ser consu-
mida por um pœblico de outra ordem. No entanto, entre 1950 e 1980, o 
que predominava na mœsica sertaneja era esta mistura do Paraguai com 
o MØxico. E Ø importante observar que o código que operava estas mis-
turas e apropriaçıes era a ruralidade: o fato de que tanto a mœsica ser-
taneja quanto as rancheiras e os corridos, alØm dos gŒneros paraguaios, 
problematizavam a relaçªo campo-cidade. 

Do ponto de vista das classes mØdias urbanas, este repertório ser-
tanejo era ouvido sob o signo de um mau gosto estØtico e, nas histórias 
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da mœsica brasileira, nªo raro ele Ø excluído ou remetido a um espaço 
menor (Tinhorªo 2013). A partir da dØcada de 1960, uma palavra pas-
sou a ser usada pelas classes mØdias urbanas para de�nir este repertó-
rio e outros de carÆter popular: �brega�. Esta expressªo, atØ a dØcada de 
1990, era derrogativa: era usado pelas elites culturais para indicar um 
repertório considerado de baixo valor estØtico e ligado a classes po-
pulares urbanas. Nesse sentido, �brega� era um termo acusativo usado 
para excluir e criar separaçıes estØticas. Araœjo (1988) revela como o 
uso deste termo estava relacionado a con�itos entre classes sociais no 
Brasil e, de fato, a expressªo �mœsica brega� era usada para se referir 
à mœsica de trabalhadores como empregadas domØsticas e motoristas 
de caminhªo. Apesar da mœsica sertaneja ser acusada de ser �brega�, o 
termo era mais empregado para denotar outros artistas e outras mœsi-
cas, diferentes da mœsica sertaneja.

O estudo de Araœjo (2010) para este repertório mostra como musi-
calmente o campo da �mœsica brega� nas dØcadas de 60 e 70 se cons-
titui sem referŒncia à ideia de �interior do Brasil�, presente na mœsica 
sertaneja - mesmo que esta fosse produzida no meio urbano. O artistas 
considerados �bregas� operavam num mercado de referŒncias urbanas 
e extremamente popular em termos de pœblico. E este Ø um ponto cen-
tral na compreensªo do brega: sua cristalizaçªo estava ligada ao con-
sumo popular de mœsica que ocorria desde a dØcada de 1940 e que, 
desde entªo, sofria um processo de diferenciaçªo de pœblico. Desta 
forma, vÆrios cantores valorizados nos anos 50, após a Bossa Nova sªo 
remetidos ao lugar do brega. É desse campo desvalorizado que sur-
girªo os intØrpretes considerados expoentes da mœsica brega nos anos 
60 e 70: Agnaldo Timóteo, Waldick Soriano, Wando, dentre outros. 

E a relaçªo da mœsica brega das dØcadas de 1960, 1970 e 1980 
com os gŒneros latinoamericanos teve no bolero o seu eixo central. 
Apesar deste gŒnero tambØm aparecer na MPB da dØcada de 70, sua 
presença nos trabalhos de vÆrios artistas bregas era uma das razıes da 
desvalorizaçªo destes artistas. Aqui �ca evidente a diferença de valor 
atribuído à mœsica de diferentes faixas de pœblico: enquanto para uns o 
bolero aparecia como um elemento a mais na produçªo de uma mœsica 
valorizada esteticamente, para outros era sinal de pobreza estØtica. O 
que interessa aqui Ø o fato de que tanto a mœsica sertaneja quanto a mœ-
sica brega, entre as dØcadas de 60 e 80, terem estabelecido mediaçıes 
com a mœsica latinoamericana a partir de gŒneros e países nªo valoriza-
dos em outras mediaçıes: o Paraguai e o MØxico - este œltimo com re-
presentaçıes de sua ruralidade.
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7.
Muitas outras mediaçıes produzidas a partir de posiçıes nªo-hegemô-
nicas da cultura brasileira poderiam ser citadas. HÆ, por exemplo, a re-
laçªo da mœsica do Rio Grande do Sul - mœsica gauchesca - com o cha-
mamØ produzido no norte da Argentina e Paraguai (Ferraro 2013). O 
chamamØ constitui um gŒnero importante dentro da mœsica gauchesca 
e tambØm da mœsica sertaneja produzida no Mato Grosso (Higa 2010) 
e estÆ relacionado a trânsitos intensos na regiªo de fronteira, entre Bra-
sil, Argentina e Paraguai, bem como a movimentos migratórios internos 
a estes países (Marcon 2013). Uma cançªo como �Mercedita�, o famoso 
chamamØ do argentino Ramón Sexto Ríos, circula entre os estados do 
sul do Brasil (alØm do Mato Grosso), o chamado �litoral� da Argentina 
(províncias de Entre-Ríos, Corrientes e Missiones) e Paraguai, fazendo 
parte do cotidiano musical de toda esta Ærea31. 

Uma outra mediaçªo importante, ainda pouco estudada, diz res-
peito a entrada de gŒneros caribenhos no Brasil, tais como o zouk e a 
bachata. No primeiro caso, hÆ o exemplo do lambada, dança extrema-
mente popular no Brasil a partir da segunda metade da dØcada de 80. 
A popularidade da lambada se vinculou ao sucesso, mundial, de �Cho-
rando se foi�, cançªo gravada em 1989 pelo grupo Kaoma, formado por 
franceses e brasileiros. A trajetória desta cançªo exempli�ca a cadeia de 
instâncias envolvidas nestes processos de mediaçªo e hibridaçªo. �Cho-
rando se foi� Ø uma versªo zouk de �Llorando se fue�, do grupo boliviano 
Los Kjarkas, gravada originalmente em 1981. Este fato, quando do su-
cesso da cançªo no Brasil, foi completamente desconhecido do pœblico 
e aponta para trânsitos musicais que ainda merecem estudos: da Bolí-
via a cançªo foi apropriada pelo circuito do zouk caribenho o qual tinha 
ligaçıes, desde a dØcada de 70, com o circuito de mœsica dançante na 
Europa e nos EUA (Guibault 1993). A lambada explode no Brasil sob o 
signo de �mœsica tropical�, tendo uma enorme popularidade nas regiıes 
Norte e Nordeste do Brasil e chamando a atençªo para estes trânsitos 
entre a mœsica brasileira e a mœsica caribenha. O mesmo pode ser dito 
com relaçªo à bachata, desde a dØcada de 90 incorporada aos trabalhos 
de vÆrios mœsicos considerados �bregas�, como Fagner e Sidney Magal. 
Fagner, que surge no cenÆrio musical brasileiro no começo da dØcada 
de 1970, com um trabalho inserido no contexto da MPB - seu primeiro 
Ælbum, de 1973, apresentava elementos de mœsicas tradicionais do Nor-
deste misturadas com elementos do rock psicodØlico dos anos 60 - in-

31)	 No Brasil, por exemplo, pode-se escutar tanto versıes argentinas de �Mercedita� (in-
clusive a mais famosa delas, feita por Ramona Galarza, em 1967), quanto inœmeras ver-
sıes, com letras em portuguŒs, feitas por artistas brasileiros. 
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vestiria, a partir da dØcada de 80, na expressªo romântica, dialogando 
com sonoridades consideradas �bregas�. Em 1991, Fagner gravou uma 
versªo, com gigantesco sucesso, em portuguŒs de �Burbujas de Amor�, 
bachata que havia sido gravada um ano antes pelo dominicano Juan 
Luís Guerra. Da mesma forma, atualmente, um cantor de mœsica serta-
neja como Michel Teló tem se aproximado da bachata dominicana, enfa-
tizando o carÆter de �cantor romântico� como estratØgia de inserçªo no 
mercado norteamericano32. Em suma, nos œltimos 20 anos, canais de 
mediaçªo entre a bachata e a mœsica popular brasileira tŒm sido estabe-
lecidos a partir, conforme apontado acima, de posiçıes nªo-hegemôni-
cas nos discursos sobre cultura brasileira.

É importante observar aqui que tanto o zouk quanto a bachata re-
presentam prÆticas musicais que estªo no limite do que se poderia cha-
mar de �mœsica latinoamericana�. Como a�rma Bethell (2009), a ideia de 
AmØrica Latina e sua construçªo envolve uma sØrie de representaçıes 
e debates sobre o continente americano. A inclusªo, por exemplo, de 
países caribenhos nesta construçªo discursiva Ø matØria de inœmeros 
debates, haja vista que vÆrios países do Caribe, como Haiti e a Jamaica, 
por exemplo, sªo de colonizaçªo francesa e inglesa. No entanto, muito 
da entrada destes gŒneros caribenhos no Brasil estÆ englobada nos 
mesmo processos de apropriaçªo de gŒneros musicais ouvidos como 
latinos. A compreensªo dos signi�cados atribuídos, por exemplo, a uma 
gravaçªo como �Borbulhas de Amor�, por Fagner, passa pela considera-
çªo de toda a história de apropriaçªo do bolero pela mœsica brasileira. 
Na verdade, mais do que um referente geogrÆ�co, o que importa aqui Ø 
o código de apropriaçªo destes repertórios: o amor. Em torno da ideia 
de �mœsica romântica�, uma representaçªo da AmØrica Latina foi sendo 
construída em torno de boleros, bachatas e tangos. Por sua vez, repre-
sentaçıes da �ruralidade� ou da relaçªo entre �rural e urbano� coloca-
ram no mesmo conjunto gŒneros tªo díspares como a mœsica sertaneja, 
a rancheira, o corrido, o chamamØ, a guarânia e a polca paraguaia. 

Este texto procurou simplesmente apresentar um ponto de partida 
para o estudo de inœmeras mediaçıes feitas entre a mœsica popular no 
Brasil e a mœsica popular da AmØrica Latina. TrŒs grandes exemplos des-
tas mediaçıes foram citados aqui, mas inœmeras outras foram deixadas 
de fora33. Algumas, como aquela produzida pela MPB, tŒm um lugar 

32)	 Vide, por exemplo, a colaboraçªo de Teló e Prince Royce em torno da cançªo �Darte 
un beso�, em 2014.

33)	 Uma, em particular, merece citaçªo: trata-se dos trânsitos musicais entre o Brasil e pa-
íses como o Perœ e a Colômbia, atravØs da Amazônia. A importância desta fronteira 
estÆ relacionada à própria importância da Amazônia no contexto contemporâneo da 
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destacado nas narrativas sobre história da mœsica popular no Brasil. Ou-
tras, como as in�uŒncias mexicanas e paraguaias na mœsica sertaneja, só 
recentemente tŒm sido matØria de estudos e valorizaçªo por parte de 
historiadores e mœsicos34. É verdade que o Brasil, historicamente, deu 
as costas para o continente latinoamericano e que a própria inclusªo do 
Brasil na ideia de AmØrica Latina Ø extremamente problemÆtica. No en-
tanto, se as portas estiveram ao longo do sØculo XX relativamente fecha-
das, as janelas estiveram abertas e muita mœsica produzida na AmØrica 
Latina entrou, sem que, muitas vezes, os brasileiros tivessem consciŒn-
cia disso. 
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II.2. A doce persuasªo: Pedro Vargas e a 
diplomacia cultural

Danilo Cymrot1

Centro de Pesquisa e Formação do Sesc em São Paulo

Introduçªo
Pedro Vargas nasceu em San Miguel Allende, Guanajuato, MØxico, em 
1906. Abandonou a carreira de medicina para dedicar-se ao estudo do 
bel canto e iniciou sua carreira artística em 1928 no Teatro Esperanza Iris, 
formando parte do elenco da ópera Cavalleria rusticana de Mascagni. 
Neste mesmo ano viajou pela primeira vez aos EUA como solista da Or-
questra Típica de Lerdo de Tejada e gravou em Chicago seu primeiro 
disco com uma cançªo titulada Primer amor, de Lerdo de Tejada. Em 
1930 venceu o concurso Ann Harding por sua interpretaçªo do vals de 
Carlos Espinosa de los Monteros. Em 1936 realizou sua primeira viagem 
artística para a AmØrica do Sul. Seu sucesso por diversos países da AmØ-
rica lhe valeu o título de �Tenor Continental�.

Segundo Yolanda Moreno Rivas, durante mais de cinquenta anos, 
�Pedro Vargas provavelmente foi o cantor mais popular e cotizado no 
MØxico�. Sua a�nada voz de tenor era ouvida em todos os meios de di-
fusªo. Foi artista fundador da estaçªo de rÆdio XEW em 1930, da te-
levisªo em 1950, com o programa Estudio de Pedro Vargas, e apare-
ceu em mais de quarenta �lmes. Pedro Vargas lançou e fez conhecida 
uma in�nidade de cançıes dos autores da Øpoca de ouro da cançªo 
mexicana: Gonzalo Curiel, Agustín Lara, Maria Grever, Mario Talavera, 
Esparza Oteo, Tata Nacho, etc.2 

O objetivo deste artigo Ø analisar a cobertura dos jornais Folha da 
Manhª, Folha da Noite, Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo e Jornal 

1)	 Doutor em Criminologia pela Faculdade de Direito da Universidade de Sªo Paulo, 
pesquisador do Centro de Pesquisa e Formaçªo do Sesc em Sªo Paulo, mœsico e com-
positor.

2)	 RIVAS, Yolanda Moreno. História da mœsica popular mexicana. Oceano. 2008. 3 ed. p. 
96. 
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do Brasil sobre a presença do cantor Pedro Vargas no Brasil e sua relaçªo 
com a política brasileira. Cabe registrar, no entanto, que o mecanismo 
de busca dos jornais citados para rastrear as notícias em que Pedro Var-
gas foi citado nªo Ø totalmente con�Ævel. HÆ casos, por exemplo, em 
que um nome borrado nªo Ø registrado. O caso de homônimos, por ou-
tro lado, foi facilmente solucionado tendo em vista o contexto da notícia.

A escolha por Pedro Vargas se deu por sua importância no MØxico, 
por ser o cantor mexicano com o maior nœmero de ocorrŒncias na pes-
quisa dentre todos os outros pesquisados que atuaram entre os anos de 
1930 e 1970 e por seu auge ter ocorrido nos anos 40, justamente o pe-
ríodo da Era Vargas e da política de boa-vizinhança patrocinada pelos 
EUA, que teve no cinema mexicano um dos seus principais veículos.3 

3)	 No livro A cançªo A cançªo no tempo: 85 anos de mœsicas brasileiras (vol. 1: 1901-
1957), Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello compilaram as mœsicas que mais �-
zeram sucesso no Brasil ano a ano, de 1901 a 1957, nacionais e estrangeiras, sejam 
as que �zeram ao serem lançadas, �nªo importando sua qualidade ou permanŒn-
cia�, sejam as que nªo obtiveram sucesso imediato, mas que, �em razªo de sua quali-
dade, acabaram por merecer a consagraçªo popular�. Foram listadas quarenta e duas 
cançıes que integravam o repertório de Pedro Vargas, dentre quatrocentas cançıes 
estrangeiras no total, ainda que nªo necessariamente tivessem sido gravadas por ele 
no ano em �zeram sucesso no Brasil e que tivessem sido gravadas tambØm por outros 
intØrpretes. Os autores constataram o fato frequente de mœsicas internacionais, prin-
cipalmente latino-americanas, que se popularizaram no Brasil vÆrios anos depois de 
seu surgimento nos países de origem. Só em 1940 foram listadas cinco mœsicas do 
repertório de Pedro Vargas, o mesmo nœmero do ano de 1949. Em 1939 e 1945 fo-
ram listadas, em cada ano, quatro cançıes. Fizeram sucesso em 1939 Farolito (Agustin 
Lara), Marimba (Agustin Lara), Nostalgias (Enrique Cadicamo e Juan Carlos Cobian) e 
Ti-pi-tin (Maria Grever). Em 1940 foram Adios Mariquita Linda (Marcos P. Jimenez), Alla 
en El Rancho Grande (Silvano R. Ramos), Desesperadamente (Gabriel Ruiz), Para vigo 
me voy (Say si si) (Ernesto Lecuona) e Vereda Tropical (Gonzalo Curiel). Em 1945 fo-
ram Granada (Agustin Lara) , Nosotros (Pedro Junco Jœnior), Per�dia (Alberto Domin-
guez) e Santa (Agustin Lara). Em 1949 foram Frio en el alma (Miguel Angel Vallada-
res), Luna lunera (Tony Fergo), Maria Bonita (Agustin Lara), Palabras de mujer (Agustin 
Lara) e Pecadora (Agustin Lara). As outras cançıes listadas, nos outros anos do pe-
ríodo, foram Estrellita, Cielito lindo (Tema popular mexicano), La cumparsita (Gerardo 
Matos Rodriguez, Pacual Contursi e Enrique P. Maroni), El manicero (The peanut ven-
dor) (Moises Simon), Aquellos ojos verdes (Nilo Menendez e Adolfo Utrera), El dia que 
me quieras (Carlos Gardel e Alfredo Le Pera), Flor de Lys (Agustin Lara), Quierame mu-
cho (Yours) (Gonzalo Roig), Adios (Enrique Madriguera), Maria Elena (Lorenzo Barce-
lata), Solamente una vez (Agustin Lara), Besame mucho (Consuelo Velasquez), Frenesi 
(Alberto Dominguez), Malagueæa (Elpídio Ramirez e Pedro Galindo), La ultima noche 
(Bobby Collazo), Negra consentida (Joaquim Pardave) , QuizÆs, quizÆs, quizÆs (Don Fa-
biÆn), TrŒs palabras (Osvaldo FarrØs), Ay de mi (Osvaldo FarrØs), Pecado (Carlos Bahr, 
Enrique Francini e Armando Pontier), Vaya com Dios (Larry Russel, Inez James e Buddy 
Pepper), Contigo en la distancia (CØsar Portillo de la Luz), História de un amor (Car-
los Almaran), Lisboa antiga (A. do Vale, J. Galhardo e Raul Portela) (SEVERIANO, Jairo; 
HOMEM DE MELLO, Zuza.�A cançªo no tempo: 85 anos de mœsicas brasileiras (vol. 1: 
1901-1957). Sªo Paulo: Ed. 34, 1997).
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Um embaixador gentil
Entre 1930 e 1936, o Embaixador do MØxico no Brasil foi o escritor e in-
telectual Alfonso Reyes. Em sua casa, no bairro das Laranjeiras, Rio de 
Janeiro, recebia aos domingos artistas e intelectuais brasileiros como 
Manuel Bandeira, Cecília Meireles, Raquel de Queiroz, Gilberto Freyre, 
Jorge de Lima, entre outros. Quando deixou o Rio de Janeiro, foi ho-
menageado por Manuel Bandeira em versos do Rondó dos cavalinhos: 
�Os cavalinhos correndo/e nós, cavalıes, comendo.../ Alfonso Reyes 
partindo,/e tanta gente �cando...�.4

No dia 15 de maio de 1936, o entªo Embaixador Alfonso Reyes, 
ao microfone do programa A Hora do Brasil, do Departamento Nacio-
nal de Propaganda, discursou para todo o país antes de um recital de 
Pedro Vargas, jÆ entªo considerado �o grande tenor mexicano que vem 
de atuar com incomparÆvel Œxito no ·broadcasting‘ carioca�, �o cantor 
mÆximo� do MØxico, cujas cançıes alcançaram um �sucesso magní�co�. 
No discurso do Embaixador, �ca claro o papel de Pedro Vargas como di-
plomata cultural de seu país no Brasil:

Ouvem-me os brasileiros, e consta-me tambØm que alguns mexicanos me 
ouvem ao menos em Monterrei- minha terra natal- de onde tŒm chegado 
cartas que dªo testemunho do interesse com que lÆ se recebe a �Hora o�-
cial� do Brasil.Aos brasileiros quero manifestar a gratidªo com que o MØ-
xico recebe a hospitalidade que hoje se concede à sua mœsica, nas pes-
soas do tenor Pedro Vargas e do pianista Pepe Agueros. �Aos mexicanos 
quero assegurar que Vargas e Agueros tŒm merecido aplausos ao difundir 
� como eles o sabem fazer- as expressıes mais populares e melhores do 
nosso temperamento musical (coisa que bem interpretada, se confunde 
com o nosso próprio temperamento nacional) criando nesta Repœblica 
irmª um ambiente de franca simpatia e de profunda comunhªo. MØxico 
Ø país musical, e nªo Ø paradoxo assegurar que algum dia se poderÆ in-
terpretar sua história atravØs de suas toadas populares e de suas cançıes 
artísticas. Quando a razªo clari�ca e depura semelhantes interpretaçıes, 
avança a intuiçªo pelos seus caminhos obscuros: e a nossa mœsica chega 
às almas brasileiras como uma doce persuasªo, penetrando nelas com a 
naturalidade de uma mªo que se enlaça com uma mªo amiga. Nªo Ø esta 
a ocasiªo de perder-se em longas explicaçıes: cada segundo que ocupo 
no microfone, Ø roubado por mim ao deleite dos que ouvem, os quais es-
peram cançıes e nªo discursos. Minha modesta funçªo reduz-se a levan-
tar a cortina. Contudo desejo que �que antes bem clara uma ideia, que me 

4)	 NA˙ÕES perdidamente enamoradas, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 jun. 1991. p. 
9.
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acompanha ao longo da minha experiŒncia. Por mœltiplas razıes e com-
plexas circunstâncias históricas, necessita o MØxico mais que muitos ou-
tros povos ser bem conhecido alØm de suas fronteiras, para reti�car incom-
preensıes que descuidadamente tŒm aparecido em torno de suas lutas 
exemplares e de seus esforços para descobrir o legítimo sentido de seu 
ser. � Cada mexicano que cruza a fronteira leva sobre si uma responsa-
bilidade de verdadeiro embaixador, e Ø bom que saiba que os seus atos 
como indivíduos serªo computados fatalmente em conta de sua naçªo. 
Pois Vargas e Agueros souberam arcar garbosamente com esta tarefa. E 
onde recebeis, amigos brasileiros, estes emissÆrios da sensibilidade mexi-
cana, sªo supØr�uos os representantes o�ciais. Eu devo calar-me: eles la-
vam a voz cantante.- Agradecido (grifos meus).5

 Alfonso Reyes nªo foi, porØm, o œnico que viu em Pedro Vargas a �-
gura de um embaixador informal do MØxico, que fazia uso de uma �doce 
persuasªo�. O escritor Gastªo Penalva, em junho de 1941, assim se refe-
riu a Pedro Vargas e outros cantores e compositores mexicanos que fa-
ziam sucesso no Brasil da Øpoca:

A mœsica, no MØxico, Ø o azulejo das embaixadas radiosas. Vem atØ nós 
aos nossos dias frios e mecânicos, em fragmentos de luz dourada, pela voz 

5)	 O RECITAL de Pedro Vargas para o Brasil, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 mai. 1936.

O embaixador do MØxico, tendo ao lado o tenor Vargas e o Dr. Lourival Fontes (Jornal do 
Brasil, Rio de Janeiro, 16 mai. 1936). 
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dos Tirado, dos Guizar, dos Pedro Vargas, levando aos ouvidos do mundo 
as notas expressivas do gŒnio musical de um Agustín ou uma Tereza Lara. 
Falhem as outras embaixadas, essa ao menos se implanta com gentileza e 
altaneria, exibe às bambiarras dos cassinos a alma de um povo e a glória 
de uma pÆtria (grifo nosso).6

Em matØria de 1991 sobre os cinquenta anos de bolero no Brasil, 
Elvira Rios e Pedro Vargas sªo descritos como �os principais embaixado-
res dessa maneira pungente de cantar�. Segundo a matØria, Pedro Var-
gas teria vindo só ao Brasil vinte e sete vezes.7 JÆ matØria da Folha de S. 
Paulo de 1990 a�rma que o cantor teria morado trŒs anos no Brasil e gra-
vado pelo selo Victor.8 Por sua vez, matØria de 1966 do Jornal do Brasil 
a�rma que o cantor, que na Øpoca se confessou �grande amigo do Bra-
sil�, teria vindo ao país por vÆrias vezes, principalmente durante 1936 e 
1945, �Øpoca em que na condiçªo de contratado exclusivo do Cassino 
da Urca vinha aqui anualmente�.9

Se Pedro Vargas foi nomeado embaixador do MØxico pelo Embai-
xador o�cial Alfonso Reyes, por outro lado, em 25 de agosto de 1937 o 
cantor jÆ era considerado pela imprensa um �ardoroso propagandista� 
do Rio de Janeiro no exterior:

Dentro de poucos dias, o Rio de Janeiro hospedarÆ, mais uma vez, o con-
sagrado tenor mexicano Pedro Vargas, cujas temporadas em nosso paiz 
se tem constituído verdadeiros acontecimentos. O admirÆvel intØrprete de 
�Flor de Lys� darÆ desta vez vÆrios recitais para a sociedade carioca. E ac-
tuarÆ, como tem feito sempre, em uma das principais estaçıes radiodiffu-
soras da �Cidade Maravilhosa�, da qual elle tem sido, lÆ fora, um ardoroso 
propagandista.10

6)	 PENALVA, Gastªo. Azulejos mexicanos, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 jun. 1941. p. 
5.

7)	 DOIS pra lÆ, dois pra cÆ, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 07 jul. 1991.

8)	 COLECIONADOR tem raridades em acervo com 64 mil discos, Folha de S. Paulo, Sªo 
Paulo, 19 dez. 1990. p. J-6.

9)	 RIDDLE acha bossa nova importante, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 out. 1966. P. 
15.

10)	 PEDRO Vargas novamente no Rio de Janeiro, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 25 ago. 
1937. p. 11. Essas notícias desmentem a a�rmaçªo de Edwin Pitre-VÆsquez de que o 
impacto da apresentaçªo de Pedro Vargas no Cassino da Urca no início de 1941 pode 
ser considerado o ponta-pØ inicial da história do bolero no Brasil, que �logo seria na-
cionalizado por Edu da Gaita com a composiçªo ·Uma gata em Sevilha‘� (PITRE-V`S-
QUEZ, Edwin. O bolero no Brasil: metÆforas sociais interculturais. p. 2). JÆ Jairo Seve-
riano conta que Pedro Vargas foi um dos responsÆveis, desde o �nal dos anos 1930, 
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Em 21 de abril de 1936, realizou-se no Instituto Nacional de Mœ-
sica a festa em homenagem ao Clube Tenentes do Diabo, sociedade 
carnavalesca, com as presenças de Pedro Vargas, Bando da Lua, Ce-
sar Ladeira, Custódio Mesquita, Dircinha Batista, Linda Batista, Dalva de 
Oliveira e muitos outros.11 Em 16 de janeiro de 1941, foi noticiado que 
Custódio Mesquita planejava uma viagem ao MØxico, levando em sua 
companhia Silvio Caldas e que, assim, seria �condignamente retribuída 
a visita de Pedro Vargas ao Brasil�, uma das tantas outras que o tenor me-
xicano fez .12

Em 24 de outubro de 1936, a diretoria do clube de futebol Madu-
reira, para �dar grande impulso� a ele, negociava com Pedro Vargas, que 
se exibia numa das estaçıes de rÆdio do Rio de Janeiro, uma excursªo 
ao MØxico, Estados Unidos, Cuba, PanamÆ e outros países da costa do 
Pací�co.13 JÆ em março de 1956, vinte anos depois, quando da reali-
zaçªo da segunda ediçªo do Campeonato Pan-Americano de Futebol, 
na Cidade do MØxico, em que Brasil venceu e se tornou bicampeªo, Pe-
dro Vargas, descrito pela imprensa como �grande amigo de todos os 
brasileiros que chegam a esta capital�, ofereceu uma recepçªo à dele-
gaçªo de futebol do Brasil em sua residŒncia, com �muita mœsica� e fei-
joada �tipicamente brasileira�.14 

A delegaçªo brasileira foi recebida por Pedro Vargas, mas nªo 
pelo prefeito da Cidade do MØxico, conforme era previsto. Neste caso, 
se concretizou literalmente a sentença de Gastªo Penalva redigida em 
1941: �Falhem as outras embaixadas, essa [a mœsica mexicana] ao me-
nos se implanta com gentileza e altaneria�.

O prefeito se recusou a receber a delegaçªo brasileira, tendo em 
vista a ausŒncia do embaixador Thompson Flores, que devido aos seus 
mœltiplos afazeres nªo pode acompanhar a delegaçªo. Os brasileiros 
foram recepcionados pelo secretÆrio particular do prefeito, sendo nesta 
oportunidade entregue uma mensagem destinada a ele. Segundo a 
imprensa da Øpoca, �o fato causou espØcie por parte da che�a da em-

pela intensi�caçªo do sucesso do bolero no Brasil com suas temporadas anuais no Rio 
de Janeiro (Apud MERHY, Silvio Augusto. Do abajur lilÆs ao band-aid no calcanhar: o 
bolero de Dalva de Oliveira a Elis Regina. p. 193).

11)	 FESTA em homenagem ao Clube Tenentes do Diabo, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 
21 abr. 1936. p. 13.

12)	 RADIO, Folha da Noite, Sªo Paulo, 16 jan. 1941. p. 4.

13)	 NOTAS DESPORTIVAS, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 24 out. 1936.

14)	 VIBRARAM os jogadores brasileiros após a vitória sobre os chilenos, Folha da Manhª, 
Sªo Paulo, 03 mar. 1956. p. 7.
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baixada, sabendo-se que no Brasil todo este protocolo Ø dispensado 
quando se trata de recepcionar delegaçıes estrangeiras, que nos hon-
ram com a visita�.15 

Em junho de 1936, antes, portanto, de estrear o seu primeiro �lme, 
Pedro Vargas lançou o 78 RPM Victor 34.060, em que gravou, em dueto 
com Olga Praguer Coelho, o lamento Canto de expatriaçªo (Humberto 
Porto), acompanhados de Conjunto Typico, e a cantiga folclórica bra-
sileira Boi boi boi (adaptaçªo de Georgina Erismann), acompanhados 
pelos violıes de Pereira Filho e Luiz Bittencourt.16 HÆ registros da veicu-
laçªo da gravaçªo de Pedro Vargas e Olga Praguer Coelho de Canto de 
expatriaçªo no programa de rÆdio do Departamento de Propaganda do 
Brasil nos dias 21 de maio de 1936, 13 de março de 1937 e 02 de abril 
de 1937. No dia 13 de março de 1937 tambØm foi veiculada a grava-
çªo de Boi, boi, boi. No dia 03 de setembro de 1938, a apresentaçªo de 
Olga Praguer Coelho e Pedro Vargas no Theatro Sant·Anna, cantando 
solos e duetos, foi irradiada pela RÆdio Tupy de S. Paulo, no festival co-
memorativo de seu primeiro aniversÆrio.17

 As adaptaçıes de cantigas tradicionais caracterizariam a carreira 
de Olga Praguer Coelho. A cantora foi indicada pelo governo Vargas, no 
mesmo ano de 1936, como Embaixatriz do Brasil no Congresso Interna-
cional de Folclore realizado em Berlim, na Alemanha nazista, no mesmo 
ano das Olimpíadas e às vØsperas da Segunda Guerra Mundial. Assim 
como Pedro Vargas, Olga teve formaçªo erudita e uma vitoriosa carreira 
internacional, mesmo cantando cançıes folclóricas, ou atØ mesmo por 
causa disso.18

Em outubro de 1937, foi noticiado que Pedro Vargas gravaria no 
MØxico o fox Tudo cabe num beijo, de Carolina Cardoso de Menezes, 
com letra de Oswaldo Santiago.19 Em novembro do mesmo ano, no-
ticiou-se que o cantor mexicano havia prometido gravar, em seu país, 

15)	 CAMPEONATO Pan-Americano de Foot-ball, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 03 mar. 
1956. p. 10.

16)	 DISCOS Victor Brasileiros, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 14 jun. 1936. p. 19.

17)	 O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 03 set. 1938. p. 8. 

18)	 http://www.cantorasdobrasil.com.br/cantoras/olga_preguer_coelho.htm. Acesso em 
03 mar. 2016. Segundo IgnÆcio de Loyola Brandªo, tanto Olga Praguer Coelho, �ra-
inha da cançªo brasileira�, quanto Pedro Vargas, �o rei do bolero�, com um �pœblico ex-
cepcional�, foram garotos-propaganda do Leite de Rosas, �uma das mais sólidas ins-
tituiçıes de beleza no Brasil� dos anos 30 aos 50 (BRANDˆO, IgnÆcio de Loyola. Um 
visionÆrio da propaganda, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 02 jan. 2004. p. 30). 

19)	 CAROLINA Cardoso de Menezes, óra na �Organizaçªo Record�, Ø um grande sucesso 
do momento, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 14 out. 1937. p. 4609812. 
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a cançªo Mira-me como outra vez, da �festejada compositora paulista� 
Lina Pesce.20 Joªo Alberto Lins de Barros teve trŒs cançıes gravadas 
pelo cantor mexicano, com versos de Olegario Martino.21

Nªo foi possível localizar a discogra�a completa de Pedro Vargas, 
mas nos dois volumes da sØrie de CDs Revivendo dedicados a ele cons-
tam cinco cançıes brasileiras: Canta Maria (Ary Barroso/R. LopØz MØn-
dez), Brasil (Benedito Lacerda/Aldo Cabral), Carinhoso (Joªo de Barro/
Pixinguinha), Boa noite, amor (JosØ Maria de Abreu/Francisco Mattoso) e 
Aquarela do Brasil (Ary Barroso).22

A valsa�Boa noite, amor oi gravada por Pedro Vargas em 1938 e es-
colhida por ele como pre�xo de seu programa. Francisco Alves a gra-
vou em 1950 e tambØm a utilizou como pre�xo sem importar-se com a 
concorrŒncia.23 MatØria de 1961 do Jornal do Brasil informa, porØm, que 
Boa noite, amor foi gravada por Francisco Alves em 1935 e que Pedro 
Vargas fez uma versªo para Me voy, amor.24 JÆ matØria de 1963 sobre o 
compositor Buci Moreira a�rma que suas mœsicas foram gravadas por 
Francisco Alves, Carmen Miranda, MÆrio Reis, Carmen Costa, Pedro Var-
gas, entre outros.25

Em 20 de dezembro de 1939 foi noticiado que Pedro Vargas can-
taria no palco do Cinema Sªo Luis, no Rio de Janeiro, as œltimas �crea-
çıes cariocas, que ele tanto gosta de interpretar�.26 Em 21 de fevereiro 
de 1940 Ø noticiado, por sua vez, que Pedro Celestino, astro da opereta, 
iria brilhar na revista cantando Agora somos felizes, o �lindo nœmero 
de Agostinho Lara que Pedro Vargas popularizou entre nós�.27 Curiosa-
mente, o nome do compositor mexicano Agustín Lara foi abrasileirado. 

O fato de Pedro Vargas fazer parte do Rotary Club, uma entidade 

20)	 NOTICIAS do radio, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 04 nov. 1937. p. 4622923.

21)	 28/01/55, p. 2, Cultor da mœsica.

22)	 http://revivendomusicas.com.br/produto_detalhe.asp?id=5642; http://revivendomu-
sicas.com.br/produto_detalhe.asp?id=5643. Acesso em 05 mar. 2016.

23)	 SOUSA, TÆrik de. Chico Viola das mil cançıes, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 ago. 
1998. p. 7.

24)	  J. MARIA de Abreu prefere ouvir seus �jingles� a pagar para ouvir os seus sambas, Jor-
nal do Brasil, Rio de Janeiro, 06 jul. 1961. p. 3.

25)	 COMPOSITOR Buci Moreira nªo pode casar porque direito autoral Ø pouco, Jornal do 
Brasil, Rio de Janeiro, 13 jul. 1963. p. 10.

26)	 PEDRO Vargas cantarÆ as ultimas creaçıes �brasileiras� no palco do Cinema Sªo Luis!, 
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20 dez. 1939. 

27)	 PEDRO Celestino, astro da opereta, vai brilhar na revista!, Jornal do Brasil, 21 fev. 1940. 
p. 11.
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assistencial internacional, parece ter contribuído para que tivesse uma 
atuaçªo política e um papel de aproximaçªo entre rotarianos mexica-
nos e brasileiros, muitos deles ocupantes de posiçıes de poder, tanto 
no setor pœblico quanto no setor privado. Por outro lado, fazer parte do 
Rotary Club pode ter contribuído para que canais midiÆticos e políticos 
fossem abertos para ele. Em 22 de maio de 1936, foi noticiado que, em 
uma apresentaçªo na Radiodifusora Petropolis junto ao pianista Pepe 
Agueros, Pedro Vargas teve a sua condiçªo de rotariano relembrada 
pelo diretor da rÆdio Carlos Viana, tambØm rotariano, em uma saudaçªo 
de agradecimento.28

Em 24 de setembro de 1937, Pedro Vargas �fez presente� de uma 
bandeira do MØxico na reuniªo almoço semanal do Rotary Clube do 
Rio de Janeiro, sendo �muito aplaudido por esse gesto de cortesia 
internacional�.29 Em 23 de dezembro de 1938, compareceu à reuniªo do 
Rotary Clube de Sªo Paulo, no salªo de festas do Hotel Terminus, repre-
sentando a entidade congŒnere do MØxico, onde preenchia a classi�-
caçªo de Bellas-Artes-Canto. O cantor foi homenageado e saudado, em 
retribuiçªo às �gentilezas de que foram alvos os rotarianos sul-america-
nos, por parte dos companheiros mexicanos, quando da Convençªo In-
ternacional realizada na capital daquelle país centro-americano�. Pedro 
Vargas integrava diversas das comissıes daquele certame.30

Em 23 de dezembro de 1938 Pedro Vargas compareceu à reuniªo 
semanal do Rotary Club de S. Paulo e foi alvo de �carinhosas palavras� 
do sr. Armando de Arruda Pereira. O presidente Herminio Gomes Mo-
reira elogiou os resultados obtidos pela �Jornada contra o Desperdício�, 
com a qual colaboraram Pedro Vargas e vÆrios rotarianos de Sªo Paulo.31

Nªo se pode esquecer ainda o importante papel político que o 
rÆdio exerceu na Era Vargas em um país de dimensıes continentais e 
alto grau de analfabetismo, para integrar a populaçªo, ajudar a construir 
uma identidade nacional(ista) e educÆ-la, tanto em termos de higiene 
quanto em termos ideológicos, divulgando valores como o trabalhismo 
e o pan-americanismo. AlØm de ter suas gravaçıes irradiadas nos pro-
gramas de rÆdio do Departamento de Propaganda do Brasil, hÆ regis-
tros no Jornal do Brasil de que Pedro Vargas teve, em 1939 e 1940, gra-
vaçıes irradiadas em programas de rÆdio da Diretoria de Educaçªo de 

28)	 NOTAS sociais, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22 mai. 1936. 

29)	 ROTARY Clube do Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 set. 1937.

30)	 SESSˆO-ALMO˙O do Rotary Clube de Sªo Paulo, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 24 dez. 
1938. p. 10.

31)	 ROTARY Club de S. Paulo, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 24 dez. 1938. p. 7.
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Adultos e Difusªo Cultural-Secçªo de Museus e Radio-Difusªo e do De-
partamento de Difusªo Cultural-Secçªo de Museus e Radio-Difusªo da 
Prefeitura do Rio de Janeiro, em conjunto com PRA-2, do MinistØrio da 
Educaçªo e Saœde.32 O Departamento de Propaganda e Difusªo Cultu-
ral, órgªo controlador do MinistØrio da Justiça fundado em 1934,�serviu 
de base para organizar o sucessor muito mais centralizador, o Departa-
mento de Imprensa e Propaganda-DIP, fundado em 1939, como instru-
mento basilar do Estado Novo.33 

O sucesso do cinema mexicano e a Política de Boa Vizinhança 
Uma das hipóteses para a incorporaçªo da mœsica mexicana no Brasil Ø 
a de que teria se dado via os �lmes da Época de Ouro do cinema mexi-
cano. Como forma de afastar países latino-americanos da Ærea de in-
�uŒncia dos países do Eixo, os EUA teriam incentivado o intercâmbio 
cultural entre os países americanos, favorecido carreiras internacionais 
de vÆrios artistas latinos, como Carmem Miranda, e �nanciado o cinema 
mexicano, numa política de boa vizinhança que tinha como objetivo tra-
zer os países latino-americanos para a Ærea de in�uŒncia dos EUA, ainda 
que os �lmes tambØm tenham exercido o papel de a�rmar signos de 
nacionalismo e identidade mexicana, como a �gura do charro e do ma-
riachi.

Só em 1938 o MØxico produziu 57 �lmes. Em 1950 a produçªo 
anual alcançou um recorde, 122 �lmes, o que tornava o MØxico um dos 
cinco maiores produtores do mundo. Nos Estados Unidos, ainda nos 
anos 50, o MØxico chegou a superar França e ItÆlia nas bilheterias.34 A 
Pelmex, estatal mexicana que foi a principal responsÆvel pela distribui-

32)	 Noche de ronda e Amor de mis amores em 23 de março de 1939; Nunca, nunca, nunca 
e Chiquita em 30 de março e 01 de junho de 1939; Dime que si e Ti-pi-tin em 08 de 
junho e 17 de dezembro de 1939; Novillero e Granada em 04 de janeiro de 1940; 
Nunca, nunca, nunca em 02 de fevereiro de 1940; Noche de ronda, Amor de mis amo-
res, Ti-pi-tin e Dime que si em 18 de fevereiro de 1940; Novillero e Flores negras em 
28 de fevereiro de 1940; Nunca, nunca, nunca em 05 de março de 1940; Chiquita de 
Moran e Nunca, nunca, nunca em 19 de março de 1940; 23 de abril de 1940 (cançıes 
nªo informadas); Noche de ronda, Amor de mis amores, Ti-pi-tin e Dime que si em 11 
de maio de 1940; Brasil, de Benedito Lacerda e Aldo Cabral, Ventanita colonial, Noche 
de ronda, Amor de mis amores, Cielo tropical, Fidelidad e Bien sabes tu em 25 de maio 
de 1940; Chiquita e Nunca, nunca, nunca em 16 de julho de 1940 e Muæeca de cristal 
e Flores negras em 22 de outubro e 13 de novembro de 1940.

33)	 BARROS, Orlando de. A Guerra dos Artistas: o meio artístico brasileiro e a II Guerra 
Mundial. Revista do Instituto Histórico e GeogrÆ�co Brasileiro, ano 162, n. 412. Rio de 
Janeiro, 2001. p. 134.

34)	 COUTINHO, Eduardo. Uma Hollywood latina em busca de mercados, Jornal do Brasil, 
Rio de Janeiro, 1974. 
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çªo dos �lmes mexicanos no Brasil foi fundada apenas em 1945, mas 
antes disso os �lmes mexicanos jÆ chegavam ao Brasil. AlØm disso, a po-
lítica de boa vizinhança envolveu a inserçªo de elementos latinos, como 
versıes pausterizadas de boleros, no cinema dos próprios EUA.35 

Pedro Vargas jÆ era um cantor cØlebre no Brasil antes mesmo de 
ter sido lançado o seu primeiro �lme, Los chicos de la prensa, em 1937. 
Apenas em 09 de janeiro de 1940 consta o primeiro registro da estreia 
de um �lme de Pedro Vargas em Sªo Paulo. Trata-se do terceiro �lme de 
sua �lmogra�a, Canto a mi tierra (1940), produçªo da Hispania Filmes di-
rigido por Virgilio Calderón e traduzido para MØxico canta. Entretanto, 
foi noticiado como �o primeiro �lme de Pedro Vargas�.36 

Em 23 de fevereiro de 1940, em matØria sobre o lançamento do 
�lme O capitªo aventureiro, com o cantor mexicano JosØ Mojica, Ø infor-
mado que a Distribuiçªo CinØdia entrara em entendimentos com a Cine-
matogra�ca Internacional da Cidade do MØxico , �um studio com o apa-
relhamento o mais moderno e a vantagem da vizinhança de Hollywood�, 
de modo que, por intercâmbio, os brasileiros teriam agora os trabalhos 
com JosØ Mojica, Pedro Vargas e outras grandes �guras artísticas mexi-
canas.37 Em março de 1940, Ø comemorado o lançamento do �lme MØ-
xico Canta no Cine Olaria, no Rio de Janeiro, com distribuiçªo da Ci-
nØdia, em que Pedro Vargas canta oito cançıes e teria sua imagem em 
movimento �nalmente apresentada a �todos os brasileiros�. Ao cantor 
mexicano Ø dado o título de �cantor nacional�, �cantor brasileiro�: 

Pedro Vargas recebeu, entre nós, a maior das consagraçıes. De tal maneira 
se tornou querido, de tal forma se apegou a nós e às nossas coisas, que lhe 
deram o título de �cantor nacional�, de cantor brasileiro! E, como tal, Pedro 
Vargas prestou a sua homenagem ao nosso samba, gravando discos com a 

35)	 Sobre a política de boa vizinhança e a difusªo do cinema mexicano na AmØrica Latina, 
cf. CASTRO, Francisco Peredo. Cine y propaganda para LatinoamØrica: MØxico y Esta-
dos Unidos en la encrucijada de los aæos cuarenta. MØxico: CCyDEL-CISAN, 2004.

36)	 MØxico canta �cou em cartaz durante cinco dias no �luxuoso� Cine Roxy, localizado na 
Avenida Celso Garcia 143. Neste �lme Pedro Vargas interpreta a personagem princi-
pal e canta oito �novas e embevecedoras cançıes�. O prestígio que Pedro Vargas jÆ 
adquirira �ca explícito quando o jornal o quali�ca na matØria como �o excelso cantor 
que todo Sªo Paulo aplaude e admira� (THEATROS e cinemas, Folha da Manhª, Sªo 
Paulo, 09 jan. 1940. p. 15; THEATROS e cinemas, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 10 jan. 
1940. p. 13; THEATROS e cinemas, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 11 jan. 1940, p. 15). MØ-
xico canta entrou em cartaz no Cine Opera em novembro de 1939; nas salas do Cine 
Roxy, LUX, Sªo Pedro, Sªo Caetano, AmØrica, Olympia, Recreio, Colon, Colyseu, Santo 
Antonio, nos meses de janeiro e fevereiro de 1940. Em maio do mesmo ano o �lme 
ainda foi exibido no Rialto Marconi.

37)	 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 fev. 1940. p. 11.
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sua voz inigualÆvel. E toda a gente conhece-o, toda a gente conhece ainda 
mais a sua voz! Mas nem todos o conhecem pessoalmente e de sua �gura, 
apenas o que tem aparecido em fotogra�as. Pois bem. Pedro Vargas quer 
se apresentar a todos os brasileiros: quer que todos os desta terra con-
heçam o mexicano que soube tornar-se credor de nossa amizade.38	

Em alguns dos �lmes estrelados por Pedro Vargas que entraram em 
cartaz em Sªo Paulo hÆ cançıes brasileiras e a participaçªo de mœsicos 
brasileiros. Em junho de 1951 estreou em Sªo Paulo Desforra (Revancha) 
(1948)39,produçªo musical mexicana distribuída pela Columbia Pictures, 
com Pedro Vargas, a rumbera cubana Ninón Sevilla, Agustin Lara, Toæa 
La Negra e David Silva. No tabuleiro da baiana, de Dorival Caymmi, foi in-
cluída na trilha sonora do �lme. Perdida (1950), distribuído pela Pelmex, 
com Pedro Vargas, Agustin Lara e o conjunto brasileiro Anjos do Inferno 
no elenco, esteve em cartaz no Rio de Janeiro em janeiro de 195240 e em 
abril do mesmo ano, em Sªo Paulo, no Cine Broadway e circuito. 

Em maio de 1952, Pobre coraçªo (1950), distribuído pela Pelmex, 
com mœsicas de Perez Prado e participaçªo dos Anjos do Inferno, esteve 
em cartaz em Sªo Paulo.41 O �lme trazia as cançıes Pobre corazon, Sola-
mente una vez, VivirØ para ti, Nós, os carecas, Que rico el mambo, entre 
outras, cançıes de diferentes gŒneros latino-americanos, da marchinha 
ao bolero.42 Em julho de 1952 estreou em Sªo Paulo43 Vende caro teu 
amor (1950), cujo tema principal, Aventurera, era cantado por Pedro Var-
gas. Foi neste �lme que Ninón Sevilla popularizou na AmØrica Latina a 
marchinha Chiquita Bacana, lançada por Emilinha Borba no carnaval de 
1949.44	

Em junho de 1953 foi anunciado que seria exibido no Cine Broa-
dway e circuito, em Sªo Paulo, o �lme Mundo, demônio e carne (Sensua-

38)	 PEDRO Vargas pela primeira vez no cinema, em MØxico Canta, Jornal do Brasil, Rio de 
Janeiro, 21 mar. 1940. p. 11. O �lme tambØm entrou em cartaz no Cine Glória.

39)	 Nas salas Bandeirantes, Alhambra, Piratininga, Nacional, Sta. Cecilia, Odeon Sala Ver-
melha, Cruzeiro, Majestic, Climax, Savoy, Paramount, Brasil e Lux. Exibido em abril de 
1952 no Cine Azteca e ImpØrio, no Rio de Janeiro. 

40)	 No Cine Azteca, Ipanema, AmØrica e Coliseu.

41)	 Nas salas Broadway, Alhambra, Majestic, Piratininga, Savoy, Esmeralda, Paramont e 
Lux.

42)	 ATUALIDADES e comentÆrios, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 25 mai. 1952. p. 12. 

43)	 No Cine Colonial, Cruzeiro, Rex, Savoy, Santa Cecília e Universo.

44)	 AUGUSTO, SØrgio. LÆgrimas vªo rolar na mostra �Melodrama�, Folha de S. Paulo, Sªo 
Paulo, 22 jul. 1992. p. 4-3.
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lidad, 1951), distribuído pela Pelmex, com participaçªo de Pedro Vargas, 
da cantora Toæa La Negra e dos Anjos do Inferno.45 Em agosto de 1953, 
o �lme foi eleito pelo pœblico para ocupar o cartaz do circuito Azteca e 
outros cinemas, no Rio de Janeiro.46 

Em 29 de maio de 1957 era exibido no Cine Bandeirantes e no 
Cine Alhambra, em Sªo Paulo, o �lme Mœsica Noturna, musical mexicano 
distribuído pela Pelmex, com Tito Guizar, Pedro Vargas e Amalia Aguilar. 
A mœsica brasileira mais uma vez se aproximava da mœsica mexicana: 
entre as mœsicas cantadas no �lme, estava Dora, de Dorival Caymmi. Em 
julho de 1957 estreou no Rio de Janeiro Bodas de ouro (1956), �lme 
distribuído pela Pelmex, com Pedro Vargas, em que Libertad Lamarque 
canta Mulher rendeira, de ZØ do Norte, em portuguŒs.47 	

AlØm dos oito �lmes acima citados, foram registrados na pesquisa 
mais catorze �lmes de Pedro Vargas que entraram em cartaz em Sªo 
Paulo e no Rio de Janeiro. É provÆvel, porØm, que mais �lmes dele te-
nham entrado em cartaz, uma vez que a busca foi feita pelo nome de 
Pedro Vargas e nªo pelos títulos das películas. Os quinze �lmes registra-
dos foram: Laranja da China (1940)48, Candida milionÆria (1941)49, Sou 
puro mexicano (1942)50, Mulheres em minha vida (1950)51, A mulher que 
eu amei (1950)52, VocŒ jÆ foi à Havana? (1951)53, O pecado de ser po-

45)	 Folha da Manhª, Sªo Paulo, 30 jun 1953. p. 6. O �lme foi exibido em março de 1954 no 
Cine-Star (Folha da Noite, Sªo Paulo, 11 mar. 1954. p. 2).

46)	 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 ago. 1953. p. 8. O �lme entraria em cartaz em�7�de 
setembro nos�cinemas�Azteca, Vitoria,�Roxy, Avenida, Tijuca, Ideal, Madureira e outros 
(Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3�set. 1953, p. 9). 

47)	 Em setembro de 1957 o �lme voltou em cartaz no Cine Alvorada, Catumbi, Sta Cecilia, 
Rio Branco, Penha, Ramos e Oriente, no Rio de Janeiro. 

48)	 Informaçıes sobre esse �lme nas pÆginas seguintes.

49)	 De 10 a 15 de outubro de 1944, o quinto da �lmogra�a de Pedro Vargas esteve em 
cartaz no Cine Broadway e, de 10 a 12 de junho de 1947, no Cine Oberdan. 

50)	 Esteve em cartaz nos dias 1”, 03 e 04 de janeiro de 1948, no Cine Rialto.

51)	 Entrou em cartaz em junho de 1952 no Cine Broadway e circuito. O �lme, um drama 
musical produzido pela Calderon, Ø uma narrativa da vida do famoso compositor 
mexicano de boleros Agustin Lara, que tambØm participa das �lmagens.

52)	 Em outubro de 1952 esteve em cartaz no Cine Broadway e circuito. O drama, uma pro-
duçªo da Filmex, era inspirado numa das muitas cançıes compostas por Agustin Lara, 
que participava do �lme, assim como Toæa La Negra, uma importante cantora de bo-
lero mexicana. 

53)	 Em maio de 1953, entrou em cartaz nas salas Monark, Phenix, Radar, Ritz (da Avenida 
Sªo Joªo e da Rua da Consolaçªo), Plaza, Gloria, Hollywood, Tropical, Sammarone, 
Clipper e Marconi. No mŒs seguinte, esteve em cartaz nas salas JoÆ, Catumbi e Eldo-
rado. Em julho de 1953 esteve em cartaz nas salas Iris, Soberano, FÆtima e Vera. Em se-
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bre (1950)54, Burlada (1951)55, A noite Ø nossa (1952)56, Rostos olvida-
dos (1952)57, A marquesa do bairro (1951)58, Teatro do crime (1957)59, 
A virtude nua (1957)60 e TrŒs homens decididos (Tres angelitos negros) 
(1960).61

As oportunidades comerciais advindas da identidade cultural entre 
Brasil e MØxico foram lembradas na ocasiªo da visita do Presidente Me-
xicano Miguel de la Madrid ao Rio de Janeiro, em 1984. Recebido pelo 
entªo governador Leonel Brizola na pØrgula da Base AØrea, conversou 
com ele durante dez minutos sobre cultura popular e a identidade cultu-
ral entre Brasil e MØxico. Na mesma pÆgina da notícia, no Jornal do Bra-
sil, um anœncio da Ajinomoto saudava a vinda do presidente mexicano e 
desejava que sua visita realçasse �ainda mais a natural amizade que une 
os povos brasileiro e mexicano�. JÆ um anœncio da fabricante de apare-
lhos de som Gradiente, endereçado a Miguel de la Madrid, lembrava 
que desde os tempos de Elvira Rios, Pedro Vargas e Agustin Lara, �nós 
cantamos as relaçıes do MØxico com o Brasil�:

tembro do mesmo ano, ainda podia ser visto nas salas Ideal e, em janeiro de 1954, na 
sala Savoy. VocŒ jÆ foi a Havana, portanto, �cou vÆrios meses em cartaz e transitou por 
vÆrias salas de cinema de Sªo Paulo. A direçªo era de Bayon Herrera, a produçªo da 
EFA e a apresentaçªo da Sªo Miguel Filmes do Brasil. 

54)	 Estreou em dezembro de 1953 no Cine Broadway e circuito, em Sªo Paulo, e em abril 
de 1954, no Rio de Janeiro, nos cinemas Azteca, Presidente, Coliseu, Nacional, Meyer 
e Baronesa. 

55)	 Distribuído pela Pelmex, estreou em junho de 1954 no Rio de Janeiro, �num grande 
circuito de cinemas� (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 jun. 1954. p. 9). 

56)	 Distribuído pela Pelmex e com Toæa La Negra no elenco, estreou em junho de 1955 no 
Cine Alvorada, Copacabana e outros, no Rio de Janeiro. 

57)	 Foi anunciado em junho de 1955, no Rio de Janeiro, e exibido no Cine Opera e cir-
cuito, em Sªo Paulo, em julho de 1955.

58)	 Foi anunciado em setembro de 1956, em Sªo Paulo, e em novembro de 1956, no Rio 
de Janeiro. Foi estrelado por Libertad Lamarque, distribuído pela Pelmex e esteve em 
cartaz no Cine Opera e circuito, em Sªo Paulo.

59)	 Com Pedro Vargas, Agustin Lara e Lucho Gatica no elenco e distribuída pela Pelmex, 
estreou em maio de 1958, em Sªo Paulo, no Cine Monaco e circuito, e em junho de 
1958 no Rio de Janeiro.

60)	 Com Pedro Vargas e Agustin Lara no elenco e distribuiçªo da Pelmex, era exibido em 
junho de 1958 no Cine Rivoli, no Rio de Janeiro e em julho de 1958, no Cine Monaco 
e circuito, em Sªo Paulo. 

61)	 Distribuído pela Pelmex e com Pedro Vargas e Miguel Aceves Mejia no elenco, estreou 
em março de 1964 nas salas Sªo JosØ, PirajÆ, Tijuca, Fluminense, Coliseu e Piedade, no 
Rio de Janeiro. Em outubro de 1964, estava em cartaz no Cine Monaco e circuito, em 
Sªo Paulo. 
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Na dØcada de 40 o Brasil acordou ao som do bolero. Os pares românticos, 
de rosto colado, dançaram o novo ritmo em todos os bailes do país. Nos-
sos mœsicos, com o famoso jeitinho brasileiro, foram logo fazendo suas ver-
sıes, enquanto os cantores punham na voz o calor interpretativo de Carlos 
Ramirez, Ortiz Tirado e tantos outros. O bolero veio para �car. Abrasilei-
rou-se, tirou carteira mod. 19, proliferou e diversi�cou-se em criaçıes na-
cionais. Desde entªo o MØxico Ø uma constante em nossa cultura. E estas 
relaçıes �caram cada vez mais estreitas e se multiplicaram da cultura aos 
tratados comerciais. Como o bolero veio, a mœsica brasileira foi. É sucesso 
em todo o MØxico. E tambØm os equipamentos Gradiente que lÆ fabrica-
mos. Sªo sucesso. Sªo nosso orgulho. Esperamos que a visita de Vossa Ex-
celŒncia intensi�que cada vez mais este intercâmbio e possibilite a criaçªo 
de novos laços entre as culturas de nossos países.62

A Aquarela mexicana do Brasil 
Em janeiro de 1940 estreou em Sªo Paulo e no Rio de Janeiro, o �lme 
Laranja da China (1940), o quarto �lme de Pedro Vargas, uma comØdia 
carnavalesca da Sono�lms, realizado por Wallace Downey e distribuído 
pela Distribuidora Nacional S/A. O �lme obteve uma crítica bastante ne-
gativa na ediçªo do Jornal do Brasil de 16 de janeiro de 1940. Laranja 
da China Ø descrito na Folha da Manhª como um �lme que �mistura num 
·cocktail‘ de sambas e cançıes bem novecentos-e-quarenta a voz aca-
riciante de Dyrcinha Baptista, Irmªs Pagªs e Marilu à de Francisco Al-
ves, Arnaldo Amaral e Pedro Vargas e à seduçªo morena de Carmen 
Miranda e Virginia Lane, Barbosa Junior�. O �lme ainda conta com a par-
ticipaçªo de Manezinho Araœjo, Nilton Paz, Alvarenga & Ranchinho, Be-
nedito Lacerda e seu Conjunto Regional, Lauro Borges, Grande Otelo, 
Cesar Ladeira, da Orquestra de Fon-Fon e �dos artistas todos do Casino 
da Urca�.63

Foi neste �lme que Pedro Vargas cantou Aquarela do Brasil, uma 
samba-exaltaçªo lançado no dia 28 de julho de 1939, no Teatro Munici-
pal do Rio, em um teatro de revista, e gravado pela primeira vez no dia 
18 de agosto daquele ano por Francisco Alves. O tom nacionalista da 
mœsica dialogava bem com o Estado Novo varguista, o que nªo impe-
diu que se tornasse uma das mœsicas brasileiras mais tocadas em todo o 
mundo. A primeira gravaçªo internacional se deu justamente por Pedro 
Vargas, para o �lme. TrŒs anos mais tarde, em 1943, a mœsica entrou no 

62)	 DAVID, Luis Carlos. De la Madrid receita acordo contra crise, Jornal do Brasil, Rio de ja-
neiro, 1” abr. 1984. p. 20. 

63)	 THEATROS e cinemas, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 11 jan. 1940. p. 15; ALÔ, alô, Carna-
val!, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 09 fev. 1970. p. 6.
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hit parade americano, com o título de Brazil, letra de S. K. Russell, na voz 
de Bing Crosby, ironicamente, como uma mœsica originalmente com-
posta em espanhol. Crosby voltaria a gravÆ-la nos anos 50 para uma 
�volta ao mundo musical� que fez com a cantora Rosemary Clooney, 
quase na mesma Øpoca em que Frank Sinatra tambØm a gravou.64

A forma como a estreia de Agustin Lara na Radio Tupi foi noticiada 
no dia 15 de abril de 1941 evidencia a popularidade da mœsica mexi-
cana de entªo no Brasil e de como a diplomacia mexicana incentivou a 
aproximaçªo dos cantores mexicanos com artistas brasileiros como Ary 
Barroso, bem como Silvio Caldas, o seresteiro que anos depois viria a fa-
zer shows com Pedro Vargas:

Estreiou na semana próxima passada ao microfone da RÆdio Tupi, o con-
hecido compositor mexicano Agustin Lara, apresentando, ao piano, com 
solos vocais de Ana Maria Gonzalez, o seu vasto e valioso repertório. De 
uns tempos a esta parte a mœsica popular mexicana, com as �tournØes� 
de vÆrios intØrpretes de valor ao nosso país, tem alcançado popularidade 
invulgar nas plateias cariocas. Assim Ø que, na voz de Pedro Vargas, Tito 
Guizar, Elvira Rios, Manoelita Arriolo e outros, o pœblico vem conhecendo 
e aplaudindo as joias musicais do MØxico, passando a incluir no nœmero 
de seus admiradores os nomes mais em evidŒncia da mœsica romântica 
e apaixonada do MØxico lírico e ardente. Agustin Lara, Curiel, Maria Te-
resa, Lecuona, Hernandez e outros compositores jÆ conquistaram lugar de 
destaque na preferŒncia dos �fans� brasileiros. Por essa razªo, a estreia de 
Agustin Lara, talvez o mais inspirado compositor americano, assumiu ca-
rÆter de verdadeiro acontecimento radiofônico, atraindo aos �studios� da 
Tupi grande assistŒncia. Na sua apresentaçªo, Lara foi saudado por Ary Ba-
rroso, nome de cartaz na mœsica popular brasileira e homenageado por 
Sylvio Caldas, que interpretou a popular composiçªo de Agustin �Flor de 
Lys�, tªo conhecida dos rÆdios-ouvintes do Brasil. O embaixador do MØ-

64)	 AUGUSTO, SØrgio. Cores da �Aquarela do Brasil� ainda brilham meio sØculo depois, 
Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 11 abr. 1989. p. E-8. A Sono�lmes, que lançou Laranja da 
China, junto com sua concorrente CinØdia, produzia musicais carnavalescos com gran-
des ídolos do rÆdio. Com a guerra e a consequente escassez de �lme virgem no mer-
cado internacional, a produçªo de musicais carnavalescos declinou. Duas comØdias 
musicadas, entretanto, exploraram o con�ito mundial e a política de boa vizinhança 
dos EUA com a AmØrica Latina: Samba em Berlim e Berlim na Batucada (O BRASIL diz 
�Alô, Alô, Carnaval�, Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 10 fev. 1986. p. 21). Ironicamente, Ary 
Barroso, que chegou a compor sambas-cançıes como Risque, quando entªo verea-
dor carioca pela UDN, chegou a defender em programas de rÆdio a criaçªo de um im-
posto para a entrada de mœsica estrangeira no Brasil, para defender a �boa� tradiçªo 
musical brasileira (ALONSO, Gustavo. Cowboys do asfalto: mœsica sertaneja e moder-
nizaçªo brasileira. Rio de Janeiro: Civilizaçªo Brasileira, 2015. p. 34).
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xico leu, tambØm, ao microfone da PRG-3, uma saudaçªo em que ressalta 
o valor e a in�uŒncia do intercâmbio artístico, fator preponderante de con-
graçamento dos povos e melhor compreensªo de suas almas, traduzidas 
sempre na sua mœsica popular.65

Em uma exposiçªo sobre Ary Barroso realizada no Museu da Ima-
gem e do Som do Rio de Janeiro em novembro de 1966, podia ser en-
contrado um diploma oferecido por artistas mexicanos, que tinha a assi-
natura de Pedro Vargas.66 MatØria de 1974 indicava, por sua vez, que jÆ 
existiam entªo mais de cinquenta gravaçıes de Aquarela do Brasil, entre 
nacionais e estrangeiras. A gravaçªo de Pedro Vargas Ø citada na matØ-
ria.67 No entanto, em texto de Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello 
sobre a carreira internacional de Aquarela do Brasil, que cita por quais 
cantores jÆ foi gravada, o nome de Pedro Vargas nªo Ø citado.68

Em crônica de novembro de 1997, Carlos Heitor Cony tampouco 
cita a gravaçªo de Pedro Vargas, apesar de mencionar que a cançªo es-
tivera atØ entªo em mais de cinquenta produçıes americanas como mœ-
sica incidental ou como nœmero especial e que ganhou o mundo como 
nenhuma outra mœsica, nem mesmo Garota de Ipanema. Uma persona-
gem inspirada no próprio Ary Barroso chegou a ser interpretada no ci-
nema pelo cantor mexicano Tito Guizar em Brazil (1944), produçªo da 
Republic Pictures cujo score musical fora feito por Ary. O samba Rio de 
Janeiro- Isto Ø o meu Brasil chegou a ser indicado para o Oscar daquele 
ano. Cony relata que quando os soldados norte-americanos desembar-
caram na ItÆlia e libertaram as cidades das tropas alemªs, levaram dois 
sucessos para a Europa: In the Mood e Brazil. O �lme Sotto il Sole di 
Roma, de Renato Castellani, mostraria isso.

Cony rechaça, porØm, a versªo de que Aquarela do Brasil fora en-
comendada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda da ditadura 
Vargas. Ary, ao contrÆrio de artistas e intelectuais como Villa Lobos, Vi-
nícius de Moraes e Carlos Drummond de Andrade, nunca participou 
nem foi bene�ciÆrio de nenhum dos governos Vargas. Antes de compor 
Aquarela do Brasil, �jÆ era de longe o compositor mais popular do Bra-
sil, citado sempre ao lado do mexicano Agostin (sic) Lara e do cubano 

65)	 A ESTRÉIA de Agustin Lara, Folha da Noite, Sªo Paulo, 15 abr. 1941. p. 4. 

66)	 EXPOSI˙ˆO do mŒs de Ari Ø aberta com netos alegres por reverem o que era seu, Jor-
nal do Brasil, Rio de Janeiro, 08 nov. 1966. p. 18.

67)	 H` 10 anos morria Ary Barroso, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 09 fev. 1974. p. 8.

68)	 SEVERIANO, Jairo; HOMEM DE MELLO, Zuza. A cançªo no tempo: 85 anos de mœsicas 
brasileiras (vol. 1: 1901-1957). Sªo Paulo: Ed. 34, 1997. p. 178. 
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Ernesto Lecuona�. Quando entrou na política, foi eleito vereador no Rio 
pela UDN, o principal partido de oposiçªo ao Estado Novo. Foi home-
nageado com a Ordem Nacional do MØrito apenas no governo que se 
seguiu ao suicídio de Vargas e que era notoriamente contra Vargas.69

	
Os jogos com o poder nos cassinos
O Cassino da Urca, um dos principais palcos de Pedro Vargas no Brasil 
dos anos 40, tinha uma relaçªo íntima e promíscua com a família de Ge-
tœlio Vargas, o que pode ser um dos fatores a mais que ajudam a expli-
car a proximidade do cantor mexicano com o presidente brasileiro. O 
mœsico Abel Ferreira, que chegou a acompanhar Pedro Vargas no Cas-
sino da Urca, relatou em agosto de 1977 que Bing Crosby foi convidado 
por Joaquim Rolla, o dono do cassino, para fazer uma temporada lÆ de-
pois de Rolla escutÆ-lo cantando para Darcy Vargas, a primeira-dama, 
em uma festa, sem cobrar nada.70

Segundo Carlos Lacerda, opositor ferrenho de Getœlio, 

O jogo, no governo do Getœlio, converteu-se numa instituiçªo nacional. 
Houve quem falasse a sØrio em instituir o ministØrio do Turismo no Bra-
sil e entregar ao Joaquim Rolla, que era o concessionÆrio do Cassino da 
Urca e do Cassino Quitandinha e que era considerado um �monstro� como 
empresÆrio, um sujeito cujo banco era a roleta. Era facílimo ser empre-
sÆrio- com um �double zero� ele ganhava qualquer coisa. O Cassino, por 
exemplo, foi feito com o dinheiro dos institutos de previdŒncia social, que 
emprestaram dinheiro a ele para isso, a Caixa Econômica e tudo o mais. 
Houve um momento em que o Olympio Guilherme foi dirigir de novo a 
empresa de publicidade do Rolla, chamada Ada, que era do irmªo do Ro-
lla, o MÆrio Rolla. A Ada fazia propaganda nªo do jogo mas fazia propa-
ganda dos shows.Entªo a gente fazia anœncios do Cassino de Icaraí, nªo 
do Cassino mas do Hotel de Icaraí como hotel para lua-de-mel. Fazia anœn-
cios enormes dos shows do Pedro Vargas, Marlene Dietrich, Ilona Massey.
Fui trabalhar na Ada como �copy writer� redator de anœncios. (...) O Cas-
sino da Urca era o ponto de encontro do Bejo Vargas. Um dia, um advo-
gado chamado Wiliam Monteiro de Barros, - atØ hoje estÆ aí- brigou com o 
Bejo Vargas dentro do Cassino, por causa de uma namorada ou qualquer 
coisa; quando saiu na rua, os capangas do Bejo quase o mataram. Arrasa-
ram o rapaz, massacraram. Entªo o impØrio do Bejo Vargas era o Cassino 

69)	 CONY, Carlos Heitor. Duas ou trŒs coisas sobre a �Aquarela do Brasil�, Folha de S. 
Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 28 nov. 1997. p. 4.

70)	 ALENCAR, Miriam. Meio sØculo de um sopro de virtuose, Jornal do Brasil, Rio de Ja-
neiro, 20 ago. 1977. p. 5.
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da Urca, eu tinha que ir lÆ por obrigaçªo pro�ssional, �lmar artistas, o Or-
son Welles...Entªo eu aprendi com o Rolla umas coisas.O Rolla tinha ho-
rror quando ia um grande artista para lÆ, sujeitos populares como o Pedro 
Vargas, porque o povo começava a pedir bis e quanto mais pedia, menos 
a roleta rodava. Ele dizia. É proibido dar bis. O que ele queria Ø que os su-
jeitos fossem jogar. Outra coisa que ele dizia: �a dona Darcy (Darcy Vargas, 
esposa do Getœlio) Ø muito minha amiga por causa da Cidade das Meni-
nas; eu sempre dou a renda das estreias dos shows da Urca à Cidade das 
Meninas. Eu tenho uma carta dela me chamando de benemØrito, mas eu 
nªo tenho coragem de explicar a ela qual Ø a manobra, mas a manobra Ø 
muito simples. Como eu ofereço à Cidade das Meninas e a dona Darcy Ø a 
�patronesse� da coisa, vai ao Cassino da Urca quem nunca iria de outra ma-
neira. Entªo vai todo o corpo diplomÆtico, vªo os ministros e nos intervalos 
todo mundo vai jogar. Bem, eu ganho mais numa noite de estreia dando o 
dinheiro à Cidade das Meninas do que numa noite sem estreia nªo dando 
dinheiro à Cidade das Meninas.� Em suma, foi uma escola de malandra-
gem. Esse homem chegou a ser falado para ministro do Turismo tanto ele 
era personagem importante na Øpoca. Uma vez, o brigadeiro Eduardo Go-
mes, interpelado como candidato, declarou sumariamente que fecharia o 
jogo. JÆ o Dutra, interpelado da mesma maneira pelos repórteres, trancou-
se, disse que nªo tinha opiniªo formada, que nªo tinha nada contra, que 
era um assunto fora da cogitaçªo dele. Tomou posse e fechou o jogo. Gan-
hou a eleiçªo primeiro, os bicheiros todos votaram nele, o Rolla fez a cam-
panha dele, etc.71

Outro famoso udenista, Roberto Campos, em artigo de 1993, re-
lembra que na sua juventude a grande atraçªo do Cassino da Urca eram 
os shows de Jean Sablon ou Pedro Vargas e que as famílias de classe 
mØdia faziam de vez em quando �apostas envergonhadas�, pois queriam 
mesmo �bons cantores e garotas calipígias, de pernas bonitas�.72

Cassinos, rÆdio e política se interligavam demasiadamente nos 
anos 30 e 40 no Brasil. Em reportagem de 21 de setembro de 1975 so-
bre a história do rÆdio, foi lembrado que as atraçıes internacionais fo-
ram sempre muito usadas para promover o rÆdio, que a RÆdio Cultura 
foi das primeiras a se preocupar com elas e trouxe Jean Sablon, Elvira 

71)	 LACERDA, Carlos. Lacerda, o œltimo depoimento, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 29 
mai. 1977. p. 14.

72)	 CAMPOS, Roberto. O nacionalismo carcerÆrio. O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 12 set. 
1993. p. 2.
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Rios, Pedro Vargas, entre outros.73 Em 16 de maio de 1985, Corte-Real, 
relembrando a �fase Æurea� do rÆdio brasileiro, a�rmou que �no começo 
da dØcada de 40, quando trabalhava na Sociedade RÆdio Cultura, dos ir-
mªos Dirceu e Olavo Fontoura, os programas de auditório eram funçıes 
luxuosas, com equipamento so�sticado, os locutores de roupa de gala e 
muitas atraçıes de primeira.� A RÆdio Cultura tinha um convŒnio com o 
Cassino da Urca, do Rio de Janeiro, para trazer a Sªo Paulo astros da can-
çªo internacional como Jean Sablon, Pedro Vargas e Virginia Luque.74

Mas a RÆdio Cultura nªo era a œnica a ter uma parceria com o Cas-
sino da Urca. A RÆdio Tupi de Sªo Paulo, inaugurada em 1937, tornou-
-se a rÆdio mais potente da AmØrica Latina de entªo. O que dava prestí-
gio a uma estaçªo, no nascimento do rÆdio no Brasil, eram os shows de 
grandes artistas, transmitidos ao vivo, diretamente dos estœdios. Para fa-
zer frente aos elevados custos de trazer grandes artistas, Assis Chateau-
briand sugeriu a Joaquim Rolla e a Alberto Bianchi, dono dos cassinos 
Atlântico e do GuarujÆ, que as duas rÆdios Tupi, do Rio e de Sªo Paulo, 
dividissem com cada um dos cassinos o custo do cachŒ de todo artista 
estrangeiro que viesse ao Brasil para que ele cantasse tanto nas casas 
de espetÆculo quanto nas rÆdios. Só assim foi possível à Tupi apresentar 
Agustín Lara e Pedro Vargas, entre outros.75

Rolla tambØm propôs uma parceria à RÆdio Mayrink Veiga. Cesar 
Ladeira tornou-se diretor artístico da Urca. Por sua orientaçªo, os gran-
des nomes internacionais �nalmente começaram a chegar no Cassino 
da Urca, como os mexicanos JosØ Mojica, Pedro Vargas, Libertad Lamar-
que (sic), Alfonso Ortiz Tirado, e o espanhol Gregorio Barrios. Rolla con-
trolava ou tinha participaçªo em hotØis-cassinos de Niterói, Petrópolis, 
Poços de Caldas, Belo Horizonte, AraxÆ, Santos e GuarujÆ. Seus contra-
tados se apresentavam tambØm nessas �liais.76 Conta-se que Pedro Var-
gas perdia seu cachŒ diÆrio de nove mil cruzeiros �no pano verde�. Suas 
apresentaçıes acabavam, assim, custando zero.77

73)	 NO ar, a história do rÆdio, Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 21 set. 1975. p. 18.

74)	 YAMAMOTO, Nelson Pujol. Corte-Real Ø homenageado por 50 anos de microfone, 
Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 16 mai 1985. p. 39.

75)	 MORAIS, Fernando. Chatô: o rei do Brasil, a vida de Assis Chateaubriand. Sªo Paulo: 
Companhia das Letras, 1994. p. 365.

76)	 Todas as noites, por volta das dez ou onze horas, antes de começar o espetÆculo na 
Urca, os artistas saíam do cassino e tomavam uma lancha que os levava para se apre-
sentar no Cassino Icaraí, tambØm de Rolla, em Niterói. Uma hora e meia depois, a lan-
cha atracava de volta e devolvia a caravana à Urca (CASTRO, Ruy. Carmen: uma biogra-
�a. Sªo Paulo: Companhia das Letras, 2005. p. 152-154). 

77)	 UMA história conhecida, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 05 mar. 2002. p. 69.
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KÆtia Metzker lembra que dois dos mais tradicionais hotØis de Mi-
nas Gerais - o Hotel Palace, de Poços de Caldas, e o Grande Hotel, de 
AraxÆ - construídos nas dØcadas de 30 e 40, Øpoca Æurea do jogo no 
país, e �responsÆveis pela movimentaçªo de altas cifras e grandes lu-
cros�, receberam em sua Øpoca de ouro presidentes como Getœlio Var-
gas e Juscelino Kubitschek, e artistas famosos como Libertad Lamarque 
e Pedro Vargas.78 Sªo Lourenço era a cidade preferida para o descanso 
do ditador Getœlio e seus cassinos atraíam shows de Pedro Vargas, �o rei 
do bolero�. Havia atØ linha aØrea desta cidade para o Rio de Janeiro, da 
Real Aerovias.79 

Em Petrópolis tambØm ocorriam as festas bene�centes patrocina-
das por Alzira Vargas do Amaral Peixoto, �lha do presidente Getœlio Var-
gas e esposa do Interventor Federal no Estado do Rio de Janeiro, com 
participaçªo de Pedro Vargas. Em dezembro de 1940, Pedro Vargas e 
Beatriz Costa apresentaram-se no baile do Tennis Clube de Petrópo-
lis, um lugar considerado elegante e suntuoso. A festa marcava o início 
da temporada de verªo, era vista como �de grande beleza e distinçªo�, 
�cheio de esplendores� e foi patrocinada por Alzira Vargas, tendo por �-
nalidade bene�ciar o Asilo Cristo Redentor de Niterói e outras institui-
çıes de previdŒncia social do Rio de Janeiro.80

Em fevereiro de 1941 Pedro Vargas foi escalado pelo Departa-
mento de Imprensa e Propaganda para cantar no jantar dançante pro-
movido por Alzira Vargas em Petrópolis no salªo de festas da Exposiçªo 
Permanente de Produtos do Estado do Rio, em benefício do Abrigo Re-
dentor. As outras atraçıes, consideradas as �guras de maior destaque 
de entªo em nosso broadcasting, foram Dircinha Batista, Grande Otelo, 
Ranchinho e Alvarenga, Miss Baby, Candido Botelho, recØm-chegado 
dos Estados Unidos, e Carlos Machado e sua orquestra.81 Percebe-se, 
assim, por sua participaçªo nesses dois bailes, como Pedro Vargas jÆ es-
tava próximo ao círculo mais íntimo do poder no Brasil. Foi no Cassino 
Quitandinha, em Petrópolis, por sua vez, onde Pedro Vargas se apresen-
tava, que os �países da AmØrica� assinaram a declaraçªo de guerra ao 
Eixo Berlim-Roma-Tóquio.82

78)	 METZKER, KÆtia. Minas planeja a privatizaçªo de dois hotØis, O Estado de S. Paulo, Sªo 
Paulo, 27 mar. 1990. p. 38.

79)	 GUIMARˆES, Manoel Marcos. �Eu quero a Magnesiana de volta�, Jornal do Brasil, Rio 
de Janeiro, 26 mai. 2002.

80)	 NOTAS Sociais, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 27 dez. 1940, p. 9.

81)	 TELEGRAMAS do interior, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 fev. 1941. p. 15.

82)	 MENDES, Antonio JosØ. A resistŒncia de um sonho, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 03 
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Uma só família Vargas
Em fevereiro de 1941 foi noticiado que o entªo ministro da Justiça con-
cedeu autorizaçªo de permanŒncia de�nitiva no território nacional ao 
cantor francŒs Jean Sablon, a Pedro Vargas e sua esposa.83 No dia 24 
daquele mŒs, apenas dez meses antes dos ataques de Pearl Harbor, foi 
realizado o baile de gala do carnaval no Theatro Municipal do Rio de Ja-
neiro, com a presença de �elementos da sociedade, diplomatas e nume-
rosos turistas�. Nos camarotes de honra estavam o prefeito do Distrito 
Federal, Henrique Dodsworth e senhora; o embaixador norte-ameri-
cano, Jefferson Caffery; James Farley, amigo e enviado especial do pre-
sidente Roosevelt; o embaixador do Japªo e muitas outras personali-
dades. O segundo lugar do concurso de fantasias masculinas foi para 
�faustosa indumentÆria mexicana� do cantor Pedro Vargas, que jÆ havia 
ganhado o concurso de 1938 com o mesmo traje.84

Em 31 de agosto de 1942, oito meses após os EUA e dois meses 
após o MØxico, �nalmente o Brasil declara guerra ao Eixo. A Argentina, 
que declarou guerra ao Eixo apenas em março de 1945, em 1942 rei-
vindicava uma discutível neutralidade e disputava com o Brasil a hege-
monia política e militar na AmØrica do Sul. No entanto, a política de boa 
vizinhança, capitaneada pelos EUA, �cou patente em uma matØria de 
03 de setembro de 1942, que noticiava um festival em Buenos Aires, 
promovido por artistas argentinos em benefício das famílias das vítimas 
dos torpedeamentos nas costas brasileiras, com a participaçªo de Pedro 
Vargas, para demonstrar simpatia ao povo brasileiro, em solidariedade 
à atitude do �país amigo� em face do Eixo e em �protesto contra a agres-
sªo totalitÆria�.85

Peregrino Junior, presidente da Associaçªo dos Artistas Brasileiros, 
recebeu de Buenos Aires o seguinte cabograma: 

Ao Sr. Peregrino Junior, presidente da Associaçªo dos Artistas Brasileiros, 
pedimos transmitir aos artistas com quem compartimos sempre as horas 

ago. 1986. 

83)	 PERMAN˚NCIA de estrangeiros no paiz, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 07 fev. 1941. 
p. 2.

84)	 ESTIVERAM animados os festejos do carnaval carioca, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 
27 fev. 1941. p. 2; http://memorialdafama.com/biogra�asEI/EvandroLima.html.

85)	 Outros artistas que participaram do festival foram Fernando Ochoa, Angelino Pagano, 
Mercedes Simoni, Assucena Maizani, Pedro Quartucci e algumas famosas orquestras, 
entre as quais uma brasileira, dirigida pelo maestro Braga (Festival artístico em Bue-
nos Aires em benefício das famílias das vítimas dos torpedeamentos, Folha da Manhª, 
Sªo Paulo, 03 set. 1942. p. 2).
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de regozijo, do Brasil, nossa palavra cordial de solidariedade e alento e 
nossa amizade, nesta hora de provaçªo. Fazemos votos pelo triunfo do Bra-
sil e para que a paz reine brevemente no País irmªo. (As.) Ernestina Azlor, 
Adolfo Bellocq, Luis Borrero, Fernan Felix de Amador, Arturo Gerardo Gus-
tavino, Gaston Jerry, Raul Mazza, Vladimiro Malgarejo Lamos, Adolfo Mon-
teiro, Juan Carlos, Oliva Navarro. 

O presidente da Associaçªo respondeu nos seguintes termos:

Ernestina Azlor- Buenos Aires- Argentina- Associaçªo dos Artistas Brasilei-
ros, muito grata palavras amigas solidariedade e simpatia, cavia (ilegível) 
artistas argentinos nesta hora histórica do Continente, em que todos os po-
vos da AmØrica elevam o espírito em defesa da liberdade e da civilizaçªo, 
suas saudaçıes comovidas e fraternais- Peregrino Junior, presidente.86

JÆ Pedro Vargas enviou o seguinte telegrama ao presidente Getœ-
lio Vargas: �Buenos Aires- Neste instante de transcendental importância 
nacional estou às suas ordens, incondicionalmente, a serviço do Brasil.- 
Pedro Vargas�.87 De fato, no dia 13 de dezembro de 1942 foi noticiado 
que a estreia de Pedro Vargas no Cassino da Urca se daria no dia 16 da-
quele mŒs em benefício da Cruz Vermelha Brasileira.88 Antonio Nassara, 
após o afundamento dos navios mercantes brasileiros pelos alemªes em 
1942, compôs com Erastótenes Frazªo a marcha Sabemos lutar, com os 
seguintes versos: Na guerra, na guerra/ Se eu tiver que combater/ Minha 
terra, juro que hei de defender. Segundo Nassara, Francisco Alves, que 
gravou a marcha, foi entªo ao Cassino da Urca para combinar sua parti-
cipaçªo em um show. Depois de perguntar a Joaquim Rolla quanto Pe-
dro Vargas recebia para cantar no cassino, Francisco Alves nªo só aca-
bou sendo convidado, como impôs que só cantaria se ganhasse tanto 
ou mais que o cantor mexicano.89 

Em 06 de janeiro de 1943 hÆ en�m o registro de que, na tarde do 
dia anterior, Pedro Vargas havia sido recebido pelo presidente Getœ-
lio Vargas no PalÆcio do Catete. O cantor mexicano entregou ao presi-

86)	 SOLID`RIOS os artistas argentinos com seus colegas brasileiros, Jornal do Brasil, Rio 
de Janeiro, 05 set. 1942. p. 7.

87)	 PEDRO Vargas pıe-se à disposiçªo do Brasil, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 05 set. 
1942. p. 7.

88)	 A ESTREIA de Pedro Vargas na Urca em benefício da Cruz Vermelha, Jornal do Brasil, 
Rio de Janeiro, 13 dez. 1942. p. 8. 

89)	 ANTONIO Nassara, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 20 nov. 1974. p.�8. 
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dente um relógio de ouro, confeccionado no MØxico, com �expressiva 
dedicatória�.90 AlØm de Pedro Vargas, foram recebidos pelo presidente 
em audiŒncia naquele dia Joªo Neves da Fontoura e jornalistas brasilei-
ros que visitaram a Inglaterra.91

Em 14 de fevereiro de 1943 foi anunciado que o Clube de Regatas 
do Flamengo, em colaboraçªo com o Instituto Brasil-MØxico, promove-
ria naquela noite uma festa em homenagem ao �país irmªo� MØxico, na 
pessoa do seu embaixador no Brasil, JosØ Maria D·`vila. Estavam previs-
tas apresentaçıes do Trio Paraguaio, Gloria Thomaz, Malu Atl, Ligia Me-
nezes, Pina Monaco, do violonista Garoto e do quadro regional do Norte 
A �Dansa do Cuco�, orientado por JosØ Lins do Rego, com bailados a 
cargo de alunas de Maria Olenewa. Pedro Vargas estaria presente.92

A ideologia pan-americana, propagandeada pela Política de Boa 
Vizinhança dos Estados Unidos, tambØm chegou às rÆdios. Em 14 de 
abril de 1944, em comemoraçªo ao Dia Pan-Americano, houve uma pro-

90)	 NO Catete o tenor Pedro Vargas, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 06 jan. 1943. p. 6.

91)	 OUTRAS notícias, Folha da Manhª, Sªo Paulo, 06 jan. 1943, p. 5.

92)	 UMA homenagem ao MØxico, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 fev. 1943. p. 5.

Fonte: Jornal do Brasil, 06 jan. 1943. p. 6
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gramaçªo especial de rÆdio, irradiada em portuguŒs diretamente de 
Nova York para o Brasil, com Bing Crosby, Pedro Vargas, Ginny Simms, 
James Melton, Helen Traubel, Don Vorhees e sua orquestra, que inter-
pretou �Congada�, de Francisco Mignone, e �VocŒ jÆ foi à Bahia�, compo-
siçªo de Dorival Caymmi presente na trilha sonora da entªo recØm-lan-
çada �ta Os trŒs cavalheiros, produçªo de Walt Disney panamericanista 
que reœne as personagens ZØ Carioca, o estadunidense Pato Donald e 
o galo mexicano Panchito. A nota na imprensa dizia que, embora nªo 
estivesse ainda certo, era possível que no programa fosse incluída uma 
saudaçªo de Nelson Rockefeller, Coordenador de Assuntos Interameri-
canos do Departamento de Estado dos Estados Unidos e um dos princi-
pais ideólogos do pan-americanismo.93 

A aliança de Brasil e MØxico, por outro lado, nªo �cava apenas no 
terreno do soft power, mas tambØm do hard power. Em 20 de outubro 
de 1944 chegou ao Rio de Janeiro, viajando em aviªo da Força AØrea 
Mexicana, a Missªo Militar do MØxico, chamado pela imprensa de �país 
amigo�, che�ada pelo General de Divisªo Miguel Henrique Guzman, de-
pois de visitar os Estados de Sªo Paulo e �Rio Grande�. A comitiva foi re-
cepcionada no aeroporto Santos Dummont por altas autoridades civis e 
militares, entre elas o embaixador JosØ Maria d·Avila e o prefeito Henri-
que Dodsworth. 

A Missªo Militar do MØxico foi recebida no PalÆcio do Catete em 
audiŒncia pelo presidente Getœlio Vargas, que se fazia acompanhar por 
autoridades civis e militares. Na presença do embaixador JosØ Maria 
D·Avila, a Missªo Militar visitou o MinistØrio da AeronÆutica, acompa-
nhada dos o�ciais brasileiros postos à disposiçªo, Coronel Nelson Re-
belo de Queiroz e Major Oromar Osorio, do adido militar à Embaixada 
do MØxico, coronel Alberto Violante Perez, de outros membros da repre-
sentaçªo diplomÆtica, e do tenor Pedro Vargas.

O primeiro-ministro da AeronÆutica, Salgado Filho, disse entªo 
para o General Guzman que tudo o que a Missªo Militar quisesse ver da 
aviaçªo militar seria mostrado, acentuando que �os mexicanos sªo sem-
pre bem-vindos ao nosso país�. Estava previsto que a Missªo visitaria a 
base aØrea do Campo dos Afonsos no Dia do Aviador, assistiria às sole-

93)	 DIA Pan-americano, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 14 abr. 1944. p. 6. JÆ em de-
zembro de 1947, matØria de O Estado de S. Paulo tratou do aparente poder da ra-
diodifusªo do MØxico, que, juntamente com a Argentina, foi apontado como líder do 
�sem-�o� na AmØrica Latina. Entre as estaçıes de rÆdio mexicanas citadas, estava jus-
tamente a Radio Panamericana (XEQ), cujo programa comemorativo de nove anos de 
existŒncia contaria com a participaçªo de Josephine Baker e Pedro Vargas, entre ou-
tros (NOT˝CIAS do MØxico e dos Estados Unidos, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 19 
dez. 1947. p. 6).
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nidades que ali se realizariam, como o início da Semana da Asa, e parti-
ciparia do almoço que o titular da AeronÆutica ofereceria ao Presidente 
da Republica.94

Em 30 de outubro de 1944 foi noticiada a cerimônia, no PalÆcio Ita-
maraty, da entrega pelo Ministro interino das Relaçıes Exteriores das in-
sígnias e diplomas da �Ordem Nacional do Cruzeiro do Sul�, com que 
foram condecorados os membros da Missªo Militar Mexicana, pelo Pre-
sidente da Repœblica, em reconhecimento aos �relevantes serviços pres-
tados à aproximaçªo dos exØrcitos do Brasil e do MØxico�. Na mesma 
ocasiªo foi noticiada a entrega pelo Chanceler Leªo Veloso das insíg-
nias de Cavaleiro do Cruzeiro do Sul ao cantor Pedro Vargas, em que foi 
agraciado pelo Presidente da Repœblica, �tendo em conta a propaganda 
que vem fazendo da mœsica brasileira no MØxico e em todos os países 
americanos�.95

Pedro Vargas declarou em 1966 que �cou tªo satisfeito com a dis-
tinçªo do Presidente que, em sua homenagem, deu ao seu �lho mais 
moço, nascido em 1946, o nome de Alejandro Getœlio Vargas.96 JÆ em 
1973 o cantor declarou que a arte fez com que travasse amizade com vÆ-
rios Presidentes americanos: �Em 1942, em plena guerra, Roosevelt me 
chamou para cantar na Casa Branca. Getœlio Vargas foi meu compadre: 
batizou meu �lho Alejandro�.97 A relaçªo de amizade, ou pelo menos de 
proximidade, entre Pedro e Getœlio Vargas �ca evidente tambØm nas de-
claraçıes do cantor dadas na seguinte entrevista:

O presidente Getulio Vargas foi um grande amigo meu e a primeira neta 
que tive, �lha de Pedro, meu �lho mais velho, eu coloquei o nome de Al-
cira porque assim se chamava a �lha mais velha de Getulio Vargas. Ele me 
dizia que os Vargas Øramos uma só família. Me dizia: �Eu tenho um irmªo 
que se chama Pedro tambØm e Ø igual a vocŒ, nada mais que uns se fo-
ram ao norte e outros ao sul; eu sou do sul e vocŒ Ø do norte, mas somos 
da mesma família�. Fui condecorado por ele com a Cruz do Sul (traduçªo 
minha).98

94)	 O RIO hospeda, desde ontem, a Missªo Militar Mexicana, Jornal do Brasil, Rio de Ja-
neiro, 21 out. 1944. p. 6.

95)	 MISSˆO Militar Mexicana, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 29 out. 1944. p. 9.

96)	 RIDDLE acha bossa nova importante, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 out. 1966. p. 
15.

97)	 GENTE, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 ago. 1973. 

98)	 PONIATOWSKA, Elena. Habla Pedro Vargas, La Jornada. Disponível em: http://www.
jornada.unam.mx/2007/04/08/index.php?section=opinion&article=a04a1cul. Acesso 
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Curiosamente, em 26 de janeiro de 1992 Moema Dutra Vergara, 
de Petrópolis (RJ), enviou uma carta ao Jornal do Brasil solicitando que 
fosse corrigida a a�rmaçªo, publicada na Coluna do Castello de 10 de 
janeiro, de que �um tal Pedro Vargas, �secretÆrio�, seria o redator da 
maioria dos discursos e textos do presidente Getœlio Vargas�:

Como �lha de Luiz Vergara, que de 1935 a 1945 foi secretÆrio da presidŒn-
cia, chefe da Casa Civil, autor e redator notório dos discursos e textos utili-
zados pelo presidente Vargas, sinto-me na obrigaçªo moral de pedir a pu-
blicaçªo deste esclarecimento para que a verdade histórica e a memória 
de meu pai, homem de vasta cultura, inteligŒncia e lealdade ao presidente 
Getœlio Vargas, seja resgatada como merece.Curiosamente, o nome Pedro 
Vargas recordarÆ a todos da geraçªo hoje com mais de 60 anos um popu-
lar e famoso cantor mexicano de cançıes e boleros que muito sucesso fa-
zia neste país nos anos 30 e 40.99

Em 10 de novembro de 1944, o Brasil foi homenageado no audi-
tório da Feira Internacional do Livro na Cidade do MØxico por artistas 
mexicanos que jÆ haviam estado no Brasil, como as irmªs Agulla, Chelo 
Flores, Chucho Martinez Gil, Trio Calaveras, Luis Roldan, Pepe Agueros, 
Herberto AlcalÆ e Almando Dominguez. O compositor Mario Talavera, 
embora nªo tivesse visitado ainda o Brasil, era nele �bastante conhe-
cido�, segundo a imprensa, e tambØm participou do espetÆculo, que foi 
assistido por cerca de oito mil pessoas e irradiado em onda larga, atra-
vØs de vÆrias estaçıes em toda a Repœblica Mexicana, e, em onda curta, 
para o exterior. Conforme descrito pela imprensa, a condecoraçªo con-
cedida por Getœlio a Pedro Vargas foi lembrada na homenagem:

Iniciando o sarau, o Sr. Licurgo Costa falou fazendo um vibrante elogio 
às relaçıes espirituais entre os dois países. Em seguida, Pepe Agueros, o 
grande pianista mexicano proferiu magni�ca oraçªo em nome dos artis-
tas seus compatriotas, agradecendo a distinçªo conferida pelo Presidente 
Getulio Vargas ao tenor Pedro Vargas, concedendo-lhe a condecoraçªo 
de O�cial da Ordem do Cruzeiro. Sobre o mesmo assunto orou ainda o 
compositor Mario Talavera. Alem de nœmeros de canto e musica, houve 
leitura de algumas paginas de Stefan Zweig sobre o Brasil e as belezas do 
Rio de Janeiro. Encerrando a festa, Dom Armando de Maria Campos, emi-
nente escritor mexicano, em frases notÆveis, focalizou a atuaçªo que sob 

em 5 mar. 2016.

99)	 CARTAS, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 26 jan. 1992. p. 10.
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o Governo Getulio Vargas vem tendo o Brasil, ao lado das Naçıes Unidas. 
Estiveram presentes a esta homenagem ao Brasil escritores, jornalistas, ar-
tistas mexicanos, todo o pessoal do nosso Escritorio Comercial [Escritório 
de Propaganda e Expansªo Comercial do Brasil, subordinado ao Depar-
tamento de Industria e Comercio do Ministerio do Trabalho] e ainda dois 
brasileiros em transito pelo Mexico, o jornalista e escritor Humberto Bas-
tos, diretor do �Observador Economico e Financeiro�, do Rio, e o engen-
heiro John Cotrim, da mesma Capital.100

	
Em 09 de janeiro de 1945, foi noticiado que Pedro Vargas espon-

taneamente se exibiria naquele dia na �Cantina do Combatente�, pela 
primeira vez, para os soldados brasileiros que a frequentavam.101 A Can-
tina dos Combatentes, localizada próxima à Praça MauÆ e à RÆdio Nacio-
nal, no Rio de Janeiro, era um espaço onde artistas do palco e do rÆdio 
faziam apresentaçıes voluntÆrias, muitas vezes transmitidas pelo rÆdio, 
aos soldados brasileiros do ExØrcito, Marinha e AeronÆutica, como con-
tribuiçªo do esforço de guerra. O show inaugural se deu em 26 de ja-
neiro de 1943. 

De acordo com Orlando de Barros, a versªo brasileira da Cantina, 
ao contrÆrio do modelo original norte-americano, estava �fortemente 
o�cializada�, sob a coordenaçªo da Legiªo Brasileira de AssistŒncia, cuja 
presidente de honra era primeira-dama Darcy Vargas. Apesar de boa 
parte do serviço ser voluntÆria, contava com recursos e funcionÆrios pœ-
blicos à disposiçªo. Se por um lado recebia o apoio da mídia contro-
lada pelo governo, por outro lado era vigiada pelo Departamento de 
Imprensa e Propaganda, que censurava os shows. A Cantina era dirigida 
desde sua fundaçªo por Rosinha Mendonça Lima, esposa do in�uente 
general Mendonça Lima, ministro da Viaçªo e Obras Pœblicas, e funcio-
nava todos os dias, exceto as segundas-feiras., de 16h00 a 20h30.

AlØm de shows musicais, havia sessıes de cinema, lanches, bailes, 
revistas e jornais, cursos para promover a reintegraçªo do soldado no 
meio civil e jogos, como snooker, ping-pong e dama. A Cantina era vi-
sitada frequentemente por �destacadas �guras dos nossos meios go-
vernamentais, sociais e diplomÆticos�, pois isso era visto como �de bom 
tom�.102 Por sua vez, as RÆdios Nacional, Tupi, Tamoio, Guanabara e ou-

100)	 HOMENAGEM de artistas mexicanos ao Brasil, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 06 
dez. 1944. p. 14.

101)	 O BRASIL na guerra, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 09 jan. 1945. p. 8.

102)	 BARROS, Orlando de. A guerra dos artistas: dois episódios da história brasileira du-
rante a Segunda Guerra Mundial. Rio de Janeiro: E-papers, 2010. p. 110-112.
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tras procuravam colaborar com a Cantina dos Combatentes, estabele-
cendo uma espØcie de competiçªo, divulgando seus artistas para o pœ-
blico e ainda travando boas relaçıes com o governo.103

A Cantina dos Combatentes fornecia entretenimento como alívio 
das tensıes, mas tambØm servia para manter os soldados ocupados em 
suas horas de folga, exercia uma açªo disciplinadora e era uma opor-
tunidade para mobilizar o voluntariado, que ganhava reconhecimento 
social e espaço na mídia. A maioria dos artistas que se exibiam era de 
menor projeçªo pro�ssional, em começo de carreira e acabaram es-
quecidos, mas alguns conseguiram se consagrar, como Grande Otelo 
e Jorge Goulart. Embora houvesse Cantinas em outras cidades, como 
Recife, nenhuma era tªo prestigiada e divulgada quanto a do Rio de Ja-
neiro.

Em 1943, por iniciativa dos DiÆrios Associados do Rio de Janeiro e 
Sªo Paulo, organizaram-se excursıes artísticas para as cantinas do Norte 
e Nordeste, frequentados por soldados brasileiros e norte-americanos, 
chamadas de �Shows da Vitória�, com artistas do Cassino da Urca.104 JÆ 
em excursªo de artistas gaœchos da RÆdio Farroupilha para as cantinas 
do Nordeste, a cantora Olga Maria cantou �Obrigado, AmØrica�. Para Or-
lando de Barros, �nªo se podiam esquecer as cançıes mexicanas, ar-
gentinas e norte-americanas, como alusªo ao pan-americanismo�.105

Da mesma forma, o discurso de Pedro Calmon, presidente da Aca-
demia Brasileira de Letras e delegado do Brasil, na plenÆria da Con-
ferŒncia de Chapultepec, a ConferŒncia Interamericana do MØxico rea-
lizada na Cidade do MØxico em fevereiro de 1945, às vØsperas do �m 
da Segunda Guerra Mundial, se alinhou claramente à ideologia pan-
americana em voga entªo. Segundo o jornalista correspondente, Cal-
mon recebeu a maior ovaçªo recebida atØ entªo por um orador nessa 
ConferŒncia ao declarar que as tropas brasileiras ora empenhadas em 
combates nos Apeninos representavam o verdadeiro pan-america-
nismo: �Os bravos soldados brasileiros que hoje se batem nos pínca-
ros dos Apeninos escrevem com seu heroísmo a pÆgina mais brilhante 
deste progressivo interamericanismo. No fogo das batalhas se amolda 
seu per�l de�nitivo�.

Quando fez referŒncia à Força ExpedicionÆria Brasileira, um �ele-
mento popular� que se encontrava na galeria, gritou: �Viva o Brasil!�. Cal-

103)	 Ibid. p. 116.

104)	 BARROS, Orlando de. A guerra dos artistas: dois episódios da história brasileira du-
rante a Segunda Guerra Mundial. Rio de Janeiro: E-papers, 2010. p. 122 et seq.

105)	 Ibid. p. 133.
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mon, entªo, expressou seu agradecimento por ouvir uma voz do MØxico 
e todos os delegados se puseram em pØ �em homenagem ao grande 
País sul-americano e ao seu orador�. Calmon tambØm foi muito aplau-
dido quando a�rmou que as Naçıes americanas em suas reuniıes e 
conferŒncias de Ministros de Relaçıes Exteriores observaram o princí-
pio de Bolívar com seu idealismo de unidade; de JosØ BonifÆcio, que foi 
o primeiro a abraçar a doutrina de Monroe; de San Martin, de O·Higgins, 
de Sucre, de Artigas e de Marti, que era em razªo desse espírito que es-
tavam reunidos no monte de Chapultepec, onde era possível ouvir a voz 
de Cuauhtemoc, Hidalgo, Morelos e Benito Juarez, quatro ícones da his-
tória política mexicana.106

O amigo dos presidentes
Uma das razıes pelas quais muitos artistas simpatizavam com o go-
verno Vargas, mesmo no período ditatorial do Estado Novo, Ø porque 
Getœlio jÆ havia construído desde muito tempo uma relaçªo de aliança 
com eles. Os artistas se viram socialmente e pro�ssionalmente bene�-
ciados por Vargas ainda antes de ele chegar ao PalÆcio do Catete em 
1930. Quando deputado, Vargas foi um frequentador constante do tea-
tro e amigo de muita gente do ambiente artístico. Por essa razªo, em de-
zembro de 1925, no primeiro Congresso Artístico Teatral, os autores de 
peças teatrais J. Ribeiro e Aarªo Reis solicitaram que a Sociedade Bra-
sileira de Autores Teatrais-SBAT, criada�em 1917, encaminhasse suges-
tıes a Vargas a �m de elaborar um projeto de lei que regulamentava os 
direitos autorais. Com essa lei de 1928, Getœlio tornou-se uma �gura mí-
tica no meio teatral, assumindo a posiçªo de um �doador� de direitos do 
trabalho aos artistas, ainda antes da criaçªo de leis trabalhistas para ou-
tros pro�ssionais. 

A modernizaçªo, codi�caçªo e pro�ssionalizaçªo do negócio da di-
versªo eram condizentes com o projeto nacional varguista. A SBAT, por 
sua vez, exercia o papel de sindicato em defesa dos interesses dos artis-
tas e esteve sempre �el a Vargas, visto como um apoiador da categoria. 
Diante das açıes favorÆveis de Getœlio em prol dos direitos do pessoal 
do espetÆculo, a SBAT aderiu inclusive ao Estado Novo, enviando em 
dezembro de 1937 a Getœlio uma mensagem apoiando o golpe e a pro-
mulgaçªo da nova constituiçªo autoritÆria. Getœlio respondeu em tele-
grama, agradecendo as congratulaçıes da diretoria.107 

106)	 LANDER, William. Destaca-se na ConferŒncia de Chapultepec a Delegaçªo Brasileira, 
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 fev. 1945. p. 8.

107)	 BARROS, Orlando de. A Guerra dos Artistas: o meio artístico brasileiro e a II Guerra 
Mundial. Revista do Instituto Histórico e GeogrÆ�co Brasileiro, ano 162, n. 412. Rio de 
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Em 14 de janeiro de 1945 uma nota na imprensa comemorou que a 
SBAT havia �rmado um contrato de reciprocidade com o Sindicato Me-
xicano de Autores, Compositores e Editores de Mœsica, entidade de de-
fesa e percepçªo dos direitos autorais de todos os autores e composito-
res mexicanos, no mundo. Com o contrato, a SBAT protegeria os direitos 
autorais dos �nossos irmªos continentais� no Brasil e o Sindicato Mexi-
cano protegeria os direitos dos compositores brasileiros �naquela naçªo 
amiga�. A grande aceitaçªo da mœsica mexicana no Brasil daqueles tem-
pos foi atribuída às visitas constantes de �conhecidos intØrpretes desse 
repertório�, tais como: Pedro Vargas, Chucho Martinez Gill, Adelina Gar-
cia, Elvira Rios e Agustin Lara, entre outros.108

 Mesmo após o �m da guerra e a deposiçªo de Getœlio, Pedro Var-
gas continuou com uma relaçªo muito próxima com o Brasil e, aparen-
temente, com sua elite política. Em 1945, o General Enrico Gaspar Du-
tra foi eleito presidente do Brasil com apoio de Getœlio. Dutra havia sido 
contrÆrio ao alinhamento do Brasil aos aliados na guerra, havia ajudado 
a depor Getœlio em 1945 e proibido por decreto, em 1946, em todo ter-
ritório nacional, todos os cassinos, um dos principais locais de apresen-
taçıes de Pedro Vargas no Brasil, contrariando sua promessa de campa-
nha de nªo fechÆ-los.109

No entanto, em 30 de novembro de 1948 foi anunciado que Pedro 
Vargas participaria naquela noite do show do baile organizado nos jar-
dins do PalÆcio Guanabara pela Organizaçªo das VoluntÆrias, cuja renda 
reverter-se-ia em benefício dos asilos e hospitais pobres do Rio de Ja-
neiro. Estava prevista a presença de quase duas mil pessoas no baile, 
incluindo �as mais altas autoridades do País e todos os membros do 
Corpo DiplomÆtico�. A festa foi patrocinada pelo Presidente Dutra, pelo 
General Angelo Mendes de Morais, Prefeito do Distrito Federal, sendo 
�patronesses� duzentas senhoras da alta sociedade carioca.110

Deve-se questionar atØ que ponto a proibiçªo dos cassinos no Bra-
sil em 1946 nªo acabou com um importante circuito da indœstria cultural 
que promovia encontros culturais cosmopolitas tªo fØrteis. Nos primei-
ros tempos das boates cariocas surgidas com a proibiçªo dos cassinos, 

Janeiro, 2001. p. 136 et seq.

108)	 TEATROS, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 jan. 1945. p. 4.

109)	 Sobre o fechamento dos cassinos no Brasil e seu impacto, cf. CASTRO, Ruy. A noite do 
meu bem: a história e as histórias do samba-cançªo. Sªo Paulo: Companhia das Letras, 
2015. p. 17 et seq. 

110)	 UMA noite de festa nos jardins do Guanabara, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 nov. 
1948. p. 8.
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seus proprietÆrios ainda nªo acreditavam que um artista brasileiro, que 
podia ser ouvido de graça pela rÆdio, fosse atraçªo su�ciente para tirar 
as multidıes de casa. Trouxeram, assim, vÆrias atraçıes internacionais, 
incluindo �mexicanos do terceiro time� e que �tambØm nªo atraíam as 
grandes massas�.111 AlØm disso, uma boate era um ambiente internacio-
nal, em que os clientes estrangeiros deveriam se sentir em casa, e fre-
quentadas por diplomatas. Acreditava-se, assim, a mœsica tambØm de-
veria ser internacional e incluir, entre outros gŒneros, boleros. O rodízio 
de cantores internacionais nas boates, entretanto, era insustentÆvel �-
nanceiramente e cantores nacionais começaram a tomar seus lugares.112

Se os cassinos brasileiros trouxeram astros internacionais, como Pe-
dro Vargas, e contribuíram para o intercâmbio cultural, a proibiçªo dos 
cassinos tambØm fez com que artistas brasileiros construíssem uma car-
reira no exterior. É o caso do conjunto Anjos do Inferno, que jÆ havia 
dividido shows e �lmes com Pedro Vargas. Os Anjos do Inferno foi o 
conjunto que substituiu em 1939 o conjunto Bando da Lua, que acom-
panhava Carmen Miranda nos Estados Unidos, e lançou �mais sambas 
de sucesso do que qualquer outro�, tornando-se �o conjunto vocal mais 
querido do Brasil�. Em abril de 1946, com a proibiçªo dos cassinos no 
Brasil, �o mais importante mercado de trabalho dos mœsicos brasilei-
ros�, os integrantes dos Anjos do Inferno foram �exilados em seu próprio 
país� e partiram para o exterior, fazendo, inclusive, sucesso no MØxico.113

Em matØria de agosto de 1949 sobre o cantor mexicano Tito Gui-
zar, Ø dito que o MØxico �parece ser um país de cantores�, que �muitos 
tŒm passado por aqui, em excursıes mais ou menos bem sucedidas�, 

111)	 CASTRO, Ruy. A noite do meu bem: a história e as histórias do samba-cançªo. Sªo 
Paulo: Companhia das Letras, 2015. p. 40-41.

112)	 Ibid. p. 48-50.

113)	 O Conjunto Anjos do Inferno excursionou em 1946 pela Argentina e MØxico, onde �-
caram por quatro anos trabalhando em clubes noturnos e shows. LÆ atuaram em onze 
�lmes, como Pecadora, Perdida, Senhora tentaçªo e Aventura. Em 1947 estrearam no 
night club El Pateo, na Cidade do MØxico, considerado o maior da AmØrica Latina. Em 
1948, alguns membros do grupo foram aos EUA para substituir integrantes do Bando 
da Lua. Com a nova formaçªo apresentaram-se em Los Angeles, ao lado de Carmen 
Miranda. Durante dois anos, no MØxico, mantiveram no ar um programa de rÆdio cha-
mado Coisas e aspectos do Brasil. Em 1951, depois de excursionarem pela Argen-
tina e Chile, voltaram ao Brasil e gravaram os boleros Perdida, de Chucho Navarro e 
Contigo, de ClÆudio Estrada. Outros boleros gravados pelo Conjunto foram Escuchame, de 
Castanheira, em 1953, e Contigo pecar, de MÆrio de Paoli e Nelson Correia, em 1954 
(Disponível em: http://www.dicionariompb.com.br/anjos-do-inferno/dados-artisticos. 
Acesso em: 20 fev 2016). Sobre a excursªo de Carmen Miranda com os Anjos do In-
ferno nos Estados Unidos, cf. CASTRO, Ruy. Carmen: uma biogra�a. Sªo Paulo: Com-
panhia das Letras, 2005.p. 456-458. Cf. tambØm Id. A noite do meu bem: a história e as 
histórias do samba-cançªo. Sªo Paulo: Companhia das Letras, 2015. p. 82-86.
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que �hoje nem sabemos mais se [o famoso Pedro Vargas/ Ø mexicano ou 
brasileiro� e que �no Brasil tambØm hÆ um cØlebre família Vargas que jÆ 
produziu pelo menos um grande artista...�114. Se Getœlio Ø chamado de 
�grande artista�, Pedro Vargas por pouco nªo entra por acaso na política 
institucional brasileira. Em matØria de 1974 consta que nas eleiçıes de 
1950, em que Getœlio Vargas triunfou nas urnas, o outro Vargas, Pedro, 
chegou a receber votos, �sem ser brasileiro e sequer candidato�.115

Em outubro de 1955, Pedro Vargas foi condecorado pelo governo 
cubano com a Ordem Nacional do MØrito �Carlos Manuel Cespedes�. A 
condecoraçªo, no grau de cavalheiro, a mais alta outorgada por Cuba, 
foi entregue pelo Chanceler interino Gonzalo Quell.116 O presidente 
cubano entªo era o ditador Fulgencio Batista, que jÆ havia sido presi-
dente da Ilha de 1940 a 1944, durante a Segunda Guerra Mundial e o 
auge da carreira da Pedro Vargas, que se apresentava com frequŒncia 
nos cassinos cubanos. Deve-se considerar que a Revoluçªo Cubana foi 
prejudiciallaraà carreira de Pedro Vargas, o que pode ter atraído talvez 
sua antipatia ao regime comunista.

Em outubro de 1966, Pedro Vargas foi o representante do MØxico 
no jœri da parte internacional do I Festival Internacional da Cançªo Po-
pular, realizado no Maracanªzinho e promovido pela Secretaria de Tu-
rismo da Guanabara. No Festival, o MØxico foi representado por A Pele, 
interpretada por Roberto Cantoral, autor de boleros de sucesso no Bra-
sil como El Reloj e La Barca. O jœri se reuniu no Copacabana Palace.117

Pedro Vargas veio acompanhado de sua mulher, Maria Tereza Cam-
pos. O cantor havia con�rmado a sua vinda para o Festival pessoal-
mente, ao transitar pelo Aeroporto do Galeªo com destino à Repœblica 
do PanamÆ, onde recebeu no dia 19 de agosto de 1966, do governo de 
Marco Aurelio Robles MØndez, a condecoraçªo Nuæez Balboa, corres-
pondente à Ordem do Cruzeiro do Sul, por �relevantes serviços pres-
tados à sociedade panamenha�. Na ocasiªo, Pedro Vargas declarou no 
Galeªo:

Considero-me um dos maiores divulgadores do cancioneiro brasileiro, 
principalmente de Ari Barroso, Dorival Caimi (sic) e Joubert de Carvalho, 

114)	 RADIO, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 21 ago. 1949. p. 8.

115)	 CARTAZES, Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 22 jul. 1974. p. 6.

116)	 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 out. 1955.

117)	 JÚRI de festival de cançıes, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 18 out. 1966. p. 11; FES-
TIVAL da Cançªo tem sequŒncia hoje, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 28 out. 1966. p. 
10; EUA no Festival da Cançªo, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 27 set. 1966. p. 10.
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cujas mœsicas foram interpretadas por mim no mundo inteiro. (...) Sou apre-
ciador das mœsicas românticas e muitas de minhas composiçıes tornaram-
se sucessos internacionais, como Noche de ronda, Maria Bonita, Solamente 
una vez e Perfídia. Os meus trabalhos mais populares, ultimamente, sªo 
Amarei toda la vida e Casinha pequenina, mœsica brasileira que gravei hÆ 
poucos dias em Buenos Aires e jÆ estÆ a caminho do Rio.118

Em 25 de outubro de 1966, foi noticiado que a cantora Maysa atuou 
na TV de MontevidØu e em Punta del Este, no Uruguai, e que no MØxico, 
apresentou-se num programa de televisªo ao lado de Pedro Vargas.119 
Em 12 de outubro de 1966 foi noticiado que a Secretaria de Turismo do 
Estado da Guanabara promoveria um ensaio na quadra da Escola de 
Samba Mangueira no dia 26 daquele mŒs, às 20 horas, em homenagem 
aos artistas participantes do I Festival Internacional da Cançªo Popular, 
dentre os quais Pedro Vargas, conforme entendimentos mantidos entre 
o Ministro Joªo Paulo do Rio Branco, e o Presidente da agremiaçªo, Ju-
venal Lopes.120

Os Festivais da Cançªo de meados da dØcada de 60 foram funda-
mentais para institucionalizar a sigla MPB, que se contrapunha às guitar-
ras elØtricas e letras consideradas alienadas da Jovem Guarda. Um dos 
gŒneros mais presentes nesses Festivais eram as chamadas cançıes de 
protesto, de forte temÆtica social, que re�etiam o espírito revolucionÆrio 
que seduzia grande parte da intelectualidade latino-americana em tem-
pos de Guerra Fria e ditaduras militares no continente. 

Em 27 de outubro de 1966, com o braço direito engessado, em 
consequŒncia de uma queda no saguªo de um hotel em Caracas, Pedro 
Vargas disse em entrevista coletiva que estava muito satisfeito com sua 
condiçªo de jurado, �pois apesar da responsabilidade da escolha, esta 
nªo Ø tªo perigosa como a posiçªo do compositor, que deve �car ex-
tremamente nervoso com a escolha que vamos fazer�. Segundo Pedro 
Vargas, as mœsicas de protesto só tinham começado a aparecer naquele 
momento no MØxico, mas sem grande interesse do povo, �pois os me-
xicanos nªo se servem muito das mœsicas para protestarem contra as in-
justiças sociais, preferindo os temas românticos�.121

118)	 PEDRO Vargas e maestro de �Dr. Jivago� virªo ao Rio para o Festival da Cançªo, Jor-
nal do Brasil, Rio de Janeiro, 19 ago. 1966. p. 5.

119)	 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 out. 1966. p. 15.

120)	 ARTISTAS vªo ver ensaio da Mangueira, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 out. 1966. 
p. 5.

121)	 RIDDLE acha bossa nova importante, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 out. 1966. p. 15.
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Pedro Vargas via numa cançªo �a mensagem direta à sensibili-
dade, a expressªo que aproxima as pessoas�. Por isto destacava �a sim-
plicidade, na melodia e na letra, como qualidade principal de uma can-
çªo que possa ter um sucesso universal. E o sucesso, segundo ele, Ø o 
povo�.122 A fala de Pedro Vargas, no entanto, deve ser relativizada, tendo 
em vista a grande quantidade de cançıes de protesto mexicanas e que 
o cantor era conhecido por cantar boleros, com letras tipicamente ro-
mânticas.

Nªo se deve ignorar que Ø depois da convivŒncia com o muralista 
mexicano e comunista Diego Rivera em Paris, no �nal da dØcada de 20, 
que Cândido Portinari, ao voltar ao Brasil, faz uma exposiçªo com for-
tes tintas sociais, preocupado com o homem do campo, o trabalhador. 
AlØm disso, 

a Revoluçªo mexicana de 1910 provou os sonhos de muito revolucionÆrio 
e intelectual brasileiro, extasiados com o ímpeto avassalador das massas e 
as façanhas guerreiras de Pancho Villa e Emiliano Zapata, e mais tarde com 
a �gura carismÆtica de don LÆzaro CÆrdenas, o presidente que em 19 de 
março de 1939 ousou expulsar os gringos exploradores e nacionalizar a 
indœstria petroleira.123

Apesar de Pedro Vargas ter mantido excelentes relaçıes com Ge-
tœlio Vargas, os artistas estrangeiros que participaram do Festival Inter-
nacional da Cançªo, acompanhados dos respectivos embaixadores e 
conduzidos pelo SecretÆrio de Turismo do Estado, Joªo Paulo do Rio 
Branco, visitaram em 28 de outubro de 1966 o ditador Castelo Branco, 
presidente de honra do Festival e adversÆrio histórico do varguismo, no 
PalÆcio das Laranjeiras, e �com ele mantiveram cordial e demorada pa-
lestra�. Pedro Vargas teve uma conversa ainda mais demorada com o di-
tador, que reconheceu a importância do Festival para estimular a cultura 
nacional e para enriquecŒ-la em contato com a cultura de outros países, 
conforme se lŒ em notícia divulgada na Øpoca: 

O chefe do governo conversou mais tempo com Pedro Vargas e Jean Sa-
blon, dos quais disse ser um antigo admirador, desde os tempos do Cas-
sino da Urca. TambØm, em Paris, ouviu Jean Sablon cantar. Os dois elo-
giaram junto ao presidente da Republica a boa organizaçªo do Festival e 

122)	SENSIBILIDADE elege a melhor, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 30 out. 1966.

123)	 NA˙ÕES perdidamente enamoradas, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 16 jun. 1991. p. 
9. 
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�zeram referŒncia ao Œxito alcançado pelo certame, inclusive pela opor-
tunidade de haver reunido, no Rio, artistas de grande expressªo em todo 
o mundo. O marechal Castelo Branco observou que o Festival abre exce-
lente perspectivas para o nosso País, que se enriquece, por sua alta expres-
sªo cultural, em tomar contato com as delegaçıes de vÆrios países partici-
pantes. Disse o chefe do governo ser o Festival um grande estímulo à arte 
brasileira da cançªo, pois, ela aqui Ø cultivada com entusiasmo e tem raízes 
no espírito e na tradiçªo do povo brasileiro.124

Castelo Branco foi aplaudido pelos artistas estrangeiros e embaixa-
dores presentes na audiŒncia no salªo principal do PalÆcio das Laranjei-
ras. Antes de cumprimentÆ-los um a um, à medida que eram apresenta-
dos pelo SecretÆrio de Turismo da Guanabara, Castelo Branco fez uma 
breve saudaçªo a todos, a�rmando que o fato de se encontrarem no 
Brasil �Ø um estímulo ao País, que recebe altas expressıes culturais de 
diversas naçıes�. Castelo Branco ouviu dos artistas estrangeiros inœme-
ras referŒncias elogiosas à Banda, de Chico Buarque, vencedor do II Fes-
tival de Mœsica Popular Brasileira, realizado naquele ano pela TV Record. 
Chico Buarque era presidente do jœri da parte internacional do I Festival 
Internacional da Cançªo e artista fortemente associado, a partir dos anos 
seguintes, à resistŒncia à ditadura civil-militar. 

Pedro Vargas, que conviveu com Dorival Caymmi nos anos 40 em 
suas vindas ao Brasil e participou do �lme musical mexicano Mœsica Nor-
turna, em que a cançªo Dora, de Caymmi, Ø cantada, declarou que sabia 
que a vencedora da parte nacional do I Festival Internacional da Cançªo, 
Saveiros, era �do �lho do Dorival�, mas que nªo a conhecia ainda: �Deve 
ser, por isto, uma mœsica bastante inspirada. A banda eu ouvi ontem à 
noite, na casa de um amigo. Os brasileiros estªo duplamente de para-
bØns: pela mœsica e pelo Festival, de que serei um dos julgadores, e que 
jÆ considero um dos mais importantes do mundo inteiro�.

Após a audiŒncia com Castelo Branco, os estrangeiros foram ao 
Parque GrÆ�co da Manchete, em Parada de Lucas, onde foram home-
nageados com um almoço. Foi noticiado ainda que, convidados pela 
diretoria da Escola de Samba Unidos de Vila Isabel, as delegaçıes es-
trangeiras presentes ao Festival assistiriam naquela noite a um show de 
samba �autŒntico�, com passistas e ritmistas, na quadra do AmØrica, na 
Rua Teodoro da Silva.125

124)	 CASTELO recebe os artistas da cançªo, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 29 out. 1966. 
p. 8.

125)	 SILVA, Teodoro da. Castelo recebeu as delegaçıes, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 29 
out. 1966. p. 11.
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zembro de 1976, Dori Caymmi, compositor de Saveiros, a vencedora da 
parte nacional do Festival, revelou que sua mœsica nªo foi vencedora da 
parte internacional por razıes diplomÆticas: 

Quando Saveiros ganhou, as coisas �caram muito mal paradas. O Ministro 
das Relaçıes Exteriores, parece, achou que repercutiria mal o Brasil ven-
cer logo no primeiro ano e houve uma pressªo sobre o jœri, para que este 
�zesse nova votaçªo. O Chico, que presidia o corpo de jurados, protestou. 
Mas houve nova apuraçªo e Saveiros ganhou de novo. Acabaram, no en-
tanto, anunciando a vitória da mœsica alemª e deixando Saveiros em se-
gundo lugar. A história me foi contada por trŒs amigos de meu pai que fa-
ziam parte do jœri: Jean Sablon, AmÆlia Rodrigues e Pedro Vargas.126

O interesse de Castelo Branco pelo MØxico, por outro lado, nªo 
se restringia à voz de Pedro Vargas. Segundo Wladir Dupont, o Brasil 
�sempre teve, com o MØxico, a uma distância discreta, um curioso �erte 
político�. Castelo Branco teria enviado ao MØxico seu ministro Roberto 
Campos para estudar �o peculiar e e�caz sistema de controle o�cial à 
imprensa�. Dupont relata que 

Campos foi, estudou, voltou mas felizmente o assunto nªo deu em nada. 
Como acontece com outras instituiçıes mexicanas, esta, o controle da im-
prensa, só funciona bem lÆ. Aquele que aspirava ser �o maior partido do 
Ocidente�, a extinta Arena, tambØm teve seus delírios de grandeza ao pen-
sarem seus dirigentes que poderiam montar aqui o mesmo esquema que 
tem o PRI no controle político do país hÆ mais de 70 anos.127

126)	 CABALLERO, Mara. No tempo dos festivais quando ainda se protestava, Jornal do 
Brasil, Rio de Janeiro, 31 dez. 1976. p. 5.

127)	 DUPONT, Wladir. Naçıes perdidamente enamoradas, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 
16 jun. 1991. p. 9. 

Foto acima, Chico Buarque, Æ esquerda, encontra-se do lado de Pedro Vargas. Fonte: 
Jornal do Brasil, 30 out. 1966
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Em outubro de 1978, junto com o grupo brasileiro Zimbo Trio, o 
chileno Lucho Gatica e a argentina Libertad Lamarque, Pedro Vargas, 
chamado pela imprensa de �relíquia artística do continente�, foi conde-
corado com a comenda Francisco de Miranda pelo presidente venezue-
lano Carlos AndrØs Perez no I Encontro Latino-Americano de Artistas Po-
pulares. O presidente venezuelano declarou que o Encontro era �um ato 
de integraçªo unitÆria da AmØrica Latina� e que, por intermØdio dele, 
pretendia realizar o que, às vezes, nªo conseguia por meio da política: 
�unir mais e mais os nossos povos�.128

JÆ em 1979, no �nal de uma apresentaçªo no Chile, Pedro Vargas 
disse ao pœblico: �Viva Chile, viva Pinochet e viva o governador que me 
deu de presente este poncho�. Quando perguntado sobre a autentici-
dade da declaraçªo, o cantor respondeu: �eu sou admirador de todos 
os governos e de todas as crenças�. Ao ser lembrado que o MØxico havia 
rompido relaçıes diplomÆticas com o governo militar de Pinochet, Pe-
dro Vargas respondeu: �eu sou amigo de todos os povos. Como artista 
nªo tenho horizontes nem fronteiras�. 

Presidente da Comissªo de Honra e Justiça da Asociación Nacional 
de Actores-ANDA, que determinava a entrega de prŒmios, recompen-
sas e trofØus para os artistas da entidade, Pedro Vargas a�rmou tambØm 
que era �apolítico atØ como sindicalista� e que tinha que �fazer juízos 
para castigar, mas Ø um papel que me custa, que Ø difícil�. Na Øpoca, os 
integrantes da Comissªo estudavam a possibilidade quase certa de ou-
torgar a Pedro Vargas a medalha María Teresa Montoya por mØritos no 
estrangeiro, distinçªo concedida a poucos artistas da ANDA.

Na casa de Pedro Vargas havia um quarto com uma parede cheia 
de retratos de presidentes, vivos e mortos, com dedicatórias a ele. So-
bre Plutarco Elías Calles, presidente do MØxico entre 1924 e 1928, di-
zia: �O presidente Calles me dizia Perico. Era muito meu amigo, cantava 
a ele quando ele me pedia, tambØm fui muito amigo dos obregonis-
tas�, os apoiadores de ̀ lvaro Obregón, presidente do MØxico de 1920 a 
1924. Pedro Vargas dizia ter preferido ser conhecido como a �voz fami-
liar do continente� a �tenor continental�. Declarou admirar Israel como 
país, Roosevelt como presidente, mas que todos os governantes cabiam 
em seu coraçªo. 

Entre os retratos na parede do quarto, havia o do ditador espanhol 
Francisco Franco, o do presidente mexicano Gustavo Díaz Ordaz (1964-
1970), o de LÆzaro CÆrdenas, presidente mexicano entre 1934 e 1940, 
conhecido por ter nacionalizado o petróleo mexicano e realizado uma 

128)	 COMENDA para o Zimbo, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 14 out. 1978. p. 14; EN-
CONTRO de artistas populares, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 10 out. 1978. p. 16.
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reforma agrÆria, e o de alguns presidentes de países da AmØrica Latina 
portando traje militar, alØm do retrato de Getœlio Vargas, �el consentido 
del actor�. 

Questionado por que dedicava tanto espaço aos políticos e nªo 
tinha retratos de seu pœblico e de auditórios cheios o aplaudindo, res-
pondeu: �cada coisa em seu lugar�. Pedro Vargas tambØm guardava me-
dalhas, placas, trofØus, �tas, chaves de cidades, estatuetas que ganhou 
de presente e testemunhavam seus contatos com os chefes de Estado. 
Mais uma vez declarou que, em sua opiniªo, o povo mexicano nªo deve-
ria escutar cançıes de protesto �porque falam de política, e sim cançıes 
de amor e de compreensªo como as de JosØ Alfredo JimØnez, Manza-
nero, Lara, Juan Gabriel� (traduçªo minha).129 

Em sua parede, ainda havia retratos de Marcos PØrez JimØnez, pre-
sidente venezuelano de 1952 a 1958; do cubano Fulgencio Batista, que 
o havia condecorado; de Paul Magloire, presidente do Haiti de 1950 a 
1956; e de Juan Velasco Alvarado, presidente peruano de 1968 a 1975. 
Questionado sobre estar rodeado de ditadores, respondeu:

Ouça, nªo sei nada de política. Estes grandes personagens foram muito �-
nos comigo, sempre me demonstraram afeto, admiraçªo, me receberam 
no palÆcio presidencial, ofereceram jantares e banquetes para mim, tive-
ram sempre todo tipo de atençªo. De maneira que eu nªo tenho por que 
julgÆ-los politicamente. Tenho ademais muitas condecoraçıes dos países 
irmªos do sul, mas muitas, a de Nœæez Balboa, do PanamÆ; a de Carlos Ma-
nuel de CØspedes, de Cuba, e a Cruz Azul, do Brasil (traduçªo minha).130

Assumindo o papel de diplomata cultural, ainda que informal-
mente, era natural que Pedro Vargas fosse recebido por presidentes, in-
clusive de distintos matizes ideológicos. Atuou na Casa Branca para os 
presidentes Franklin Roosevelt, John Kennedy e Richard Nixon. Yolanda 
Moreno Rivas reconheceu que Pedro Vargas teve �uma amizade muito 
destacada com Getœlio Vargas�.131 Pedro Vargas gostava de dizer que 
entre as grandes emoçıes de sua carreira estava o fato de ter cantado 
duas vezes na Casa Branca, para os presidentes Franklin Roosevelt e Ha-

129)	 LÓPEZ, Pilar. �Viva Pinochet�, grito Pedro Vargas em Chile, Proceso, 31 mar. 1979. Dis-
ponível em: http://www.proceso.com.mx/125776/viva-pinochet-grito-pedro-vargas-
en-chile. Acesso em 15 ago 2016.

130)	 PONIATOWSKA, Elena, op. cit.

131)	 RIVAS, Yolanda Moreno. História da mœsica popular mexicana. Oceano. 2008. 3 ed. p. 
96. MatØria de 1977 a�rmava que Pedro Vargas jÆ havia cantado na Casa Branca e para 
Getœlio Vargas (ACONTECE, Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 01 set. 1977. p. 42).
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rry Truman. Na Espanha, recebeu do rei Joªo Carlos a Comenda de Isa-
bel a Católica. 

Em 1978, auge da ditadura militar argentina e ano da Copa do 
Mundo da Argentina, Pedro Vargas homenageou o povo do país com 
sua composiçªo Porteæita. Numa entrevista daquele ano, disse que, no 
dia em que estreou essa mœsica no rÆdio, em Buenos Aires, a emissora 
foi invadida e ele carregado nos ombros pelas ruas da cidade. Decla-
rou, na Øpoca: �hoje, Porteæita Ø como um hino para os argentinos, esse 
povo maravilhoso�.132 Em janeiro do mesmo ano, Pedro Vargas lamentou 
em entrevista a ausŒncia do presidente mexicano JosØ López Portillo no 
show comemorativo de seus cinquenta anos de carreira, no PalÆcio de 
Belas Artes, na Cidade do MØxico. O presidente, convidado especial, 
nªo compareceu porque estava recebendo em um banquete o vice-pre-
sidente estadunidense Walter Mondale.133

Conclusªo
A carreira de Pedro Vargas teve seu auge em um momento muito particu-
lar da geopolítica mundial: a Segunda Guerra Mundial. A ideologia pan-
americana, atendendo aos interesses dos Estados Unidos de manter em 
sua esfera de in�uŒncia os países da AmØrica Latina, repelindo a in�uŒn-
cia de países do Eixo e atØ a de aliados europeus, como a Inglaterra, aca-
bou favorecendo a difusªo da mœsica e do cinema mexicanos no Brasil. 

 Pedro Vargas exibiu nªo só o talento de cantor, mas tambØm o de 
se bene�ciar politicamente deste quadro, tornando-se o �Tenor Conti-
nental� e jogando, seja no pano verde dos cassinos, seja nos palÆcios 
presidenciais, com os interesses dos governos em se aproximar de artis-
tas para incorporÆ-los a seus projetos político-ideológicos. Convivendo 
com a elite política e econômica brasileira nos cassinos, teatros, boates 
e festas bene�centes, onde mœsica e poder estavam muito próximos, 
Pedro Vargas, ainda por cima um rotariano, possivelmente abriu canais 
que ajudaram a catapultar a sua carreira no Brasil. O convívio com diplo-
matas, por sua vez, quiçÆ o treinou para assumir conscientemente o pa-
pel de embaixador informal do MØxico no Brasil e vice-versa.

132)	 OBITU`RIO, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 31 out. 1989. p. 14. Em 1952, durante o 
governo de Juan Domingo Perón, Pedro Vargas estava radicado na Argentina (O Es-
tado de S. Paulo, Sªo Paulo, 13 set. 1952. p. 6).

133)	 CINQUENTA anos de carreira de Pedro Vargas, O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 24 
jan. 1978. p. 14.
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Seu convívio amistoso com ditadores e presidentes de diferentes 
vertentes ideológicas, somado às suas próprias declaraçıes em entre-
vistas, nos leva a crer que Pedro Vargas preocupava-se em manter sem-
pre boas relaçıes com o poder, elogiando presidentes publicamente, 
proclamando-se amigo de todos os povos e desincentivando o pœblico 
a escutar cançıes de protesto.

A presença de Pedro Vargas no Brasil, fortemente documentada 
pela imprensa da Øpoca, Ø, portanto, um caso interessante para se ana-
lisar fatores que extrapolam a biogra�a de um só indivíduo. As questıes 
que esta presença e principalmente a cobertura da imprensa levantam- 
as identidades nacionais, a indœstria cultural, os diÆlogos musicais, o pa-
pel político do cinema, os julgamentos estØticos em relaçªo à mœsica la-
tina, a diplomacia cultural- nªo se esgotam neste artigo, que se oferece 
para abrir um vasto leque de possibilidades de pesquisa a serem apro-
fundadas.
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II.3. Mœsicas populares mexicanas en Brasil

Gustavo Alonso1

Universidade Federal de Pernambuco

A �nales del 2012, una canción brasileæa sonó en todo el mundo: �Ai se 
eu te pego�, cantada por Michel Teló. Su estribillo relata el amor fortuito 
de una noche: �Nossa! Nossa!/ Assim vocŒ me mata/ Ai se eu te pego/ 
Delicia, delicia/ Assim vocŒ me mata/ Ai se eu te pego/ ai, ai se eu te 
pego!�. En mayo del 2013, el vídeo de �Ai se eu te pego� se convirtió en 
el noveno mÆs visitado en la historia de You Tube, con mÆs de 500 millo-
nes de visualizaciones.2 Era el mÆs grande Øxito internacional de la mœ-
sica brasileæa desde �Garota de Ipanema�, de Tom Jobim y Vinícius de 
Moraes, lanzada en la primera mitad de la dØcada de 1960.

El Øxito mundial de Michel Teló, representa a un gØnero musical 
poco conocido fuera de Brasil. Canciones como �Ai se eu te pego� son 
mœsica sertaneja. La mœsica sertaneja ha sido in�uenciada por gØneros 
de origen mexicano, espacialmente la ranchera, el huapango y el bo-
lero. Aunque el bolero es cubano, fue a travØs de intØrpretes mexicanos 
como Miguel Aceves Mejía, Agustín Lara y Los Panchos, que su in�uen-
cia marcó a la sertaneja brasileæa.

Es el bolero, el gØnero mexicano que mÆs ha in�uenciado a la mœ-
sica brasileæa. No solo a la mœsica Sertaneja, sino a el samba de 1950 

1)	 Doctor en Historia por la Universidad Federal Fluminense (UFF � Brasil). Post Doctor 
por el convenio UFF-UBA (Universidad Federal Fluminense-Universidad de Buenos Ai-
res). Autor del libro �Simonal: el que no tiene swing se muere con la boca llena de hor-
miga� (�Simonal: quem nªo tem swing morre com a boca cheia de formiga�), lanzado 
en 2011; y del libro �Cawboys del asfalto: mœsica sertaneja y modernización brasileæa� 
(�Cawboys do asfalto: mœsica sertaneja e modernizaçªo brasileira�), Rio de Janeiro, Ci-
vilizaçªo Brasileira (por salir). 

2)	 �Google lança mapa de vídeos mais visualizados no YouTube�, Veja on line, 07/05/2013: 
http://veja.abril.com.br/noticia/vida-digital/google-lanca-mapa-de-videos-mais-vi-
sualizados-no-youtube.
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(samba-canción). La entrada del bolero en la mœsica brasileæa resultó 
fundamental en la carrera de Lupicínio Rodrigues, Nelson Gonçalves, 
Jamelªo, Elizeth Cardoso, ´ngela Maria, Dolores Duran y Antônio Ma-
ria, intØrpretes de samba-canción en la dØcada de 1950.3Ary Barroso, 
compositor de �Aquarela do Brasil�, grabó melodías apegado a la es-
tØtica del samba-canción-bolero (sugiero escuchar �Risque�: �Risque o 
meu nome do seu caderno/ Pois nªo suporto o inferno/ Do nosso amor 
fracassado��). Altamar Dutra, Nelson Ned y el Trío Irakitan, fueron intØr-
pretes brasileæos de boleros mexicanos, en las dØcadas de 1960 y 1970. 

AdemÆs del bolero, la canción ranchera, el huapango y la estØtica-
mariachi penetraron a las mœsicas brasileæas. La in�uencia de JosØ Al-
fredo JimØnez y Miguel Aceves Mejía, es evidente. 

La mœsica sertaneja pertenece a la región centro-sur de Brasil. Las 
regiones conocidas como sertanejas o caipiras, son Æreas colonizadas 
por gente del interior del estado de San Pablo, desde la Øpoca colonial. 
Se trata de una región cultural que suma el interior de San Pablo, Minas 
Gerais, GoiÆs, Mato Grosso do Sul y norte de ParanÆ. 

La mœsica sertaneja brasileæa ha sido in�uida por MØxico (ranchera, 
bolero, huapango y corrido), Argentina (chamamØ) y Paraguay (gua-
raæa). Argentina y Paraguay son países limítrofes con Brasil, rasgo que 
explica su injerencia cultural. La in�uencia mexicana en Brasil es sui ge-
neris si ponderamos la distancia geogrÆ�ca entre los dos países latinoa-
mericanos. 

Esta historia no se cuenta en Brasil. �Cowboys del asfalto: mœsica 
sertaneja y modernización brasileæa�, tesis doctoral de un servidor, es la 
primera investigación que se ocupa de la mœsica sertaneja. La Acade-
mia brasileæa ignora las in�uencias latinoamericanas. Mœsicas brasileæas 
como la sertaneja, son resultado de in�uencias extranjeras. La intelectua-
lidad brasileæa se concentró en el samba, el carnaval, la Mœsica Popular 
Brasileæa (MPB) y la Bossa Nova. La Academia guarda silencio sobre la 
injerencia cultural latinoamericanas en Brasil. Sí, los brasileæos escuchan 
y consumen mœsicas mexicanas. 

Los artistas sertanejos comenzaron grabando clÆsicos del reper-
torio latinoamericano. Luego compusieron e incorporaron in�uencias 
mexicanas, argentinas y paraguayas. Las tradiciones extranjeras se fun-
dieron entre sí, generando un interesante hibridismo cultural. 

De 1950 a 1990, la mœsica sertaneja fue un producto regional. 
Hasta 1990, la mœsica sertaneja no era popular entre las clases re�nadas 
de las grandes urbes. La in�uencia latinoamericana en las mœsicas bra-

3)	 Souza, TÆrik de. Tem mais samba: das raízes à eletrônica. Sªo Paulo, Editora 34, 2003, 
pp. 69-72.
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sileæas es abordada como una manifestación de subalternidad estØtica. 
Hasta �nales de la dØcada de 1980, la mœsica sertaneja no estaba masi-
�cada en Río de Janeiro, ni en los estados del norte y nordeste de Brasil. 

�Brasil le dio la espalda a AmØrica Latina�. La nación amazónica se 
identi�ca poco con los países vecinos. La lingüística y el pasado colonial 
aleja a Brasil de la AmØrica hispÆnica. Los productos culturales de AmØ-
rica Latina pasan por Europa y Estados Unidos, antes de llegar a Brasil. 
Pensemos en Shakira, ManÆ, Trini López y Buena Vista Social Club. Todos 
llegaron a Brasil, gracias al aval del primer mundo. Brasil se alejó e ig-
noró a LatinoamØrica.4

Fuerza latinoamericana
Hasta 1960, los gØneros latinoamericanos han in�uenciado una parte 
considerable de la mœsica brasileæa. El bolero, el corrido y la ranchera, 
creaciones mexicanas, son populares a nivel global. El bolero fue expor-
tado desde MØxico a toda AmØrica Latina. Alan Oliveira explica: 

A in�uŒncia do bolero estava relacionada a um fenômeno maior, à política 
da �boa vizinhança� levada a cabo pelos EUA, a partir de 1942, na sua po-
lítica externa para a AmØrica Latina. (...) A construçªo da �gura do ZØ Ca-
rioca, por Walt Disney, [foi] feita neste contexto. Ela envolveu tambØm, por 
parte dos americanos, uma inserçªo de elementos latinos no cinema, com 
a produçªo de diversos �lmes de alguma forma referentes à AmØrica La-
tina: seja na ambientaçªo, seja nos personagens, seja na mœsica.5 

Entre 1940 y 1950, el bolero ganó poder y presencia entre el re-
pertorio de famosos cantantes estadounidenses (Frank Sinatra, Nat King 
Cole, Bing Crosby, Dean Martin y Dick Haymes). En Brasil fueron muy po-
pulares Los Panchos (mexicanos) y Lucho Gatica (chileno). 

Con el advenimiento de la bossa nova (1958) y la MPB (1965),6 las 

4)	 En Brasil , el tØrmino �americanización � se re�ere a la incorporación de modelos cul-
turales los Estados Unidos los. Aunque existe el tØrmino �estadunidense� , no se lo uti-
liza en la vida diaria.

5)	 Oliveira, 2009, p. 299.

6)	 El concepto de Mœsica Popular Brasileæa (MPB) ha surgido inicialmente en 1965. La 
MPB era resultado de una serie de luchas y batallas de la intelectualidad nacional en la 
bœsqueda de la de�nición musical y legitimación del pueblo en su �esencia�. Herede-
ros de la Bossa Nova, los artistas de la MPB han buscado vehicular canciones que jun-
tasen el formalismo tØcnico del gØnero inventado por Tom Jobim Y Joªo Gilberto con 
gØneros musicales populares en especial el samba. EL campo de la MPB (conjunto de 
periodistas, mœsicos, investigadores y parte del pœblico, en especial el universitario) se 
ha esmerado en buscar gØneros que fuesen retratos �eles del pueblo brasileæo, y con 
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mœsicas brasileæas se alejaron de las in�uencias latinoamericanas. Las 
in�uencias extranjeras (MØxico y Paraguay, principalmente) fueron de�-
nidas como �freges�, �cafonas� o �bregas�.7 Las carreras artísticas de Al-
temar Dutra, Nelson Ned, Waldick Soriano, Carmen Silva y Agnaldo Ti-
móteo, proyectos in�uidos por MØxico en las dØcadas de 1960 y 1970, 
son considerados menores por las Ølites brasileæas.8 Fueron boleristas 
que no se bene�ciaron de la crítica musical brasileæa. A partir de 1960, 
la crítica musical brasileæa se adhirió al patrón estØtico �samba-bossa 
nova-MPB�.

Los bossa-novistas critican la presencia del bolero en la mœsica bra-
sileæa. Consideran su período de in�uencia como el peor de la mœsica 
brasileæa. En la dØcada de 1950, la mœsica popular brasileæa estuvo bo-
lerizada a la mexicana.9 Los bossa-novistas criticaron la exagerada pre-
sencia del bolero mexicano en la mœsica brasileæa. La bossa nova repre-
senta a las clases medias urbanas brasileæas y estÆ contra el bolero, la 
ranchera y el corrido mexicano.10 

El jazz entró en la mœsica brasileæa gracias a la bossa nova. El jazz 
y la bossa nova, encarnan la modernidad brasileæa. Las mœsicas mexica-

su poØtica y estØtica. En principio, la MPB no aceptaba la guitarra elØctrica por con-
siderarla un instrumento �imperialista�. Así como valoraban las letras cuyo tema fuera 
el pueblo y su lucha contra la explotación del grande capital. A partir del movimiento 
Tropicalista (1967-1968) dentro de la MPB, se ha incorporado algunos valores extran-
jeros, en especial el rock. Se ha aceptado una mÆs grande libertad al compositor. De la 
MPB han salido artistas reconocidos hasta hoy, como Chico Buarque, Caetano Veloso, 
Gilberto Gil, Milton Nascimento, Elis Regina entre otros. Como ha a�rmado el historia-
dor Marco Napolitano, �o conceito de MPB, em suas variÆveis ideológicas e estØticas, 
Ø inseparÆvel de uma cultura política marcada pelo chamado �nacional-popular� de es-
querda�. Napolitano, Marcos. MPB: Totem-tabu da vida musical brasileira. In: Anos 70: 
trajetórias. Iluminuras. Itau Cultural. Sªo Paulo. 2005, pp. 125-129.

7)	 El termo para criticarse un gØnero musical en Brasil como ordinario, relØs, insigni�-
cante, recurriendo a instancias distintivas de clase y gusto han variado a lo largo del 
tiempo. En los aæos 1950-1960 se usaba la palabra �frege�. En los aæos 1970, �cafona�. 
En los aæos de 1980 la palabra mÆs usada era �brega�. La palabra �chinfrim� tambiØn 
era usada en los aæos 1990. Un estudio mÆs sistemÆtico de estos termos y su aplicabi-
lidad en cada contexto se hace cada vez mÆs necesario. 

8)	 Araœjo, Paulo Cesar de. Eu nªo sou cachorro, nªo. Rio de Janeiro: Record. 2004.

9)	 Mello, Zuza Homem de. Eis aqui os bossa nova. Sªo Paulo: Martins Fontes, 2008. Me-
llo, Zuza Homem de. Joªo Gilberto. Col. Folha Explica. Publifolha. SP. 2001; Motta, Nel-
son. Noites Tropicais. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000; Castro, Ruy. Chega de saudade: 
a história e as histórias da Bossa nova. Cia das Letras. Sªo Paulo. 1990

10)	 En sus relatos de memoria los bossa-novistas son unÆnimes en a�rmar que la mœsica 
popular andaba demasiadamente bolarizada en la dØcada de 1950. De todas formas, 
parece quedar claro que el canto urbano brasileæo, en especial aquellos cuyo punto 
de in�exión es la Bossa Nova, pasa necesariamente por la negación del bolero en 
cuanto gØnero constitutivo de la mœsica brasileæa. 
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nas representan la ruralidad brasileæa.11

Mientras el jazz fue incorporado como una in�uencia extranjera le-
gítima, el bolero mexicano fue despreciado por la crítica brasileæa.12 
Los intelectuales brasileæos no valorizaron al bolero mexicano, ni a la 
guaraæa paraguaya ni al chamamØ argentino. El bolero mexicano es ig-
norado en la construcción musical brasileæa: 

Os preconceitos em torno da dØcada de 1950 devem ser pensados como 
resultado de uma �escuta ideológica�. (...) Escuta �ltrada acima de tudo por 
valores ideológicos e culturais, sancionada atØ por cronistas e historiado-
res de ofício, que consagra uma forma de pensar a tradiçªo ora catalisada 
pela tradiçªo inventada do samba, pautada na dØcada de 1930, ora �l-
trada pelos paradigmas da MPB �culta e despojada�, produzida a partir da 
dØcada de 1960.13 

La MPB heredó de la bossa nova, la crítica hacia el bolero.14 La he-
rencia latinoamericana es sinónimo de atraso frente a un Brasil moderni-
zado e industrializado.15 

11)	 Hubo tambiØn los críticos a esa importación estØtica de la Bossa Nova. El periodista 
JosØ Ramos Tinhorªo ha sido uno de los críticos principales de la entrada de la mœsica 
americana en el samba. Para Tinhorªo el samba se hubiera desvirtuado a travØs de la 
Bossa Nova, un �modismo de la clase media�. Esta mirada radical hacia el samba que 
defendía JosØ Ramos Tinhorªo ha sido ignorada por la crítica de manera creciente. 

12)	 No ha sido sin intensas discusiones que el jazz ha logrado adentrar el escenario cul-
tural nacional. DespuØs de muchas batallas internas el gØnero estadunidense ha sido 
�nalmente incorporado al imaginario de la Bossa. La Revista de Mœsica Popular de 
Lucio Rangel, por ejemplo, en los aæos 1950 poseía una columna sobre el gØnero es-
tadounidense, lo que ha ayudado a acomodar al nuevo sonido a los oídos brasileæos. 
Por otro lado, el historiador JosØ Ramos Tinhorªo ha sido uno de los mÆs fuertes opo-
sitores de la entrada de dicho gØnero en la mœsica brasileæa. Para una discusión de la 
tradición en la MPB, ver: Napolitano, Op. cit... 2007. Para un anÆlisis de la obra de Tin-
horªo, ver: Lamarªo, Luisa. As muitas historias da MPB: as ideias de JosØ Ramos Tin-
horªo. Dissertaçªo de mestrado. Depto. de História. UFF. 2008. 

13)	 Napolitano, Op. cit.., 2007, p. 65. La mœsica de los aæos 1940 y 1950 ha sido sistemÆ-
ticamente ignorada por la grande parte de los escritores de la mœsica popular brasi-
leæa. Eso viene cambiando hace unos aæos pero el descompÆs todavía es muy visible.

14)	 DespuØs del adviento del movimiento tropicalista de Caetano Veloso y Gilberto Gil 
(1967-1968) se ha hecho aceptable incorporar el rock y las guitarras elØctricas a la 
mœsica brasileæa. pero los gØneros latinoamericanos seguían en su gran parte y casi 
siempre en contra a la voluntad de los tropicalistas mÆs radicales, afuera del patrón de 
�buen gusto� de grande parte de la intelectualidad nacional y del pœblico universita-
rio y de clase media alta. 

15)	  Ese es uno de los motivos para que gran parte de los críticos contextualicen de ma-
nera simpli�cada el adviento de la Bossa Nova a los aæos del surto desarrollista que ha 
ocurrido en el gobierno del presidente Juscelino Kubitschek (1955-1960).
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Así es como la mœsica sertaneja brasileæa, con clara in�uencia mexi-
cana, es vista como creación menor por las Ølites culturales del país ama-
zónico. Cafona o brega, signi�ca estar fuera de moda. Las mœsicas brasi-
leæas cercanas a gØneros latinoamericanos signi�can atraso. Esto explica 
que hasta 2011, ningœn acadØmico brasileæo desarrolló una tesis sobre 
el asunto. 

En el 2012, el Øxito de Michel Teló asaltó a la intelectualidad brasi-
leæa y se posicionó a nivel mundial. Un gØnero subestimado tuvo Øxito 
global. En 1960, cuando la bossa nova se exportó, los brasileæos estaban 
orgullosos por ser un producto re�nado. El Øxito de la mœsica sertaneja 
en 2012, disgustó a los tradicionales críticos (adoradores de la samba y 
la bossa nova). 

Sertªo importado
En el pasado preindustrial cultural brasileæo hasta el inicio del siglo XX 
la mœsica rural servía como canto de trabajo. TambiØn era tocada en los 
festejos populares y las celebraciones religiosas rurales por el interior 
de Brasil. Se utilizaban diversos tØrminos para caracterizar la mœsica del 
interior. Mœsica rural, mœsica sertaneja, mœsica del interior o mœsica cai-
pira: todos estos eran tØrminos intercambiables y buscaban retratar un 
tipo de mœsica producido en el interior de Brasil.16 

La mœsica rural ha tardado en ser incorporada por la industria cul-
tural, en especial por la industria fonogrÆ�ca. La mœsica rural brasileæa 
solamente ha sido brasileæa solamente ha sido grabada doce aæos des-
puØs del primer samba haber sido lanzado en disco. (el famoso �Por el 
telØfono�, samba de Donga, grabado en 1917). Ha sido el paulista Cor-
nØlio Pires, periodista y folclorista quiØn ya había escrito diversos libros 
sobre el universo del interior de su estado Øl que ha producido, lanzado 
y divulgado el primer disco de la mœsica rural en 1929. El Øxito regional 
de la obra ha hecho con que CornØlio Pires lanzara otros inœmeros dis-
cos mÆs, en los cuÆles las tradicionales dœos sertanejas contaban una 
canción o contaban un �causo�, una anØcdota cómica del interior.

Los dœos de cantantes son una marca de la mœsica sertaneja, En ge-
neral, la primera voz suele ser la mÆs aguda: es la que se escucha mejor 

16)	 Hasta los aæos 1930 el sertªo brasileæo no estaba dividido en diversos gØneros musi-
cales. Había en el Brasil de aquel entonces una determinada polarización entre cantos 
urbanos y rurales, lo que garantía una determinada estabilidad y unicidad cognitiva a 
todos los gØneros del interior. Ha sido solamente a partir de la construcción cultural 
de Río de Janeiro como la matriz cultural del Brasil moderno que el interior ha empe-
zado a ser dividido estØticamente. Para el surgimiento de la especi�cidad de los diver-
sos sertıes musicales brasileæos y en especial de la matriz caipira-sertaneja-paulista, 
ver: OLIVEIRA, 2009.
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e a travØs de la cual se identi�ca determinadas dœos. La segunda voz, 
muchas veces cantadas por un hermano, es la que hace los unísonos y 
las terceras. Hasta los aæos 1950 las dœos casi siempre se presentaban 
con una guitarra y una viola, tambiØn conocida como viola caipira. Se 
trata de un instrumento de 10 cuerdas, un poco mÆs chico que una gui-
tarra normal, típico de las regiones de colonización indígena y jesuítica 
del interior de Brasil, la misma de origen paulista.

Hasta los aæos 1950 no había problemas en referirse a la mœsica 
del interior como mœsica caipira, mœsica sertaneja o mœsica rural: era 
todo lo mismo. A partir de la entrada de los gØneros importados en la 
mœsica del interior en los aæos 1950, todo ha cambiado. Unos pasaron 
a identi�carse como �caipiras�, rechazaban a la importación y defendían 
las �raíces� de la mœsica rural brasileæa. Otros, a su vez, se autoproclama-
ron �sertanejos� y buscaran la mezcla con los sonidos que venían desde 
afuera.

Invasión extranjera
Aunque fuera un fenómeno anterior, ha sido a partir de la dØcada de 
1950 que el proceso de importación estØtica ha acelerado mucho con 
la popularización de los compactos y, mÆs tarde, de los LPs. Como men-
ciona el historiados Marcos Napolitano:

nos anos 1930 o rÆdio era voltado para os segmentos mØdios da popu-
laçªo urbana, sobretudo dos grandes centros e tinha propostas ambicio-
sas de �levar cultura� e informaçªo às massas (...). Nos anos 1950, o rÆdio 
buscava uma comunicaçªo mais fÆcil com o ouvinte, tornando-se mais sen-
sacionalista. (...) Este �triunfo� tinha sua melhor expressªo nos programas 
de auditório, frequentemente gravados ao vivo, com plateia numerosa, 
que chegava a comportar 600 pessoas.17 

A travØs de la popularización de la radio hubo tambiØn el au-
mento de la �importación� de los gØneros musicales como el jazz esta-
dunidense y gØneros caribeæos como el mambo, la conga y el bolero. Y, 
como dicho, tambiØn la guarania paraguaya, el rasqueado mejicano y el 
chÆmame argentino cruzaran las fronteras. 

Un marco de la entrada de la mœsica extranjera fue el Øxito popular 
de la guarania �˝ndia�, un clÆsico de los paraguayos JosØ Asunción Flores 
y Ortiz Guerrero cuya versión para el portuguØs ha sido hecha por JosØ 
Fortuna. �˝ndia� ha sido grabada por Cascatinha & Inhana en 1952: �˝n-

17)	 Napolitano, Op. Cit., 2007, p. 58-59.
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dia, seus cabelos nos ombros caídos,/ Negros como a noite que nªo tem 
luar/ Seus lÆbios de rosa para mim sorrindo/ E a doce meiguice desse 
seu olhar...� Ha sido a partir de la grabación de esta guarania que la mœ-
sica caipira/sertaneja ha empezado a ser un problema para los pensa-
dores del nacional-popular.18 Parte de los mœsicos rurales y de la inte-
lectualidad folclorista ha rechazado la propuesta de incorporación del 
gØnero �extranjero� y ha pasado a diferenciarse de estos sertanejos au-
toproclamÆndose �caipiras�. Aquellos que defendían la mœsica rural �au-
tØntica� les decían a los que incorporaban el sonido de extranjeros de 
�alienados�, vendidos a los valores extranjeros.19 Empezaba una �sura 
en el campo brasileæo: de una lado, los caipiras folcloristas, quienes su-
puestamente defendían la especi�cidad nacional rural; del otro los ser-
tanejos, quienes aceptaron la importación estØtica.20 

A pesar de las críticas, el compacto de �˝ndia� cantado por Casca-
tinha & Inhana ha vendido alrededor de 500 mil copias.21 En una Øpoca 
en que la radio todavía era el principal vehículo de la mœsica (y no el LP 
que sería lanzado mÆs tarde en aquØl mismo aæo), la venta de 500 mil 
copias de un compacto es considerada espantosa, en especial si se lleva 

18)	 A pesar de ya haber sido grabada diversas veces por varios artistas como Amado 
Smendel, Antônio Cardoso, Rielinho, entre otros, ha sido con Cascatinha & Inhana que 
la canción se ha convertido en un marco de la cuestión de la importación de gØneros 
extranjeros en Brasil.

19)	 Curiosamente, la guaraæa que en Brasil ha sido vista por la crítica como �alienación de 
la clase obrera�, en su país de origen ha tenido otra lectura. El gØnero musical guaraæa 
ha sido creado en 1925 por JosØ Asunción Flores (el mismo compositor de �˝ndia�). 
Envuelto políticamente con el Partido Comunista Paraguayo, JosØ Asunción Flores ha 
creado a la guaraæa a partir de la fundición de ritmos tradicionales del país con el in-
tuito de mejor expresar a la �alma paraguaya�. En el mismo período que el samba em-
pezaba a ser gradualmente asimilado a la identidad brasileæa el proyecto de Asunción 
Flores de crear una mœsica nacional para Paraguay se empezaba a forjar. Su ambición 
ha sido exitosa. En 24 de julio de 1944 la canción �˝ndia�, hecha en 1928 (en princi-
pio con letra de Rigoberto Fotao Meza y despuØs con la famosa de Manuel Ortiz Gue-
rrero) ha sido decretada �canción nacional� por el gobierno paraguayo. A pesar del 
Øxito del gØnero las complicaciones políticas no han permitido que los homenajes tu-
viesen continuación. En 1949 el comunista Asunción Flores ha rechazado la condeco-
ración �Orden Nacional al MØrito� como manera de protesta al asesinato de un joven 
por las fuerzas de gobierno. Ha sido considerado traidor de la patria y con instalación 
de la dictadura de Alfredo Stroessner en 1954, se ha convertido en exilado hasta su 
muerte en 1972 en Buenos Aires. Solamente en 1991, despuØs que se ha terminado la 
dictadura paraguaya, sus rastros han sido trasladados de vuelta a Paraguay.

20)	 Gran parte de los mœsicos caipiras e de los intelectuales folcloristas defendían la línea 
de argumentación de Mario de Andrade, intelectual paulista que en los aæos 1920 y 
1930 defendía que la esencia de la mœsica brasileæa estaría en el campo y no en la ciu-
dad.

21)	  Nepomuceno, Op. cit.,p. 317.
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en cuenta Brasil poseía en la Øpoca alrededor de 50 millones de habi-
tantes. O sea, 1% de la población tenía el disco de Cascadinha & Inhana 
con �˝ndia�.22

El compacto de �˝ndia� ha traído al lado B otra guarania que ha sido 
un Øxito instantaneo: �Meu primeiro amor/ Foi como uma �or/ Que de-
sabrochou e logo morreu/ Nesta solidªo, sem ter alegria/ O que me ali-
via sªo meus tristes... ais.../ Sªo prantos de dor/ Que dos olhos caem/ É 
porque bem sei/ Quem eu tanto amei/ Nªo verei jamais...�. La canción 
�Meu primeiro amor� era una versión de JosØ Fortuna y Pinheirinho Jr. 
de la canción original del paraguayo Hermínio GimØnez. 

Poco despuØs han aparecido otras guaranias que se han vuelto clÆ-
sicos del repertorio sertanejo brasileæo: �Asunción�, �La paloma�, �Re-
cuerdos de Ipacaraí�, entre otras, todas en versiones en portuguØs. Las 
guaranias se han vuelto muy populares, y su principal característica eran 
los compasos ternarios y la utilización de la harpía paraguaya, un instru-
mento que marcaría mucho a las dœos sertanejas de los aæos siguientes. 
Parecida a la harpía clÆsica pero un poco mÆs chica, la harpía paraguaya 
era tocada en solos y acompaæamientos, casi siempre ligeros y Ægiles. 

Aunque salga del objeto de este artículo es interesante apuntar 
que Cascatinha & Inhana (foto) eran una dœo negra que no se adecuaba 
a la representación de sambistas, tan asociados a la raza negra en Bra-
sil, un tema raras veces abordado por los investigadores academicos. El 
Øxito de Cascatinha & Inhana apunta a que hubo en Brasil algunas gene-
raciones de artistas negros que no se identi�caban con el gØnero creado 
en Río de Janeiro.23

AdemÆs de la guarania, el bolero ha entrado con fuerza en la mœ-
sica sertaneja. Uno de los primeros Øxitos de esta ola de bolero en la mœ-

22)	 Este nœmero sería superado apenas en el auge de la moda sertaneja entre 1989 y 
1994, cuando la media de ventas de los principales dœos ha sido de 1,5 millones de 
cada disco anual. En aquel entonces Brasil tenía 164 millones de habitantes.

23)	 Otro ejemplo ha sido la cantora Carmen Silva, popular intØrprete de los aæos 1970, 
quiØn ha tenido que luchar contra aquellos que exigían que grabara un samba. Su gØ-
nero favorito era otro, el bolero. Caso semejante era el del cantor Wilson Simonal que, 
aunque tambiØn cantaba samba, diversas veces ha demostrado no estar cómodo con 
la híper valorización del gØnero por la vía de la tradición respetuosa a los �padres fun-
dadores� y se ha indignado contra el resguardo que la MPB asumía en los aæos 1960. 
Sus críticas tenían el foco en el hecho de que la MPB y el samba se habían congelado, 
perdiendo popularidad y conformÆndose en ser la banda sonora de la clase media 
universitaria, que era en general poco abierta a las innovaciones y al diÆlogo con la 
cultura de masas. Araœjo, Paulo Cesar de. Eu nªo sou cachorro, nªo: mœsica popular 
cafona e ditadura militar. Rio de Janeiro: Record, 2003. pp. 319-320. Ver tambØm: �O 
preto-que-ri� IN: Alonso, Gustavo. Simonal: Quem nªo tem swing morre com a boca 
cheia de formiga. Rio de Janeiro: Record, 2011. 
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sica sertaneja en Brasil ha sido la canción �Boneca Cobiçada� (Bolinha/
BiÆ), en 1957, por el dœo Palmeira & BiÆ: �Boneca cobiçada/ Das noites 
de sereno/ Seu corpo nªo tem dono/ Seus lÆbios tem veneno�. Desde 
entonces, se ha desarrollado toda una generación de boleristas. 

La incorporación del bolero mejicano ha abierto puertas para otro 
gØnero de aquel país, la ranchera. En 1959 el Dœo Glacial ha grabado 
un compacto con la ranchera �Orgulho� el valse �O amor e a Rosa�. En 
los programas de la radio la viæeta que los anunciaba decía: �Apesar do 
nome frio, a voz Ø quente...� DespuØs vinieron dos discos mÆs 78 RPM: 
en 1960, el rasqueado �Si Quieres� y la ranchera �Desde que el día ama-
nece�. Y en 1961 el tango �Reconciliación� y la canción ranchera �Traiçªo�.

Entusiasmado con el Øxito del bolerista mejicano Miguel Aceves 
Mejía, Pedro Bento & ZØ da Estrada han lanzado el LP �Los amantes da 
rancheira� en 1961, en el cuÆl abrazaban la incorporación del sonido ex-
tranjero. En la portada del este LP Pedro Bento & ZØ Estrada han apare-
cido en trajes de mariachis mejicanos, una marca del dœo. Para mejor se 
adecuar al nuevo gØnero entre 1963 y 1971 han sido acompaæado por 
el trompetista Ramón PØrez, con el instrumento siempre presente en la 
versión original. Pedro Bento ha justi�cado la incorporación da ranchera. 

Em 1958 (...) Fazia sucesso tremendo o Miguel Aceves Mejía, que era o in-
tØrprete mais fabuloso daquela Øpoca. Todo mundo imitava para tentar 
fazer sucesso. (...) Foi quando nós colocamos pistªo, harpa, baixo de pau, 
importamos o guitarrªo, e sempre malhamos no estilo mexicano. É uma 
mœsica que se assemelha muito com os nosso gosto de brasileiro. O pri-
meiro mœsica em 78 rotaçıes foi Seresteiro da lua, era uma rancheira bra-
sileira, nªo era versªo mexicana, era inØdita nossa.24

TambiØn in�uenciados por las raíces mejicanas, Nenete & Dorinho 
han lanzado en 1958 la mœsica Mexicanita: �Nós vamos cantando/ va-
mos galopando/ Em Guadalajara iremos pousar...�.

La entrada de los gØneros extranjeros ha causado disgusto en los 
guardianes de la tradición. En paralelo a este largo proceso de incor-
poración del sonido extranjero en los aæos 1950, un movimiento folclo-
rista ha comenzado a estructurarse de manera a combatir la mœsica �im-
portada� y masi�cada que tomaba tanto el campo como la ciudad. A lo 
largo de la dØcada de 1950 han empezado a surgir los primeros investi-
gadores profesionales de la mœsica brasileæa. Vendo a sí mismos como 
los guardianes de la �autØntica� tradición popular, los investigadores fol-

24)	 Sant·Anna, Romildo. A moda Ø viola: ensaio do cantar caipira. Sªo Paulo: Arte & CiŒn-
cia; Marília, SP: Ed. UNIMAR. 2000, p. 358-9.
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cloristas buscaban �salvar� a la �buena� mœsica popular. La mœsica serta-
neja pasaba a ser vista como una deturpación de las �autØnticas� oríge-
nes del campo brasileæo. 

Entre los críticos de la importación musical estaban el investigador 
Almirante y el compositor Ary Barroso, este un fuerte defensor de la mœ-
sica nacional. Ambos militaban por la �buena� tradición musical brasi-
leæa en programas de la radio a lo largo de los aæos 1950. Choqueados 
con la invasión extranjera y la popularización del consumo de masa, Al-
mirante y Ary Barroso buscaban dar sobrevida a un legado que enten-
dían como �folclore urbano�.25 Se trataba de militar por la pureza de un 
pasado de glorias. En esta espartería, ambos defendían en programas 
en la radio la idea de Ary Barroso, que en este entonces era concejal ca-
rioca por la UDN (Unión Demócrata Nacional), de criar un impuesto para 
la entrada de la mœsica extranjera en Brasil.26

Frente a esta popularidad de estØtica extranjera en Brasil, las fron-
teras se parecían fundir, asustando a los mÆs conservadores. El Øxito ge-
neró problemas para los investigadores, periodistas e historiadores que 
buscaban diferenciar artistas de tradición �caipira pura� y lo sertanejos 
�corrompidos� por la industria cultural. Esta postura ha encontrado ecos 
en la academia brasileæa. El profesor Romildo Sant�Anna, doctor por la 
USP y profesor de Literatura Comparada en la UNESP de Sªo JosØ do 
Rio Preto, explicita dicha diferenciación en el libro �A moda Ø viola�, re-
negando valor a la mœsica sertaneja:

A transformaçªo ocorrida foi tªo drÆstica (...) que acabou por gerar uma 
nova categoria de mœsica popular, híbrida da Jovem Guarda e de cer-
tos gŒneros da mœsica popular internacional, como mariachis, corridos 

25)	 Diversos programas de Almirante en la radio a lo largo de la dØcada de 1950 tenían 
esta característica pedagógica explícita. Entre ellos No tempo de Noel Rosa (1951), 
Academia de ritmos (1952), Recordaçıes de Noel Rosa (1953), Corrija nosso erro 
(1953), A nova historia do Rio pela Mœsica (1955) e Recolhendo o folclore (1955).

26)	  Frente a la crítica a la importación de gØneros musicales, dichos investigadores e pe-
riodistas comprometidos han fundado una �tradición� musical digna. Para el historia-
dor Marco Napolitano el movimiento folclorista anunciaba importantes construccio-
nes que serían instrumentalizadas por la sigla MPB en la dØcada siguiente, entre ellas 
la defensa y la tradición, la �bœsqueda del pueblo brasileæo� y la crítica al mercado: �A 
febre folclorista que tomava conta de diversos segmentos intelectuais potencializou 
a antiga preocupaçªo de separar a mœsica popular de �raiz� da mœsica �popularesca� 
das rÆdios, feita sob encomenda para atender ao gosto fÆcil dos ouvintes. Na visªo 
desses críticos, a nova audiŒncia radiofônica consumia mais a vida dos seus ídolos do 
que a mœsica que eles interpretavam. Aos olhos das elites intelectualizadas e dos na-
cionalistas, o mØtodo folclórico fornecia um olhar para legitimar a cultura popular sem 
os riscos de confundir-se coma cultura de massa ou nivelar-se à cultura erudita�. Napo-
litano, Op. Cit., 2007, p. 62. 
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(usando instrumentos como os violıes, violinos, baixo, trompetes, pis-
tons e �tololocho� � instrumento de cordas parecido com o violino, porØm 
grande e agudo) � e boleros veiculados pelos �lmes mexicanos da Pelmex, 
de início, e ao country norte-americano, hoje em dia, com simulaçıes de 
Moda Caipira.27 

En los aæos 1970 el enorme Øxito de estos cantores ha asustado 
a los conservadores estØticos. La idea de preservar a la mœsica brasi-
leæa y �autØntica� era la contraparte estØtica del proyecto nacional-po-
pular que animaba gran parte de la intelectualidad brasileæa. Frente al 
Øxito cada vez mÆs grande de lo que consideraban �moda extranjera�, 
lo defensores del purismo en la mœsica rural defendían que existían di-
ferencias irreconciliables en la mœsica rural. Dicha división, a cada día 
mÆs hegemónica, no era exclusiva solamente de un u otro crítico: ha 
sido resultado de una espartería de políticos, periodistas, escritores ar-
tistas, cantores, compositores. O sea, de casi todo el campo de la mœsica 
popular rural. En disputa estaba lo que los folcloristas criticaban como 
mexicanización y paraguayzación de la mœsica brasileæa. Pero no todos 
han optado por la reacción pura y simple. Algunos intentaron combatir 
a la importación sonora a travØs de una especie de �antropofagización�.

Resistencias 
El primer intento �antropofÆgico� de lidiar con el sonido extranjero ha 
sido cuando Nono Basílio y Mario Zan han creado en 1958 un gØnero al 
cual llamaron tupiana, inspirados en las guaranias paraguayas. La antro-
pofagia, concepto que ha sido inicialmente elaborado por Oswald de 
Andrade en los aæos 1920, defendía la incorporación de matices extran-
jeras para que se produzca algo original y nacional a partir de la diges-
tión de in�uencias de diversas orígenes. Diversos movimientos estØticos 
brasileæos iban a destacarse en esta vertiente, como el tropicalismo de 
los aæos 1960 y el mangue beat pernambucano de los aæos 1990. Aun-
que tal vez de manera inconsciente, ha sido en esta línea que dichos mœ-
sicos rurales han decidido actuar. 

El nombre del pretendido gØnero �tupiana- explicitaba la intención 
de el dœo: claramente se trataba de abrasilerar a la guarania. El objeto 
era defender a la mœsica nacional de las in�uencias externas a travØs de 
la incorporación de los ritmos latinoamericanos, manteniendo una ma-
yor participación de la mœsica de los indígenas tupi guaranís, en com-

27)	 Sant·Anna, Op. Cit.,p. 360.
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pasos temarios, marcado por el tambor.28 Segœn el propio criador Mario 
Zan, el gØnero que buscaba abrasilerar al sonido extranjero no ha tenido 
Øxito: �Nªo pegou, nªo teve divulgaçªo. Naquele tempo nªo existia mí-
dia, hoje qualquer bobagem que vocŒ fala tem repercussªo�.29 Sem su-
cesso na nacionalizaçªo do gŒnero, os boleros e guarânias continuaram 
a tomar conta das rÆdios.30

Dicho proceso de mexicanización o paraguayzación de la mœsica 
sertaneja ha llegado a su auge en la dØcada de 1970. Y estos no eran los 
œnicos gØneros extranjeros a entrar en la mœsica sertaneja. En los aæos 
de 1970 el rock tambiØn ha empezado su penetración. El dœo Leo Can-
hoto & Robertinho, pionera en la incorporación de las guitarras elØctri-
cas, del bajo y de la batería bajo la in�uencia del rock de Los Beatles y de 
la Jovem Guarda de Roberto Carlos, han conquistado una considerable 
popularidad en el medio sertanejo. En la mœsica sertaneja de los aæos 
de 1970 han entrado e se han mezclado las estØticas locales y la de paí-
ses bastante distintos, como EUA, Paraguay y MØxico.

Paraguay millonario / MØxico rico
Por lo menos hasta la dØcada de 1970 la distinción entre mœsica serta-
neja y mœsica caipira no quedaba totalmente clara. As veces incluso los 
investigadores, historiadores, artistas y periodistas intercambiaban los 
tØrminos.31 Pero con el gran Øxito popular de MilionÆrio & JosØ Rico y 

28)	  Nepomuceno, Op. cit.,2007, p. 162.

29)	 Testimonio de Mario Zan para el libro Nepomuceno, Op. cit., p. 162. Para el folclorista 
JosØ Hamilton Ribeiro el problema ha sido que Zan no habría conseguido romper la 
�mÆquina do jaba� (favorecimiento) en la mœsica brasileæa. Ribeiro, Op. cit., p. 248.

30)	 No todos miraran con buenos ojos a esta propuesta �tropicalista avant la lettre� de na-
cionalizar el sonido extranjero. EL investigador J. L. Ferrete ha rechazado tal experien-
cia: �A mœsica caipira ou rural parece ter nascido para a imutabilidade dos próprios 
meios. (...) É evidente que a estagnaçªo emurchece, mas o quadro piora mais quando 
se acrescentam cores de bolor. (...) Aqui, houve gente de boa vontade e muitos aven-
tureiros que notaram o declínio, os primeiros buscando soluçıes terapŒuticas urgen-
tes, e os outros tratando simplesmente de salvar alguma coisa para proveito próprio. 
(...) As irmªs Castro ingressaram a contragosto nesse campo e descobriram um meio 
de conciliar seu constrangimento com algo igualmente próximo de seus ideais artísti-
cos e dos ideais do rural. Empolgadas por sucessos mexicanos e paraguaios, uns e ou-
tros voltados para as coisas do campo, começaram a introduzir na mœsica caipira bra-
sileira a mœsica caipira dos outros. (...) Parece ter sido daí em diante que o tradicional 
caipira começou a perder o velho sentido�. Ferrete, Op. cit., p. 121-122.

31)	 En un reportaje acerca de la mœsica de Tonico y Tinoco el crítico TÆrik de Souza ha de-
�nido en 1970 la mœsica del dœo como �sertaneja�, �caipira� y �regionalista�. En repor-
taje sobre el �sonido del campo� el articulista llama a la mœsica nordestina que hoy se 
conoce como forró y baiªo de �sertaneja�, y la mœsica del interior de las regiones Su-
deste y Sul de �caipira�. Los tØrminos todavía tenían poca precisión sobre todo para 
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Leo Canhoto & Robertinho en los aæos 1970, la diferencia quedaba cada 
mÆs claras a los ojos del gran pœblico.

Leo Canhoto & Robertinho han incorporado el rock y los lentos 
post Beatles en la mœsica rural. A su vez, MilionÆrio & JosØ Rico eran la 
continuación de la tradición que se había iniciado con Pedro Bento & ZØ 
da Estrada y Belmonte & Amaraí en los aæos 1950 y 1960.

La diferencia en relación a las otras dos que mejicanizaban el so-
nido brasileæo estaba en lo visual: MilionÆrio & JosØ Rico se vestían con 
ropas de estØtica entre el hippie de los aæos 1970 y los hacenderos ri-
cos, con collares exagerados, gafas de sol y anillos y joyas escandalosas 
[como se puede ver en el LP de 1977, Os gargantas de ouro do Brasil, 
foto]. En distintas canciones JosØ Rico, la primera voz y a la vez el com-
positor del dœo, decía palabras en espaæol, llantos y gritos que simula-
ban un mariachi mejicano. 

JosØ Alves dos Satos ha nacido en Sªo JosØ do Belmonte, en Per-
nambuco, en 1946. Él ha crecido en la ciudad de Terra Rica, en el estado 
de ParanÆ y ha adoptado a su nombre artístico JosØ Rico cuÆndo toda-
vía era joven. Él ha llegado sin trabajo a San Pablo en 1970 y ha vivido 
con su mujer y la hija chiquita en una villa a las orillas del sucio río TietŒ.

Romeu JanuÆrio de Mattos ha nacido en Monte Santo de Minas, un 
pueblo en la frontera de Minas Gerais con San Pablo, en 1940. Migrante, 
ha ido para la capital paulista dónde ha trabajado como camarero, alba-
æil y pintor de paredes. Ha conocido a JosØ Rico en los aæos 1960 en el 
Largo Paissandu, una región de bajo meretricio de la capital paulista. El 
lugar era un punto de mœsicos y actores de la Øpoca. Romeu esperaba 
a su compaæero con quiØn hacía pequeæos trabajos en el dœo Branco & 
Negrito, pero su compaæero no llegaba, Ha sido cuÆndo Romeu lo ha 
visto a JosØ Rico con su guitarra en las manos y empezaron a hablar.

La conexión con su nuevo amigo se ha dado por los gustos en co-
mœn. Ambos eran fanÆticos de Caçula & Marinheiro, y la primera mœsica 
que ensayaron fue �Cantinho do cØu�: �Sei que na vida perdi a minha fe-
licidade/ Ficou somente amargura/ Paixªo, tristeza e saudade�. La elec-
ción de Caçulinha & Marinheiro como referencias no fue al acaso. Desde 
1962 esta era una de las dœos que grababan inspiradas en la tradición 
mejicana y paraguaya. En el disco que incluía �Cantinho do CØu�, Caçula 

los críticos del Sudeste, pocos abiertos a este tipo de mœsica y que apuntaban mÆs 
hacia las diferencias regionales que de estilo. �O novo som que vem do campo�, Veja, 
29/04/1970, p. 25. Algunos reproducen hasta hoy esta �confusión�. Ayrton Mungnaini 
Jr., autor de la �Enciclopedia das mœsicas sertanejas�, publicada en 2001, mezcla mœ-
sicas del Nordeste con caipiras y �breganejos� sin conseguir precisar el tema de su li-
bro. Mugnaini Jr., Op. cit..



���

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

II.
 M

ira
da

s 
de

sd
e 

B
ra

si
l

& Marinheiro cantaran tambiØn versiones en portuguØs de canciones 
como �Portero suba y diga� y �El reloj�, clÆsicos del repertorio de los me-
jicanos Miguel Aceves Mejía y del chileno Lucho Gatica.32

El dœo ha pasado a cantar en la noche de la periferia paulistas sin 
mucho Øxito. Pobres migrantes en la gran ciudad, JosØ Rico y MilionÆrio 
pasaron a pintar paredes de edi�cios en construcción. Pero no han de-
jado el sueæo de convertirse en cantantes profesionales. En 1973 han 
lanzado el LP �De longe tambØm se ama� [foto]. Se trataba de un disco 
romÆntico, con onda de ranchera, guaranias, harpías paraguayas, pisto-
nes y los �uiuiuis� de la tradicional mœsica mejicana. En el Brasil de Milio-
nÆrio & JosØ Rico, MØxico se cruzaba con Paraguay.

A diferencia de Leo Canhoto & Robertinho, MilionÆrio & JosØ Rico 
no hacían el gØnero cowboy y sus canciones versaban casi que exclusiva-
mente sobre el amor, teniendo siempre como bases a los ritmos �impor-
tados�. A pesar de que cantaban gØneros latinos, ellos tambiØn sufrían la 
in�uencia de los brasileæos. El �rey� Roberto Carlos tambiØn ha dejado 
sus marcas en la trayectoria de el dœo: �Roberto Carlos Ø um ídolo nosso 
tambØm. Nada que aconteça vai mudar esse fato. Nem mesmo que este-
jamos vendendo mais discos que ele. Como nós, ele veio de baixo. Con-
quistou, como nós, o sucesso atravØs de muito trabalho e talento�, ha di-
cho JosØ Rico en el auge de su Øxito. 33 AdemÆs del �rei� Roberto Carlos 
JosØ Rico ha manifestado las demÆs in�uencias de sus composiciones: 
�Tenho como inspiradores da minha obra Nelson Ned, Miguel Aceves 
Mejía, Miltinho e Nelson Gonçalves. Fazemos uma dosagem de in�uŒn-
cias, mas a maior parte delas Ø do mariachi mexicano�.34

El LP De Longe tambØm se ama, de 1973, ha tenido Øxito solamente 
regional. El Øxito sólo iba a venir en 1975 cuando el LP Ilusªo Perdida 
[foto] ha vendido aproximadamente 200 mil copias.35 A partir de en-
tonces sería una serie de Øxitos entre las dØcadas de 1970 y 1980: �De 
longe tambØm se ama�, �Ilusªo perdida�, �DŒ amor para quem te ama�, 

32)	 MilionÆrio & JosØ Rico han declarado en un programa en la televisión en el canal Ban-
deirantes en 2000 (sin fecha de�nida) que �Cantinho do cØu� ha sido la primera can-
ción que han cantado: http://www.youtube.com/watch?v=7p86fP8VzY8&feature=rela
ted

33)	 �MilionÆrio & JosØ Rico: O cinema e a cidade descobrem a mœsica sertaneja�. O Globo, 
Segundo Caderno, 25/03/1981, p. 29.

34)	 �Os reis sertanejos�. Veja, 24/09/1986.

35)	 Nepomeceno, Op. Cit., p. 183. Segœn TÆrik de Souza el nœmero logrado ha sido mÆs 
grande, se habeno acercado a las 500 mil cópias: �A grande noite da viola: sertane-
jos desembarcam no Maracanªzinho (Jornal do Brasil, 12/06/1981)�. Souza, TÆrik de. 
O som nosso de cada dia. Porto Alegre: LP&M. 1983, p. 115.
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�Sonho de um caminhoneiro�, �Velho candeeiro�, �Estrada da vida�, �VÆ 
pro inferno com o seu amor�, �Tribunal do amor�, �Vontade dividida� en-
tre muchos otros.

El apoyo decisivo para la divulgación del dœo ha sido de parte del 
radialista ZØ Bettio, que en los aæos 1970 trabajaba en la Radio Record 
paulista, una de las mÆs importantes radios del gØnero. Nombre funda-
mental por detrÆs de la escena de la mœsica sertaneja, ZØ Bettio era el 
intermediario ideal para aquellos que apostaban en la modernización 
de la mœsica sertaneja.36 Con el apoyo de su hijo JosØ Homero Bettio, 
quiØn había empezado a ser empresario y productor de diversas dœos 
sertanejas, ZØ Bettio padre se ha convertido en uno de los hombres mÆs 
importantes de la rÆdio brasileæa en el ramo de la mœsica sertaneja al in-
corporar la modernidad que surgía en este escenÆrio cultural. Para los 
sertanejos, ser moderno era tambiØn dialogar con la cultura latinoame-
ricana. 

La grabadora Continental/Chantecler, que hacía aæos ya venía es-
pecializandose en el mercado de la mœsica rural, había contratado a Mi-
lionÆrio & JosØ Rico, aumentando la importación de sonidos �extranje-
ros� a la mœsica sertaneja. El dœo se ha convertido en la mÆs famosa 
representante de la fusión de gØneros paraguayos y mejixanos en la mœ-
sica brasileæa de los aæos 1970. La mœsica sertaneja, que se profesiona-
lizaba cada vez mÆs, impulsaba un gran negócio a su alrededor. Discos, 
bebidas, modas, recitales, circus, instrumentos: un gran mercado se mo-
vía alrededor de los cantantes rurales modernos.

La fama de MilionÆrio & JosØ Rico era tanta que a princípios de la 
dØcada de 1980 su Øxito ha atingido de manera breve a la capital ca-
rioca. Hacía poco tiempo que la película �Estrada de la vida�, dirigida por 
Nelson Pereira dos Santos. Nelson era un famoso cineasta, padre funda-
dor del movimiento del Cinema Nuevo de los aæos 1950 y 1960, director 
de clÆsicos como �Rio 40 graus�, �Amuleto de Ogum� y �Vidas Secas�37. 
En 1980 el director había quedado tocado con la historia de MilionÆrio 
& JosØ Rico y ha aceptado hacer una película con los propios mœsicos 
como autores, retratando su sufrida historia y sus in�uencias musicales. 

36)	 �A moda da terra�, Veja, 07/06/1978.

37)	 El Cinema Novo ha sido un movimiento cinematogrÆ�co brasileæo iniciado por Nel-
son Pereira dos Santos en los aæos 1950 que, in�uenciado por el neorrealismo italiano 
y por la �nouvelle vague� francesa, ha buscado que las raíces el pueblo brasileæo fue-
sen mostradas por el cine nacional. La actuación de Nelson ha encontrado eco en di-
rectores como CacÆ Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hir-
szman, Ruy Guerra, Paulo CØsar Saraceni entre otros, que han dado seguimiento al 
movimiento en las dØcadas siguientes.



���

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

II.
 M

ira
da

s 
de

sd
e 

B
ra

si
l

El hecho de que Nelson Pereira haya hecho esta película ha generado 
muchas críticas al cineasta. A la Øpoca, Nelson se ha justi�cado:

Um ano junto a eles, �lmando e convivendo, e posso a�rmar que se tratam, 
MilionÆrio & JosØ Rico, de um fenômeno nªo apenas musical, e sim, de um 
fenômeno social. Sªo dois �Macunaímas�, com equipamento ideológico e 
�siológico próprios e pertinentes à sua vida e missªo. E nªo sªo nada alie-
nados: se lhe chamam caipiras, respondem que caipira Ø o papel de quem 
chama; o que eles sªo �Ø uma dupla sertaneja�. Aprendemos com eles, eu e 
minha equipe, a nos despirmos daquele preconceito do homem da cidade 
grande, ao se deparar com as coisas ditas �do interior�.
	
Pero no todos pensaban así. DespuØs de un recital en Río de Ja-

neiro, el diario carioca O Globo ha reconocido la fama de MilionÆrio & 
JosØ Rico en un reportaje titulada �La mœsica sertaneja quiere vencer 
en Río�. El reportaje decía que si la misma media de venta de MilionÆ-
rio & JosØ Rico fuese alcanzada por astros como Gonzaguinha, Rita Lee, 
Milton Nascimento o Caetano Veloso, seguramente ellos serían tapa de 
las principales revistas semanales del país y tema constante en los dia-
rios.38 Eso era algo que no les pasaba a las dœos sertanejas porque para 
la grande parte de los periodistas de las capitales la mœsica sertaneja era 
un gØnero menor. Su pœblico consumidor era en gran parte compuesto 
por personas que los grandes medios no solían valorar mucho.

De manera general, el pœblico sertanejo era de la misma clase so-
cial de la cual los artistas eran oriundos, o sea, de clases inferiores de la 
sociedad. De origen agraria, eran campesinos pobres. En las ciudades, 
eran proletarios de las periferias de las capitales, que se levantaban tem-
prano todos los días para trabajar en el centro de ciudades como San Pa-
blo, que se urbanizaban de manera acelerada y generaban bolsones mi-
serables a su alrededor. La memoria afectiva de una gran cantidad de los 
ciudadanos del interior y de las periferias brasileæas estÆ íntimamente 
conectada a las canciones de amor de MilionÆrio & JosØ Rico, así como 
a otros artistas sertanejos. Ese era el pœblico que iba a verlos en sus re-
citales, como ha de�nido JosØ Rico en una entrevista al diario O Globo: 

O Globo: Quem Ø esse pœblico, que ouve e compra mœsica sertaneja?
JosØ Rico: Gente simples, como nós dois. Essa gente tambØm compra 
disco, nªo Ø o mendigo que muito estudioso pensa. Nem sempre ele vive 
como sertanejo. A maioria desse povo estÆ na cidade grande, para onde 

38)	 �A mœsica sertaneja quer vencer no Rio� O Globo, 20/04/1981, p. 19.
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fugiu em busca de trabalho. Mas, por mais que �quem na cidade grande; 
que envelheçam ali, criem �lhos e netos, serªo sempre sertanejos - jamais 
esquecerªo o cheiro da terra, o passo do cavalo, o tempo da colheita. Essa 
gente tem saudade. Nªo aquela saudade negativa, pra baixo, como a im-
pressªo de nada ter vivido. Nªo! Se trata de saudade gostosa, de pessoas 
que tiveram que cumprir a sua sina e venceram, mesmo com o preço de 
nªo terem voltado às origens. É para esta gente que Milionário & José Rico 
estão aí, cantando e tocando do jeito que gostam. Graças a Deus eles compram o 
nosso disco. Que Ø mœsica sertaneja, do homem do campo, da terra - que 
nªo quer, porque nªo precisa, de verdades fundamentais que nªo a terra 
e a importância do amor.39

La diferencia entre el Øxito de MilionÆrio & JosØ Rico en los aæos 
1970 y, por ejemplo, el dœo Leandro & Leonardo en los aæos 1990, o Mi-
chel Teló en los aæos 2000, ha sido que en las dØcadas mÆs recientes el 
Øxito de estos artistas ha ultrapasado las barreras de clase regionales. 
Parte de las clases superiores y de las grandes capitales ha pasado a 
adoptar a la mœsica sertaneja en la virada de los aæos 1980/90, haciendo 
con que este gØnero salga del gueto regional y de clase, lo que prÆctica-
mente no ha ocurrido en los aæos 1970.

Aun siendo un fenómeno menor que el sertanejo de las generacio-
nes siguientes no se puede despreciar el Øxito de MilionÆrio & JosØ Rico. 
Ellos han moldado la afectividad de millares de brasileæos. Y ayudaron 
a incorporar la in�uencia paraguaya y mejicana en la canción sertaneja, 
antropofagizando el legado extranjero. 

Y ninguna de las canciones de el dœo ha tocado tanto al pœblico 
sertanejo como la ranchera �Estrada da vida�, de 1977, que les signi�có 
el sobrenombre de �Las gargantas de oro de Brasil�:

Nesta longa estrada da vida,
vou correndo nªo posso parar.
Na esperança de ser campeªo,
alcançando o primeiro lugar.

Mas o tempo secou minha estrada
e o cansaço me dominou,
minhas vistas se escureceram
e o �nal da corrida chegou.

39)	 �MilionÆrio & JosØ Rico: O cinema e a cidade descobrem a mœsica sertaneja�. O Globo, 
Segundo Caderno, 25/03/1981, p. 29.
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Este Ø o exemplo da vida,
pra quem nªo quer compreender:
Nós devemos ser o que somos,
ter aquilo que bem merecer

Una típica ranchera, �Estrada da vida� tiene compas temario y so-
los de violeta, violines y trompetas, inspirada en la estØtica ranchera me-
jicana. La canción, que ya había sido grabada en 1970, no había tenido 
Øxito algœn. En 1977 ella fue regrabada y ha dado nombre al LP de aquel 
aæo, contando con el apoyo de la grabadora. Se ha convertido en el mÆs 
grande Øxito de MilionÆrio & JosØ Rico. 

El apogeo del dœo tambiØn ha generado el aumento de la crítica. 
Junto a Leo Canhoto & Robertinho, MilionÆrio & JosØ Rico se han con-
vertido en el símbolo del Brasil de la periferia que, aunque mayoritario 
numØricamente, no tenía espacio el respaldo de las Ølites intelectualiza-
das. Al lado del Trio Parada Dura, que en aquel entonces empezaba la 
carrera y tambiØn eran adeptos a las importaciones estØticas, MilionÆrio 
& JosØ Rico han sido acusados de ser repetitivos y por la �destrucción� 
del gØnero caipira. En 1985 el diario Estado do ParanÆ ha seæalado que 
el sonido del dœo no traía innovaciones:

Difícil passar um mŒs em que nªo surjam novas duplas (eventualmente trios) 
rurais, ampliando a jÆ ampla discogra�a rural - cujo levantamento Ø um desa-
�o para os pesquisadores. HÆ duplas consagradas, entre as de maior popu-
laridade, como MilionÆrio & JosØ Rico, que (...) estªo hoje entre as de maior 
prestígio, com agendas carregadas de shows e fazendo seus discos vende-
rem milhares de cópias. Chegam agora ao 15” volume e, a exemplo do que 
acontece, na mœsica urbana, com um Roberto Carlos, eles tambØm nªo mu-
dam o estilo, (...) [nem] o repertório. A dupla repete o esquema de romance-
separaçªo-paixªo, eventualmente com alguma pitada de açªo.40

Blanco de la crítica intelectualizada, MilionÆrio & JosØ Rico han sido 
acusados por TÆrik de Souza, periodista musical del Jornal do Brasil, de 
seren meros productos de la indœstria cultural: �Esses atrevidos e resis-
tentes sertanejos, em alguns casos [foram] forjados nos laboratórios das 
gravadoras, atravØs de uma mistura de mariachis mexicanos e harpistas 
paraguaios. (...) É o caso da dupla MilionÆrio &e JosØ Rico�.41

40)	 Tonico & Tinoco: As glórias da dupla caipira e as mœsicas do homem rural. Texto de 
Aramis Millarch, Estado do ParanÆ, 24/11/1985, p. 36. 

41)	  TÆrik de Souza:Sertanejos desembarcam no Maracanªzinho, Jornal do Brasil, 
12/06/1981, Caderno B, p. 1.
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La incorporación de sonidos extranjeros en espacial los mejicanos, 
molestaba de verdad a los críticos. JosØ Luis Ferrete, autor de un libro 
acerca de la mœsica caipira, tambiØn ha atacado lo que Øl consideraba 
�importación� de gØnero:

MilionÆrio & JosØ Rico levam a estratØgia de misturar sons paraguaios e 
mexicanos a requintes de alienaçªo total do gŒnero (...). O Trio Parada 
Dura seguiria nas mesmas Æguas com mais sucesso ainda, e atØ onde irÆ a 
in�uŒncia da rancheira e do mariachi ninguØm sabe. Certo nos parece, em 
todo caso, que a velha e obstinada mœsica caipira brasileira se submeteu 
a um make-up generalizado, mudando atØ mesmo de sotaque. As novas 
geraçıes de seus apreciadores preferiram-na sem o esgarçado chapØu de 
palha, trocando-o por um mais vistoso de feltro, e a falta de dentes na boca 
foi substituída por um rosto de grandes bigodes ou barbas hirsutas. AtØ 
óculos escuros tornaram os cantores mais so�sticados.42

La in�uencia de MilionÆrio & JosØ Rico ha legitimado la continua-
ción de la fusión de ritmos paraguayos y mejicanos. El Øxito de artistas 
como Durval & Davi, Joªo Mineiro & Marciano y sobretodo, del Trio Pa-
rada Dura, artistas estos que con frecuencia mezclaban los gØneros lati-
nos a la tradición rural, tambiØn ha sido posible por la apertura que pro-
porcionaron MilionÆrio & JosØ Rico.

El Trio Parada Dura, constituido por Creone, Barrerito & Manga-
binha y que ha empezado su carrera en meados de los aæos 1970, tam-
biØn ha sido muy in�uenciado por los sonidos importados. A tal punto 
que uno de sus miembros ha cambiado su nombre para de adecuar a 
la estØtica importada. En principio el nombre artístico de Élcio Neves 
Borges era Barreirinho. Por la in�uencia de las rancheras y los boleros 
mejicanos, le ha parecido mejor dar una �espaæolada� a su nombre, 
y así ha pasado a presentarse como Barrerito.43 Los Øxitos en la línea 
de la guarania y de la ranchera han sido rÆpidos. En 1975 �Castelo de 
Amor� ha sido el primer Øxito del trío: �Num lugar longe, bem longe, lÆ 
no alto da colina,/ Onde vejo a imensidªo e as belezas que fascina,/ Ali 
eu quero morar juntinho com minha �or/ Ali quero construir nosso cas-
telo de amor�. Desde este entonces ha sido un Øxito trÆs otro: �Mineiro 
Nªo Perde Trem� (1976), �Casa Da Avenida� (1977), �Homem De Pedra� 
(1978), �Fuscªo preto� (1981).En 1981 la guarania �Último Adeus� daba 

42)	 Ferrete, Op. Cit., p. 123.

43)	 Entrevista de Barrerito al Programa do Ratinho, sin fecha precisa: 1991/1992: http://
www.youtube.com/watch?v=fNu6ZoGWU-c
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seguimiento a las in�uencias extranjeras en la mœsica sertaneja: �Nªo 
me precisa mais virar-me o rosto/ Nem tratar-me com desprezo assim/ 
Sei que em seu coraçªo tem outro/ Nªo existe mais lugar pra mim...�. En 
�Telefone mudo� (1983) el destaque tambiØn era el estribillo: �Eu quero 
que risque meu nome da sua agenda/ Esqueça o meu telefone nªo me 
ligues mais/ Por que jÆ estou cansado de ser o remØdio/ Para curar o seu 
tØdio/ quando seus amores nªo te satisfazem...�

Era exactamente esta postura de incorporación extranjera que cho-
queaba a los críticos. En obra del 2006 el periodista JosØ Hamilton Ri-
beiro ha reproducido la crítica a la mexicanización: �A contaminaçªo que 
mais incomoda (...) Ø a que vem da AmØrica do Norte. E nªo se estÆ aqui 
falando dos Estados Unidos, mas sim do MØxico. Pedro Bento & ZØ da 
Estrada, MilionÆrio & JosØ Rico, Leo Canhoto & Robertinho [sic] foram 
alguns dos que adotaram o estilo mariachi, com sombreiros, trejeitos e 
gritinhos próprios da tradiçªo mexicana. (...) A mexicanizaçªo pegou (...) 
fundo, comeu por dentro [la mœsica caipira]�.44

JosØ Rico no se quedaba callado y contestaba a las críticas: �Acom-
panhamos a evoluçªo. Quem grava mœsica folclórica hoje nªo vende. 
Tonico & Tinoco empacaram na toada e nªo sªo capazes de tocar um 
bolero. Nós tocamos de tudo e nos tornamos campeıes�.45

A pesar de las críticas de JosØ Rico a Tonico & Tinoco no se puede 
decir que estos hayan pasado inmunes a la in�uencia de los sonidos ex-
tranjeros. En la mitad de la dØcada de 1970, Tonico & Tinoco han gra-
bado canciones usando a harpías paraguayas en el arreglo. Ellos han 
sido, entonces, patrullados por los críticos que estaban en desacuerdo 
de la �importación� estØtica. El historiador musical y crítico JosØ Ramos 
Tinhorªo, en aquel entonces columnista de Jornal do Brasil, ha demos-
trado su disgusto con la incorporación del instrumento al LP �Tonico & 
Tinoco 31 anos�: 

É de lamentar que a [gravadora] Continental (...) nªo tenha emprestado 
maior cuidado à produçªo desse disco (...).  Apesar da boa ideia de fazer 
a capa e contracapa à base da montagem de velhas fotos da dupla, o re-
pertorio foi mal escolhido (hÆ duas musicas com o nome do comerciante 
de discos Roberto Stanganelli, o que cheira a esperteza), e - o que Ø um 
desastre - o bom trabalho do violªo e da viola de Tonico & Tinoco Ø intei-
ramente destruído pela presença de (pasmem!) uma harpa paraguaia. (...) 
Quando mais nªo seja, o disco ajudarÆ a maioria [do pœblico] a nªo �car 

44)	 Ribeiro, Op. Cit., p. 246.

45)	 �Os reis sertanejos�. Veja, 24/09/1986.
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na condiçªo humilhante de só conhecer country music dos falsos caipiras 
norte-americanos.46

Conscientes de la incorporación del sonido extranjero, MilionÆrio & 
JosØ Rico militaban por esta prÆctica. en sus discos ellos decían algunas pa-
labras en espaæol. imitando a los ídolos mejicanos del bolero y sobretodo 
de la mœsica ranchera, como JosØ Alfredo JimØnez y Miguel Aceves Mejía.

No deja de ser curioso que en la mœsica sertaneja las críticas a la 
incorporación del sonido extranjero sean direccionadas a países como 
MØxico y Paraguay, que de hecho nunca han sido vistos como contribu-
yentes de la mœsica brasileæa. Las canciones de Pedro Bento & ZØ da Es-
trada, Belmonte e Amaraí y, �nalmente, MilionÆrio & JosØ Rico y el Trio 
Parada Dura parecen apuntar hacia una in�uencia que no pasa por Eu-
ropa o por los Estados Unidos, sino que por países latinoamericanos ge-
neralmente asociados a la pobreza.

MØxico y Paraguay eran países en condiciones económicas muy si-
milares a Brasil, quizÆs peor. Si los problemas económicos los ponía en 
un grado crítico de desarrollo poco capaz de in�uenciar la economía 
mundial, culturalmente MØxico y Paraguay tenían un peso importante, 
frecuentemente subvalorado. La exportación de ritmos y gØneros musi-
cales los ponía en un patamar de formadores de un patrón cultural con-
tinental. Este mismo rol exportador de cultura es tambiØn cumplido por 
el mismo Brasil. El samba y la bossa nova han sido exportados mundo 
afuera, sirviendo de matriz para otros estilos y fusiones y siendo conoci-
dos y reconocidos en los mÆs diversos lugares del planeta. De la misma 
manera la existencia de pœblico artistas adeptos al bolero, a las guara-
nias y a las rancheras en Brasil indica el grande Øxito en la exportación 
de los gØneros musicales de MØxico y Paraguay, capaces de in�uenciar 
el país del samba, del carnaval y de la bossa nova. 

El hecho de Paraguay y MØxico no serien vistos como in�uentes en 
la cultura brasileæa parece apuntar el poco apego que parte de la so-
ciedad brasileæa siente en relación a los países económicamente �poco 
desarrollados�. La depreciación de ritmos latinos en la in�uencia de la 
mœsica nacional denota la asociación que se hace con frecuencia en-
tre �de�ciencia económica� y �de�ciencia cultural�. En general hay entre 
las camadas medias y altas de Brasil una cierta vergüenza de determi-
nados ritmos y gØneros latinos. El bolero, la guarania, el rasqueado, el 
chÆmame y la ranchera son frecuentemente vistos como �bregas� �ca-
fonas� o estØticamente �inferiores�. De manera que dichos gØneros son 

46)	 Jornal do Brasil, Caderno B, p. 2 , 08/02/1974.
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casi siempre excluidos de la noción hegemónica de �buen gusto� culti-
vada por las Ølites culturales urbanas de Brasil. Los escritores nacionales, 
los intelectuales, los historiadores y los periodistas pre�eren ver al rock, 
al jazz y a las matrices afroamericanas in�uenciando a la mœsica brasi-
leæa. Arrebatados por sus preferencias personales nunca han percibido 
la fuerza de matrices paraguayas y mejicanas en toda la mœsica y, en es-
pecial, en la mœsica sertaneja.

El Øxito creciente de la mœsica sertaneja todavía iba a traer mÆs 
�disgustos� para aquellos que poco a�nidad tenían con el gØnero. En la 
Øpoca de la nacionalización de la mœsica sertaneja a partir de �nes de 
los aæos de 1980, el sonido mejicano y paraguayo �nalmente habían lle-
gado a los oídos mÆs �re�nados� del sudeste y sus capitales. Ha sido la 
primera vez que la mœsica sertaneja ha sido escuchada en Río de Janeiro 
y en el Norte/Nordeste del país, por ejemplo.

En aquella Øpoca todavía había alguna in�uencia de los gØneros 
paraguayos y mejicanos en la mœsica sertaneja. La creciente naciona-
lización de la mœsica sertaneja ha empezado con el mÆs grande Øxito 
de la carrera del dœo Chitªozinho & Xororó la canción �Fio de cabelo� 
(1982), una típica guarania: �Quando a gente ama/ Qualquer coisa serve 
para relembrar/ Um vestido velho da mulher amada/ Tem muito valor/ 
Aquele restinho do perfume dela que �cou no frasco/ Sobre a pentea-
deira/ Mostrando que o quarto/ JÆ foi o cenÆrio de um grande amor�. 
Los compositores de la canción eran Darci Rossi y Marciano, este œltimo 
del conocido dœo Mineiro & Marciano.

Integrantes de la nueva onda moderna de los aæos 1970, Joªo Mi-
neiro & Marciano solamente han arrancado a partir de la dØcada d como 
e 1980 cuando han tenido vÆrios Øxitos �Se eu nªo puder te esquecer�, 
�A bailarina�, �Seu amor ainda Ø tudo� y �Ainda ontem chorei de sau-
dade�, entre otras. Así como Chitªozinho e Xororó, ellos eran de la ge-
neración que ha comenzado en los aæos 1970 y se sentían muy atraídos 
por Leo Canhoto & Robertinho y MilionÆrio & JosØ Rico. Marciano es-
cribía sobre todo los corridos, las guaranias y rancheras. El compositor 
tambiØn imitaba los gritos �mejicanos� presentes en las canciones de 
sus ídolos: �Eu adorava mœsica mexicana, achava divertido ouvir um ma-
riachi cantando, dando aqueles gritos no meio das mœsicas, e eu fazia 
isso quando cantava as minhas�.47

El Øxito vino cuÆndo Marciano ha encontrado a un letrista que le 
dio espacio a los dramas �mejicanos� de sus melodías, como ha dicho 
aæos mÆs tarde:

47)	 �Entrevista: Marciano�, por AndrØ Piunti, 22/09/2010, http://universosertanejo.blog.
uol.com.br/arch2010-09-19_2010-09-25.html 
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Eu comecei a fazer composiçªo boa mesmo, de verdade, quando eu con-
heci o Darci Rossi, jÆ em 80. Foi com ele que eu compus �Fio de cabelo�. 
Eu achava que precisava ser mais incisivo, ter letras mais pesadas, pra me 
diferenciar do que tava acontecendo. Entªo a gente pegava histórias de vi-
das, de relacionamentos, de qualquer tipo, e partia pro lado triste. Foi pro-
posital por achar que faltava isso, e acabou dando certo. Nossa principal 
composiçªo foi �Fio de cabelo�.48

Juntos, Marciano y Darci Rossi han hecho una serie de canciones 
desde aquel entonces, convirtiØndose en un dœo exigido y grabado por 
diversos otros dœos. Pero al principio han tenido di�cultades en grabar 
hasta el que sería su mÆs grande Øxito. El propio compositor no tenía 
mucha fe en la composición pues a todos les parecía demasiado dramÆ-
tica. De forma que su propio dœo ha perdido la oportunidad de grabar 
aquel que ha sido junto a �Entre tapas e beijos� de Leandro & Leonardo, 
la mœsica sertaneja de mÆs grande Øxito de la dØcada de 1980.49

Al grabar la canción Chitªozinho & Xororó han hecho pequeæos 
cambios en la melodía. �Fio de Cabelo� ha sido grabada con arranjos de 
EvŒncio Raæa Martinez, un maestro de origen espaæola que trabajaba 
con varios dœos adeptos de las guaranias y las rancheras. En la portada 
del LP �Fio de cabelo� ha ganado la acuæa de guarania.

Las in�uencias latinas siguieron adelante y eran comunes tambiØn 
entre los grandes nombres del sertanejo de la dØcada de 1990. En el pri-
mer LP del dœo ZezØ Di Camrago & Luciano lanzado en 1991 los herma-
nos de GoiÆs grabaran la canción �Eu te amo� (Roberto Carlos). Se tra-
taba de la regrabación de �And I love her� de Los Beatles en la forma de 
bolero. En el mismo disco había tambiØn la guarania �̀ guas Pasadas�, 
cantada junto a la cantante FafÆ de BelØm.

A pesar de que los lentos hayan superado a las canciones de in-
�uencia latina en los aæos 1990, los boleros, las guaranias y los rasquea-
dos no desaparecieron. Un bolero grabado en 1994 por el dœo ZezØ 
Di Camargo & Luciano ha tenido mucho Øxito. Se trataba de la canción 
�VocŒ vai ver� de Carlos Colla y Elias Muniz: 

VocŒ pode provar
Milhıes de beijos
Mas sei que vocŒ vai lembrar de mim
Pois sempre que um outro te tocar

48)  Ídem.

49)	 Ídem.
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Na hora vocŒ pode se entregar
Mas nªo vai me esquecer
Nem mesmo assim...

Eu vou �car
Guardado no seu coraçªo
Na noite fria solidªo
Saudade vai chamar meu nome

El letrista Carlos Colla ha sido entrevistado para mi tesis de docto-
rado acerca de su trayectoria en la mœsica sertaneja. En la entrevista le 
he preguntado acerca la recurrente y exagerada temÆtica romÆntica de 
su obra. Como respuesta Colla, que es el compositor mÆs grabado por 
Roberto Carlos despuØs del propio,50 ha teorizado acerca de la acepta-
ción del lenguaje romÆntico en Brasil. Su mirada es de cómo una tradi-
ción en la mœsica popular brasileæa que nos acercaría a la mœsica latina:

O brasileiro Ø mexicano, nØ? Mas a gente di�cilmente reconhece isso. A ci-
dade nªo Ø mexicana, mas a alma brasileira Ø mexicana. Quando eu canto 
as mœsicas de corno o pessoal ama. Por que ninguØm Ø so�sticado na hora 
do amor. Se vocŒ namorar uma mulher so�sticada vai enjoar. (...) Ela nªo 
Ø autŒntica... A alta sociedade Ø sofrida e castrada porque convivem entre 
si nªo por grandes amores, mas por grandes interesses. (...) Esta polidez 
afasta as pessoas. Gente que pensa com a própria cabeça nªo Ø so�sti-
cada, ela Ø autŒntica, e gosta de mœsica mais autŒntica. (...) Atingir um co-
raçªo so�sticado Ø impossível, pois o so�sticado só pensa nele mesmo e 
no medo que ele tem das pessoas.

Entretanto, no todos aceptaban los aderezos mejicanos melodra-
mÆticos en la identidad brasileæa. El periodista Nelson Motta ha sido 
uno de los que le ha molestado la in�uencia extranjera del sertªo en los 
aæos 1990. Entonces, Øl ha escribido una larga columna en el diario O 
Globo en la cuÆl ha sido duro:

[La mœsica sertaneja es el] ambiente musical jeca-romântico (...) vigente, 
depressivo, dedicado a histórias dor-de-corno e a romances mal resolvi-
dos em meladas guarânias e baladas sorumbÆticas, destilando melancolia 
e sentimentalismo pra baixo, pra dentro, para trÆs. Como se a essas alturas 
de sua história de glórias a mœsica brasileira precisasse sofrer in�uŒncias 

50)	 Araœjo, Paulo Cesar. Roberto Carlos em detalhes. Sªo Paulo: Planeta, 2007.
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da mœsica paraguaia e mexicana. É como se aprendŒssemos a jogar fute-
bol com os norte-americanos.51

Nelson Motta es uno de los críticos mÆs importantes de la mœsica 
brasileæa.52 Como se nota, para Motta no habría nada que aprender 
con AmØrica Latina en cuestión de estØtica. Ahí estÆ un ejemplo de crí-
tico musical que contribuye exactamente para lo que tanto se critica en 
Brasil, o sea, la idea de que �le damos la espalda para AmØrica Latina�.

QuiØn siempre estuvo de frente, mirando, admirando y dialogando 
con la AmØrica Latina ha sido la mœsica sertaneja. La trayectoria de mo-
dernización de la mœsica sertaneja cuenta otra historia acerca de las in-
corporaciones estØticas que no la celebrada por las Ølites culturales. La 
escrita musical brasileæa casi siempre ha aceptado al jazz estadunidense 
como integrado a la Bossa Nova y el rock al tropicalismo y los han visto 
como símbolo de la �buena importación� musical. Ambos gØneros, el 
rock y el jazz, son de origen estadounidense. Ambos son vistos como 
una contribución de la mœsica negra de aquel país. MØxico y Paraguay 
son países de mayoría indígenas y en el caso de guarania, el gØnero 
apunta exactamente a esta cuestión. Es exactamente por eso que la mœ-
sica sertaneja apunta a otra antropafagización cultural, otra jerarquía de 
valores que no la hegemónicamente aceptada como legítima por las Øli-
tes culturales, sobre todo en los aæos 1970.

Así, la trayectoria de la mœsica sertaneja trasparece otra historia, 
otras raíces, otras matrices, otras in�uencias, otras fusiones así como 
otros resultados. Los sertanejos modernos de la dØcada de 1970 se 

51)	 �A vingadora dos �anos de lama�� Columna de Nelson Motta, O Globo, Segundo Ca-
derno, 13/11/1992, p. 6. Lo curioso es que en los aæos 1990 no había tantas in�uen-
cias de los gØneros paraguayos y mejicanos pero sin del rock, pop, lento y country es-
tadunidenses. De todas formas es intrigante que Nelson Motta se ponga contrario la 
importación estØtica. Justo Ø, quiØn siempre ha alabado la bossa nova y la in�uencia 
del jazz en los aæos 1950, ha adorado el rock en los aæos 1960 y a la incorporación tro-
picalista, ha adoptado la disco music en los aæos 1970 y ha compuesto junto a sus as-
tros del Rock nacional de los aæos 1980.

52)	 El compositor in�uenciado por la Bossa Nova ha participado de la MPB desde su ini-
cio en 1965 y ha sido apoyador del movimiento del tropicalismo (1967). Ha sido Motta 
quiØn ha nombrado el movimiento por la primera vez en su columna del diario. El pe-
riodista y agitador cultural ha visto con buenos ojos el reciclaje de la propuesta �antro-
pofÆgica� de los baianos tropicalistas Caetano Veloso y Gilberto Gil que incorporaban 
el rock y a las guitarras elØctricas a la mœsica brasileæa. Una vez incorporado el ideal 
de la antropofagia, Nelson Motta ha participado del rock brasileæo de los aæos 1980 
cuÆndo ha producido recitales de artistas de aquella generación y ha compuesto can-
ciones con el roquero Lulu Santos. Pero habían límites para su antropofagia. Motta no 
veía ningœn valor en la �antropofagia� que los sertanejos hacían en relación a las can-
ciones latinoamericanas.
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aproximaron de importaciones tanto de los Estados Unidos (rock) como 
de MØxico (ranchera y bolero) y de Paraguay (guarania). Sin distinción 
de orígenes, han mezclado todo en un calderón y han puesto en pie de 
igualdad gØneros importados de países ricos y pobres.

Este texto podría parar aquí. Ya estaría comprobado para los lec-
tores que la mœsica sertaneja ha sido in�uenciada por la mœsica para-
guaya y la mejicana. Pero en los aæos 1990 una nueva generación de ar-
tistas sertanejos ha conseguido algo improbable. Antes de �Ai se eu te 
pego� ser un Øxito mundial, la mœsica sertaneja ha conseguido exportar 
algunos de sus Øxitos en los aæos 1990.53 Los sertanejos han logrado ha-
cerse escuchar en los países desde adonde han venido sus in�uencias.

Éxito internacional
Artistas como Leandro & Leonardo, importante dœo de los aæos 90, han 
logrado que el Øxito �Paz na Cama� haya sido grabado en mÆs de 20 paí-
ses. Hay en Brasil al menos 26 regrabaciones ademÆs de 3 en Portugal. 
hay tambiØn dos versiones en espaæol: �Paz en la cama� (con 16 regra-
baciones) y �Paz en este amor� (con 50 regrabaciones). El Øxito de la can-
ción ha garantizado una vida estable al compositor Edson Mello, quiØn 
ha dicho en una entrevista: �Eu continuo compondo e minhas mœsicas 
sªo gravadas, o sucesso Ø que nªo tem vindo. Hoje eu me preocupo 
mais em cuidar de �Paz na cama�... Essa mœsica Ø uma vaca leiteira. Toda 
vez que eu mando uma mœsica para uma dupla eles pedem e regravam 
�Paz na cama�. Conseguir sucesso Ø mais difícil que acertar na loteria. Eu 
ganho mais dinheiro com �Paz na cama� hoje do que na Øpoca�.54 Segœn 
el compositor, en 2010 Øl ha pagado en los EUA alrededor de 9 mil dóla-
res de impuesto, lo que permite tener una idea de la suerte grande que 
es tener una canción tocada mundialmente.

Para la grande industria estadunidense y mejicana la canción se es-
cuchaba con condimentos del interior de MØxico. Se completaba así un 
ciclo de la mœsica sertaneja, que se ha convertido de importadora de va-
lores paraguayos y mejicanos entre las dØcadas de 1950 a 1970 a expor-
tadora de reformulación de este gØnero en la dØcada de 1990.

La primera versión bastante conocida de �Paz en este amor� ha sido 
la de la cantora mejicana Ana Gabriel, lanzada en 1997 en el disco Con 

53)	 No ha sido sólo �Ai se eu te pego� que ha logrado repercusión internacional. Cancio-
nes como �Eu quero tchu, eu quero tcha�, de Joªo Lucas & Marcelo, y �Chora me liga�, 
de Joªo Bosco & Vinícius tambiØn han sido tocadas afuera del país. Durante el período 
en que he vivido en Buenos Aires para mi post doctorado en la UBA he escuchado por 
las calles dichas canciones tocadas sea en su versión original o en ritmo de cumbia.

54)	 Entrevista con Edson Mello, MaricÆ, 15/09/2010.
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un mismo corazón. La versión de Ana Gabriel ha sido grabada en el es-
tilo ranchera. La cantora se vinculaba a la tradición norteæo de dicho 
país, romÆntica, melodramÆtico y regional.55 Gabrada con mariachis, to-
loloches, cipolinos y guitarras, la lectura de Ana Gabriel ha sido al sesgo 
de la tradición mejicana. Respaldado por el pœblico mejicano, el CD Con 
un mismo corazón ha estado por 35 semanas en el listado de la Billboard 
y alcanzando el primer lugar con el Ælbum �regional mejicano�.56

El Øxito de �Paz en este amor� no ha parado ahí. Diez aæos despuØs, 
en 2007, la versión ha sido regrabada por el cantor Fidel Rueda. El Øxito 
de la canción ha garantizado que ella se mantuviera 43 semanas en el 
listado de Billboard y haya alcanzado el cuarto lugar en la lista de cancio-
nes regionales mejicanas mÆs tocadas.57 En 2008 la mœsica ha concu-
rrido al premio de American Society of Composers, Authors and Publis-
hers (ASCAP) como canción �regional� mejicana.58 La versión de Fidel 
Rueda es una traducción de la canción de �Paz na cama� grabada con tu-
bas, acordeón, trompa, caja y sousafone.

La composición de Edson Mello ha logrado concretizar algo raro 
en la mœsica brasileæa: se apropiarse de un gØnero �importado�, reha-
cerlo y enviarlo de vuelta a sus países de origen, conquistando así Øxito 
y legitimidad local. Antes de la mœsica sertaneja la bossa nova tambiØn 
había logrado hazaæa al importar el jazz y hacer una relectura que ha 
complacido hasta a los oídos estadunidenses. 

Para mÆs allÆ de la exportación de versiones en espaæol, los pro-
pios artistas sertanejos han construido carrera en el exterior. Chitªozinho 
& Xororó han grabado como JosØ y Durval para el marcado latino. Lean-
dro & Leonardo y ZezØ Di Camargo & Luciano tambiØn han hecho versio-
nes y han grabado discos en espaæol.

El Øxito puntual del sertanejo de los aæos 1990 no permite com-
prender en su totalidad el Øxito de �Ai se eu te pego�. Pero permite ver 
parcialmente como Brasil se estÆ posicionando en el mundo frente dos 
nuevos hibridismos globales. Incorporando y adaptando gØneros exte-

55)	 CD Con um mismo corazón, Sony Music, 1997. A capa veiculada na foto Ø do CD La 
reina canta a MØxico, BMG, 2006, editado nos EUA. 

56)	 Ver: http://www.billboard.com/charts/latin-albums#/album/ana-gabriel/con-un-
mismo-corazon/266448

57)	 Ver: http://www.billboard.com/charts/regional-mexican-songs#/song/�del-rueda/paz-
en-este-amor/8656593 

58)	 El CD de Fidel Rueda ha sido lanzado en marzo de 2007. Aunque no haya ganado el 
premio de �mejor canción regional mejicana� el hecho de que la versión �Paz en este 
amor� de Fidel Rueda haya sido indicada demuestra que ella no ha sido escuchada 
como canción sertaneja por los mejicanos mas sí como �regional�.
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riores los sertanejos llevan adelante, aunque al margen y mÆs allÆ de lo 
que les gustarían los intelectuales de la academia brasileæa, el proyecto 
de antropofagización e incorporación de valores extranjeros para la ges-
tación de valores autóctonos, tan comunes en esta sociedad. 
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II.4. O �inimigo� que vem do MØxico?
Presença e representaçıes do bolero no
Brasil da dØcada de 1950

Adelcio Camilo Machado
Universidade Federal de São Carlos – UFSCar

Lendo revistas e ouvindo mœsicas
Revista do RÆdio, ediçªo semanal datada de 22 de agosto de 1950. Na 
capa, impressa em cores, encontra-se estampado o rosto da cantora 
brasileira Araci de Almeida. Ao se abrir a revista, o verso da capa traz 
um anœncio da Camisaria Progresso, em tons azulados. A publicidade 
destaca os produtos vendidos pela empresa, enfatizando aqueles que 
poderiam proteger os clientes do clima do inverno: �NˆO SINTA FRIO! 
Compre cobertores, sweaters, cardigans, manteaux e muitos outros aga-
salhos, por preços reduzidíssimos�.

Na pÆgina seguinte, jÆ em tons de cinza, hÆ uma coluna estreita, si-
tuada à esquerda, que traz informaçıes gerais sobre a publicaçªo, tais 
como o nome de seu editor, dados gerais da ediçªo, referŒncias sobre a 
editora, custos da assinatura e relaçªo de distribuidores. Logo abaixo, foi 
redigido um breve comentÆrio sobre a cantora que �gurava na capa do 
periódico: �Araci de Almeida Ø a legítima expressªo do samba. Venceu 
no rÆdio pela sua personalidade. Sua maneira de cantar a nossa mœsica 
popular Ø inigualÆvel�. Por �m, completando essa pÆgina, hÆ uma coluna 
que ocupa cerca de dois terços da pÆgina, intitulada �RÆdio em Revista�, 
que traz pequenas notas sobre acontecimentos do cenÆrio radiofônico 
brasileiro, assinada pelo editor da revista, Anselmo Domingos. Logo na 
primeira nota, lŒ-se:

Gregório Barrios jÆ tomou por hÆbito homenagear os cronistas de rÆdio 
quando vem ao Rio. Desta, como da outra vez, o almoço foi no �Night and 
Day�, decorrendo sob a melhor cordialidade, selada ao �m com alguns nœ-
meros que Gregório cantou na intimidade para seus convivas. Nossa sorte 
Ø que Gregório Barrios Ø inegavelmente um grande cantor. Do contrÆrio, 
�caríamos numa sinuca: pegar o almoço e nªo poder elogiar o artista. No 
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caso porØm, a satisfaçªo Ø dupla, o que vem a ser um duplo consolo, por-
que se almoça muito bem e convive-se com um cantor de verdade.1

A observaçªo da capa, de seu verso e da primeira pÆgina dessa 
ediçªo da Revista do RÆdio pode fornecer alguns indícios sobre o cenÆ-
rio da mœsica popular brasileira na passagem da dØcada de 1940 para 
a de 1950. Em uma primeira dimensªo, evidencia-se o aspecto merca-
dológico da mœsica popular. A seçªo colorida da revista, composta pela 
capa e seu verso, expressa a integraçªo de trŒs setores: o radiofônico, 
representado por Araci de Almeida; o de vestuÆrio, com a Camisaria 
Progresso; e o editorial, com a própria Revista do RÆdio. A relaçªo mer-
cadológica, tendo como ponto de partida a esfera musical, �ca esta-
belecida: o rosto da intØrprete aparece como um chamariz para que a 
compra da revista; esta, por sua vez, estimula a compra de roupas para 
o inverno.

ConvØm lembrar que a exploraçªo do potencial mercadológico de 
cantores e cantoras nªo se dava somente no setor editorial. Ao menos 
desde o decreto assinado pelo o presidente Getœlio Vargas em 1932, 
que autorizou as emissoras a veicular publicidade para formar suas re-
ceitas, a esfera da radiofonia se con�gura como um empreendimento 
comercial. Durante os anos 1940 e 1950, seu funcionamento consistia 
basicamente em contratar cantores e cantoras, instrumentistas, arranja-
dores, compositores e compositoras, radioatores e radioatrizes, locuto-
res e locutoras, produtores etc., visando atrair a audiŒncia do pœblico. Os 
níveis de audiŒncia das emissoras, por sua vez, con�guravam-se como 
um fator importantíssimo para se negociar a venda do espaço publici-
tÆrio junto às empresas interessadas em anunciar seus produtos ou ser-
viços atravØs das ondas radiofônicas2.

PorØm, quando se nota a existŒncia de uma publicaçªo dedicada 
especialmente a cobrir assuntos do cenÆrio radiofônico, nota-se que o 
rÆdio tambØm alimentava o mercado editorial. Com o crescimento do 
setor radiofônico dos anos 1940 e 1950, a mœsica popular e os pro�ssio-
nais ligados ao rÆdio foram progressivamente ampliando sua inserçªo 
no setor editorial. Primeiramente isso se dava, em continuidade com o 
que jÆ se fazia em períodos anteriores, atravØs de colunas especí�cas 
dentro de jornais ou revistas de assuntos gerais, como o Jornal do Bra-
sil ou o Última hora. Complementarmente, o cenÆrio radiofônico pas-
sou a ser tratado com mais detalhes em publicaçıes mais voltadas para 

1)	 Anselmo Domingos. �RÆdio em revista�. Revista do RÆdio 50 (Agosto 22, 1950): 3.

2)	 Maria Elvira Bonavita Federico. História da comunicaçªo (Petrópolis: Vozes, 1982).
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o mundo das artes e do entretenimento, como a revista Carioca. Por œl-
timo, durante as dØcadas de 1940 e 1950, surgiram revistas dedicadas 
exclusivamente ao rÆdio e à mœsica popular, dentre as quais se desta-
cam a Revista do RÆdio3 e a Revista da Mœsica Popular4.

Outro aspecto sugerido pelas pÆginas iniciais da ediçªo de 22 de 
agosto de 1950 da Revista do RÆdio Ø um certo cosmopolitismo do mer-
cado fonogrÆ�co. O comentÆrio sobre a cantora estampada na capa, 
Araci de Almeida, destaca seu vínculo com o samba, que jÆ se con�-
gurava naquele período como um dos emblemas representativos da 
identidade nacional brasileira � possivelmente daí venha o adjetivo �le-
gítima� para caracterizar a intØrprete5. Por sua vez, a breve nota de An-
selmo Domingos colocava em destaque o cantor Gregório Barrios, nas-
cido na Espanha e radicado na Argentina, especializado no repertório 
de boleros. A nota informava ainda que Barrios estava se apresentando 
no Rio de Janeiro e que havia oferecido um almoço aos cronistas do rÆ-
dio num estabelecimento batizado de �Night and Day�, que Ø tambØm 
o título de uma cançªo de autoria do compositor estadunidense Cole 
Porter. Em outras palavras, o periódico aponta para a existŒncia de um 
mercado fonogrÆ�co em que circulavam o repertório nacional, aqui re-
presentado por Araci de Almeida e pelo samba, e o internacional, sim-
bolizado por Gregório Barrios e por �Night and Day�.

3)	 A Revista do RÆdio teve seu primeiro exemplar lançado em fevereiro de 1948 e tinha 
Anselmo Domingos como editor e Borelli Filho como chefe de redaçªo. A princípio, 
sua periodicidade era mensal, mas se tornou semanal a partir de sua ediçªo de nœ-
mero 25, publicada em 4 de março de 1950. Em linhas gerais, o foco da revista era vol-
tado para a vida privada dos artistas do mundo do rÆdio, apresentando informaçıes 
sobre sua trajetória, seu cotidiano, as tensıes e polŒmicas de sua vida pessoal ou artís-
tica. AlØm disso, a Revista do RÆdio trazia muitas fotos dos artistas, impressas em tons 
de cinza no corpo do periódico e coloridas nas capas. Para mais informaçıes sobre 
esse periódico, ver: Rodrigo Faour. Revista do RÆdio: cultura, fuxicos e moral nos anos 
dourados. (Rio de Janeiro: Relume DumarÆ / Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 
2002).

4)	 A Revista da Mœsica Popular foi um periódico que circulou de setembro de 1954 a set-
embro de 1956, produzindo um total de quatorze ediçıes, lançadas em geral com pe-
riodicidade mensal, mas com algumas chegando às bancas a cada dois ou trŒs meses. 
Seus editores eram os jornalistas Lœcio Rangel e PØrsio de Moraes, que tinham o prin-
cipal intuito de trazer discussıes e re�exıes sobre o repertório da mœsica popular. As 
quatorze ediçıes desse periódico foram reunidas e publicadas pela Funarte. Ver: Co-
leçªo Revista da Mœsica Popular (Rio de Janeiro: Funarte / Bem-Te-Vi Produçıes LiterÆ-
rias, 2006).

5)	 Existe uma vasta bibliogra�a que discute as relaçıes entre o samba e a identidade na-
cional. Dentre elas, convØm destacar: Marcos Napolitano. �Aquarela do Brasil�. In: Ar-
thur Nestrovski (org.). Lendo mœsica: 10 ensaios sobre 10 cançıes (Sªo Paulo: Publi-
folha, 2007).
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Ainda nessa mesma ediçªo da revista, encontram-se outros indí-
cios da presença do repertório internacional no mercado fonogrÆ�co 
brasileiro e no imaginÆrio dos ouvintes. Exemplo disso Ø a seçªo �Mœ-
sica americana�, assinada por Donald Columbo, que ocupa uma pÆgina 
inteira do periódico. Nela havia curiosidades sobre Frank Sinatra, Perri 
Como, Doris Day e Freddy Martin; alØm disso, havia duas perguntas para 
o leitor, indagando respectivamente qual era o instrumento tocado por 
Charlie Parker e quem era o autor da cançªo �Night and Day�; por �m, 
a seçªo trazia ainda a letra da cançªo �Laura�, referenciada como �um 
dos sucessos de Dick Haymes�6. A existŒncia de uma coluna como essa 
aponta para um tipo de ouvinte � e de leitor � que deseja estar infor-
mado sobre os artistas estadunidenses.

Algumas pÆginas à frente, chega-se à coluna �Chacrinha musical�, 
assinada pelo radialista Abelardo Chacrinha Barbosa, a qual se dedi-
cava especi�camente a comentar e trazer informaçıes sobre o mercado 
de discos7. No canto superior direito dessa seçªo, sob o título de �Re-
comendamos para a sua discoteca�, o colunista apresenta dez mœsicas 
como sugestªo para seus leitores. Nela, em meio duas indicaçıes clas-
si�cadas como baiªo e outras sete rotuladas como samba, aparece o 
mambo �La mucura�, composto por Antonio Fuentes e que ganhou ver-
sªo em portuguŒs de Haroldo Barbosa e interpretaçªo de Dircinha Ba-
tista (ver Tabela 1).

AlØm disso, a coluna em questªo trazia ainda os dez discos mais 
vendidos durante a semana. De acordo com informaçıes apresentadas 
pelo próprio periódico, essa listagem era elaborada a partir de dois cri-
tØrios: informaçıes disponibilizadas pelas gravadoras e casas de discos 

6)	 Donald Columbo. �Mœsica americana�. Revista do RÆdio, 50 (Agosto 22, 1950): 11.

7)	 Abelardo Chacrinha Barbosa. �Chacrinha musical�. Revista do RÆdio, 50 (Agosto 22, 
1950): 35.
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Tabela 1: indicaçıes de disco, por Abelardo Chacrinha Barbosa
Fonte: Barbosa, Abelardo Chacrinha. �Chacrinha musical�. Revista do RÆdio, no. 50 (1950).
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do Rio de Janeiro, que informavam quais foram os seus discos mais ven-
didos, e os pedidos dos ouvintes no programa �Cassino do Chacrinha�. 
Na listagem dessa ediçªo, nota-se novamente um predomínio de seg-
mentos fonogrÆ�cos de procedŒncia nacional, como o samba, com seis 
ocorrŒncias, seguido pelo baiªo e pelo choro, ambos com uma ocorrŒn-
cia. PorØm, o repertório internacional tambØm aparecia com a guaracha 
�Bico doce�, interpretada por Emilinha Borba, e com o bolero �Que serÆ�, 
gravado por Dalva de Oliveira (ver Tabela 2).

Esses indícios apontam para uma convivŒncia aparentemente har-
moniosa entre o repertório nacional e o estrangeiro. Os elogios do edi-
tor da Revista do RÆdio ao cantor Gregório Barrios indicam ainda certos 
setores da sociedade brasileira realmente apreciavam e valorizavam in-
tØrpretes da mœsica internacional. PorØm, para outros agentes do pe-
ríodo, a presença do repertório estrangeiro no país nªo era avaliada de 
forma tªo positiva...

Tensıes entre repertório nacional e internacional
Ao se observar a crítica musical da dØcada de 1950, nota-se que uma par-
cela signi�cativa dos críticos estabeleceu uma antítese entre a mœsica na-
cional e a estrangeira. Havia uma sensaçªo relativamente compartilhada 
de que a mœsica popular havia se descaracterizado em relaçªo àquela da 
dØcada de 1930. Nessa anÆlise, o principal motivo dessa deturpaçªo era 
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Tabela 2: discos mais vendidos na semana de 22 de agosto de 1950
Fonte: Barbosa, Abelardo Chacrinha. �Chacrinha musical�. Revista do RÆdio, no. 50 (1950).
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a invasªo do repertório estrangeiro, que nªo só dividia o mercado com a 
mœsica brasileira, mas tambØm modi�cava suas características.

A predominância da mœsica estrangeira sobre a brasileira foi apon-
tada, com teor de amargura, por Marques Rabelo na coluna �Lira Popu-
lar� do nœmero 1 da revista Paratodos, lançada em junho de 1956:

Consultem-se, por exemplo, as listas das gravaçıes mais vendidas nos bal-
cıes das lojas de discos e veri�ca-se amargamente que a produçªo nacio-
nal rasteja nos œltimos lugares e que os legítimos valores nªo tŒm vez. Que 
sªo as rumbas, os boleros, os tangos, os mambos, os maus foxes que do-
minam o pœblico comprador.8

O cantor e compositor Dorival Caymmi tambØm pautou essas 
questıes em uma coluna que assinava no jornal Flan. No início de uma 
matØria publicada em abril de 1953, Caymmi relembrava com nostalgia 
os anos de 1938 a 1940, dizendo que �bom era aquele tempo�. Depois, 
em tom irônico, o cancionista redige uma conversa �ctícia que supos-
tamente aconteceria com um jovem compositor, que se mostra devo-
tado a diversos segmentos do repertório internacional, como rumbas, 
boleros, beguine, guarânias e guarachas, mas nªo ao samba. A ironia se 
torna mais evidente diante do título da matØria: �...E o samba?...�

O compositor novo Ø uma �gura que estÆ sempre em todas as estaçıes de 
rÆdio, todos os teatros de revista e peruando as �boites�.
Converse com ele.
- Como Ø que vai a mœsica?
- Vai bem. Estou com vÆrias mœsicas gravadas. Tenho um samba-rumba 
com a Emilinha, um bolero com o Nelson, um beguine com Lœcio Alves, 
uma guarânia com Nora Ney, algumas guarachas com o Ruy Rei, fora umas 
versıes.9

AlØm da vendagem de discos estrangeiros e da adoçªo desse re-
pertório por mœsicos brasileiros, as preocupaçıes dos críticos se volta-
vam tambØm às transformaçıes que se operavam na mœsica brasileira 
diante da marcante presença da produçªo internacional. Isso Ø apon-
tado na primeira ediçªo da Revista da Mœsica Popular, que trazia o anœn-
cio do futuro lançamento de uma Antologia da Mœsica Brasileira em LP 

8)	 Saraiva, Joana Martins. A invençªo do sambajazz: discursos sobre a cena musical de 
Copacabana no �nal dos anos de 1950 e início dos anos 1960. Dissertaçªo (mestrado). 
(Rio de Janeiro, 2007), 49.

9)	 Dorival Caymmi. �...E o samba?...�. Flan, 2 (Abril 15-25, 1953): caderno 2, p. 4.
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organizada pelo musicólogo Mozart Araujo e pelos críticos Lœcio Rangel 
e JosØ Sanz. Esse texto evidenciava a sensaçªo de que a mœsica popular 
brasileira estava sendo �ameaçada� pelas �modas� estrangeiras, devida-
mente identi�cadas como sendo o bolero, a rumba e a mœsica popular 
estadunidense, especialmente o be-bop.

Breve, o pesquisador terÆ imensa di�culdade em destacar exatamente o 
que Ø mœsica brasileira. Nos centros urbanos, principalmente, essa di�cul-
dade jÆ se faz sentir. No Rio de Janeiro, por exemplo, rara Ø a mœsica de 
compositor popular ou de sambista, atualmente, que nªo estÆ eivada de 
modismos e estilos pertencentes ao bolero, à rumba, à mœsica popular 
americana e principalmente sob a in�uŒncia estØtica do atonalismo10, atra-
vØs do �be-bop�11.

Outro colaborador da revista que argumentava nessa mesma linha 
de raciocínio era o jornalista Cruz Cordeiro. Em seu texto �Folcmœsica e 
Mœsica Popular Brasileira�, publicado na sØtima ediçªo da Revista da Mœ-
sica Popular, de maio e junho de 1955, o autor a�rmava que o samba ha-
via entrado �em decadŒncia, atualmente sendo mais bolero, blue, tango, 
qualquer outra coisa, menos samba brasileiro�12. Como se vŒ nesse dis-
curso, o samba aparecia intimamente associado à ideia de brasilidade, o 
que se evidencia na expressªo �samba brasileiro�, mas estava se desca-
racterizando pelas �modas� estrangeiras.

O poeta, diplomata e compositor Vinicius de Moraes tambØm nªo 
deixou de se posicionar sobre a mœsica internacional. Em uma crônica 
publicada em 24 de maio de 1953, o poeta jÆ sinalizava para a presença 
do repertório estrangeiro no país, mas a entendia como algo que nªo 

10)	 É certo que o be-bop nªo pode, em termos tØcnicos, ser caracterizado como atonal. 
Como se sabe, o atonalismo Ø uma das tendŒncias da mœsica de concerto europeia 
do início do sØculo XX que buscava alternativas ao sistema tonal, majoritariamente 
percebido como �desgastado� ou �enfraquecido� pelas prÆticas dos mœsicos do Ro-
mantismo, que inseriram um alto cromatismo e modulaçıes atØ entªo pouco conven-
cionais em suas composiçıes. Ao atonalismo em especí�co costumam ser associados 
os compositores da chamada �segunda escola de Viena�, a saber, Arnold Schoenberg 
(1874-1951), Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935). Desse modo, a 
palavra �atonalismo� Ø aqui empregada apenas como um adjetivo pejorativo, para 
desquali�car o be-bop. Embora esse estilo do jazz seja caracterizado, dentre outros 
aspectos, por uma considerÆvel expansªo das harmonias, apoiando-se nas extensıes 
dos acordes, nªo hÆ uma recusa ao sistema tonal tal qual ocorre na produçªo dita ato-
nal.

11)	 Coleçªo Revista da Mœsica Popular (Rio de Janeiro: Funarte / Bem-Te-Vi Produçıes Li-
terÆrias, 2006), 49.

12)	 Ibid., 344, 376.
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traria grandes consequŒncias: �En�m, nªo hÆ de ser nada. É bop de um 
lado, tango de outro, Frank Sinatra no meio e a mœsica popular brasi-
leira vai levando�13. PorØm, alguns meses depois, em 16 de agosto do 
mesmo ano, Moraes jÆ se preocupava com uma �estrangeirizaçªo hoje 
reinante�14 na mœsica popular brasileira. Sua crítica se dirigia particular-
mente àqueles que incorporavam elementos do bolero, do tango e do 
fado em seus sambas, os quais foram chamados por ele, com uma pitada 
de ironia, de samboleristas, santanguistas e sanfadistas. Tais mœsicos, em 
sua opiniªo, eram responsÆveis pela �descaracterizaçªo crescente desse 
grande patrimônio do Rio e do Brasil, desse ritmo que viajou continen-
tes e se instalou em quase todas as capitais do mundo e cuja vitalidade 
carioca Ø preciso defender custe o que custar�15.

AtØ mesmo a Revista do RÆdio, que costumava se voltar mais para 
a vida privada dos mœsicos e menos para debates em torno do reper-
tório, nªo deixou de exaltar iniciativas que valorizavam a mœsica brasi-
leira, trazendo ainda uma crítica à estrangeirizaçªo. Isso pode ser obser-
vado, por exemplo, em uma matØria que divulgava o programa �Galeria 
Musical Sanbra�, produzido e apresentado por Paulo Roberto, que vi-
sava mostrar ao pœblico �o quanto Ø rico e majestoso o nosso cancio-
neiro popular�16. De acordo com o texto publicado, esse programa sur-
gia num momento oportuno, pois vivia-se um período �em que mais 
a mœsica brasileira precisa de estímulos� pelo fato de que �as versıes 
de tangos, boleros, foxes e outros ritmos estrangeiros infestam o nosso 
mercado�17. Na matØria argumentava-se ainda que, ao invØs de privile-
giar o repertório internacional, seria importante que outros programas 
de rÆdio, seguindo o exemplo de Paulo Roberto, orientassem os ouvin-
tes a �selecionar o que hÆ de bom e de grandemente aproveitÆvel em 
sambas, marchas e baiıes�18.

No conjunto desse repertório internacional, o bolero foi aquele 
segmento fonogrÆ�co que recebeu mais críticas. Na sequŒncia, serªo 
elencadas as cançıes que foram classi�cadas como bolero e que apare-
cem nas paradas de sucesso elaboradas pela Revista do RÆdio. 

13)	 Vinicius de Moraes. Samba falado: crônicas musicais. (Rio de Janeiro: Beco do Azou-
gue, 2008), 41.

14)	 Ibid., 53.

15)	 Ibid., 53-54.

16)	 Paulo Roberto. �Lutando pela mœsica brasileira�. Revista do RÆdio, 404 (Junho 8, 1957): 
55.

17)	 Ibid., 54.

18)	 Ibid., 54.
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Presença do bolero no Brasil dos anos de 1950
AtØ a dØcada de 1950, os institutos de pesquisa de opiniªo pœblica 
ainda nªo haviam se dedicado a mapear as preferŒncias musicais dos 
ouvintes brasileiros. As pesquisas ligadas ao cenÆrio radiofônico busca-
vam, em geral, coletar dados referentes à audiŒncia das emissoras de 
rÆdio, servindo principalmente para orientar os investimentos publicitÆ-
rios19. Nesse contexto, alguns periódicos buscaram formas de sondas as 
preferŒncias musicais de seus leitores e dos ouvintes de maneira geral. 
Esse foi o caso, dentre outras, da Revista do RÆdio. A partir de sua ediçªo 
nœmero 15, de maio de 1949, o periódico passou a apresentar uma lis-
tagem contendo as mœsicas mais vendidas. A partir desse nœmero atØ o 
de março de 1950, tem-se a impressªo de que essa pesquisa era feita 
mediante informaçıes obtidas junto às gravadoras. Desse modo, as lis-
tagens informavam as duas ou trŒs mœsicas mais vendidas de cada gra-
vadora. A partir de abril de 1950, a pesquisa passou a ser feita mediante 
consulta às lojas de disco. Com base nesses dados20, serÆ discutido de 
que maneira o bolero aparecia entre as cançıes mais vendidas durante 
a dØcada de 1950.

Nessas listagens da Revista do RÆdio, os intØrpretes e as cançıes 
ligados ao bolero apareceram num total de 276 vezes. Classi�cando-as 
de acordo com a nacionalidade de seus intØrpretes, nota-se uma pre-
dominância de cantores e cantoras brasileiros, cujos nomes apareceram 
188 vezes, em relaçªo aos estrangeiros, com 88 inserçıes. O repertório 
de boleros gravados por brasileiros era formado tanto por cançıes ori-
ginais, de autoria de compositores nacionais, quanto por versıes em 
portuguŒs de cançıes internacionais. Para usar a expressªo da musicó-
loga Heloísa Valente21, que se apoiou no conceito do medievalista Paul 
Zumthor, veri�ca-se nesse contexto o nomadismo do bolero, uma vez 

19)	 Esse tipo de pesquisa foi feito pelo Instituto Brasileiro de Opiniªo Pœblica e Estatística 
(IBOPE), fundado em 1942 na cidade de Sªo Paulo. Parte de seu acervo estÆ disponí-
vel para consulta no Arquivo Edgar Leuenroth da UNICAMP e pode ser acessado pelo 
endereço eletrônico: http://www.ael.ifch.unicamp.br/site_ael/ 

20)	 Durante meu doutorado, �z um levantamento das cançıes apontadas pela Revista do 
RÆdio como as mais vendidas. Como se tratava de uma revista que, logo em seu se-
gundo ano de circulaçªo, produzia nœmeros semanais, optei por coletar os dados de 
apenas uma ediçªo de cada mŒs. A relaçªo completa desses dados pode ser confe-
rida nos anexos da tese. Cf.: Adelcio Camilo Machado. O �lado B� da linha evolutiva: 
Nelson Gonçalves e a �mÆ� mœsica popular brasileira. Tese (Doutorado em Mœsica), 
(Campinas: Instituto de Artes, Unicamp, 2016).

21)	 Heloísa de Araœjo Duarte Valente. �The blurred soft beat of smouldering hearts: 
the nomadic bolero�. Lied und populäre Kultur, 53, 2008, http://www.jstor.org/sta-
ble/20685602
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que esse repertório transcende as fronteiras nacionais e Ø apropriado 
por mœsicos brasileiros.

O intØrprete nacional que mais vezes foi citado nessas pesquisas 
foi Anísio Silva, com 16 apariçıes. ConvØm destacar que esse posto de 
cantor brasileiro com maior nœmero de boleros nas paradas de sucesso 
foi conquistado em apenas trŒs anos, jÆ que a primeira mençªo a Aní-
sio Silva se deu em setembro de 1957 com a cançªo �Sonhando con-
tigo�, de sua própria autoria em parceria com Fausto Guimarªes. A se 
julgar pelas listagens da Revista do RÆdio, em seu repertório os boleros 
eram predominantes, embora tambØm se dedicasse a outros segmen-
tos do mercado fonogrÆ�co, em geral ligados à mœsica proveniente dos 
países da AmØrica espanhola, como sªo os casos do beguine �Tudo foi 
ilusªo� (Laert Santos / Arcilino Tavares), do tango �Nªo digo o nome� 
(Jair Amorim) e da guarânia �Quero beijar-te as mªos� (ArsŒnio de Car-
valho / Lourival Faissal).

O bolero �Sonhando contigo� manteve-se nas paradas de sucesso 
por trŒs meses consecutivos, de setembro a novembro de 1957. Sua le-
tra aborda a tristeza do eu-lírico ao chegar ao �nal de mais um dia e es-
tar sem o seu amado. Chama a atençªo o fato de que, embora seu in-
tØrprete seja masculino, o eu-lírico da cançªo Ø feminino. Pode ser que 
o uso do feminino tenha sido decorrente de uma necessidade de rima, 
como se vŒ nos versos �Mais uma hora que passo / De tristeza na vida 
/ Mais uma vez, eu abraço / A ilusªo de estar perdida� (caso se optasse 
pelo eu-lírico masculino, �vida� nªo mais rimaria com �perdido�). Po-
rØm, pode-se pensar tambØm que, caso os compositores tivessem op-
tado por um eu-lírico masculino, poderiam ter buscado outras soluçıes 
poØticas para os versos em questªo. Nesse sentido, importa notar que, 
nesse caso, o sofrimento pela ausŒncia do companheiro estÆ inscrito na 
cançªo em seu como algo pertencente ao universo feminino.

Nesse sentido, a voz de Anísio Silva contribui para o carÆter dessa 
cançªo, uma vez que se trata de um intØrprete que canta em registro 
agudo e com pouca intensidade. Do ponto de vista tØcnico, a maneira 
de cantar de Anísio Silva dialoga com as novas tecnologias de gra-
vaçªo sonora que se consolidavam na Øpoca, reunidas sob a sigla Hi-Fi, 
abreviaçªo do inglŒs High-Fidelity (alta �delidade). Do ponto de vista 
simbólico, esse canto mais suave pode consistir numa expressªo da 
suposta �fragilidade� que se costuma atribuir ao gŒnero feminino. O 
arranjo da cançªo tambØm se mantØm nessa esfera da suavidade. No 
acompanhamento, destaca-se a marcaçªo rítmica das maracas e dos 
bongôs, que remetem ao bolero. A funçªo harmônica �ca a cargo de 
um violªo e de um contrabaixo acœstico. Completa a instrumentaçªo 
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um naipe de sopros, composto por trompetes, trombones e saxofo-
nes, que executa a introduçªo, interlœdio e faz intervençıes ao longo 
da parte cantada.

Na sequŒncia, aparece a intØrprete Emilinha Borba, com 16 inser-
çıes nas listagens da Revista do RÆdio cantando boleros. A cantora teve 
um papel de destaque no cenÆrio radiofônico dos anos 1950, dada a sua 
grande popularidade e sua relaçªo com o concurso anual que premiava 
a �Rainha do RÆdio�. Aqui, convØm fornecer algumas explicaçıes. Esse 
concurso foi sistematizado pela Associaçªo Brasileira de RÆdio (ABR) a 
partir de 1948 com o intuito de levantar fundos para a construçªo do 
Hospital dos Radialistas para uma Caixa de Aposentadoria e Pensıes. 
Para isso, concebeu a ideia de organizar os concursos para eleger a Ra-
inha do RÆdio, vendendo o direito ao voto. Desse modo, para votar em 
seus �ídolos�, os ouvintes poderiam comprar o cupom e manifestar sua 
preferŒncia por uma cantora. (HUPFER, 2009, p. 41).

PorØm, o concurso nªo envolvia somente o pœblico, mas tambØm 
as gravadoras, emissoras e arrecadadoras, uma vez que a vitória no cer-
tame signi�cava �triunfo, prŒmio, reconhecimento pœblico, estrelato� 
(LENHARO, 1995, p. 70). Nesse sentido, como os votos eram comprados 
e o principal interesse da Associaçªo era justamente angariar fundos, a 
decisªo raramente �cava, de fato, nas mªos dos ouvintes, pois sofria in-
terferŒncia de setores economicamente fortes. O concurso de 1949 tor-
nou-se emblemÆtico nesse sentido. Nesse ano, a favorita ao título era a 
intØrprete Emilinha Borba, graças à sua intensa atividade no rÆdio e no 
disco, bem como sua grande popularidade junto aos ouvintes. PorØm, a 
cantora paulistana Marlene, que ainda estava no início de sua carreira, 
foi escolhida pela Antarctica para promover seu novo produto, o Gua-
ranÆ Caçula. Com isso, a empresa investiu na formaçªo de fª-clubes da 
cantora, estimulando a votaçªo do pœblico. AlØm disso, compraram uma 
quantidade expressiva de votos, que fez com que Marlene superasse 
Emilinha Borba, que era a cantora de maior popularidade na Øpoca e 
que, durante praticamente todo o concurso, esteve na liderança22. Tais 
mecanismos comerciais continuaram interferindo nas eleiçıes para �Ra-
inha do RÆdio�, de modo que, a despeito de sua popularidade, Emilinha 
Borba só recebeu essa coroa no ano de 1953.

A popularidade da cantora pode ser constatada nas paradas de su-
cesso da Revista do RÆdio, uma vez que seu nome Ø uma presença reco-
rrente. Suas apariçıes nas pesquisas se dªo de forma mais concentrada 
entre os anos de 1949 a 1952. Depois disso, a cantora volta a ser citada 

22)	 Maria Luisa Rinaldi Hupfer. As rainhas do rÆdio: símbolos da nascente indœstria cultural 
brasileira. (Sªo Paulo: Senac Editoras, 2009), 42-44.
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no ano de 1955 e, depois, em 1959. Ao contrÆrio de Anísio Silva, o bo-
lero nªo era predominante no repertório de Emilinha Borba, que era 
mais diversi�cado e abrigava muitos segmentos fonogrÆ�cos de prove-
niŒncia nacional, como a marcha �Chiquita bacana� (Joªo de Barro / Al-
berto Ribeiro), um de seus grandes sucessos, o samba �Tem marujo no 
samba� (Joªo de Barro) e o baiªo �Paraíba� (Luiz Gonzaga / Humberto 
Teixeira).

PorØm, apesar dessa diversidade, o bolero ocupou um espaço ex-
pressivo em sua fonogra�a e favoreceu sua popularidade. Isso se nota, 
de modo mais evidente, com o bolero �Dez anos�, que se manteve por 
cinco meses consecutivos nas paradas de sucesso da revista (de julho a 
novembro de 1951). A cançªo consiste numa versªo de Lourival Faissal 
para o bolero �Diez aæos� composto pelo porto-riquenho Rafael Hernan-
dez. O texto da cançªo parece sugerir um reencontro entre um homem 
e uma mulher que outrora estiveram enamorados e que nªo se viam hÆ 
dez anos. PorØm, o momento se reverte de um traço melancólico, uma 
vez que o que predomina nªo Ø a alegria do encontro, mas o lamento 
pelos dez anos de distanciamento. Mesmo a lembrança do relaciona-
mento anterior aparece, para esse eu-lírico feminino, como motivo de 
tristeza: �Foi tªo grande a pena / Que sentiu a minha alma / Ao recordar 
que tu / Foste meu primeiro amor�.

Na gravaçªo de �Dez anos�, assim como na cançªo de Anísio Silva, 
destaca-se a marcaçªo contínua das maracas e as intervençıes dos bon-
gôs. Completam a instrumentaçªo um piano, que por vezes executa ar-
pejos que aparecem com certo destaque; um naipe de cordas fricciona-
das, ora tocadas com arco, ora em pizzicato; um contrabaixo acœstico; e 
trompetes, responsÆveis pela linha melódica na introduçªo e no interlœ-
dio, bem como por intervençıes melódicas na parte cantada. Como se 
trata de uma gravaçªo de 1951, a qualidade do Æudio nªo Ø a mesma 
em relaçªo a �Sonhando contigo�. AlØm disso (e, em partes, por causa 
disso), a voz de Emilinha Borba se apresenta com timbre mais estridente 
e com maior variaçªo de intensidade.

Completam as listagens da Revista do RÆdio diversos outros 28 
intØrpretes que se dedicaram ao bolero, conforme se pode observar 
na Tabela 3. Um aspecto que chama a atençªo Ø a presença de gra-
vaçıes instrumentais entre os boleros mais vendidos. O grande desta-
que, nesse sentido, �ca com o violonista Antonio Rago e seu bolero �Ja-
mais te esquecerei�, que permaneceu por oito meses consecutivos nas 
paradas de sucesso, de junho de 1949 a janeiro de 1950, com o detalhe 
de que, dos meses de junho a novembro de 1949, foi o fonograma na-
cional mais vendido pela gravadora Continental. Tamanha repercussªo 
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faz com que Rago tenha alcançado o mesmo nœmero da cantora ́ ngela 
Maria � que chegou a ser coroada Rainha do RÆdio no ano de 1954 com 
a votaçªo mais expressiva de todas as ediçıes do concurso � no que se 
refere a boleros citados nas paradas de sucesso da Revista do RÆdio. 
ConvØm ponderar que o nome de ́ ngela Maria aparece outras diversas 
vezes nas paradas de sucesso, associados a outros segmentos do mer-
cado fonogrÆ�co, como sambas, sambas-cançıes, tangos e toadas. Po-
rØm, mesmo relativizando esse dado, a quantidade de citaçıes do bo-
lero de Rago nas paradas de sucesso mostra-se muito expressiva. AlØm 
do violonista, boleros em formaçıes instrumentais apareceram nas pa-
radas de sucesso, de modo mais pontual, com Ruy Rey e sua gravaçªo 
de �Ay de mi� e com a interpretaçªo de Sílvio Mazzuca para �Sax cantÆ-
bile�, cada uma delas com uma œnica apariçªo.

Em relaçªo aos intØrpretes estrangeiros, aquele que mais vezes 
apareceu nas paradas de sucesso foi o jÆ citado Gregório Barrios. No 
total, o cantor apareceu 19 vezes nas listagens, o que o leva a superar 
quantitativamente atØ mesmo Anísio Silva, intØrprete brasileiro mais ci-
tado no período de 1949 a 1959. A presença de Barrios nas paradas 
de sucesso se concentrou, sobretudo, nos anos de 1949 e 1950. De-
pois disso, o nome do intØrprete �cou ausente das listas e só retornou 
em dezembro de 1956, mantendo-se atØ julho do ano seguinte. Den-
tre suas cançıes mais citadas, encontra-se �Una mujer� (Carlos Olivari / 
Paul Misraki / Sixto Rondal Rias). Seu texto defende a ideia de que uma 
mulher nªo se de�ne enquanto tal se nªo se deixa apaixonar. Em ge-
ral, Barrios a interpreta em um registro mais grave, deixando para reali-
zar apenas no verso �nal da cançªo uma passagem para o agudo. Seu 
acompanhamento Ø realizado à base do naipe de cordas friccionadas, o 
que lhe confere uma pequena densidade rítmica. Em grande medida, a 
marcaçªo rítmica �ca sob responsabilidade do contrabaixo acœstico, to-
cado em pizzicato. (Ver Tabela 3)

Para alØm da primazia do intØrprete espanhol, chama a atençªo a 
presença de intØrpretes mexicanos, totalizando 42 citaçıes, apenas con-
siderando-se os exclusivamente mexicanos. Nesse grupo, encontram-se 
os cantores Chucho Martinez, com 18 citaçıes (uma a menos do que 
Gregório Barrios), Bienvenido Granda e Pedro Vargas, ambos com 7, 
Fernando Fernandez, com 4, alØm de Alvira Rios e Tito Guizar, cada um 
com 3. Se a esse grupo forem somadas as 9 citaçıes ao Trio Los Pan-
chos, conjunto vocal originalmente formado pelos mexicanos Alfredo 
Gil e Chucho Navarro e pelo porto-riquenho Hernando AvilØs, o nœmero 
total de gravaçıes de boleros mexicanos nas paradas de sucesso da Re-
vista do RÆdio salta para 51. (Ver Tabela 4)
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Dentre os cantores mexicanos, aquele que se destaca nessas lis-
tagens Ø Chucho Martinez, cujo nome aparece de forma intensiva nas 
pesquisas dos anos de 1949 e de 1950. Seu bolero mais recorrente nas 
listagens foi �SØ muy bien que vendrÆs�23, de autoria Antonio Nuæes. A 

23)	  Como se nota na Tabela 4, a cançªo interpretada por Martinez que mais vezes apa-
receu nas listagens foi �Maria bonita� (Agustín Lara). PorØm, essa cançªo nªo se apre-
senta como um bolero, mas como uma valsa.
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Tabela 3: intØrpretes e fonogramas brasileiros ligados ao bolero nas paradas de sucesso 
da Revista do RÆdio
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letra da cançªo atesta a con�ança do eu-lírico masculino no retorno de 
sua amada a ele, o que acontecerÆ assim que ela perceber que ninguØm 
pode amÆ-la tanto quanto ele. Seu arranjo se inicia com uma introduçªo 

Tabela 4: intØrpretes e fonogramas estrangeiros ligados ao bolero nas paradas de 
sucesso da Revista do RÆdio
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com naipes de sopros e de cordas friccionadas, sem marcaçªo rítmica. 
Junto com a entrada do canto de Martinez, iniciam-se as maracas, de�-
nindo a marcaçªo que remete ao bolero. Completam a instrumentaçªo 
o contrabaixo acœstico e o piano.

ConvØm salientar ainda a presença marcante do cantor chileno Lu-
cho Gatica, que apareceu 12 vezes nas listagens da Revista do RÆdio. A 
cançªo interpretada por Gatica mais recorrente nas paradas de sucesso 
foi �Sinceridad�, de Rafael Gaston Perez, com 8 apariçıes, que se deram 
entre os meses de novembro de 1954 e agosto de 1955. Dessa forma, 
�Sinceridad� con�gura-se como o bolero que mais vezes foi citado, em-
patando com o bolero instrumental �Jamais te esquecerei� do violonista 
brasileiro Antonio Rago. Seu texto consiste numa declaraçªo de amor 
do eu-lírico masculino a uma mulher com a qual jÆ teve uma aventura 
amorosa e pela qual se apaixonou. A cançªo foi gravada em andamento 
bastante lento. Na mixagem, predomina o acompanhamento dos vio-
lıes. Ao fundo, ouvem-se os bongôs realizando a marcaçªo do bolero.

Mapeada um pouco a presença do bolero no mercado fonogrÆ�co 
brasileiro, seja por gravaçıes nacionais seja por internacionais, serªo 
observadas de que maneira a crítica musical acolheu esse repertório.

Representaçıes sobre o bolero no Brasil
Essa ampla presença do bolero no mercado fonogrÆ�co brasileiro des-
pertou reaçıes de parte da crítica musical. Vinicius de Moraes nªo 
deixou de condenar esse segmento fonogrÆ�co. Em texto publicado na 
ediçªo de 9 de agosto de 1953, o cronista a�rmava, com certa ironia, 
que o Brasil estava se tornando um grande produtor de boleros. Com-
plementarmente, Moraes elencava, com linguagem metafórica, algumas 
das características desse repertório, enfatizando seu carÆter melancó-
lico, o emprego de cordas na orquestraçªo, bem como a recorrŒncia de 
temas lírico-amorosos e eróticos nas letras das cançıes.

Se Ø verdade que o Brasil estÆ com tendŒncia a perder sua velha posiçªo 
de primeiro país produtor de cafØ do mundo, em compensaçªo estÆ ca-
minhando rÆpido para conquistar a dianteira como país produtor de bo-
leros.
A bolerizaçªo, como diria Machado de Assis, Ø geral. Abre-se o rÆdio e lÆ 
vem o nostÆlgico ritmo-de-bacia (bacia pØlvica, bem entendido...) que para 
mim, que jÆ tenho andado muito por essas AmØricas, nªo me Ø estranho: 
lembro-me de tŒ-lo ouvido muito no MØxico, por exemplo, de onde nªo 
sei se Ø oriundo, mas onde tem privilØgios certos de nacionalidade.
Nªo haja dœvidas, os ritmos ouvidos sªo do melhor bolero: tristezas mil 
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nos bares do Brasil; grandes d.d.c. no mais puro estilo Kostelanetz24, com 
centenas de violinos mo�nos comendo soltos Au clair de lune; tara muito; 
um certo ar de maconha oculto por eclipse � en�m, a narrativa constante 
do lado mórbido desses grandes e constantes entreveros que hÆ entre ho-
mem e mulher. E os mœsicos brasileiros vªo �metendo los pechos�, porque, 
evidentemente, o negócio deve estar rendendo.25

Um primeiro aspecto a ser destacado refere-se à nacionalidade 
mexicana que Moraes atribui ao bolero. Embora este nªo tenha certeza se 
Ø de lÆ a sua origem, algo lhe faz crer que o bolero Ø mexicano. Possivel-
mente isso se deve, ainda que em partes, à marcante presença de intØr-
pretes mexicanos de bolero no mercado fonogrÆ�co brasileiro, conforme 
jÆ se destacou ao analisar as paradas de sucesso da Revista do RÆdio.

ConvØm salientar ainda o carÆter comercial que Moraes atribui ao 
bolero. Em sua avaliaçªo, compositores e intØrpretes brasileiros esta-
riam produzindo boleros porque vislumbravam possibilidades de Œxito 
mercadológico. Analisada em conjunto com outras críticas aqui apre-
sentadas, vŒ-se que o bolero comercial se opunha ao que seria uma mœ-
sica autŒntica.

Em uma linha semelhante, a colunista Lourdes Caldas tambØm te-
ceu comentÆrios depreciativos ao bolero em seu texto �Musicaterapia�, 
publicado na nona ediçªo da RMP, lançada em setembro de 1955. Utili-
zando-se de uma terminologia comum às discussıes sanitaristas, a au-
tora convidava seu leitor a abandonar os boleros e buscar nos morros 
uma mœsica autŒntica: �Subamos aos morros e busquemos mœsica au-
tŒntica, sadia, viva e deixemos esses boleros macilentos e anŒmicos com 
que os maus intØrpretes e maus brasileiros nos querem enfraquecer�26.

A despeito dessa condenaçªo dos boleros por parte da crítica es-
pecializada, especialmente daqueles ligados à RMP, havia outros críticos 
que eram elogiosos ao �dois pra lÆ, dois pra cÆ�. Em um texto publicado 
na primeira ediçªo da Revista do RÆdio, o cronista JosØ Mauro atestava 
sua preferŒncia por um bolero �bem cantado� em detrimento de uma 
peça sinfônica �mal tocada�. Com isso, o autor tanto desvalorizava os in-
tØrpretes brasileiros da mœsica de concerto quanto valorizava os intØr-
pretes da mœsica popular e seu repertório.

24)	 AndrØ Kostelanetz (1901-1980) foi um conhecido arranjador e regente de mœsica po-
pular para orquestra.

25)	 Vinicius de Moraes. Samba falado: crônicas musicais. (Rio de Janeiro: Beco do Azou-
gue, 2008), 51.

26)	 Coleçªo Revista da Mœsica Popular (Rio de Janeiro: Funarte / Bem-Te-Vi Produçıes Li-
terÆrias, 2006), 477, grifo no original.
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Que Ø melhor: um bolero bem cantado por Francisco Alves ou �O Apren-
diz de Feiticeiro�, de Paul Dukas, executado por uma orquestra que nªo lhe 
dÆ a devida interpretaçªo, nem em justeza, virtuosidade, nem em perfeita 
a�naçªo? O bolero, Ø claro.27

Os periódicos tambØm veiculavam elogios a cantores de bolero, 
nacionais ou internacionais. O Trio Los Panchos, por exemplo, grupo ma-
joritariamente ligado ao bolero, foi exaltado por Fernando Lobo � que, 
convØm reforçar, viria a colaborar com a Revista da Mœsica Popular � em 
sua coluna �Depois da Meia Noite�, redigida para o jornal A noite de 30 
de maio de 1952.

Los Panchos jÆ estrearam na �boite� �Night-And-Day�. Sem dœvida, esse Ø 
um dos mais harmoniosos trios mexicanos que temos visto. Sªo eles astros 
da CBS de Nova Iorque e sua presença me dÆ de volta a minha Nova Ior-
que, que meus olhos hÆ muito nªo veem.28

Algo no mínimo curioso aparece na crítica de Fernando Lobo: um 
grupo mexicano especializado em bolero que o faz lembrar de... Nova 
Iorque. PorØm, nªo se trata de um non-sense: na verdade, embora oriun-
dos nªo só do MØxico, mas tambØm de Porto Rico, os membros do Trio 
Los Panchos se encontraram em Nova Iorque e lÆ formaram o grupo. 
Desse modo, sua mœsica era produzida e fruída em solo estadunidense. 
Dessa forma, nªo Ø de se estranhar que um trio mexicano e porto-ri-
quenho carregasse consigo um imaginÆrio ligado aos Estados Unidos, 
o qual, conforme se verÆ no próximo item, estava relacionado a certos 
ideais de modernidade e so�sticaçªo.

Por �m, havia tambØm exemplos no mercado fonogrÆ�co nos quais 
o samba e o bolero apareciam em um mesmo disco de 78 rotaçıes. Esse 
foi o caso do disco lançado pelo cantor Roberto Luna pela Musidisc-Jœ-
nior que recebeu uma crítica de Claribalte Passos para a revista Carioca 
de 13 de fevereiro 1954. Pelo que descreve o crítico, sabe-se que uma 
das faixas do disco era o samba �Joªo NinguØm�, composto por Noel 
Rosa. Por sua vez, o outro lado do disco trazia o bolero �Contigo�, de au-
toria de ClÆudio Estrado e Jœlio Nagib. Durante toda a crítica, Passos Ø 
elogioso, destacando as �qualidades tØcnicas e artísticas [do disco], de-
fendidas brilhantemente pelo cantor Roberto Luna e pela orquestra que 

27)	 JosØ Mauro. �Boa mœsica...�. Revista do RÆdio, 1, (Fevereiro, 1948): 38.

28)	 Fernando Lobo. �Depois da meia-noite.� A noite, 14107 (Maio 30, 1952): 10.
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o acompanha nas duas faces�29. Contudo, cabe destacar que o crítico ex-
pressa preferŒncia pela interpretaçªo de Luna no bolero, que descreve 
em detalhes e a toma como um signo de classe artística e de bom gosto.

Ambas as pÆginas, quer o samba, ou o bolero, possuem atributos meló-
dicos dos mais expressivos. Todavia, gostamos, sobretudo, da primorosa 
interpretaçªo de �Contigo�. Roberto impıe, inegavelmente, sua classe ar-
tística, revelando bom gosto e recursos vocais os mais promissores. Sua 
dicçªo Ø escorreita, articulando com perfeiçªo e nitidez, irrepreensíveis, 
palavras e frases. Os arranjos, de LØo Peracchi, sªo dignos de encômios. 
Sonoridade agradÆvel. Cotaçªo: Ótimo.30

Por mais que Claribalte Passos nªo esteja declarando sua preferŒn-
cia por todos os boleros, essa preferŒncia por um bolero em relaçªo a um 
samba de autoria de Noel Rosa Ø bastante emblemÆtica no contexto da crí-
tica musical dos anos 1950. Isso porque, naquele período, diversos agen-
tes se empenharam em construir a imagem de Noel Rosa como um dos 
pilares da tradiçªo do samba. Possivelmente uma das açıes mais concre-
tas nesse sentido foi realizada pelo radialista Almirante, que em 1951 pro-
duziu e apresentou o programa No tempo de Noel Rosa, transmitido pela 
RÆdio Tupi, buscando divulgar a obra do sambista de Vila Isabel. Assim, 
preferir a interpretaçªo de um bolero a um samba signi�cava, portanto, ir 
na contramªo de uma leitura sobre a mœsica popular, que buscava se colo-
car como consensual, amplamente orientada pela ideia de tradiçªo.

ComentÆrios �nais
Ao �nal dessa exposiçªo, nota-se que o bolero era o objeto de um em-
bate simbólico entre os críticos musicais do período. Para alguns, como 
Vinicius de Moraes, a presença do bolero era um sintoma da mercanti-
lizaçªo do cenÆrio musical, pois, em sua opiniªo, os mœsicos brasileiros 
estavam se apropriando desse repertório porque �o negócio deve es-
tar rendendo�31. Contudo, para outros agentes, havia artistas de nível 
tØcnico respeitÆvel que se vinculavam ao repertório de boleros. Em ou-
tras palavras, para tais críticos, menos orientados pelas noçıes de brasi-
lidade e autenticidade, a incorporaçªo do bolero nªo era algo necessa-
riamente depreciativo.

29)	 Claribalte Passos. �Disc Jockey Carioca�. Carioca, 958 (Fevereiro 13, 1954): 34. 

30)	 Ibid., 34.

31)	 Vinicius de Moraes. Samba falado: crônicas musicais. (Rio de Janeiro: Beco do Azou-
gue, 2008), 51.
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O que importa reter desse debate Ø que, ao avançar alguns anos, 
nota-se um predomínio da carga simbólica negativa atribuída ao bolero. 
Para muitos memorialistas da mœsica popular brasileira, o predomínio 
do bolero nos anos 1950 foi responsÆvel por fazer dessa dØcada uma 
espØcie de �idade das trevas�, que supostamente desprestigiou e �des-
caracterizou� o repertório �autenticamente� brasileiro32. Isso mostra que, 
a despeito dos embates simbólicos que marcaram a dØcada de 1950, 
em que valorizaçªo e desvalorizaçªo do bolero competiam lado a lado, 
consolidou-se uma linha de interpretaçªo da história da mœsica popu-
lar brasileira que considera o bolero unicamente em seu viØs negativo. É 
aí que o bolero se con�gura como um �inimigo�. E que vem do MØxico.
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II.5. MØxico sertanejo-brasileæo

Gustavo Alonso1

Universidade Federal de Pernambuco

Em 2010 o cantor Michel Teló lançou o CD/DVD �Na balada�. Uma 
cançªo alcançou sucesso mundial, quase eclipsando o disco. Foi �Ai 
se eu te pego�, composiçªo de Antonio Diggs e Sharon Accioly, que 
transformou Teló num cantor de repercussªo internacional, algo nunca 
atingido pela mœsica sertaneja, gŒnero ao qual Michel Ø identi�cado 
no Brasil.2 A história de �Ai se eu te pego� diz muito sobre como a di-
versidade vem sendo gestada na nova mœsica pop massiva do sØculo 
XXI. A mœsica sertaneja englobou em sua trajetória de criaçªo e divul-
gaçªo vÆrios gŒneros, contribuindo para formatar uma nova realidade 
musical.

�Ai se eu te pego� surgiu inicialmente apenas como um refrªo. Foi 
composto pela animadora Sharon Acioly, que por volta de agosto de 
2008 fazia exibiçıes no clube AxØ Moi, localizado na praia de Tapera-
puª, em Porto Seguro, Bahia. Era um refrªo para divertir o grande pœ-
blico de fØrias, no momento em que Accioly se apresentava com dança-
rinos sarados no palco. Antonio Dyggs, mœsico e empresÆrio de Feira de 
Santana, Bahia, ouviu o refrªo e, com a permissªo de Accioly, transfor-
mouo numa mœsica inteira. Dyggs era dono da casa de show Kabanas, 
em Feira de Santana, e empresÆrio dos Meninos de Seu Zeh, uma banda 

1)	 Doutor em História pela Universidade Federal Fluminense (UFF) e professor do de-
partamento de Comunicaçªo da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), Cam-
pus AcadŒmico do Agreste (CAA). Autor dos livros �Cowboys do asfalto: mœsica serta-
neja e modernizaçªo brasileira� (Civilizaçªo Brasileira, 2015) e �Simonal: quem na tem 
swing morre com a boca cheia de formiga� (Record, 2011).

2)	 TambØm chamado de sertanejo universitÆrio, Michel faz parte de uma geraçªo que co-
meçou por volta de 2005 suplantando a geraçªo surgida nos anos 80/90, entªo res-
ponsÆvel pela nacionalizaçªo do gŒnero.
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de forró. Foi para eles que Dyggs compôs a cançªo, mas teve di�cul-
dade de convencŒ-los a tocar a mœsica, como se recorda: �Eu, como em-
presÆrio da banda, cheguei pros Meninos do Seu Zeh e falei que tinha 
um negócio massa. Metade da banda disse: �Rapaz, esse negócio de �se 
eu te pego/ te pego� no forró nªo rola, nªo dÆ certo!� Entªo no �nal do 
show eles me chamaram e eu �z o nœmero. Eu jÆ tinha tomado uns gorós 
para �car corajoso, subi ao palco e cantei fazendo a coreogra�a! Acabou 
que eles gravaram a mœsica!�3

Em 2009 os Meninos do Seu Zeh �zeram sucesso local com �Ai se 
eu te pego�. A versªo original começava fazendo referŒncia à boate de 
propriedade de Antonio Dyggs em Feira de Santana: �SÆbado, no Kaba-
nas/ A galera começou dançar...�. Era um forró lento, quase um xote, com 
zabumba, violªo, sanfona, triângulo e bateria.

Em 2010 a banda Cangaia de Jegue, vinda de Salvador, fez um 
show no Kabanas, ouviu a mœsica e a gravou. Para Antonio Dyggs a 
cançªo teve seu caminho próprio: �Eu costumo dizer que �Ai se eu te 
pego� jÆ nasceu com a estrela porque todos os artistas que passaram 
por ela tiveram um sucesso bem legal. Os Meninos do Seu Zeh regional-
mente, ali em Feira de Santana, o Cangaia de Jegue em nível estadual.�4 
A versªo do Cangaia começava assim: �SÆbado, no forró...�. Foi gravada 
como um xote lento, conduzido por violªo e acordeªo e com solos de 
metais.

No início de 2011 a banda de forró eletrônico Garota Safada gra-
vou a mœsica, fazendo sucesso no Nordeste. Essa versªo Ø típica do fo-
rró moderno, chamado pelos críticos preconceituosamente de �forró de 
plÆstico�, com andamento acelerado, baixo bastante demarcado e me-
tais solando. Grupos locais continuaram regravando a cançªo no Nor-
deste. �Ai se eu te pego� jÆ tinha sido gravada pelos grupos Arreio de 
Ouro, Estakazero, Forró Sacode e Saia Rodada.5 A versªo de Teló seria 
apenas mais uma. Seria... 

No dia 25 de junho de 2011, Michel Teló fazia show em Cruz 
das Almas, interior da Bahia, nªo muito longe de Feira de Santana, 
quando ouviu a mœsica. A versªo que Teló escutou nªo foi nem do 
Cangaia de Jegue nem do Garota Safada, foi realmente de uma 

3)	 �Entrevista �Ai se eu te pego� � Parte I � TV Cangaia�, postada em 15/11/2011: <http://
www.youtube.com/watch?v=Zx8KnmttjgE>.

4)	 Entrevista com o compositor da mœsica �Ai se eu te pego�: Antonio Dyggs, Bocªo 
NewsTV, publicada em 11/01/2012: <http://www.youtube.com/watch?v=kghbA4dHK
w4&list=PLr4zNHMI7cKh45pU7fyiurGY62aqqaHTq>

5)	 Texto fornecido pelo próprio Antonio Dyggs em seu canal do YouTube: <http://www.
youtube.com/watch?v=AcgyhYqX4pU>.
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banda menor, que fazia o show de abertura, antes de ele entrar. Al-
guØm da produçªo de Teló entrou no camarim cantando e fazendo a 
coreografia. Ele se interessou. Em Cruz das Almas todos conheciam 
a cançªo, pois o vocalista dos Meninos de Seu Zeh era de Cruz das 
Almas. 

Teló gravou-a em começo de julho. A gravaçªo de Teló surpreen-
deu todas as expectativas. Superou os dois hits anteriores do cantor, �Fu-
gidinha� e �Ei, psiu, beijo me liga�. Segundo ele, a cançªo foi surpreen-
dente desde as primeiras exibiçıes, antes mesmo da gravaçªo o�cial: �A 
gente resolveu tocar num show em Palmas, Tocantins, num trio elØtrico. 
Foi uma coisa assim absurda! NinguØm conhecia a mœsica. A gente to-
cou e as pessoas �caram loucas! Queriam que a gente tocasse de novo, 
cantavam a mœsica. Tivemos que cantar no show trŒs vezes uma mœsica 
inØdita! Eu nunca vi isso!�6

A gravaçªo de Teló acelerou o xote do Cangaia de Jegue e aumen-
tou a participaçªo do acordeªo e da bateria. O violªo de cordas de aço 
conduzia a cançªo junto com o baixo. O solo era feito pela sanfona. �Ai 
se eu te pego� tornouse um forró mais acelerado. E a cançªo que nasceu 
funk virou xote e forró, foi gravada por um sertanejo que a transformou 
num hit mundial.

* * *
É comum a crítica se referir, especialmente aos gŒneros musicais mas-
sivos como pobres em diversidade de proposta estØtica. A mœsica ser-
taneja, que sempre teve di�culdade de ser analisada seriamente pela 
crítica jornalística e pela academia, padece de vereditos quase sempre 
deletØrios.7

Durante o auge do sucesso de �Ai se eu te pego�, a revista Veja cha-
mou Michel Teló de breganejo�.8 O termo era exatamente o mesmo que 
a revista usou durante anos para caracterizar os sertanejos da geraçªo 
anterior. Na mesma linha foi a escritora, roteirista e apresentadora Fer-
nanda Young. Ao ser perguntada quem era o artista mais brega do Bra-
sil, ela cravou: �Luan Santana. E Michel Teló. Eu realmente acho que o 

6)	 AndrØ Piunti entrevista Michel Teló, blog Universo Sertanejo, Publicado em 10/12/2012: 
<http://www.youtube.com/watch?v=EgKgJWmpRUE>.

7)	 Para uma densa anÆlise de como a crítica sempre viu na mœsica sertaneja certa �po-
breza� estØtica e como a academia praticamente nªo abordou em profundidade este 
gŒnero, ver ALONSO, 2015.

8)	 Em referŒncia ao hit mundial �Ai se eu te pego�, a revista chamou o sucesso de brega-
nejo. Veja se espantava que o vídeo havia entªo passado dos 90 milhıes de acessos no 
YouTube e tinha imitadores atØ na Rœssia. Veja, coluna�Panorama�, 04/01/2012, p. 38.
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Brasil estÆ vivendo um dos piores momentos de�nitivamente a respeito 
da cafonice.�9

Críticos culturais respeitados como Zuza Homem de Mello, autor de 
livros sobre a MPB, bateu de frente com os sertanejos,especialmente ZezØ 
Di Camargo: �Eu jÆ disse uma vez, e teve gente que nªo gostou � mas te-
nho certeza que a maioria concorda: um compasso do Joªo Gilberto vale 
muito mais do que toda a obra do ZezØ Di Camargo. E Ø o que eu penso�, 
profetizou Zuza em 2011 diante do sucesso de �Ai se eu te pego�.10

O tradicional crítico musical TÆrik de Souza tentava entender o fe-
nômeno com base em índices econômicos e criticava ZezØ Di Camargo 
e a geraçªo universitÆria numa mesma leva: �As mudanças sociológi-
cas introduzidas no campo pelo agronegócio, seus utilitÆrios de cabine 
dupla e rodeios luxuosos � que fez brotar atØ uma corrente de chama-
dos �sertanejos universitÆrios� � parecem condenar os caipiras [...] à total 
obsolescŒncia.�11

O crítico Lauro Lisboa Garcia, do jornal O Estado de S. Paulo, tam-
pouco via diferenças entre as geraçıes: �UniversitÆrio ou nªo, esse tipo 
de mœsica Ø muito brega, ultracomercial. Nªo vejo diferença entre o 
�breganejo� de Leonardo, Daniel e ZezØ Di Camargo & Luciano e esses 
novos. É o mesmo padrªo de letras pobres, arranjos repetitivos, vozes 
estridentes e gemidos que doem no ouvido.�12 Muitos criticavam o ser-
tanejo universitÆrio pois viam no gŒnero uma suposta pasteurizaçªo da 
mœsica brasileira. Foi o caso do compositor e cantor paraibano Chico 
CØsar. No início do sertanejo universitÆrio, em 2005, ele lançou a mœsica 
�Odeio rodeio�, uma parceria com Rita Lee: �Odeio rodeio e sinto um 
certo nojo/ Quando um sertanejo começa a tocar/ Eu sei que Ø precon-
ceito, mas ninguØm Ø perfeito/ Me deixem desabafar.� Essa cançªo tam-
bØm foi cantada a plenos pulmıes pelo grupo paulistano Teatro MÆgico 
em shows na segunda metade dos anos 2000.13

O tradicional crítico JosØ Ramos Tinhorªo jÆ escreveu que a po-
breza estØtica da mœsica sertaneja deve-se ao fato de �as gravadoras 

9)	 Programa 2 chopes com Fernanda Young, publicado em 17/05/2012: <https://www.
youtube.com/watch?v=0j6tS0StSQ>.

10)	 �Nªo faltam talentos no País, faltam ouvidos que saibam ouvir mœsica.� Por Darlan 
Alvarenga, originalmente publicado no site IG. Acessado no site do próprio Zuza 
Homem de Mello: <http://www.homemdemello.com.br/zuza.html, Acessado em 
04/08/2011>.

11)	 Revista Cult, n. 151, 15/10/10.

12)	 �Sertanejo sem vergonha�, Veja Sao Paulo, 20/10/2008, p. 3442, p. 41.

13)	 Show no Teatro Paulo Machado, Sªo Caetano do Sul, 20/09/2009: <http://www.you-
tube.com/watch?v=kFX3zitn4oo>.
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multinacionais tentarem impor seus gŒneros universais a todos o povo 
brasileiro, com carÆter de monopólio musical�.14 

Os primeiros críticos acadŒmicos da mœsica sertaneja escreveram 
sobre o tema na dØcada de 1970. JosØ de Souza Martins e Waldenyr Cal-
das, trabalhando com conceitos e mØtodos da Escola de Frankfurt, es-
pecialmente Theodor Adorno, tiraram conclusıes duras acerca da baixa 
diversidade e pobreza estØtica da mœsica sertaneja. Martins viu na seara 
sertaneja a �dissimulaçªo� da linguagem dos dominados, contaminados 
pela visªo dominante da temida indœstria cultural (MATINS, 1975). Caldas 
chegou a proferir que a mœsica sertaneja seria o �barbitœrico� que dopa-
ria o proletariado consumidor de mœsica sertaneja (CALDAS, 1977). 

Para Joªo Marcos AlØm, pesquisador da USP, a mœsica sertaneja se 
associou a indœstria cultural em de�nitivo apenas a partir dos anos 80. 
Mas o veredito Ø basicamente o mesmo. Para o sociólogo, �com a mo-
dernizaçªo rural e a indœstria cultural consolidadas e conectadas, a rea-
lidade tornou-se [...] a emergŒncia da con�guraçªo country no Brasil�, o 
que acarretaria em mais padronizaçªo e, logo, pobreza de variaçıes es-
tØticas.15 

Mais recentemente o violeiro Ivan Vilela, professor da Faculdade 
de Mœsica da Universidade de Sªo Paulo, sustentou discurso parecido: 
�Tudo Ø uma escolha das gravadoras, quem decide sªo elas. Os pro-
dutores percebem as tendŒncias, entªo os ritmos surgem praticamente 
de laboratórios. Luan Santana Ø um menino de dezenove anos que faz 
cerca de trezentos shows por ano e fatura milhıes. Para mim, estÆ muito 
mais próximo de Justin Bieber do que de um sertanejo�, a�rmou o pro-
fessor. �Sªo mœsicas passageiras, daqui a algum tempo ninguØm mais 
vai se lembrar de Michel Teló�, disse Vilela categoricamente (ALEM, 
1996, p. 62).

* * *
Nªo Ø incomum que parte da crítica, academia e formadores de opi-
niªo constituam seu suposto conhecimento sobre a mœsica sertaneja ba-
seados unicamente nas mœsicas que tocam nas mídias. É um paradoxo 
pouco explorado, jÆ que eles baseiam seu julgamento unicamente na-
quelas mídias que tanto criticam. Seja como for, ignoram o processo de 
surgimento da cançªo. Interessar-se por saber como cançıes surgem 
e se recon�guram deveria ser parte do processo de trabalho do crítico 
musical e do pesquisador acadŒmico. 

14)	 TINHORˆO, 2006, p. 208, apud: FAUSTINO, 2014, p. 28. 

15)	  



���

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

II.
 M

ira
da

s 
de

sd
e 

B
ra

si
l

O curioso Ø que grande parte dos críticos que acusam o gŒnero de 
ser pobre em variedade parecem nªo ter sequer ouvido o disco inteiro 
de Michel Teló. Se o �zessem, talvez se espantassem com a diversidade 
presente no disco.

O disco de Teló que lançou �Ai se eu te pego� tinha exatamente 
a proposta de fundir diversos ritmos brasileiros. Ao descrever as mœsi-
cas do disco em entrevista, Teló enfatizava as misturas e dizia que �Fu-
gidinha� era sertanejo com pagode16, �Ai se eu te pego� era forró, �Eu 
te amo e open bar� era dance com sanfona e �Humilde residŒncia� era 
sambarock com sanfona.160 Teló ainda regravou neste disco dois clÆs-
sicos da mœsica sertaneja, �Telefone mudo� e �Boate azul�. Ambos suces-
sos de duplas dos anos 80 e inœmeras vezes regravadas por outros artis-
tas, tais cançıes sªo rasqueados. In�uenciado pela guarânia paraguaia, 
o rasqueado foi parcialmente a nacionalizaçªo e hibridizaçªo deste gŒ-
nero feito por artistas brasileiros.17 Teló regravou as cançıes numa le-
vada bem próxima do original.

Longe de ser prÆtica incomum, misturar gŒneros se tornou corrente 
no atual sertanejo. O próprio Antonio Dyggs, compositor de �Ai se eu te 
pego�, nªo conhecia muito bem o mundo sertanejo atØ alcançar o su-
cesso mundial: �Eu nªo tinha muito contato com o sertanejo, mas de uns 
trŒs anos pra cÆ o sertanejo tem crescido bastante. Me perguntaram o que 
eu achava de o sertanejo estar crescendo e o axØ estar diminuindo... Pois 
Ø, mas, mesmo com o sertanejo crescendo, a Bahia estÆ presente! As duas 
mœsicas mais tocadas agora sªo da Bahia: �Ai se eu te pego� e �Balada boa�, 
que Ø de um compositor de Feira de Santana, o Cassio Sampaio.�18 

Como diz Dyggs, a cançªo �Balada boa�, sucesso na voz de Gusttavo 
Lima, tambØm foi composta por um baiano: �Gata, me liga, mais tarde 
tem balada/ Quero curtir com vocŒ na madrugada/ Dançar, pular, que 
hoje vai rolar/ TchŒ tchererŒ tchŒ tchŒ...�. A cançªo tambØm fez sucesso 
internacional, embora menor do que a cançªo de Teló. De fato a Bahia 
continuava em evidŒncia, e o sertanejo se mostrava disposto a dialogar 
com os nordestinos, especialmente com a tradiçªo do forró.

16)	 AliÆs, �Fugidinha� Ø uma composiçªo de dois pagodeiros, Thiaguinho, entªo do Exal-
tasamba, e Rodriguinho, exvocalista do grupo de pagode Os Travessos.

17)	 A de�niçªo e distinçªo entre guarânia e rasqueado Ø polŒmica. Em parte pode ser 
uma discussªo estØril se se quiser uma de�niçªo fechada, visto que o que se busca 
aqui Ø constatar a hibridizaçªo. Para uma discussªo sobre as possíveis distinçıes e di-
�culdades de de�niçªo, ver: HIGA, 2006.

18)	 Entrevista com o compositor da mœsica �Ai se eu te pego�: Antonio Dyggs, Bocªo 
NewsTV, publicada em 11/01/2012: <http://www.youtube.com/watch?v=kghbA4dHK
w4&list=PLr4zNHMI7cKh45pU7fyiurGY62aqqaHTq>.
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Outro compositor nordestino que travou contatos com o sertanejo 
foi Dorgival Dantas. O sanfoneiro potiguar tinha muitas cançıes grava-
das por artistas e bandas basicamente do Nordeste, como Calcinha 
Preta, Aviıes do Forró, FlÆvio JosØ, Waldonys, RastapØ, Frank Aguiar. O 
maior sucesso de Dorgival era a cançªo �VocŒ nªo vale nada�, que foi 
trilha da novela Caminho das Indias na versªo da banda de forró ele-
trônico Calcinha Preta. Pois foi com esse hit maker do Nordeste que os 
sertanejos dialogaram. Em 2007 Jorge e Mateus gravaram �Pode cho-
rar� e no ano seguinte CØsar Menotti e Fabiano gravaram �Tarde de-
mais�. Em 2008 Jorge & Mateus gravaram �Amor covarde�, que teve 
grande repercussªo: �Quando a gente �ca junto, tem briga/ Quando a 
gente se separa, saudade/ Quando marca um encontro, discute/ Des-
conheço um amor tªo covarde.� Em 2012 Michel Teló lançou �Bara 
barÆ bere berŒ�, tambØm composiçªo do sanfoneiro do Estado do Rio 
Grande do Norte. 

Outro importante diÆlogo realizado pelo sertanejo universitÆrio foi 
a fusªo com o arrocha, gŒnero musical que nasceu no Recôncavo Baiano 
no início dos anos 2000. Normalmente sªo usados um teclado arranja-
dor, um saxofone e uma guitarra. Podese dizer que o arrocha Ø a ele-
tri�caçªo e digitalizaçªo da tradiçªo brega. Às vezes tocase acordeªo. 
Dizse que um dos precursores Ø o cantor Pablo, cuja carreira faz muito 
sucesso no Nordeste.19As letras tendem a ser uma reinvençªo da mœsica 
brega, da seresta, do estilo romântico. Às vezes tambØm sªo comuns le-
tras mais picantes.20 

Com essa in�uŒncia, a partir de 2011 uma sØrie de cançıes ser-
tanejas começaram a �ertar declaradamente com o arrocha. Entre elas 
estªo �Camaro amarelo�, de Munhoz & Mariano, �Gatinha assanhada�, 
de Gusttavo Lima, �Fiorino�, de Gabriel Gava, �Tchu tcha tcha (Eu quero 
tchu, eu quero tcha)�, de Joªo Lucas e Marcelo, �Vem ni mim, Dodge 
ram�, de Israel Novaes, �Eu sou seu, meu bem�, de Cristiano Araœjo, �Vou 
dar o nó em vocŒ�, de Thaeme & Thiago, �Só vou beber mais hoje (vou 
parar)�, de Humberto & Ronaldo, �Levemente alterado�, de Michel Teló, 
�Se namorar fosse bom�, de Bruninho & Davi, entre vÆrias outras.

19)	 AlØm de Pablo, destacam-se no arrocha: Nara Costa, Silvano Salles, MÆrcio Moreno, 
Asas Livres, Grupo Arrocha, Tayrone Cigano, Beto Botho, Nira Guerreira, Latitude 10, 
Bonde do Maluco, Trio da Huanna.

20)	 O arrocha chegou aos ouvidos do Sul e Sudeste em 2010 em grande parte graças à in-
ternet. Nesse ano a cançªo �Minha mulher nªo deixa nªo�, um arrocha de composiçªo 
de Reginaldo Alves da Silva, o Reginho, e a banda Surpresa, estourou no YouTube, e 
teve mais d 7 milhıes de visualizaçıes. �Cantor de �Minha mulher nªo deixa nªo� vira 
ídolo em trŒs meses�, Folha de S.Paulo, Folha Ilustrada, 16/02/2011.
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O arrocha Ø herdeiro do brega, gŒnero que por dØcadas teve su-
cesso enorme, mas subterrâneo, sem o aval das grandes mídias do Su-
deste. Os sertanejos universitÆrios levaram adiante a mistura com o 
brega, prÆtica que a geraçªo anterior inaugurou nos anos 1980. Mas, 
diferentemente da geraçªo anterior, a atual parece ter menos problema 
em assumir o diÆlogo com o brega. O megassucesso �Balada boa�, 
lançado em 2011, de Gusttavo Lima, jÆ anunciava na introduçªo: �Eu jÆ 
lavei o meu carro, regulei o som/ JÆ tÆ tudo preparado, vem que o brega 
Ø bom.�

Outra mistura insólita que ocorreu apenas ocasionalmente na mœ-
sica sertaneja atual Ø a fusªo com o reggaeton. GŒnero originÆrio da 
AmØrica Central, o reggaeton faz sucesso em toda a AmØrica Latina. 
No Brasil, entrou atravØs de �Sogrªo caprichou�, de Luan Santana, e de 
�Amor de madrugada�, de Marcos & Belutti.

Mais comum foi a mistura do sertanejo universitÆrio com o funk, ge-
rando aquilo que alguns chamam de funknejo. A principal cançªo desse 
estilo Ø de�nitivamente �Tchu tcha tcha (Eu quero tchu, eu quero tcha)�, 
de 2012. Nessa cançªo, gravada por Joªo Lucas & Marcelo, o batidªo 
carioca Ø reverenciado em meio a violıes e sanfona. Em 2013 o funkeiro 
Mr. Catra fez um show no rodeio de Barretos, a maior de todas as festas 
sertanejas do Brasil.

O antropólogo Hermano Vianna percebeu essa fusªo de ritmos no 
Brasil do sØculo XXI: �O novo sertanejo, posuniversitÆrio, Ø um culto à 
�balada�. Na base hÆ uma mistura furiosa de ritmos, dos baianos aos gaœ-
chos, passando pelo tamborzªo. Tudo estÆ próximo. [...] HÆ uma rede 
que �linka� todas as novas mœsicas populares brasileiras. Sucessos gan-
ham versıes em todos os ritmos. Nasce como forró, vira tecnobrega, 
arrocha, vanerªo, sertanejo.�21

De certa forma, as mudanças promovidas pelo sertanejo universitÆ-
rio ilustram as diversas in�uŒncias estØticas da atual geraçªo. Luan San-
tana se diz fª de carteirinha de Roberto Carlos.22 Victor e Leo dizem ouvir 
Alceu Valença, Neil Young, ZØ Ramalho, Eric Clapton, John Lee Hooker, 
Almir Sater, Renato Teixeira, SØrgio Reis, Dire Straits, Guns N� Roses, Scor-
pions, Steve Ray Vaughan, Shania Twain. TambØm Metallica, Bon Jovi, 
Skid Row, Legiªo Urbana, Skank, Garth Brooks. E explicam: �[Nªo temos] 
preconceitos. Cada tipo de mœsica tem um porquŒ.�23 Sorocaba, da du-

21)	 �Batidªo sertanejo�, O Globo, Segundo Caderno, 09/06/2012, p. 1.

22)	 Entrevista Luan Santana a Marília Gabriela, De frente com Gabi, SBT, 22/ 08/2010.

23)	 Programa Estrelas, TV Globo, 28/11/2009. �Victor & Leo, a nova cara das velhas du-
plas�, O Globo, Segundo Caderno, 24/10/2008, p. 5. Entrevista Victor & Leo a Marília 
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pla com Fernando, começou a compor por causa da in�uŒncia de Chi-
tªozinho & Xororó, Leandro & Leonardo, Joªo Paulo & Daniel e do coun-
try americano. Artistas como Garth Brooks, Willie Nelson, Allan Jackson 
tambØm fazem parte de suas in�uŒncias.24

Michel Teló tem como ídolo supremo Roberto Carlos.25 E se diz in-
�uenciado pela trindade dos anos 1990, Chitªozinho & Xororó, Leandro 
& Leonardo e ZezØ Di Camargo & Luciano, bem como pela moderni-
dade internacional dos anos 2000. Maroon 5 e Coldplay sªo seus prefe-
ridos. Teló cita tambØm a dupla argentina Rudi & Nini Flores, especialista 
em chamamØs, como parte de sua bagagem cultural.26 Paula Fernandes 
cita Tiªo Carreiro, Bee Gees e Simon & Garfunkel como in�uŒncias. E 
ainda Milton Nascimento, Renato Teixeira, Almir Sater e Shania Twain.27 
E ia alØm: �Na Øpoca de bar eu cantava de tudo. Desde Evanescence a 
Mettalica, Alanis Morissette e Iron Maiden�, confessou a mineira.28

* * *
As fusıes na mœsica sertaneja nªo sªo novidade. Na verdade, este Ø 
um dos gŒneros mais híbridos no cenÆrio musical massivo brasileiro. A 
própria ideia de mœsica sertaneja criou sua especi�cidade nos anos 50, 
quando, a partir do sucesso enorme de duas guarânias, �˝ndia� e �Meu 
primeiro amor�, passou a constituir-se como campo diferenciado. Na-
quela Øpoca houve resistentes a aceitaçªo da importaçªo estØtica. For-
mou-se gradualmente dois signi�cado distintos no campo da luta sim-
bólica do mundo musical rural brasileiro. Uns se identi�caram com o 
romantismo folclorista e a preservaçªo das raízes musicais do interior: 
estes se autonomearam �caipiras�. Polarizando e se opondo a tal com-
portamento estØtico, os sertanejos seguiram avante o processo de mo-
dernizaçªo musical e incorporaçªo de valores globais. 

Nos anos 50 houve o auge da in�uŒncia do bolero na mœsica bra-
sileira e a mœsica sertaneja bebeu nesta fonte. Houve tambØm a entrada 
de outros gŒneros mexicanos, como o huapango, corridos e especial-
mente a rancheira. 

Gabriela, De frente com Gabi, SBT, 23/09/2012.

24)	 Entrevista Fernando & Sorocaba a Marília Gabriela, De frente com Gabi,SBT, 
27/11/2011.

25)	 Michel Teló no Programa do Ratinho, SBT, vídeo postado em 17/02/2011: <http://
www.youtube.com/watch?v=9BIekxpOT70>.

26)	 Entrevista Michel Teló a Marília Gabriela, De frente com Gabi, SBT, 24/06/2012.

27)	 Programa Tudo e possível, TV Record, 19/08/2012.

28)	 Programa LegendÆrios, TV Record, 08/12/2012.
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Nos anos 60/70 aconteceu a �invasªo� do rock na mœsica sertaneja, 
e instrumentos como guitarra, baixo, bateria e teclado entraram de vez 
na seara da mœsica rural, sempre com muita resistŒncia por parte dos 
caipiras. 

Cançıes muito conhecidas do pœblico sertanejo foram in�uencia-
das por gŒneros estrangeiros e foram gravadas tendo seus ritmos ex-
pressamente nomeados nas contracapas dos discos. A famosíssima 
�Estrada da vida�, sucesso de MilionÆrio & JosØ Rico em 1977 Ø uma ran-
cheira. �VÆ pro inferno com o seu amor�, regravado por Chitªozinho & 
Xororó Ø uma polca paraguaia (original de 1976, regravada em 2007). 
O clÆssico �Saudade da minha terra�, gravada em 1967 por Belmonte & 
Amaraí, Ø uma moda campeira. O Trio Parada Dura chegou a gravar uma 
mœsica chamada �Meu bolerªo� em 1979. Em 1983 gravaram o xote �Pa-
nela velha�. VersÆteis, MilionÆrio & JosØ Rico gravaram um huapango in-
titulado �Do mundo nada se leva� em 1979.

AtØ meados dos anos 1980, os discos de mœsica sertaneja estam-
pavam na contracapa, alØm dos nomes das cançıes e seus composito-
res, o tipo de mœsica gravada. Era normal que as cançıes dos discos de 
MilionÆrio & JosØ Rico, Leo Canhoto & Robertinho e Trio Parada Dura 
viessem demarcadas como rancheira, rasqueado, polca, bolero, balanço, 
corrido e guarânia, entre outros subgŒneros. Essa denominaçªo tam-
bØm vinha escrita no selo dos discos, fossem compactos ou LPs. Essa 
prÆtica era comum em toda a mœsica popular atØ a dØcada de 1960. Na 
mœsica rural essa prÆtica permaneceu porque o termo �sertanejo� ainda 
nªo havia se hegemonizado por completo. Isso só aconteceu a partir 
de um grande sucesso que mudou a história do gŒnero, radicalizando 
as críticas, formatando novas duplas e catalisando a consolidaçªo do 
termo. Esse sucesso foi a mœsica �Fio de cabelo�, gravada por Chitªo-
zinho e Xororó em 1982: �Quando a gente ama/ E nªo vive junto da mul-
her amada/ Uma coisa à toa Ø um bom motivo pra gente chorar/ Apa-
gamse as luzes ao chegar a hora de ir para a cama/ A gente começa a 
esperar por quem ama/ Na impressªo que ela venha se deitar...�

Havia uma rede de artistas e pœblico a�nado a proposta da hi-
bridizaçªo sertaneja. Integrantes da nova onda moderna dos anos 
70, Joªo Mineiro & Marciano deslancharam a partir da dØcada de 80, 
quando tiveram vÆrios sucessos como �Amor e amizade (Dia sim, dia 
nªo)�, �A bailarina�, �Seu amor ainda Ø tudo� e �Ainda ontem chorei de 
saudade�, dentre outras. Assim como Chitªozinho & Xororó, eram da 
geraçªo que iniciou nos anos 70 e sentiram-se muito atraídos por Leo 
Canhoto & Robertinho e MilionÆrio & JosØ Rico. Marciano compunha 
sobretudo corridos, guarânias e rancheiras. O compositor imitava atØ 
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os gritos �mexicanos� presentes nas cançıes de seus ídolos: �Eu ado-
rava mœsica mexicana, achava divertido ouvir um mariachi cantando, 
dando aqueles gritos no meio das mœsicas, e eu fazia isso quando can-
tava as minhas�.29 

O disco que continha a guarânia �Fio de cabelo�, intitulado �Somos 
apaixonados� (1982), foi o primeiro LP sertanejo a vender 1 milhªo de 
cópias. O gŒnero começava a deixar de ser regional e passava, gradual-
mente a ser conhecido em todo o Brasil, fenômeno que se concretizarÆ 
a partir de 1989. Foi a partir do enorme sucesso de �Fio de cabelo�, con-
solidouse o campo musical da mœsica sertaneja. Diante da gradativa for-
mataçªo do campo artístico, tornouse irrelevante a de�niçªo precisa do 
ritmo das mœsicas. As cançıes eram guarânias, boleros, polcas ou bala-
das? Pouco importava. Ao longo da dØcada de 1980 as duplas deixaram 
de estampar nas contracapas e selos dos discos o gŒnero de mœsica 
gravada. Todas se tornaram mœsicas sertanejas, um grande guardachuva 
musical sob o qual cabiam diversos gŒneros.

A partir da virada dos anos 80 para os anos 90 houve uma hege-
monia das baladas. Cançıes como �É o amor�, de ZezØ Di Camargo & 
Luciano (1991), �Pense em mim� (1990), de Leandro & Leonardo e �Evi-
dŒncias� (1990), de Chitªozinho & Xororó, sªo baladas. Mas os gŒneros 
incomuns continuavam ali nos discos.

ChamamØs foram gravados por Leandro & Leonardo (�Semi-luz�, 
em 1989), e por ZezØ Di Camargo & Luciano (�̀ guas passadas�, em 
1991; �Leva Minha timidez�, em 1992; �Vida, viola e violeiro�, em 1998). 
Os chamamØs, de in�uŒncia argentina, nªo foram esquecidos pela ge-
raçªo do sertanejo atual. �Pra ter o seu amor� foi gravado por Jorge & 
Mateus. �Semi-luz� e �Mudar pra quŒ� fora gravadas por Joªo Bosco & 
Vinícius (2014), �Marca evidente� foi regravada por Israel & Rodolfo e 
Jorge & Mateus (2015).

Boleros tampouco foram esquecidos. Matogrosso e Mathias gra-
varam �De igual para igual�. Trio Parada Dura gravou �Me mata de uma 
vez�. ZezØ Di Camargo & Luciano gravaram a famosíssima �VocŒ vai ver� 
(1994) e novata Marilia Mendonça gravou �In�el� (2015).

	
* * *

Podemos analisar determinados gŒneros musicais por sua recepçªo ou 
por sua produçªo. Aqui estamos focando na di�culdades de se pensar 
um gŒnero dentro de seus marcos de produçªo nªo por que se subes-
tima a recepçªo, mas por intencionar discutir a pertinŒncia da a�rmaçªo 

29)	 �Entrevista: Marciano�, por AndrØ Piunti, 22/09/2010, http://universosertanejo.blog.
uol.com.br/arch2010-09-19_2010-09-25.html. 
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de que um gŒnero estÆ inscrito em sua própria dimensªo plÆstica e ma-
terial.30 

Com frequŒncia o discurso da falta de diversidade Ø elencado 
como forma de depreciar determinados gŒneros massivos. Diante do 
exposto a partir do caso da mœsica sertaneja, percebe-se como os dis-
cursos sobre a mœsica sªo performativos de distinçıes sociais que aju-
dam a constituir os gŒneros. As frequentes simpli�caçıes acabam por 
retratar um objeto menor. Diante da realidade mœltipla tªo às claras, 
cabe re�etir o papel que os discursos limitadores acabam performando 
no contexto social.

Em parte este tipo de discurso serve para tornar inteligível os sig-
ni�cantes mínimos de um gŒnero musical. Trata-se de esboçar caracte-
rísticas estÆveis que tornam os vereditos possíveis. O problema surge 
quando temos um objeto que, desde seu início, surgiu a partir da fusıes 
de ritmos e gŒneros e que, apesar de ser bastante delimitado no plano 
dos discursos, mostra-se bastante volœvel em seus parâmetros estØticos.

Segundo Jeder Janotti, um gŒnero musical Ø de�nido �por elemen-
tos textuais, sociológicos e ideológicos�. Segundo o pesquisador o gŒ-
nero �Ø uma espiral que vai dos aspectos ligados ao campo da produçªo 
às estratØgias de leitura inscritas nos produtos midiÆticos� (JANOTTI, 
2006, p. 6). Seguindo os parâmetro lastreados por Tati, Janotti pensa 
num determinado conjunto de regras capazes de de�nir um gŒnero: 

�É comum alguØm dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, um rock 
dos Titªs ou mais uma cançªo romântica de Roberto Carlos. Todas essas 
designaçıes de gŒnero denotam a compreensªo global de uma gramÆ-
tica. Signi�ca que o ouvinte conseguiu integrar inœmeras unidades sono-
ras numa seqüŒncia com outras do mesmo paradigma. Sambas, boleros, 
rocks, marchas sªo ordenaçıes rítmicas gerais que servem de ponto de 
partida para uma investigaçªo mais detalhada da composiçªo popular� 
(TATIT, 1997:101).

Assim, voltando a Janotti, �os gŒneros musicais envolvem entªo: 
regras econômicas (direcionamento e apropriaçıes culturais), regras se-
mióticas (estratØgias de produçªo de sentido inscritas nos produtos mu-
sicais) e regras tØcnicas e formais (que envolvem a produçªo e a rece-
pçªo musical em sentido estrito)� (JANOTTI, 2006, p. 7).

Em seu artigo sobre as identidades dos gŒneros musicais Jeder Ja-
notti tem razªo ao dizer: �Muitas vezes as próprias denominaçıes, por 

30)	 Para estudos no plano da percepçªo e consumo dos gŒneros musicais, ver: Hebdige 
(1979), Herschmann (2000) e Straw (1991).
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exemplo, mœsica caipira de raiz ou mœsica sertaneja, carregam traços 
que envolvem imaginÆrios espaciais presentes nas performances das 
cançıes. No caso da mœsica caipira, hÆ uma valorizaçªo de certa quie-
tude, de um mundo desarticulado das novas tecnologias e das �moderni-
dades�, jÆ a nomenclatura mœsica sertaneja remete, hoje, ao agrobusiness, 
aos rodeios, ao �mundo pop� dos grandes produtores de grªos. Mas, do 
mesmo modo que a idØia dança pressupıe corpo e cenÆrio, ela tambØm 
estÆ diretamente relacionada da noçªo de ritmo. A repetiçªo, tªo impor-
tante para anÆlise da mœsica, Ø fundamental para a produçªo de sentido 
e para a con�guraçªo midiÆtica das cançıes populares massivas.� (p. 10).

A questªo Ø que mœsica caipira e mœsica sertaneja tem relaçªo 
tensa entre si nªo apenas por seus aspectos internos, que variam muito 
ao longo do tempo. Nem sempre suas fronteiras foram as mesmas ao 
longo do tempo. E a mœsica sertaneja se formou historicamente las-
treada na ideia de aceitaçªo das inovaçıes externas ao próprio gŒnero, 
o que problematiza a ideia de �repetiçªo� como fundamental o reconhe-
cimento da mœsica massiva. 

Talvez o mais pertinente sejam os discursos. Estes sim muito repe-
titivos e que demoram muito a mudar, pois parecem ter uma dinâmica 
própria. Seja como for, pensar a condiçªo de um gŒnero deve pressupor 
considerar as diferentes genealogias e a historicidade constituinte tam-
bØm a partir da oposiçªo a outros gŒneros e discursos. Nesse aspecto 
o discurso jornalístico e acadŒmico jogou e joga um papel fundamental 
para ajudar a demarcar a especi�cidade da mœsica sertaneja, simpli�-
cando a variedade estØtica num mesmo bloco unívoco, delimitado seja 
pela suposta �pobreza estØtica�, seja como fruto da �indœstria cultural�. É 
aí que a estabilidade age mais, nªo tanto nos próprios objetos. Ao me-
nos em relaçªo aos gŒneros massivos.

Como diz Simon Frith, parte considerÆvel do prazer que temos no 
consumo musical gira em torno ao tempo que gastamos comentando 
cançıes, compositores e intØrpretes. Como sintetizou Frith, �para enten-
der o que estÆ em jogo nas discussıes sobre valor musical, nós devemos 
começar com os discursos que dªo aos termos de valor seus sentidos. 
Disputas musicais nªo sªo sobre a mœsica �em si� mas sobre como loca-
lizÆ-la, sobre o que Ø a mœsica e como ela deve ser avaliada. A�nal, nós 
só podemos ouvir a mœsica como valiosa quando nós sabemos o que 
ouvir e como ouvi-la� (FRITH, 1996, p. 26, traduçªo: JANOTTI, 2006)31

O caso da genealogia da mœsica sertaneja ilustra, em sua busca 
pelo �outro�, ou seja, pela variedade, uma potencialidade interessante 

31)	  Texto no livro Estudos Culturais, p. 138.
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para o pesquisador. O desejo de inovaçªo nªo Ø apenas uma lógica re-
produtiva mercadológica, mas parte do ethos constituinte de seus inte-
grantes e potencialmente problematizador da lógica mecanicista do ca-
pital desde antes das crise fonogrÆ�ca dos anos 2000. De forma que nªo 
Ø possivel reduzir a realidade sertaneja aos determinismos puramente 
estruturais. Trata-se de um gŒnero que precisa ao mesmo tempo ser 
analisado enquanto aspectos plÆsticos e materiais, mas tambØm atra-
vØs de sua dinâmica relaçªo com outros gŒneros e seus meios, seja com 
aqueles os quais a mœsica sertaneja �antropofagizou�, seja com aqueles 
com os quais teve ranhuras.
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II.6. Disseram que eu voltei mexicanizado:
Sertanejo raiz e a incorporaçªo da cançªo rancheira

Danilo Cymrot1

Centro de Pesquisa e Formação do Sesc em São Paulo

Introduçªo
Em um texto de novembro de 2006 noticiando a morte do cantor mexi-
cano Miguel Aceves Mejía, o crítico de cinema Luiz Carlos Merten conta 
que, quando começou a ver �lmes na Porto Alegre dos anos 50, via-se 
de tudo- �lmes mexicanos, comØdias italianas, inglesas, �lmes �natura-
listas� (de sexo) franceses e suecos -, pois, apesar de Hollywood jÆ ser a 
cinematogra�a hegemônica, �havia espaço para a diversidade no mer-
cado�. Entre esses �lmes, os de Miguel Aceves Mejía, que estrelou mais 
de cinquenta. Sua marca registrada era o falsete, exibido no clÆssico Cu-
currucucu Paloma. Merten especula que �o pœblico jovem nem deve sa-
ber de quem se trata�, mas Caetano Veloso, que cantou a mœsica citada 
em Fale com Ela, de Almodóvar, sabe.2

Merten teve que dizer na Øpoca para o seu editor quem era Miguel 
Aceves Mejía, mas surpreendeu-se, quase dois anos depois, em agosto 
de 2008, com o fato de que havia sessenta comentÆrios de leitores na 
sua matØria sobre a morte do cantor mexicano.3 O jornalista se disse im-
pressionado como atØ aquele momento aquela matØria era comentada, 

1)	 Doutor em Criminologia pela Faculdade de Direito da Universidade de Sªo Paulo - 
USP. Pesquisador do Centro de Pesquisa e Formaçªo do Sesc em Sªo Paulo.

2)	 MERTEN, Luiz Carlos. E a Paloma �cou triste. O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 07 nov. 
2006. Muitos desses �lmes mexicanos eram distribuídos pela estatal mexicana Pel-
mex. A difusªo do cinema mexicano no Brasil foi impulsionada, em grande parte, pe-
los Estados Unidos em sua Política de Boa Vizinhança, que tinha como objetivo trazer 
os países latino-americanos para a sua esfera de in�uŒncia durante a Segunda Gue-
rra Mundial. Para mais informaçıes, recomenda-se CASTRO, Francisco Peredo. Cine y 
propaganda para LatinoamØrica. 2 ed. MØxico, UNAM, 2011.

3)	 MERTEN, Luiz Carlos. Enguiçou, de novo. O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 11 ago 
2008. 
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por escrito ou pessoalmente.4 JÆ em julho de 2009, respondendo a um 
leitor que chamou Miguel Aceves Mejía de �ridículo�, Merten disse que 
ele havia comprado uma briga, pois o cantor mexicano tinha �um fª-
clube danado� em seu blog, o post sobre sua morte foi �o maior sucesso 
e atØ hoje tem gente que pinga alguns comentÆrios sobre o ·mariachi‘.5 

Este episódio Ø um dos sinais de como Miguel Aceves Mejía ad-
quiriu popularidade no Brasil, a partir da dØcada de 50, junto a outras 
�guras do cinema mexicano como Cantin�as, Maria Felix, Maria Anto-
nieta Pons e a argentina Libertad Lamarque. Segundo matØria de O Es-
tado de S. Paulo, Aceves Mejía, ao contrÆrio dos outros atores-cantores 
Pedro Infante e Jorge Negrete, nªo encarnava o modelo do galª. Seus 
�lmes eram comØdias rancheiras nas quais interpretava invariavelmente 
um mariachi. Mejía, que usou durante mais de cinquenta anos o charro, 
traje típico mexicano, orgulhava-se de haver popularizado o mariachi 
sinfônico em toda a AmØrica Latina. Dizia que a cançªo rancheira �era a 
que melhor expressava a alma mexicana�.6

O objetivo deste artigo Ø analisar como símbolos da identidade 
mexicana, o traje de charro (mariachi) e a cançªo rancheira, mobilizados 
pelo cinema mexicano para reforçar o nacionalismo mexicano, foram in-
corporados por cantores caipiras brasileiros a partir da dØcada de 50, e 
os fatores históricos, culturais e sociais que contribuíram para esta incor-
poraçªo e sua recepçªo pelo pœblico. AlØm disso, serÆ discutida a visªo 
que alguns dos cantores brasileiros pioneiros na incorporaçªo da can-
çªo rancheira tŒm sobre o sertanejo dito de raiz. Para tanto, foi analisada 
a cobertura dos jornais O Estado de S. Paulo, Folha da Manhª, Folha da 
Noite, Folha de S. Paulo e Jornal do Brasil sobre Mejía; foram realizadas 
entrevistas com cantores sertanejos da geraçªo dos anos 60 e 70; e foi 
consultado o acervo discogrÆ�co do site Recanto Caipira. 

A cançªo rancheira 
A rancheira mexicana, apesar de ter se tornado um dos símbolos da 

4)	 MERTEN, Luiz Carlos. OlØ! O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 18 ago 2008.

5)	 MERTEN, Luiz Carlos. Espero continuar... O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 02 jul. 2009. 
A palavra mariachi Ø uma corruptela mexicana do termo inglŒs mariage, casamento. 
Teve sua origem no grupo de mœsicos que tocava nos casamentos mexicanos do 
começo do sØculo XX. Aos poucos, o grupo, antes identi�cado apenas com o casa-
mento, ganhou nome e personalidade própria (KNAPP, Érica. A noite mexicana do An-
hembi. Folha de S. Paulo, Ilustrada, p.2, 21 mar 1977).

6)	 Mejía cantou Roga por Nosotros de joelhos, em Buenos Aires, num tributo a Eva Perón, 
o que lhe valeu �a amizade eterna� de Juan Domingo Perón (MORRE o rei dos maria-
chis no cinema, Miguel Aceves Mejia. O Estado de S. Paulo, Sªo Paulo, 08 nov. 2006. p. 
46). Sobre a relaçªo do cantor Pedro Vargas com presidentes, cf. 
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identidade mexicana e ter sido acusada de ter contaminado a mœsica 
caipira brasileira, tambØm tem uma origem híbrida. No �m do sØculo 
XVIII, a ópera e o bel canto começaram a ganhar popularidade no MØ-
xico. Em 1827 foi revogada uma lei espanhola de 1799 que proibia ópe-
ras no MØxico em qualquer outro idioma que nªo fosse o espanhol. Isso 
incentivou a contrataçªo de companhias de ópera italianas para se apre-
sentarem no MØxico e fez com que muitos mexicanos entrassem em 
contato com gostos e estilos europeus contemporâneos. 

 Outra importaçªo musical que teve grande impacto no MØxico a 
partir do começo do sØculo XIX, desta vez na esfera da cultura popular, 
foi a valsa. Ela chegou a ser denunciada pela Igreja como uma importa-
çªo corrupta, obscena e perniciosa da �degenerada� França. A valsa se 
espalhou rapidamente pelo MØxico e se tornou o modelo musical mais 
comum para a composiçªo de cançıes.7 As grandes feiras agrícolas da 
regiªo do Bajío (províncias de Guanajuato, Jalisco, QuerØtaro, Aguasca-
lientes e MichoacÆn), por sua vez, tornaram-se veículos para a difusªo 
das cançıes sentimentais e românticas para regiıes da repœblica mexi-
cana que raramente tinham in�uŒncia de fontes externas. Assim, a can-
çªo tornou-se crescentemente popular entre a populaçªo rural e uma 
forma mais simples, rœstica, adaptada ao gosto rural, cada vez mais afas-
tada da fonte original italiana, designada posteriormente de cançªo ran-
cheira, começou a surgir. 

Durante a administraçªo de Por�rio Díaz (1876-1910), o MØxico vol-
tou seus olhos para os padrıes culturais, econômicos e sociais dos Es-
tados Unidos e da Europa. Nesse período, a cançªo romântica e senti-
mental cantada no estilo bel canto pelas classes mØdias e altas urbanas, 
muitas com títulos em francŒs, pareciam mais europeias do que mexica-
nas, embora muitas fossem compostas por mexicanos. No começo do 
sØculo XX, o desenvolvimento dos meios de transporte e comunicaçªo 
aproximaram as Æreas urbanas e rurais. Por sua vez, o fervor nacionalista 
que teve o seu auge na Revoluçªo Mexicana de 1910 mudou a autoi-
magem da naçªo, aumentando o orgulho de ser mexicano. A decisªo 
do líder de orquestra Miguel Lerdo de Tejada de vestir seus mœsicos de 
charro em 1901, para se diferenciar de quem tocava mœsica europeia, 
foi uma manifestaçªo deste novo nacionalismo, embora a cançªo popu-
lar tocada por essa orquestra continuasse �domesticada pela inspiraçªo 
italianizante�. 

7)	 GRADANTE, William. �El Hijo del Pueblo�: JosØ Alfredo JimØnez and the Mexican 
�Canción Ranchera�. Latin American Music Review, vol. 3, n” 1. University of Texas Press, 
1982. Disponível em: <www.jstor.org/stable/780242>. Acesso em: 14 jul. 2015. p. 37-
38.
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A Revoluçªo Mexicana de 1910 foi acompanhada pela glori�caçªo 
cultural do homem comum e sua herança musical tradicional, despre-
zada durante o Por�riato. Cantores pro�ssionais começaram a popula-
rizar nos teatros da Cidade do MØxico cançıes que eram previamente 
cantadas somente por trabalhadores das fazendas. Cantadas entre os 
atos de apresentaçıes dramÆticas, essas cançıes logo �caram conheci-
das como cançıes rancheiras.8

De acordo com Nishi, sªo justamente os trompetes, cujo timbre Ø 
tomado como denotativo do MØxico, que diferenciam as rancheiras dos 
ritmos paraguaios, tambØm ternÆrios. Outros elementos que caracteri-
zam a rancheira e outros gŒneros reconhecidos como vindos do MØxico 
sªo recursos vocais como os gritos �ui, ui, ui, ui�, típicos dos mariachis, e 
efeitos de performance, como duplas que cantam vestidas de mariachis. 
No entanto, em algumas versıes brasileiras de mœsicas mexicanas, os 
trompetes característicos da rancheira sªo substituídos pelo acordeom 
da mœsica sertaneja, o que jÆ constitui um hibridismo.9

Dos �lhos de Miguel 
As importaçıes musicais ao longo da primeira metade do sØculo XX, 
como o jazz americano, a zarzuela espanhola, o tango argentino, o 
mambo e o chachacha cubano, o rock americano e inglŒs foram apon-
tadas por William Gradante como ameaças perenes à sobrevivŒncia da 
cançªo rancheira como mœsica popular vital no MØxico.10 Enquanto fol-
cloristas brasileiros queixavam-se da incorporaçªo da rancheira pela 
mœsica caipira, a cantora mexicana de rancheiras Amalia Mendoza 
queixava-se: �Nossa cançªo rancheira Ø apreciada mais no estrangeiro. 
(...) Os mexicanos nªo apreciam su�cientemente nosso folclore, nos in-
teressa mais impulsionar os artistas de outras naçıes e apoiar movimen-
tos musicais externos. Nªo valorizamos o que Ø nosso�.11

Para Allan de Paula, a mistura da mœsica sertaneja com gŒneros mu-
sicais estrangeiros- principalmente o bolero, a rancheira, a guarânia, o 
rasqueado e a polca- iniciou-se na segunda metade dos anos 1930, in-
tensi�cou-se na dØcada de 1940 e �tornou-se extremamente visível a 

8)	 GRADANTE, William. op. cit. p. 42-44. Sobre a invençªo da tradiçªo popular e do fol-
clore por movimentos nacionalistas, cf. BURKE, Peter. Cultura popular na Idade Mo-
derna: Europa 1500-1800. Sªo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

9)	 Apud OLIVEIRA, Allan de Paula. Miguilim foi pra cidade ser cantor: uma antropologia 
da mœsica sertaneja. Tese de Doutorado em Antropologia Social. UFSC. 2009. p. 70

10)	 GRADANTE, William, op .cit. p. 43-44.

11)	 Apud Ibid. p. 37.
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partir de 1950�, a ponto de considerar a mœsica sertaneja historicamente 
�um dos gŒneros da mœsica brasileira mais relacionado com elementos 
estrangeiros�.12 

 Capitªo Furtado, em 1941, em parceira com Luiz Alvarez, espanhol 
que vivia no Brasil, compôs dois corridos mexicanos, Caray com el amor 
e El vacilón, gravados por Alvarez. Tangos, chamamØs, rasqueados e de-
zenas de versıes de mœsicas paraguaias, espanholas, mexicanas e ar-
gentinas entrariam na sua obra.13 JÆ Cascatinha e Inhana, que estoura-
ram com a guarânia paraguaia ˝ndia em 1952, tambØm cantavam em 
circos modas de viola e tangos brejeiros, cançıes rancheiras e xotes. 
Rosa Nepomuceno descreve a mœsica sertaneja do �nal dos anos 1950 
como uma �confusªo de mariachis, sanfonas e violas�.14

Conforme aponta Gustavo Alonso, embora fosse um fenômeno 
que jÆ ocorria antes, a partir da dØcada de 1950 a mistura da mœsica ru-
ral com gŒneros estrangeiros, especialmente mexicanos e paraguaios, 
se acelerou muito, com a popularizaçªo do compacto simples, do com-
pacto duplo e, mais tarde, dos LPs, bem como do rÆdio. A incorpora-
çªo do bolero mexicano teria aberto portas para a rancheira. Em 1959, 
o Duo Glacial gravou um compacto com a rancheira Orgulho e a valsa 
O amor e a rosa. Em 1960 gravou o rasqueado Si queres e a rancheira 
Desde que o dia amanhece. Em 1961, o tango Reconciliaçªo e a ran-
cheira Traiçªo.15

Allan de Paula aponta, por sua vez, que os charro �lms �popula-
rizaram por todo o mundo a �gura dos mariachis, com sua vestimenta 
característica e sua formaçªo instrumental com violıes, violinos e trom-
petes, alØm de toda uma geraçªo de cantores mexicanos, tais como Pe-
dro Infante e Miguel Aceves Mejía�.16 Os gŒneros paraguaios e mexica-

12)	 OLIVEIRA, Allan de Paula, op. cit. p. 296-297.

13)	 NEPOMUCENO, Rosa. Mœsica caipira: da roça ao rodeio. Sªo Paulo: Editora 34, 1999. 
p. 132.

14)	 Ibid. p. 147-148.

15)	 ALONSO, Gustavo. Cowboys do asfalto: mœsica sertaneja e modernizaçªo brasileira. 
Rio de Janeiro: Civilizaçªo Brasileira, 2015. p. 35-37.

16)	 OLIVEIRA, Allan de Paula, op. cit. p. 301. TÆrik de Souza, por sua vez, atribui ao cowboy 
campineiro Bob Nelson a origem do �condimento importado para o segmento serta-
nejo�. Posteriormente, �sobreviriam as descabeladas guarânias, os boleros e os sopros 
de mariachi de duplas como Pedro Bento e ZØ da Estrada, Cascatinha e Inhana, BiÆ e 
Bolinha, Lourenço e Lourival, MilionÆrio e ZØ Rico, Duduca e Dalvan, muitos deles mo-
delados no sotaque mexicano de Miguel Aceves Mejia�. Souza reconheceu nas duplas 
sertanejas dos anos 1990, Chitªozinho e Xororó, Leandro e Leonardo e ZezØ Di Ca-
margo e Luciano, o �alinhamento vocal em terças, modulado pelo vibrato herdado dos 
mariachis� (SOUZA, TÆrik de. Força sertaneja. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 jun 
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nos foram apropriados pela mœsica sertaneja tambØm atravØs da prÆtica 
comum das versıes. Em muitos casos, havia apenas a adaptaçªo de can-
çıes paraguaias e mexicanas para versıes brasileiras, onde, muitas ve-
zes, mantinha-se o arranjo e mudava-se o idioma da letra � com tentati-
vas frequentes de traduçıes literais, na medida do possível.17 

Wladir Dupont, em artigo de 1991 sobre a in�uŒncia da cultura me-
xicana sobre a brasileira, tambØm atribui à popularidade do cinema me-
xicano das dØcadas de 1940 e 1950 o começo da presença mexicana 
no �inconsciente brasileiro�. Os �lmes do gŒnero �cine de cabareteiras� 
trouxeram consigo o bolero, �a expressªo musical mexicana maior�, e 
ídolos como Jorge Negrete, Pedro Infante, Toæa la Negra, don Pedro Var-
gas, Miguel Aceves Mejía, Trio Los Panchos. Por outro lado, Dupont assi-
nala tambØm o importante papel das turnŒs de Mejía e do programa do 
radialista ZØ Bettio para a interiorizaçªo da rancheira mexicana no Brasil:

AlØm do bolero, forte tambØm na mœsica popular brasileira Ø a in�uŒncia 
de outro gŒnero musical tipicamente mexicano, �la ranchera�, ou a nossa 
mœsica sertaneja ou caipira. HÆ muito tempo, pelo menos hÆ uns 30 anos, 
boa parte dessas cançıes no Brasil sªo versıes de composiçıes mexica-
nas, letra e mœsica, com arranjos à base do mariachi, o conjunto musical tí-
pico mexicano. No interior de Sªo Paulo existem atØ conjuntos cujos inte-
grantes se vestem como mariachis para tocar suas mœsicas. Quando vinha 
ao Brasil nos anos 60, o cantor Miguel Aceves Mejía, um dos reis da ran-
chera no MØxico, se apresentava só no interior de Sªo Paulo, onde estava- 
e estÆ atØ hoje- seu grande pœblico. É por essa razªo que o veterano radia-
lista paulista ZØ BØtio, um apaixonado pelas coisas do MØxico, toca, em seu 
programa diÆrio na RÆdio Capital, muita mœsica mexicana, pois sabe que 
seus ouvintes estªo espalhados pelo interior do Estado.18

 	
Em 1976, ZØ Bettio apresentava dois programas diÆrios na RÆdio 

Record- das 05h00 às 07h30 e das 16h30 às 19h00-recordistas de audi-
Œncia e responsÆveis pela parcela maior do faturamento daquela emis-
sora. Segundo Walter Silva, ZØ Bettio, com uma grande capacidade de 

1998. p. 4). A in�uŒncia da mœsica mexicana sobre duplas da geraçªo dos anos 1980 
e 1990 serÆ objeto de outro artigo.

17)	  É o caso de Gorrioncillo del Pecho Amarillo, rancheira mexicana dos anos 1940 de 
muito sucesso, popularizada no Brasil por Miguel Aceves Mejía, cuja versªo em por-
tuguŒs Passarinho do Peito Amarelo foi gravada por vÆrias duplas, incluindo Tibagi e 
Miltinho e MilionÆrio e JosØ Rico (OLVEIRA, Allan de Paula, op. cit. p. 302).

18)	  DUPONT, Wladir. Naçıes perdidamente enamoradas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 
16 jun 1991. p. 9. 
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se comunicar, era �o maior fenômeno da comunicaçªo de massa� do 
Brasil de entªo, atingia as classes mais humildes e chegava a ter alguma 
penetraçªo nas classes A e B. Tocava em seu programa �as mœsicas mais 
chegadas ao grande pœblico�, como modas sertanejas, boleros de Wal-
dick Soriano, cançıes rancheiras de Miguel Aceves Mejía e guarânias 
paraguaias.19

Era o programa mais caro do rÆdio brasileiro e chegava a receber 
dos fªs uma mØdia de cinco mil cartas por semana, inclusive do exte-
rior, principalmente de Portugal. Na Øpoca, desejando veicular uma pro-
paganda, uma grande fÆbrica de caminhıes fez uma pesquisa entre os 
465 mil caminhoneiros existentes entªo no Brasil, para concluir que 68% 
deles ouviam ZØ Bettio religiosamente, mais um indício de que a mœ-
sica que tocava era levada para o interior de Sªo Paulo e que, portanto, 
o radialista exerceu importante papel de mediador entre a cultura me-
xicana e a cultura caipira. A seleçªo musical do programa �cava a cargo 
de seu �lho Betinho. AlØm dos boleristas Altemar Dutra, Lindomar Cas-
tilho e Waldick Soriano, o programa chegava a tocar �meia-hora de Mi-
guel Aceves Mejia, dedicada aos motoristas de tÆxi de todo o Brasil�.20 

A in�uŒncia de Miguel Aceves Mejía sobre cantores caipiras brasi-
leiros foi reconhecida nªo só por alguns deles em entrevistas concedi-
das a mim, mas tambØm por pesquisadores e pela imprensa.21 Em julho 
de 1958, Mejía Ø chamado pela Folha da Noite de �conhecido cantor 
mexicano�, �um dos maiores ·cartazes‘ atuais do seu país� e �um dos 
maiores cantores característicos do MØxico de todos os tempos�.22 Em 

19)	 SILVA, Walter. O fenômeno ZØ Bettio. Folha de S. Paulo, Primeiro Caderno, p. 22, Sªo 
Paulo, 24 mai 1976.

20)	 MONTANDON, Marco Antonio. Nhô BØttio, o supercaipira. Folha de S. Paulo, Primeiro 
Caderno, p. 22, Sªo Paulo, 30 mai 1976. ZØ Bettio e seu �lho JosØ Homero foram os 
responsÆveis pela carreira de MilionÆrio & JosØ Rico, Trio Parada Dura, Joªo Mineiro & 
Marciano e Chitªozinho & Xororó, entre outros. Em 1984 ZØ Bettio trocou a RÆdio Re-
cord pela RÆdio Capital. Na dØcada de 80 apresentava cerca de seis horas e meia de 
programaçªo todos os dias, começando às 05h00. Seguindo os conselhos do �lho, 
demonstrava pouco apego à louvaçªo da tradiçªo: �Procuro sempre me atualizar. 
Nªo Ø que nªo goste das coisas antigas, mas essas eu toco na vitrola da minha casa� 
(ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 203-204). ZØ Bettio tambØm era mœsico e jÆ em seu se-
gundo compacto, em 1958, pela Chantecler, gravou a rancheira Martim Pescador, de 
Francisco Pracânico e Emílio Magaldi. No ano seguinte, gravou a rancheira Andradas, 
de Teddy Vieira (PERIPATO, Sandra Peripato. Diponível em: <www.recantocaipira.com.
br/duplas/ze_bettio/ze_bettio.html>. Acesso em: 15 jan. 2017).

21)	 Sobre a in�uŒncia de Miguel Aceves Mejía sobre as duplas sertanejas brasileiras, cf. 
ANTUNES, Edvan. De caipira a universitÆrio: a história do sucesso da mœsica sertaneja. 
Sªo Paulo: Matrix, 2013. p. 44-45.

22)	 FOLHA do disco, Folha da Noite, caderno œnico, Sªo Paulo, 10 jul. 1958. p.27.
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fevereiro de 1963, aparece na Folha de S. Paulo em um anœncio do �lme 
Quem ama vive cantando como �o cantor do momento�.23 

Em janeiro de 1964, no anœncio do �lme Os cinco falcıes negros, 
Mejía Ø chamado de �o astro da cançªo latino-americana�.24 Em outubro 
do mesmo ano, no anœncio do �lme TrŒs homens decididos, Ø chamado, 
junto com Pedro Vargas, de �o maior astro da cançªo�.25 Em agosto de 
1967, Antonio Aguilar Ø considerado pela Folha de S. Paulo �o segundo 
mais popular cantor mexicano depois de Miguel Aceves Mejía�.26 Em 
agosto de 1972, Ø noticiado o lançamento do disco Mexico-Mariachi oro 
y plata, que reunia �cançıes rurais no estilo de Miguel Aceves Mejia�.27 JÆ 
em outubro de 1974, em matØria sobre o grupo Chaski, que pesquisava 
mœsica latino-americana prØ-colombiana, percebe-se como Miguel Ace-
ves Mejía ao mesmo tempo era bastante popular ao ponto de ser imi-
tado em programas de calouros, mas seu sucesso contraditoriamente 
nªo era interpretado como sinal do interesse dos latino-americanos �pe-
las coisas suas�:

HÆ 14 anos, eu espero pela hora certa- a�rma Guillermo. Antes, dos rit-
mos latino-americanos só eram conhecidos a guarânia paraguaia, o tango 
argentino e o bolero mexicano. Qualquer outro tipo de manifestaçªo fol-
clórico era recebido com indiferença e, de vez em quando, Miguel Ace-
ves Mejía era imitado em algum programa de calouros. De uns tempos 
para cÆ, no entanto, comecei a perceber um certo interesse dos próprios 
latino-americanos pelas coisas suas. A�nal, nªo existe um lugar que ofe-
reça mais beleza natural para um estudante de bolso vazio que a Bolívia. 
Dessa forma, passou a existir um intercâmbio cada vez maior entre os po-
vos do continente. A�nal, quem Ø que nªo quer saber da vida passada de 
seu vizinho?28

Em junho de 1975 foi noticiado que Mejía se apresentara com 
enorme sucesso no Festival Mexicano do prestigiado Madison Square 

23)	 Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 11 fev. 1963. p.12.

24)	 Folha de S. Paulo, Folha Feminina, Sªo Paulo, 05 jan. 1964. p.10.

25)	 Folha de S. Paulo, Sªo Paulo, 05 out. 1964.

26)	 Folha de S. Paulo, 2” caderno, Sªo Paulo, 07 ago. 1967. p. 2.

27)	 DISCOS-roteiro e guia prÆtico. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 15 ago. 1972. p. 
3. 

28)	 SOM ecológico, remØdio contra a poluiçªo. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 10 
out. 1974. p. 6. 
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Garden, em Nova York.29 No entanto, enquanto cantava em palcos pres-
tigiados no MØxico e Estados Unidos, Mejía era atacado pela imprensa 
brasileira da dØcada de 70. Em agosto de 1977, quando Mejía esteve em 
Sªo Paulo para se apresentar no PalÆcio das Convençıes do Anhembi 
para um �pœblico de luxo�, TÆrik de Souza deu a dimensªo da carreira in-
ternacional do cantor mexicano, apontou Pedro Bento e ZØ da Estrada e 
Tibagi e Miltinho como duplas sertanejas fortemente in�uenciadas pelo 
cantor mexicano, mas expressou uma visªo bastante negativa dele:

Num polo quase oposto- para uma plateia bem diferente- latinidad sig-
ni�cou (e ainda Ø, como cantam Os Saltimbancos) Miguel Aceves Mejia. 
Igualmente baseado no MØxico, como [Lucho] Gatica, mas porque nasceu 
lÆ, Mejia foi muito exportado via comportados programas de TV, tipo Perry 
Como. Acompanha-o inseparavelmente a orquestra-família de 10 mœsicos 
Los Hermanos Zavalas, que hÆ 18 anos como ele excursiona pelo mundo 
(mais de 80 temporadas na Noruega, SuØcia, Alemanha, BØlgica, Holanda, 
ItÆlia, Israel, AmØrica Latina etc, etc). Estiveram este ano em Sªo Paulo, 
onde apresentaram no PalÆcio das Convençıes do Anhembi, sua Noite 
Mexicana, agora lançada em disco, gravado em estœdio para a RCA. A im-
portância de Mejia, porØm, nªo Ø dada por esse bissexto pœblico de luxo 
que o contempla como a uma espØcie em extinçªo. Ainda em 70, numa 
de suas periódicas vindas ao Brasil, o mexicano foi recepcionado com um 
humilde apelo da dupla sertaneja Tibagi e Miltinho: �O senhor nªo pode-
ria gravar novidades para serem vertidas ao portuguŒs? HÆ grande carŒn-
cia de cançıes sertanejas no mercado�. Segundo a mesma reverente du-
pla, Mejia, com seu indelØvel estilo mariachi, era o responsÆvel pela uniªo 
do movimento sertanejo do país, o traço de ligaçªo, o esperanto capaz de 
explicar o sucesso constante da dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada, por 
exemplo. (...) Em seu LP, Aceves Mejia vai pouco alØm dos clÆssicos mexica-
nos (Cu cu rru cu cu Paloma, La Malaguena, Vaya com Dios). HÆ uma ou ou-
tra cançªo de sabor folclórico, porque o cantor de vasto chapelªo, poncho 
e imutÆveis trinados casados aos lamentosos pistons mariachi nªo perdoa 
arestas criativas. Reduz tudo a uma linear pasta sonora, pronta a ser devo-
rada, seja pela classe mØdia urbana ou pelos caipiras.30 

29)	 Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 03 jun. 1975. p. 7.

30)	 SOUZA, TÆrik de. Cançªo latina entre a fama e a fome. Jornal do Brasil, caderno B, Rio 
de Janeiro, 18 ago 1977. p. 2. Em março daquele ano, TÆrik de Souza jÆ havia lem-
brado que �Mejia in�uenciou a maior parte de nossas duplas sertanejas de fronteira� 
e o chamou de �um dos pais dos mœltiplos Pedro Bento e ZØs da Estrada que locuple-
tam nossos circos de interior� (SOUZA, TÆrik de. Mœsica popular. Jornal do Brasil, ca-
derno B, Rio de Janeiro, 27 mar 1977. p. 9).
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O espetÆculo Noite Mexicana integrou uma turnŒ que estava pre-
vista para durar catorze noites, em um circuito por cinco cidades brasi-
leiras, patrocinada pela Jeans Store e Levis. As apresentaçıes em Sªo 
Paulo, que ocorreriam no PalÆcio das Convençıes do Anhembi, com a 
colaboraçªo do Departamento de Teatros da Prefeitura Municipal de 
Sªo Paulo, supostamente apenas nos dias 19 e 20 de março, foi pror-
rogada, �devido ao grande sucesso�, para 27 e 28 de março de 1977, 
havendo duas apresentaçıes por dia, a Cr$30,00 e Cr$80,00, e para os 
dias 02 e 03 de abril, no GinÆsio do Ibirapuera, com a colaboraçªo da 
Secretaria de Esportes e Turismo do Estado de Sªo Paulo, a �preços po-
pulares� (Cr$20,00- Cr$50,00 � Cr$70,00). O espetÆculo era produzido 
por Manoel Poladian, empresÆrio especializado em trazer astros interna-
cionais para o Brasil, e mais duas empresas, que pretendiam repetir o su-
cesso de sua montagem anterior, Uma noite em Buenos Aires. 

Aquela era quarta vez que Miguel Aceves Mejía vinha ao Brasil, 
onde, segundo a imprensa da Øpoca, vendia tantos discos que �nem 
sabia dizer quantos�, mas era a primeira vez que cantava em Sªo Paulo, 
onde estivera outra vez a passeio. Em 1970 fez uma excursªo de mais 
de um mŒs pelo país, cantando �atØ no Mato Grosso�. Em 1972 foi pre-
miado por Silvio Santos com o trofØu Disco de Ouro. De 1958, quando 
iniciou sua vida artística, atØ 1977, jÆ havia participado de sessenta e 
quatro �lmes e, apesar do sucesso no Brasil, de�nia sua mœsica como a 
�expressªo autŒntica do sentimento do povo mexicano�. 

Na noite de estreia do Brasil da Noite Mexicana, Miguel Aceves Me-
jía foi recebido com �calorosos aplausos misturados com gritos e asso-
vios�. As duas apresentaçıes de sÆbado, dia da estreia, tiveram os 3.600 
lugares do PalÆcio das Convençıes do Anhembi lotados. O pœblico ti-
nha em mØdia 40 anos de idade, o que signi�ca que tinha idade para 
ter visto os �lmes mexicanos das dØcadas de 50 e 60. Mejía cantou ran-
cheiras, de�nidas pela imprensa como �mœsica dos camponeses�, o que 
o aproximaria da mœsica caipira. Adelita, cançªo da Revoluçªo Mexicana 
consagrada internacionalmente pelo estadunidense Nat King Cole, foi 
tocada pelos Mariachis de Silvestre Vargas e �acompanhada por palmas 
e assovios do entusiasmado pœblico�, em plena ditadura civil-militar.

Ao interpretar uma mœsica mencionando uma mulher traidora, Me-
jía provocou risos na plateia ao fazer com os dedos a forma da letra V, 
por cima da cabeça. Conforme serÆ visto adiante, as cançıes de corno 
sªo outro ponto em comum entre as rancheiras mexicanas e a mœsica 
sertaneja brasileira. Mejía cantou cançıes de compositores como Ar-
mando Manzanero, Agustín Lara e JosØ Alfredo JimØnez, compositor 
descoberto por Mejía em um restaurante na Cidade do MØxico quando 
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JosØ Alfredo trabalhava como garçom. Trata-se, inclusive, do compositor 
mexicano com mais obras gravadas pelas duplas sertanejas brasileiras, 
conforme se pode ver nas listas de cançıes mexicanas incluídas nas no-
tas de rodapØ das pÆginas seguintes.31

Sombrero de palha: Pedro Bento e ZØ da Estrada
A dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada nasceu em 1956, mesmo ano da 
criaçªo do Festival de Barretos. Os shows no Festival começaram em 
1960, por isso ZØ da Estrada diz que a dupla foi a primeira a cantar lÆ. O 
diretor artístico da festa era Wilson de Palma da Rocha que, alØm de ser 
compadre de Pedro Bento, mandou vir do MØxico o tradicional grupo 
Mariachi Vargas, que acompanhado de bailarinas vestidas com trajes tí-
picos mexicanos, abriu o show para Pedro Bento e ZØ da Estrada. A du-
pla, por sua vez, se apresentou com a banda formada por dois pistıes, 
contrabaixo, sanfona, harpa e dois violıes, todos os mœsicos com vesti-
menta mexicana. Entraram cantando Serenata Asteca, Cama de Pedra e 
Sete LØguas para homenagear o Mariachi Vargas.32

De acordo com Gustavo Alonso, atØ a dØcada de 80, os discos de 
mœsica sertaneja estampavam em seus selos e na contracapa, alØm dos 
nomes das cançıes e seus compositores, o tipo de mœsica gravada: ran-
cheira, rasqueado, polca, bolero, balanço, corrido, guarânia, entre ou-
tros. Essa prÆtica era comum em toda a mœsica popular atØ a dØcada 
de 1960, mas permaneceu na mœsica rural porque o campo da mœsica 

31)	 Los Hermanos Zavalas era um conjunto formado por dez eclØticos irmªos- canto-
res, dançarinos e mœsicos, dirigidos por JosØ Antonio Zavalas. Conhecidos interna-
cionalmente, os Zavalas realizaram mais de oitenta temporadas na Alemanha, ItÆlia, 
Espanha. Noruega, SuØcia, BØlgica, Holanda, Israel, Açores, Venezuela, Haiti, Japªo, 
Cuba e Estados Unidos. Realizaram os arranjos de vÆrios �lmes produzidos em 1965 
nos Estados Unidos. O grupo parecia ser a síntese da ideologia panamericanista. De-
clarou na Øpoca: �o mexicano gosta de mœsica, futebol e gente do Brasil. (...) Tudo que 
Ø brasileiro os mexicanos gostam, temos um carinho muito especial pelas pessoas e 
coisas daqui�. Pouco tempo antes, quando fez a trilha sonora para o �lme O menino e 
a estrela, JosØ Antônio Zavala usou a mœsica A montanha, de Roberto Carlos. Tocaram 
na Noite Mexicana Tico-tico no fubÆ em versªo mexicana, agradando ao pœblico pau-
lista, e um �repertório tipo exportaçªo�, incluindo cançıes espanholas e um sapateado 
�no melhor estilo Fred Astaire�, numa �mis-em-cØne própria dos nostÆlgicos �lmes da 
Metro dos anos 50�. Na saída do espetÆculo, uma mulher comentava que lamentou o 
fato dos Zavala, ao contrÆrio de Miguel Aceves Mejía, nªo terem se apresentado com 
roupas típicas de seu país: �Roupas folclóricas tambØm sªo elementos de informaçªo� 
(MARIACHIS, para brasileiro ver. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 19 mar 1977. 
p. 1; KNAPP, Érica. A noite mexicana do Anhembi. Folha de S. Paulo, Ilustrada, 21 mar 
1977. p. 2). Cf. anœncios do espetÆculo em Folha de S. Paulo, Sªo Paulo em 08 a 19, 22 
a 26, 29 e 30 mar 1977.

32)	 LEME, Joel Antunes. Histórias e sucesso de Pedro Bento e ZØ da Estrada. 1“ ed. Sªo 
Paulo: Editora Nova ConsciŒncia, 2013. p. 72.
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sertaneja ainda nªo havia se consolidado e o termo sertanejo ainda nªo 
havia se hegemonizado por completo, o que só veio acontecer com o 
sucesso de Fio de cabelo, gravada por Chitªozinho e Xororó em 1982. A 
partir daí, tornou-se irrelevante a de�niçªo precisa do ritmo das mœsicas 
e sertanejo passou a ser um grande guarda-chuva musical sob o qual to-
dos eles eram abrigados.33

Em entrevista a mim concedida, Pedro Bento declarou a razªo pela 
qual reivindica o pioneirismo de ter gravado rancheira com ZØ da Estrada: 

Nós fomos os primeiros a gravar [mœsica sertaneja com in�uŒncia mexi-
cana]. Tanto assim que quando eu gravei o Seresteiro da Lua, que Ø uma 
mœsica minha, Ø um valseado, era 78 rotaçıes (...), duas mœsicas. Um lado 
eu gravei o Seresteiro da Lua, mœsica minha. Nós tava gravando, aí apare-
ceu no estœdio um compositor, dois compositor: Benedito Seviero e um ra-
paz com o nome de Nízio, uma letra com o nome de Taça da Dor, jÆ mœsica 
mais boŒmia, estilo de valsa. Aí gravamos. No outro dia o diretor da grava-
dora ligou pra mim, falou �Pedro Bento, tem uma gravaçªo sua aqui, duas 
mœsica, as duas mœsica num ritmo só. Fica feio.� Falei �por que?� �Dois val-
seado num disco�. Eu falei �entªo pıe Seresteiro da Lua, valseado. Taça da 
Dor, cançªo rancheira. Ainda ele falou pra mim: �Mas o que Ø cançªo ran-
cheira?�. �Nªo, nªo sei, pıe aí cançªo rancheira�. Aí foi a primeira mœsica 
de rancheira que nós gravamos. Que foi gravada tambØm aqui no Brasil.34 

Pedro Bento declarou que jÆ conhecia a mœsica rancheira por meio 
de Pedro Vargas, mais conhecido como intØrprete de boleros, e que as-
sistiu somente a dois �lmes mexicanos, em Sªo Paulo, �na Øpoca de 62�: 
os westerns Cavalo Branco, com Joselito e o cantor Antonio Aguilar no 
elenco, e Os Pistoleiros do Oeste, um western italiano com Rita Pavone, 

33)	 ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 199, 246.

34)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015. O 
compacto 78 rotaçıes ao qual Pedro Bento faz referŒncia Ø o Continental � 06/1959 
� n” 17.684, de 1959. A informaçªo foi retirada do site Recanto Caipira. No entanto, o 
mesmo site diz que tal compacto foi gravado em 1957, informaçªo reproduzida por 
Rosa Nepomuceno (NEPOMUCENO, Rosa, op. cit. p. 145). Em sua autobiogra�a, Pe-
dro Bento diz que foi Calçada, o tØcnico de som, que falou que nªo �cava bem duas 
mœsicas com o mesmo estilo, no mesmo disco (LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 56). Se-
gundo Pedro Bento, quando gravou Taça da Dor, ele nªo sabia o que era falsete, mas, 
um dia, ensaiando com ZØ da Estrada, sem querer, subiu sua voz acima da que ele fa-
zia e ZØ teria dito: �Isso Ø um falsete� (Ibid. p. 72). Allan de Paula considera que Pedro 
Bento e ZØ da Estrada tornaram-se os símbolos da entrada dos gŒneros mexicanos na 
mœsica sertaneja, apesar de nªo deterem a exclusividade desta in�uŒncia mexicana, 
pois rancheiras e corridos tornaram-se comuns no repertório de centenas de duplas 
entre as dØcadas de 50 e 70 (OLIVEIRA, Allan de Paula, op. cit. p. 301-302).
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um indício de que a nacionalidade dos cantores e dos �lmes latinos nªo 
era ou pelo menos nªo Ø distinguida com tanta clareza pelo cantor en-
trevistado. 

O primeiro disco no qual Pedro Bento e ZØ da Estrada aparecem 
vestidos com trajes típicos mexicanos Ø de 1960: Pedro Bento e ZØ da 
Estrada e suas rancheiras. Pedro Bento, no entanto, aponta Miguel Ace-
ves Mejía, que ouvia por disco e no rÆdio e viu cantar em Ribeirªo Preto 
em 1963, como sua maior in�uŒncia, inclusive para se vestir de mariachi:

aí comecei, começou a aparecer o disco dele [Miguel Aceves Mejía] aqui 
no Brasil, eu comecei a seguir, ouvindo aqui os discos. Por exemplo, Sete 
LØguas. Entªo gravei. Antes de pegar estilo de mœsica mexicana jÆ tinha 
gravado Cama de Pedra, Sete LØguas, Serenata Huasteca, jÆ gravava. Aí 
com a vinda dele para cÆ, aí eu falei �vou conhecer esse cantor�. (...) Aí eu li-
gava muito pra aquele cantor Miguel, Miguel Aceves Mejia, do MØxico, nØ? 
Das mœsicas dele foi da onde eu baseei pra entrar com mariachi. (...) Em 
63 esse cantor mexicano Miguel veio fazer uma turnŒ, excursªo aqui (...) 
Entªo ele fez Barretos, Ribeirªo Preto e Prudente. E eu fui a Ribeirªo Preto 
para assistir o show dele. Aí eu vi aquelas roupas bonitas, nØ, aquele cha-
pØu, �quei encantado com aquilo lÆ, nØ? Dali, no outro dia eu comprei um 
(...) LP dele (...) A roupa, vim pra aqui, aqui na Vila Prudente mesmo, tem 
um alfaiate, mandei fazer o corte da roupa. Alfaiate falou �só que eu nªo 
sei esses enfeites, esse bordado eu nªo sei fazer�. Eu disse �(...) eu me viro�. 
Comecei a fazer essa roupa.35

A ideia de se vestir de mariachi teria partido do próprio Pedro 
Bento, nªo da gravadora, e foi bem aceita pelo pœblico. Em sua autobio-
gra�a, Pedro Bento relata que um alfaiate confeccionou trŒs conjuntos 
da roupa desejada. Entretanto, �caram faltando os chapØus, que foram 
confeccionados pelo próprio Pedro Bento e por Celinho, o sanfoneiro 
que acompanhava a dupla. Quando de um show na cidade de Brotas, 
compraram doze chapØus de palha e, a partir deles, �zeram trŒs cha-
pØus mexicanos. Assim, aqueles doze chapØus foram recortados, re-
montados, forrados com veludo e transformados nos primeiros chapØus 
mexicanos �made in Brasil�. O traje teria caído no gosto dos fªs e, a partir 
daí, o sucesso só teria aumentado.36 Em entrevista concedida a mim, no 
entanto, Pedro Bento contou que o pœblico exigiu autŒnticos sombreros, 
rejeitando a versªo híbrida:

35)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.

36)	 LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 68.
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O povo aceitou. Porque esse negócio de roupa mexicana Ø o seguinte, nªo 
sei se vocŒ vai entender: a dupla sertaneja- sertanejo, que eu digo, geral- 
o Brasil nªo tem uma indumentÆria. Sabe, uma indumentÆria no Brasil nªo 
existe. Entªo eu via Alvarenga e Ranchinho, Tonico e Tinoco mesmo (...), 
a apresentaçªo deles em circos era um chapeuzinho de palha, que nem 
o Mazaroppi, (...) uma calça rasgada no joelho, pintava o dente de preto, 
lencinho no pescoço, que nem Jeca Tatu. Essa era a roupa deles. Agora, aí 
quando nós entramos, cantava, como eu vou cantar um bolero com uma 
roupa dessa, nØ? Entªo nªo tinha jeito. Aí foi onde eu comecei a mudar 
um pouquinho o estilo de roupa. (...) Esse negócio da roupa do mariachi 
mexicano eu fui pra fazer um teste, pra ver o que que o povo achava. Fa-
lei pro ZØ: �ZØ, vamos entrar assim desse jeito só pra ver o que acontece�. 
E entramos. Chapeuzinho de palha, de palha mesmo, forrado com veludo 
e desenhado, nós mesmos desenhamos, chapØu de palha desses que usa 
no interior pra trabalhar na roça, nØ? Aí cantamos uma, duas vezes com ele 
no circo, aí o povo começou a perguntar: �CadŒ o chapeuzªo?� Aí eu falei: 
�Ih ZØ, agora nós vamos ter que se virar�. Aí deu sorte que veio um cantor 
mexicano com nome Pepe ̀ vila [maestro e compositor argentino radicado 
no Brasil], um mariachi aqui, dar show em Pinheiros, brigaram aí, a banda 
dele, e �cou com todas as roupas. Ele era dono, nØ? Aí vendeu pra nós. Aí 
nós compramos. (...) Nós fomos na gravadora, perguntei a algum diretor se 
eles tinham um meio de mandar vir roupa mexicana pra nós. Aí ele falou: 
�Nªo, tem um conjunto mexicano aí, Pepe `vila, tÆ vendendo as roupas�. 
Foi aí que nós entramos em contato com o Pepe.37

Pedro Bento relata em sua autobiogra�a que havia gente que vi-
nha aos shows �só para ver os chapØus coloridos� e que, por causa da 
roupa, �a maior novidade da Øpoca�, �atØ hoje o povo pensa que eles 
sªo do MØxico�.38 A dupla chegou a tentar parar de usar as roupas de 

37)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015. Uma 
das fontes de trajes de mariachis usada pela dupla era JosØ Veneno, um companheiro 
mineiro de Pedro Bento que era toureiro de um circo e foi trabalhar como construtor 
de casas prØ-fabricadas nos Estados Unidos, em uma cidade na fronteira com o MØ-
xico. Na sua casa sempre havia um conjunto de mariachis tocando. JosØ Veneno falava 
com Pedro Bento quase todos os dias e enviava para ele roupas e chapØus mexicanos 
(LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 195). Pedro Bento relatou em entrevista concedida a 
mim que vai quase todo ano pro MØxico para comprar novos sombreros, pois eles pre-
cisam ser trocados de vez em quando.

38)	  Pedro Bento conta o seguinte causo em sua autobiogra�a: em um show no Circo `u-
rea em Lajes, Santa Catarina, a dupla conheceu um criador de cavalos de raça que di-
zia ser de Jalisco e a contratou para cantar em sua estância. Na hora do show o cria-
dor de cavalos e sua mulher, tambØm mexicana, notaram que o conjunto cantava só 
em portuguŒs e pediram para cantar La Malagueæa ou Adelita. Como a dupla nªo can-
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mariachi, por causa do trabalho que dava carregar doze conjuntos, com 
doze sombreros, mas nªo conseguiu, por pressªo do pœblico e do mer-
cado, uma vez que o traje mexicano era fundamental para a identidade 
da dupla: 

Nªo, que o contratante vinha, falava �quero o show Pedro Bento e ZØ da 
Estrada com roupa de mariachi. Chapeuzªo.� (...) Foi... nós fomos em Ba-
rretos, faz uns vinte anos, tentamos tirar. Fomos em Barretos sem o chapØu 
mexicano, sabe? De country. Anunciando a queima do alho. Pedro Bento, 
ZØ da Estrada, Celinho (...). Entramos, o povo disse �nªo Ø eles nªo�. Nªo 
acreditaram que era nós. Por causa da roupa.39 

AlØm de Miguel Aceves Mejía, Pedro Bento nªo se lembra de ter 
assistido a um show de outro cantor latino no Brasil. Chegou a conhe-
cer pessoalmente Mejía em Sªo Paulo, quando ele estava fazendo turnŒ 
e se hospedou em um hotel na Rua Conselheiro NØbias, nos Campos 
Elísios, onde Pedro Bento o visitou. Encontraram-se tambØm na RÆdio 
Nove de Julho. Estas foram as œnicas ocasiıes em que esteve com Me-
jía. Quando este voltou ao Brasil para fazer mais shows, Pedro Bento nªo 
compareceu. 

O nome Os amantes da rancheira, pelo qual Pedro Bento e ZØ da 
Estrada �caram conhecidos, teria sido dado por um locutor de rÆdio, 
Nassim Filho, que passou a anunciar dessa forma o programa da dupla, 
na RÆdio Tupi, pois jÆ haviam gravado muitas rancheiras. A alcunha apa-
rece pela primeira vez no disco de 1961, Os amantes da rancheira. 

 A dupla jÆ fez shows fora do Brasil, em países como Argentina, Pa-
raguai, Uruguai, Estados Unidos e MØxico. O pœblico nesses shows Ø ba-
sicamente de brasileiros. O show no MØxico ocorreu na Øpoca da Copa 
do Mundo de 1970. Pedro Bento jÆ foi ao Encontro Internacional de Ma-
riachis, em Guadalajara, mas nunca se apresentou lÆ. O país estrangeiro 
onde mais cantou Ø o Paraguai, em virtude da proximidade geogrÆ�ca. 
Os discos da dupla, porØm, chegavam muito pouco ao mercado latino, 
segundo Pedro Bento, pela falta de divulgaçªo da gravadora e pela bar-
reira do idioma. 

Pedro Bento e ZØ da Estrada nªo gravaram em espanhol. Em com-
pensaçªo, Pedro Bento fez e gravou com ZØ da Estrada muitas versıes 
em portuguŒs de mœsicas mexicanas. Pedro Bento respondeu na entre-

tava nada em espanhol, começou a cantar a conhecida versªo em portuguŒs de Cie-
lito lindo, EstÆ chegando a hora (LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 67, 70).

39)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.



���

M
éx

ic
o 

C
or

a
zó

n 
m

u
si

ca
l d

e 
L

a
tin

oa
m

ér
ic

a
A

pa
rt

ad
o 

II.
 M

ira
da

s 
de

sd
e 

B
ra

si
l

vista a mim concedida que fala muito pouco espanhol e que, mais do 
que versıes, fez adaptaçıes das mœsicas mexicanas. A letra, mais do 
que reproduzir a mensagem da letra original, reproduzia a sonoridade. 
Diz manter atØ hoje contato com artistas e compositores de outros paí-
ses. Sua editora, a Vitale, �entra em entendimento� com as editoras me-
xicanas para a dupla poder gravar as mœsicas.40 

De acordo com o acervo do site Recanto Caipira, Pedro Bento e ZØ 
da Estrada gravaram cinquenta e seis cançıes estrangeiras ao longo da 
carreira, sendo quarenta e duas mexicanas.41 Os arranjos das mœsicas 
eram feitos por Ramon Perez, argentino de Rosario que tocava trompete, 
a marca da cançªo rancheira. Conheceram-no como chefe da bandinha 

40)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.

41)	 Gritam-me as pedras do campo (Cuco Sanches - Versªo: Carlos Americo Rego) em 
1960, 1970 e 1983, Prisªo de pedra (Cuco Sanches - Versªo: Nelson Gomes) em 1965 
e 1971, Conquistando a ti (JosØ A. Jimenez - Versªo: Valdomiro de Oliveira) em 1965, 
1968 e 1996, Jamais terei ilusªo (Folclore - Versªo: Luiz de Castro) em 1965, 1970 e 
1983, Deixe pra mim a culpa (JosØ Angel Espinosa - Versªo: Nilza Miranda) em 1965, 
Amanheci em teus braços (JosØ A. Jimenes - Versªo: Pepe `vila) em 1966, 1971, 1982 
e 2007, Serenata asteca (JosØ A. Jimenez) em 1968 e 1979, Ella (JosØ A. Jimenez - Ver-
sªo: Juracy Rago) em 1968, Ficar ou partir (JosØ A. Jimenez - Versªo: Ricardo Reis) 
em 1968 e 1970, Aos quatro ventos (JosØ A. Jimenez - Versªo: Juracy Rago) em 1968, 
Triste destino (Tomaz Mendes - Versªo: Sera�n Costa Almeida) em 1968, Vinte anos 
(Felipe Valdez Leal - Versªo: Juraci Rago) em 1968, 1970, 1971, 1978, 2007 e 2012, Tu 
só tu (Felipe Valdez Leal�-�Versªo: MÆrio Mendes) em 1968 e 1979, Falhaste coraçªo 
(Cuco Sanches - Versªo: Luiz Carlos Gouveia) em 1968, A cama de pedra (Cuco San-
ches - Versªo: Ramon Cariz ou Pedro Bento) em 1968, 1970, 1975, 1978 e 1984, A lua 
Ø testemunha (Samuel M. Lozano - Versªo: GoiÆ e Inhana) em 1968, 1970, 1971, 1978, 
2007 e 2012, Sete lØguas (Graciela Olmos - Versªo: Sulino) em 1968, 1970, 1971 e 
1978,�Alma vazia (JosØ Maria Chema Davila - Versªo: Luiz de Castro) em 1968 e 1971, 
Minha derrota (Roberto López Galli - Versªo: Sebastiªo F. da Silva) em 1968, Amigo 
amigo (Ruben Montes Gil - Versªo: Celinho) em 1968 e 1970, Para que me serve esta 
vida (Chucho Monge - Versªo: Miguel Glacial) em 1968 e 1970, Passei chorando (Cuco 
Sanches - Versªo: Pedro Bento) em 1969, Velhos amigos (JosØ A. Jimenez - Versªo: 
Ado Benatti) em 1970, Amarga novidade (JosØ A. Jimenez - Versªo: JosØ A. Neto e C. 
Albano) em 1970, Quatro caminhos (JosØ A. Jimenez - Versªo: Sulino e Fernandes) em 
1970,�Penas de minh�alma (Felipe Valdez Leal - Versªo: Teddy Vieira e Nelson Gomes) 
em 1970, 1996 e 2007,�Na longa espera (Mario Molina Montes - Versªo: Nelson Go-
mes) em 1970,�Menos que nada (Chucho Martínez Gil - Versªo: Clovis Mello) em 1971, 
Quatro copas (JosØ A. Jimenez - Versªo: Sulino) em 1975, Cavalo branco (JosØ A. Jime-
nez - Versªo: JosØ Fortuna) em 1975, Mal pagadora (Felipe Valdez Leal - Versªo: Pedro 
Bento) em 1975,�Que bonito Ø o amor (Luiz Perez Meza - Versªo: Miltinho Rodrigues) 
em 1977 e 1978, Caminho de minha vida (JosØ A. Jimenez - Versªo: JosØ Fortuna) em 
2007 e 2012, Por um amor (Gilberto Parra Paz- Versªo: Wanderley Pereira) em 2010, 
Viva a alegria (Maestro Araguary) em 2012, El jarabe tapatio (Folclore) em 2012, Ay Ja-
lisco no te rajes (Ernesto M. Cortazar e M. Esperon) em 2012, El rancho grande (Silvano 
R. Ramos e Maurice Vandair) em 2012, La adelita (Mauricio Arriaga e Jorge Eduardo 
Murguia) em 2012, EstÆ chegando a hora (Folclore- Versªo: Henricªo e Rubens Cam-
pos) em 2012, Guadalajara (Pepe Guizar) em 2012.
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de um circo no interior de Sªo Paulo no qual a dupla se apresentou. Por 
um lado, era comum os circos terem bandas de sopro ao estilo militar. 
Por outro, era comum duplas caipiras se apresentarem nesses espaços. 
Pedro Bento jÆ estava com a ideia de colocar trompete na banda porque 
as cançıes rancheiras estavam agradando ao pœblico, cada vez mais, e o 
contratou. A parceria durou atØ a morte de Ramon Perez.42 

 
Saudades da minha terra (mexicana): Belmonte e Amaraí
Belmonte e Amaraí, dupla famosa pelo sucesso Saudade de minha terra, 
de 1967, um rasqueado, gŒnero paraguaio, ironicamente identi�cado 
com o sertanejo de raiz, gravaram ao longo da carreira vinte e quatro 
cançıes estrangeiras, sendo quinze mexicanas.43 Em entrevista conce-

42)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015. Cf. tb 
LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 63.

43)	 Tªo somente uma vez (Agustin Lara- Versªo: Waldomiro Bariani OrtŒncio) em 1967 e 
1975, Tu e as nuvens (JosØ A. Jimenez - Versªo: Belmonte e E. CorrŒa) em 1968 e 1972, 
Quando o destino (JosØ Alfredo Gimenez - Versªo: Arlindo Pinto) em 1968 e 1975, A 
andorinha (Narciso Serradell Sevilla - Versªo: BiÆ e Joªo Borges) em 1968 e 1972, Es-
cadas da prisªo (Cuco Sanchez - Versªo: Nelson Gomes e Edmilson CorrŒa) em 1968, 
Te amarei toda vida (Cuco Sanches - Versªo: Miltinho) em 1968, 1972 e 1975, Ave sem 
ninho (IgnÆcio Jaime - Versªo: Carlos Rego e Edmilson CorrŒa) em 1968, Grito aberto 
(Nico Jimenez - Versªo: Belmonte e J. Santana) em 1968, LÆgrimas da alma (Bony Villa-
seæor - Versªo: J. K. Filho) em 1968, 1972 e 1975, Uma noite nªo (Irene Pintor - Versªo: 
Joªo Borges) em 1969, O tropeiro (Jesus Ramos � Versªo: Capitªo Furtado) em 1969, 
Adeus, Mariquita linda (Marcos A Gimenez - Versªo: Francisco `vila) em 1972, Por ser 
vagabundo (Ernesto Juarez Frias - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1972, Para morrer 
juntinhos (JosØ A. Jimenez - Versªo: Amaraí) em 1972, Cavalo branco (JosØ A Jime-
nez - Versªo: JosØ Fortuna) em 1972. Belmonte e Miltinho Rodrigues gravaram ainda 
a mexicana Me equivoquei contigo (JosØ A. Jimenes - Versªo: W. S. Dantas) em 1971.

Fonte: site Recanto Capira
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in�uŒncias musicais:

Bom, primeiro foi a in�uŒncia da mœsica- vamos dizer-latino-americana, 
mœsica mexicana, en�m, os cantores de bolero, inclusive teve um que mar-
cou demais na minha vida, que Ø Miguel Aceves Mejía, que Ø cantor mexi-
cano, e Los Panchos, um trio famoso que existia na Øpoca tambØm. Era 
-como diz?- era a mœsica do momento, nØ? Os boleros, cançªo rancheira, 
aquelas coisas todas, nØ?44 

Amaraí disse que esses cantores �zeram muito sucesso no Brasil por 
volta de 1963 e 1964 e que tocavam inclusive nas rÆdios do interior de 
GoiÆs, onde morava. Citou �lmes supostamente de Miguel Aceves Me-
jía que viu no cinema, como Sete lØguas e Cavalo branco (�lmes com Luis 
Aguilar e Antonio Aguilar, respectivamente), alØm de outros artistas que 
tambØm faziam �lmes, como Trio Los Panchos e o próprio Antonio Aguilar. 

Amaraí nunca foi ao MØxico nem fez shows fora do Brasil. Nªo con-
seguiu ver o show de Miguel Aceves Mejía em Sªo Paulo porque es-
tava viajando na Øpoca, fazendo show em circo com o parceiro Amo-
roso. Nunca gravou em espanhol, apesar de cantar e �falar muito bem� o 
idioma, inclusive com dois mœsicos paraguaios que o acompanham. Os 
discos de Belmonte e Amaraí chegaram a ser lançados no mercado la-
tino, inclusive no MØxico. A dupla estava ensaiando para fazer um show 
naquele país quando Belmonte morreu, em 1972.

44)	 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.

Fonte: site Recanto Capira
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Segundo Amaraí, a dupla gravou versıes de mœsicas hispano-ame-
ricanas em virtude da in�uŒncia de Miguel Aceves Mejía e de outros 
cantores latinos e devido ao fato de que, no começo dos anos 60, para 
sobreviver, tinha que cantar de mesa em mesa em churrascarias, onde 
se exigia cantar �de tudo�, principalmente mœsica latino-americana, para 
atender aos pedidos dos clientes.45 

 
Os maiores versionistas: Tibagi e Miltinho
Segundo Rosa Nepomuceno, Tibagi e Miltinho começaram o namoro da 
mœsica sertaneja com a chamada �mœsica jovem�. O goiano Hilton Rodri-
gues dos Santos, o Miltinho, começara a cantar nas rÆdios de Brasília um 
repertório romântico, com mœsicas em castelhano, �naquela estrada de 
Miguel Aceves Mejía�, e encontrou Tibagi em Sªo Paulo.46 Ao longo de 
sua carreira, seja solo, seja acompanhado dos parceiros Tibagi ou Thi-
vagy, Miltinho Rodrigues gravou setenta e quatro cançıes estrangeiras, 
sendo quarenta e oito mexicanas47. JÆ Tibagi e Amaraí gravaram quatro 

45)	 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.

46)	 Palmeira, diretor artístico da gravadora Chantecler, especializada em mœsica sertaneja, 
arregimentou uma orquestra, com guitarras, para o primeiro disco da dupla, de 1960, 
decidido a embarcar na modernizaçªo do som sertanejo. Para BrÆs Baccarin, que su-
cedeu Palmeira na gravadora, �Tibagi e Miltinho tinham estilo próprio e criaram uma 
escola, da qual saíram Belmonte e Amaraí, LØo Canhoto e Robertinho, e atØ mesmo 
Chitªozinho e Xororó� (Apud NEPOMUCENO, Rosa, op. cit. p. 168).

47)	 Aos quatro ventos (TomÆs Mendes - Versªo: Juracy Rago) em 1961, Teu Casamento 
(Adolfo Dominguez Salas - Versªo: Sebastiªo F. da Silva) em 1961, 1962, 1966, Por 
que me despreza (JosØ A. Jimenez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1962, 1964, 1966, 
1972 e 1983, Amor se diz cantando (RubØn Fuentes e Rafael Cardenas - Versªo: Nasci-
mento Filho e Sebastiªo F. da Silva) em 1962, 1966, 1972 e 1983, Cristo de ouro (Hati 
Cajamarca - Versªo: Sebastiªo F. da Silva) em 1962, 1966 , 1982 e 1984, O relógio (Ro-
berto Cantoral - Versªo: Neli B. Pinto) em 1962, 1966, 1972 e 1983, Cucurrucucu Pa-
loma (Tomaz Mendez) em 1962 e 1965, Malagueæa (Elpídio Ramirez e Pedro Galindo) 
em 1962, 1966, 1972, 1975 e 1983, Tua ausŒncia (JosØ A. Jimenes - Versªo: Miltinho 
Rodrigues) em 1963 e 1966, Orgulhosa e bonita (Cosuelo Velasquez - Versªo: Mil-
tinho�Rodrigues) em 1963, 1965 e 1966, Tu solo tu (Valdez Leal) em 1963 e 1966, Vel-
hos amigos (JosØ A. Jimenez - Versªo: Ado Benatti) em 1964 e 1984, Teu castigo (JosØ 
A. Jimenes - Versªo: Waldomiro Bariani OrtŒncio) em 1964 e 1984, Dinheiro maldito 
(JosØ A. Jimenez - Versªo: Nelson Gomes) em 1965 e 1976, Mereço um trago (Alvaro 
Carrillo -�Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1965, A andorinha (Narciso Serradell - Ver-
sªo: BiÆ e Joªo Borges) em 1965, Meu mundo caiu (Luiz Perez Mesa - Versªo: Miltinho 
Rodrigues) em 1965, El pastor (Los Cuates Castilla) em 1965 e 1993, Te amarei por 
toda minha vida (Cuco Sanches - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1965, Fallaste cora-
zón (Cuco Sanchez) em 1965 e 1966, Coraçªo ferido (BonifÆcio Colazzo Rodriguez - 
Versªo: JosØ Fortuna) em 1965 e 1984, Mal de amores (RubØn Fuentes e Alberto Cer-
vantes) em 1965, O ginete (JosØ A. Jimenez e C. A. Regos) em 1966, Pobre do pobre 
(Adolfo Salas - Versªo: RogØrio Gaus) em 1966 e 1972, Passarinho/Canarinho do peito 
amarelo (TomÆs Mendez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1966, 1973, 1976, 1981 e 
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cançıes estrangeiras, sendo uma mexicana: A terceira caída (Ezequiel 
Mejia - Versªo: Amaraí). Com o parceiro Niltinho, Tibagi gravou nove 
cançıes estrangeiras, sendo seis mexicanas.48

Miltinho relatou em entrevista concedida a mim por ele e sua �lha 
Hevelyn que, assim como Amaraí, suas principais in�uŒncias musicais 
foram Miguel Aceves Mejía e Trio Los Panchos. Sofreu grande in�uŒncia 
tambØm do pai, andaluz que veio ao Brasil ainda pequeno e tinha mui-
tos discos de mœsica mexicana. Ouvia mœsica mexicana no rÆdio e viu 
vÆrios �lmes de Miguel Aceves Mejía no Cine Campinas, em Campinas 
de GoiÆs, município que foi transformado em bairro de Goiânia e onde 
Miltinho viveu atØ os dezesseis anos, aproximadamente. Miltinho rela-
tou que a equipe da gravadora assistia a esses �lmes mexicanos para 
pesquisar mœsicas para o repertório dos discos dos cantores brasileiros. 

Produtor e amigo de MilionÆrio e JosØ Rico, reconheceu que a du-
pla Pedro Bento e ZØ da Estrada tinha um estilo próximo ao seu. Nunca 
foi ao MØxico, mas jÆ fez shows no Paraguai e Uruguai, países de fÆcil 
acesso de carro, e jÆ teve um disco lançado na Argentina. Disse que 
chegou a receber uma proposta para fazer um intercâmbio musical 
no MØxico, mas �cou no Brasil porque tinha shows para fazer no Mato 
Grosso. Teria escolhido compor rancheiras porque o gŒnero �dava mais 

1995, Quando tudo terminar (JosØ A. Jimenez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1969, 
Por que amas, coraçªo? (Cuco Sanches - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1969, Cru-
ci�xo de pedra (H. Cantoral - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1969 e 1975, Pouco a 
pouco vou me entregando por ti (JosØ A. Jimenez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 
1969, Alma de aço (JosØ A. Jimenez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1969, Eu levo 
luto por ti (Rafael Cardenas e Miguel Prado - Versªo: Katia Maria) em 1969, Reconci-
liaçªo (JosØ A. Jimenez � Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1970, Quatro caminhos (JosØ 
A. Jimenez - Versªo: Sulino e Fernandes) em 1972 e 1973, Um cara que nªo fazia nada 
na vida (Jesus Ramos - Versªo: Capitªo Furtado) em 1973, Ela (Felipe Valdez Leal - Ver-
sªo: Carlos CØzar) em 1973, Perfídia (Alberto Dominguez - Versªo: Lamartine Babo) 
em 1974, 1980, 1982, 1989 e 1996, Minha terra querida (Felipe Bermejo - Versªo: M. 
Rodrigues e A. Barbiero) em 1975, La barca (Roberto Cantoral) em 1975, Ruega por 
nosotros (Ruben Fuentes e Alberto Cervantes) em 1975, Teu casamento (Heitor Salles 
- Versªo: Sebastiªo F. da Silva) em 1976, O que serÆ que aconteceu com nosso amor 
(MÆximo Ramó Ortiz � Versªo: Miltinho Rodrigues, Brasªo e Guilherme Posadas) em 
1976, Desde que o dia amanhece (Pepe Guizar - Versªo: Miltinho Rodrigues e F. Neto) 
em 1978, Eu (JosØ A. Jimenez - Versªo: Juracy Rago) em 1978, A canÆria (Manuel Her-
nandez Ramos - Versªo: Ramon Cariz) em 1978, Pombinha branca (JosØ A. Jimenez � 
Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1981, La Bamba (Tradicional) em 1989 e 1996, Sola-
mente una vez (Augustin Lara) em 1993. 

48)	 Arrependimento (JosØ A. Jimenez Versªo: Ricardo Reis) em 1967, Meu mundo caiu 
(Luiz Perez Mesa - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1968, Merece um trago (Alvaro Ca-
rrillo - Versªo: Sulino) em 1968, Nªo quero ver-te casada (JosØ A. JimØnez - Versªo: 
Dino Franco) em 1969, Deixe sair a lua (JosØ A. Jimenez - Versªo: JosØ Fortuna) em 
1969, Adelita (Folcore � Versªo: Roberto Stanganelli e Rodolfo Vila) em 1975 e 1980.
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dinheiro�. Disse nunca ter visto um show do ídolo Miguel Aceves Mejía, 
mas esteve com ele na gravadora RCA/Victor, encontro registrado na fo-
togra�a abaixo.49 Foi neste encontro que provavelmente Miltinho deu a 
declaraçªo registrada por TÆrik de Souza: 

Ainda em 70, numa de suas periódicas vindas ao Brasil, o mexicano foi re-
cepcionado com um humilde apelo da dupla sertaneja Tibagi e Miltinho: 
�O senhor nªo poderia gravar novidades para serem vertidas ao portu-
guŒs? HÆ grande carŒncia de cançıes sertanejas no mercado�.50 

49)	 Entrevista concedida por telefone em 21 de março de 2016.

50)	 SOUZA, TÆrik de. Cançªo latina entre a fama e a fome. Jornal do Brasil, caderno B, p. 2, 

Fonte: Hevelyn Rodrigues

Fonte: site Recanto Capira
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Miltinho aprendeu a falar bem espanhol com o pai, gravou em es-
panhol e fez vÆrias versıes de mœsicas hispano-americanas para por-
tuguŒs. Enquanto as versıes das mœsicas com letras em inglŒs tinham 
pouca semelhança com as letras originais, as versıes das mœsicas com 
letra em espanhol tinham o sentido bem próximo do original. Segundo 
sua �lha, foi percursor em trazer o raiz para o romântico e criou o estilo 
de a segunda voz da dupla só entrar no refrªo, pois brincava que o par-
ceiro Tibagi nªo alcançava as notas.51 

 
Conquistadores do Brasil: Caçula e Marinheiro, Nenete e Dorinho e 
Mensageiro e Mexicano
Caçula e Marinheiro gravaram vinte e uma cançıes estrangeiras, sendo 
dez mexicanas.52 Nenete e Dorinho gravaram seu primeiro compacto 
em 1955. Em 1958 lançaram Mexicanita, de Anacleto Rosas Jr.: �Nós va-
mos cantando/Vamos galopando/Em Guadalajara iremos pousar...�. Se-
gundo Gustavo Alonso, �a ponte aØrea sertaneja colocava o MØxico no 
mapa da mœsica brasileira�.53 Dorinho gravou com seus parceiros Ne-
nete, BiÆ, MaracÆ e Nardelli vinte e cinco cançıes estrangeiras, sendo 
treze mexicanas.54 

Rio de Janeiro, 18 ago 1977.

51)	 Entrevista concedida por telefone em 21 de março de 2016.

52)	 El reloj (Roberto Cantoral) em 1962 e 1968, Ficar ou partir (JosØ A. Jimenez - Versªo: 
Ricardo Reis) em 1962 e 1968, Deixe pra mim a culpa (JosØ `ngel Espinosa - Versªo: 
Nilza Miranda) em 1962 e 1968, Aquece-me esta noite (Roberto Cantoral - Versªo: MÆ-
rio Rossi) em 1963 e 1979, A lua Ø testemunha (S. Lozano - Versªo: Inhana e GoiÆ) em 
1963, 1968 e 1979, A andorinha (Narciso Serradell Sevilla - Versªo: BiÆ e Joªo Borges) 
em 1968, Orgulhosa e bonita (Consuelo Velasquez - Versªo: Miltinho) em 1969,�Adeus 
Mariquita linda (Marcos A. Gimenez - Versªo: Francisco `vila) em 1971 e 1977, Adelita 
(Mauricio Arriaga e Jorge Eduardo Murguia - Versªo: Roberto Stanganelli e Rodolfo 
Vila) em 1972, 1976 e 1980, Terra sem lei (JosØ A. Jimenez - Versªo: A. Reis) em 1972.

53)	 ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 38.

54)	 Vinte anos (Felipe Valdez Leal - Versªo: Juraci Rago) em 1957, 1959 e 1965, Penas de 
minh�alma (Felipe Valdes Leal - Versªo: Teddy Vieira e Nelson Gomes) em 1959 e 1965, 
Velhos amigos (JosØ A. Jimenez � Versªo: Ado Benatti) em 1959, Joªo Guerreiro (Mar-
cel Rey - Versªo: Alceu Carlos Lour) em 1961, Desprezado eu vou (Juan Navarrete Cu-
riel - Versªo: Nascimento Filho) em 1961, Arrependimento (JosØ A. Jimenez � Versªo: 
Ricardo Reis) em 1963, Antonio e Maria (Felipe Valdez Leal � Versªo: Nenete) em 1967, 
Quando viver comigo (JosØ A. Jimenez - Versªo: Sebastiªo Malvez) em 1969 e 1970, 
Nªo me ameaces (JosØ A. Jimenez - Versªo: Nenete) em 1969, Parece que foi ontem 
(Armando Manzanero - Versªo: Nenete) em 1969, Reconciliaçªo (Acrelo Carrillo - Ver-
sªo: Puby) em 1969 e 1971, Por toda vida (JosØ A. Jimenez - Versªo: Altemar Dutra) em 
1970, Adelita (Folclore � Versªo: Nenete e JosØ Fortuna) em 1974.
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Mensageiro e Mexicano, fazendo jus ao nome, gravaram doze can-
çıes estrangeiras, sendo nove mexicanas.55 A razªo da adoçªo do nome 
Mexicano, apesar de a dupla cantar rancheiras, Ø outra. Na Øpoca havia 
um trio chamado Mensageiros do Brasil. O sanfoneiro da futura dupla 
Mensageiro e Mexicano chamava-se Minguinho, razªo pela qual resol-
veram batizar o trio como Trio dos TrŒs M. Como o integrante HØlio Gra-
nado era de origem espanhola, foi chamado de Mexicano. No entanto, 
por ser �o mais falante da dupla�, passou a ser chamado de Mensageiro 
e o parceiro que nada tinha de espanhol passou a ser o Mexicano, nas-
cendo assim o trio Mensageiro, Mexicano e Minguinho.�Em 1966, jÆ sem 
o sanfoneiro Minguinho, a dupla gravou seu primeiro compacto duplo 
intitulado Mensageiro e Mexicano � Os Conquistadores do Brasil, pelo 
selo Mexicano, de propriedade de Baltazar da Silva e ZØ da Estrada.56 

Segundo Pedro Bento, o selo Mexicano na realidade foi uma grava-
dora que gravou apenas dois discos e faliu.57 JÆ segundo Amaraí, Men-
sageiro e Mexicano �Ø só o nome�:

55)	 Querida minha (Folclore � Versªo: Benedito Seviero) em 1968 e 1977, Que seria o 
mundo sem guitarra (TomÆs MØndez - Versªo: ̀ lvaro Ligiera e Daniel Ribeiro) em 1968 
e 1977, Perfídia (Alberto Dominguez - Versªo: Lamartine Babo) em 1968 e 1977, Din-
heiro maldito (JosØ A. Jimenez- Versªo: Nelson Gomes) em 1968, O bom pastor (Los 
Cuates Castillas � Versªo: Ramoncito Gomes) em 1968 e 1979, LÆgrimas da alma (Bony 
Villaseæor- Versªo: J. K. Filho) em 1969, Nªo voltarei (Manuel Esperon - Versªo: Men-
sageiro e Mexicano) em 1969 e 1979, Mal agradecida (JosØ A. Jimenez - Versªo: Mexi-
cano) em 1969 e 1979, Faz um ano (Felipe Valdez Leal - Versªo: Nhô Pai) em 1980.

56)	 PERIPATO, Sandra. Disponível em: <www.recantocaipira.com.br/duplas/mensageiro_
mexicano/mensageiro_mexicano.html>. Acesso em: 15 jan. 2017.

57)	 Entrevista concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.

Fonte: site Recanto Capira
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nome mexicano, eles acham que tinha que cantar a mœsica em caste-
lhano, espanhol, porque chama mexicano, e nªo era nada disso, era 
mais o nome, nØ. Eles cantavam as rancheiras tambØm igual a gente, 
canta os boleros, mœsicas boas, a dupla cheguei a gostar muito da du-
pla e atØ hoje ainda gosto, como tem tambØm o Pedro Bento e ZØ da Es-
trada, que sªo tambØm sªo in�uentes da mœsica mexicana, divulgadores 
da mœsica mexicana, que veste a carÆter atØ hoje, nØ.58

 
Negócio mexicano da China: MilionÆrio e JosØ Rico
Gustavo Alonso considera MilionÆrio e JosØ Rico �a continuaçªo da tra-
diçªo iniciada por Pedro Bento & ZØ da Estrada e Belmonte & Amaraí 
nos anos 1950 e 1960�. Mexicanizavam o som brasileiro adotando o fal-
sete, o vibrato e os gritos de �ui ui ui� no vocal, a harpa paraguaia, trom-
petes e violıes mexicanos (e eventualmente guitarras). Ao invØs do traje 
de mariachi, porØm, vestiam-se com roupas de estØtica entre o hippie 
dos anos 1970 e o fazendeiro abastado, com correntes exageradas, ócu-
los escuros, anØis e joias espalhafatosos.

Ambos eram fªs de Caçula e Marinheiro, uma das duplas que, 
desde 1962, gravavam inspiradas na tradiçªo mexicana e paraguaia. A 
primeira mœsica ensaiada por MilionÆrio e JosØ Rico foi Cantinho do cØu, 
do disco de Caçula e Marinheiro que continha versıes em portuguŒs de 
boleros como Portero suba y diga e El reloj, clÆssicos do repertório de 
Miguel Aceves Mejía e do chileno Lucho Gatica, respectivamente. AlØm 

58)	 Entrevista concedida por telefone em 27 de fevereiro de 2016.

Fonte: site Recanto Capira
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de Roberto Carlos, JosØ Rico manifestou as outras in�uŒncias de suas 
composiçıes: �Tenho como inspiradores da minha obra Nelson Ned, 
Miguel Aceves Mejía, Miltinho e Nelson Gonçalves. Fazemos uma dosa-
gem de in�uŒncias, mas a maior parte delas Ø do mariachi mexicano�.59

JÆ MilionÆrio, em entrevista concedida a mim, declarou que suas 
maiores in�uŒncias foram sua mªe, as duplas Torres e FlorŒncio e Tonico 
e Tinoco, o trio Luizinho, Limeira e Zezinha, �sertanejo bem raiz�. Disse 
que nªo ouvia artistas internacionais porque morava em um sítio e que 
depois de mudar para Sªo Paulo ouvia os Beatles. Apesar de ter decla-
rado que nªo ouvia artistas hispano-americanos, em outro momento da 
entrevista disse que tocava bastante mœsica mexicana no rÆdio e atri-
buiu a in�uŒncia da mœsica mexicana sobre MilionÆrio e JosØ Rico a Mi-
guel Aceves Mejía, que �foi um incentivador do MilionÆrio e JosØ Rico�. 
Por outro lado, nunca viu um show de Miguel Aceves Mejía. Disse que o 
estilo da dupla tambØm �tem muito a ver com as mœsicas paraguaias� e 
citou a cantora Perla como uma cantora que �somou muito na nossa mœ-
sica sertaneja�. Reconhece nas duplas Belmonte e Amaraí, Chitªozinho e 
Xororó, ZezØ Di Camargo e Luciano e Chico Rey e ParanÆ o estilo de Mi-
lionÆrio e JosØ Rico.60

Pedro Bento declarou em entrevista concedida a mim que ele e ZØ 
da Estrada �zeram muitas vezes shows junto com MilionÆrio e JosØ Rico 
em uma mesma caravana, jÆ na dØcada de 60, quando MilionÆrio e JosØ 
Rico ainda estavam começando.61 JosØ Raimundo, por sua vez, composi-
tor e empresÆrio de MilionÆrio e JosØ Rico de 1977 a 2010, declarou em 
entrevista concedida a mim que ouvia no rÆdio na dØcada de 60 canto-
res mexicanos como Miguel Aceves Mejía e Trio Los Panchos, mas nªo 
assistia a �lmes mexicanos no cinema, pois �morava no mato�, nem viu 
shows de artistas mexicanos no Brasil. 

Em suas parcerias musicais com JosØ Rico, JosØ Raimundo fazia as 
letras e JosØ Rico, a melodia. Foi JosØ Rico que teria pedido para introdu-
zir sopros na banda. JosØ Raimundo atribui a in�uŒncia da mœsica latina 
sobre JosØ Rico ao rÆdio, a duplas como Pedro Bento e ZØ da Estrada, 

59)	 Apud ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 62-64. JosØ Rico teve como inspiraçªo para can-
tar, alØm da própria mªe, as duplas Tiªo Carreiro e Pardinho, Pedro Bento e ZØ da Es-
trada, Liu e LØo, Zico e Zeca e, especialmente, Tibagi e Miltinho. Foi dessa dupla que 
JosØ Rico tirou a a�naçªo de canto oitavado, adotado por ele daí para sempre. Veio 
tambØm de JosØ Rico a in�uŒncia latina da dupla, especialmente paraguaia e mexi-
cana (SOUSA JUNIOR, Walter de. Moda inviolada: uma história da mœsica caipira. Sªo 
Paulo: Quiron, 2005. p. 173)

60)	 Entrevista concedida por telefone em 23 de janeiro de 2016.

61)	 Entrevista concedida na casa de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015.
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Belmonte e Amaraí, Tibagi e Miltinho e tambØm ao fato de JosØ Rico ter 
sido casado com uma paraguaia. Segundo JosØ Raimundo, MilionÆrio e 
JosØ Rico nªo chegaram a fazer shows em países hispano-americanos 
nem gravaram em espanhol porque nªo falavam o idioma.62 

MilionÆrio declarou em entrevista concedida a mim que a dupla 
nunca foi para o MØxico ou Paraguai, mas apenas na divisa, em Ponta 
Porª, no Mato Grosso do Sul. A dupla nunca gravou em espanhol, se-
gundo ele, porque �nªo tinha o Œxito de cantar em espanhol�. No en-
tanto, a dupla fez shows em países cujo idioma tampouco era dominado 
pelos cantores. AlØm de seis apresentaçıes na China, MilionÆrio e JosØ 
Rico �zeram trŒs apresentaçıes em Nova Jersey, nos Estados Unidos, 
onde a grande maioria do pœblico era de brasileiros, e um show no Hos-
pital do Câncer de Cascais, Portugal, em 2014.63 

MilionÆrio e JosØ Rico gravaram ao longo de sua carreira dez can-
çıes estrangeiras, sendo cinco mexicanas.64 De duzentas e seis cançıes 
gravadas nos discos volume 3 a 8, 10 a 18 e 20 e 21, gravaram cinquenta 
e sete rancheiras, vinte e trŒs boleros, onze huapangos e cinco corridos. 
Nªo hÆ informaçıes no encarte sobre os gŒneros gravados nos volumes 
1, 2, 9 e 19.

Em 1975, MilionÆrio e JosØ Rico alcançaram com a rancheira Estrada 
da vida a maior marca de vendas de um LP de mœsica sertaneja atØ entªo: 
200 mil LPs, o que equivaleria, na virada do sØculo XX para o sØculo XXI, a 
dois milhıes de cópias.65 A cançªo posteriormente deu nome ao �lme de 
Nelson Pereira dos Santos de 1980 sobre a carreira da dupla. O �lme foi 
um sucesso na China, o que rendeu um convite do governo chinŒs para 
que a dupla se apresentasse naquele país. A turnŒ chinesa tambØm foi um 
estrondoso sucesso, explicado por JosØ Rico nos seguintes termos: 

O povo chinŒs Ø meio sertanejo, assim como o do Brasil de muitos anos 
atrÆs. Sªo humildes, vivem do trabalho na roça, só tŒm um boi, um arado, 
trabalham de dia e de noite. Acho que por isso se identi�caram com a 

62)	 Entrevista concedida no escritório de JosØ Raimundo em 22 de agosto de 2015. An-
tes de trabalhar com MilionÆrio e JosØ Rico, JosØ Raimundo foi empresÆrio, de 1970 a 
1973, de outro grande fª de Miguel Aceves Mejía: o bolerista Lindomar Castilho. 

63)	 Entrevista concedida por telefone em 23 de janeiro de 2016.

64)	 O tropeiro (Jesus Ramos- Versªo: Capitªo Furtado) em 1979, 1988 e 2009, Vinte anos 
(Graciela Olmos - Versªo: Juracy Rago) em 1984, Orgulhosa e bonita (Consuelo Velas-
quez - Versªo: Miltinho Rodrigues) em 1984, Tu e as nuvens (JosØ A. JimØnez - Versªo: 
Belmonte) em 1994, Canarinho do peito amarelo (Tomas Mendes - Versªo: Miltinho 
Rodrigues) em 2003.

65)	 NEPOMUCENO, Rosa, op. cit. p. 183.
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gente. No �lme, o Nelson mostra a nossa vida na roça, antes de virar can-
tor, uma vida sofrida.66

 	
JosØ Rico compôs uma cançªo em homenagem ao povo chinŒs e 

seus governantes, lançada no disco Levando a vida, de 1987, um ano 
após a viagem à China. Trata-se de Mensagem de amor, uma rancheira, 
a mœsica camponesa mexicana, gravada com instrumentos emulando 
uma típica mœsica chinesa. O resultado �Ø uma salada antropofÆgica de 
mœsica sertaneja/rancheira/chinesa�.67 

De Barreirinho a Barrerito: Trio Parada Dura
A formaçªo mais cØlebre do Trio Parada Dura contava com Mangabinha, 
Creone e Barrerito. Para Walter de Sousa Junior, 

�a potente voz de Barrerito, entremeada de constantes vibratos, o que co-
rroborava com o estilo da rancheira mexicana, imprimiu-se no pœblico da 
mœsica ·sertaneja‘ como a fórmula perfeita de cantar o estilo. Tanto que as 
duplas seguintes levariam adiante esse formato, cantando temas delibera-
damente românticos�.68

A in�uŒncia da mœsica latina sobre Barrerito nªo se deu apenas na 
escolha do repertório musical, repleto de guarânias e rancheiras. Ini-
cialmente, Élcio Neves Borges adotou o nome artístico de Barreirinho, 
quando fazia dupla com o irmªo. A adoçªo do nome Barrerito foi para 
dar uma �espanholada� no nome e se adequar à estØtica importada.69 
Deve-se relativizar, no entanto, a frase de Walter de Sousa Junior de que 
�a estØtica mariachi alcançou seu Æpice� com o Trio Parada Dura. A�nal, 
o trio nªo gravou mœsicas mexicanas e Barrerito só apareceu vestido de 
mariachi nas capas de LPs gravados antes de ingressar no trio, quando 
formava dupla com Creone e Criolo. 

66)	 Apud Ibid. p. 208. O empresÆrio JosØ Raimundo deu a mim a mesma explicaçªo para 
esse sucesso: �Mas o nosso estilo aqui foi fazer sucesso na China pra vocŒ ter uma 
ideia! (...) Subi no palco e vi aquela chinesaiada lÆ vibrando com MilionÆrio e ZØ Rico. 
Um chinŒs levantou com o violªo lÆ, isso foi em 86, (...), eu falei: ·olha, o que Ø a mœ-
sica! Como Ø que veio fazer sucesso aqui?‘ Mas foi o �lme. VocŒ entendeu? Mas entªo, 
mas porque Ø a mœsica falando do amor, da paixªo, da roça, da lavoura. Mas aquele 
menino que tÆ lÆ na roça e quer vir pra cidade fazer sucesso, pra gravar, pra ser dou-
tor, pra isso, tudo aquilo. Entªo eles sentiram na pele aquela vontade deles o cara fez� 
(Entrevista concedida em 22 de agosto de 2015).

67)	 ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 85.

68)	 SOUSA JUNIOR, Walter de, op. cit. p. 173.

69)	 ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 68.
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Nenhum artista brasileiro incorporou tªo fortemente a estØtica do ma-
riachi mexicano, seja em termos de repertório, traje ou nome artístico, 
quanto Ramoncito Gomes. Nascido Jœlio Cândido Gomes no Mato 
Grosso do Sul, desde criança foi um apaixonado pela mœsica hispano-
americana. Aprendeu a cantar em espanhol, devido ao contato cons-
tante com os povos da fronteira. Com o nome artístico de Ramón Cariz, 
passou pelas gravadoras California, Copacabana e RCA Victor. Em 1962 
foi contratado pela Continental e, sob sugestªo do diretor Palmeira, al-
terou seu nome artístico para Ramoncito Gomes. 

Gravou muitas rancheiras, corridos e huapangos mexicanos em es-
panhol. Como a divulgaçªo de sua vida era mínima, �cou mais conhe-
cido pelo pœblico como �uma espØcie de Miguel Aceves Mejía� e muitos 
achavam que era mexicano, nªo brasileiro.70 Esta confusªo atingiu atØ 
MilionÆrio, que gravou junto de JosØ Rico a cançªo Nasci para te amar, 
de Ramoncito, e declarou em entrevista concedida a mim que Ramon-
cito era um artista mexicano que morava no Brasil e �somou muito na 
nossa mœsica sertaneja�.71 

Ramoncito Gomes gravou dezenas de cançıes mexicanas. Como 
nªo foram encontrados dados completos sobre sua discogra�a, a lista 
dessas cançıes nªo estÆ disponibilizada aqui. Os títulos de alguns de 
seus discos, no entanto, sªo bem emblemÆticos: MØxico sempre MØxico, 

70)	 Disponível em: <www.gentedanossaterra.com.br/ramoncito.html>. Acesso em: 15 
jan. 2016.

71)	 Entrevista concedida por telefone em 23 de janeiro de 2016.

Fonte: site Recanto Capira
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Viva MØxico, Rancheiras Mexicanas, Cançıes Mexicanas, MØxico canta 
na voz de Ramoncito Gomes, Sabor a MØxico, entre outros.

Segundo Amaraí, Ramoncito Gomes �foi um grande cantor�, con-
siderado �o Miguel Aceves Mejía do Brasil�. Foi �um desbravador� e te-
ria ajudado muito a difundir a mœsica mexicana no Brasil. JÆ para Pedro 
Bento, Ramoncito Gomes �gostava do estilo de rancheira, do MØxico tam-
bØm�. É como se fosse �um cantor mexicano daqui�. Cantava �o mesmo 
repertório do Miguel�, �em castelhano, na linguagem do MØxico�.72 

El Capiro: planta rasteira ontem, raiz hoje
A incorporaçªo da rancheira pela mœsica sertaneja encontrou resistŒn-
cia daqueles que acreditavam que modernizadores da mœsica caipira 
como Pedro Bento e ZØ da Estrada, Belmonte e Amaraí, Tibagi e Mil-
tinho, Nenete e Dorinho, MilionÆrio e ZØ Rico e Trio Parada Dura estavam 
contaminando e corrompendo uma mœsica pura, rural, folclórica, tradi-
cional, popular, nacional, autŒntica e de raiz com modismos estrangeiros 
impostos pela indœstria cultural.73 

72)	 Pedro Bento e ZØ da Estrada gravaram mœsicas de Ramoncito Gomes ou cuja ver-
sªo em portuguŒs foi feita por ele, como La calandra e A cama de pedra, mas �zeram 
muito poucos shows junto com ele, pois, segundo Pedro Bento, o estilo de Ramoncito 
era diferente do deles e ele �era um canto só, vendia pouco o show dele� (Entrevista 
concedida no apartamento de Pedro Bento em 24 de agosto de 2015).

73)	 ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 38. Marcus Pereira dizia que seu projeto de vida era �res-
gatar� a esquecida cultura nacional, valorizÆ-la e combater a �imposiçªo da mœsica es-
trangeira de mÆ qualidade�. Nesse projeto a mœsica rural era mais uma linha de frente 
da luta contra o que ele considerava �estrangeirismos�. A mœsica sertaneja era o prin-
cipal inimigo (Ibid. p. 142). Em nome do �purismo� do campo e contra o �comercia-

Fonte: site Recanto Capira
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Rachel Regis, por sua vez, acusava Miguel Aceves Mejía de �pros-
tituir� o folclore mexicano ainda antes de seu show no PalÆcio das Con-
vençıes do Anhembi em 1977 acontecer:

Agora, só resta esperar que eles prostituam nosso samba em El Salvador: a 
mesma equipe que conseguiu tornar o tango portenho em alegorias para 
inglŒs ver (bem aqui, no Anhembi) promete trazer �folclore� mexicano com 
�riquíssima montagem, guarda-roupa fabuloso e um elenco importante�. 
Um negócio que dÆ certo (talvez por isso Ø a mais antiga pro�ssªo do 
mundo) Noite Mexicana- como se chamarÆ a produçªo-vem prometendo 
apenas dois dias (19 e 20 de março) no Anhembi. Depois, como a tradiçªo 
indica, eles �carªo mais e mais, �a pedidos�. (...) Esquece Manoel Poladian, 
o produtor, que o folclore latino-americano nasceu substantivamente atra-
vØs de brutais lutas pela sobrevivŒncia: os adjetivos sªo dispensÆveis, para 
anunciÆ-lo. Mas, para prostituir esse produto cultural, a Euterpe- que o pro-
move-colocou paetŒs nos sombreiros e encheu de variaçıes o simplório (e 
por isso mesmo atraente e valioso) corrido mexicano.74

Curiosamente, o mais velho dos Hermanos Zavalas, que participa-
ram do show no Anhembi, havia passado, antes de Sªo Paulo, por Bue-
nos Aires e MontevidØu, onde, como membro da Sociedade Mexicana 
de Compositores, pretendia acionar seus colegas dessas trŒs cidades 
para tentar um maior intercâmbio de artistas e compositores e para �re-
bater a invasªo saxônica e tentar furar o bloqueio�. Os Zavalas nunca ha-
viam gravado justamente �por nªo concordar com as imposiçıes dos 
donos do mercado�.75 

Em matØria de maio de 1981 da Folha de S. Paulo, que elogiava Al-
mir Sater e Renato Teixeira por utilizarem a mœsica caipira �nas fontes 
mais puras�, mas �sem purismos� e sem �forçar a barra�, Ø dito que ar-
tistas da mœsica sertaneja como MilionÆrio e JosØ Rico, apesar de nªo 
trafegarem �pela avenida Paulista� e nªo tocarem nas rÆdios Cidade ou 
Antena Um, conseguiam rivalizar com Roberto Carlos em vendagem de 
disco. Almir Sater e Renato Teixeira teriam harmonias elaboradas e ricas. 

lismo� musical, Rolando Boldrin recusava em seu programa instrumentos eletrônicos 
e as in�uŒncias estrangeiras (Ibid. p. 185). Boldrin dizia: �Modernizar nªo Ø vocŒ pegar 
uma mœsica americana e chupar os arranjos, pegar a mexicana e botar letra em por-
tuguŒs. A gente tem que modernizar o que Ø da gente� (Apud NEPOMUCENO, Rosa, 
op. cit. p. 23).

74)	 REGIS, Rachel. MØxico, a nova vítima deste folclore, Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo 
Paulo, 25 fev. 1977. p. 4.

75)	 MARIACHIS, para brasileiro ver. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 19 mar 1977. p. 1.
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Ainda que passassem pelas rancheiras, isto ocorreria �depois dum tra-
balho de reelaboraçªo, onde convivem outras informaçıes�. JÆ os ser-
tanejos como MilionÆrio e JosØ Rico sªo retratados de forma diferente:

Bem, hÆ deformaçıes no gŒnero. HÆ grupos que lembram os uivos emi-
tidos pelo triste Miguel Aceves Mejía; outros sªo mariachis; alguns se as-
semelham com John Wayne, embora nªo saibam a diferença entre um 
bornal e um capo. Sªo deformaçıes que afetam nªo apenas o visual mas 
tambØm o lado artístico do trabalho. Assim hÆ incidŒncias de guarânias, 
boleros e marchinhas a�ns. A renovaçªo Ø pouca, atende, mais do que na 
MPB da cidade, a uma jogada da indœstria fonogrÆ�ca, onde as duplas sur-
gem como uma resposta ao mercado, cantando coisas que o pœblico quer 
ouvir naquele momento. É a moda, gente.76 

Miguel de Almeida, por sua vez, acusava em dezembro de 1981, 
o �lme Estrada da Vida de ser alienador, apesar de ter agradado ao go-
verno comunista chinŒs:

Só que a estØtica da beleza da forma como existe na Globo e no cinema 
brasileiro � naqueles �lmes e autores citados acima- nªo serve pra nen-
hum esclarecimento. Serve apenas para melhor esconder o Brasil. Qual 
o avanço, a revelaçªo que uma �ta como �Bye Bye Brasil� traz à discus-
sªo? Ou melhor: o que adianta um �lme como �Estrada da Vida�, de NØl-
son Pereira dos Santos, onde o conteœdo parece fornecido pela indœstria 
do disco, nªo pelos artistas, vítimas do mercado fonogrÆ�co? O �lme pa-
rece mais interessado em estar anÆlogo às �tas de country-music ameri-
canas do que preocupado numa revelaçªo. A nªo ser que esses diretores 
tenham perdido o sentido da arte, tudo se explica melhor. Todos sabem 
que MilionÆrio e ZØ Rico nªo sªo considerados artistas sertanejos, mas um 
produto forjado pela indœstria do disco. Cantam, e todos ouviram, bole-
ros, rasqueados, alØm de imitaçıes de intØrpretes mexicanos, como Mi-
guel Aceves Mejía. Ou melhor: o �lme de cara sai dum pressuposto errado, 
que Ø uma utilizaçªo duma estØtica dos poderosos, nªo dos artistas. Claro 
que o produto bruto servirÆ somente como anestØsico, alØm de contribuir 
para uma falsa imagem, a manutençªo idiota duma sensibilidade tosca, 
pobre.77

76)	 A., M. de. Sertanejos no galope do progresso, Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 
24 mai 1981. p.11. 

77)	 ALMEIDA, Miguel de. Beleza e populismo, Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sªo Paulo, 10 
dez 1981. p. 2. Cf. mais críticas negativas a MilionÆrio e JosØ Rico e à �mexicanizaçªo� 
da mœsica sertaneja em ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 67, 448.
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A geraçªo dos anos 1960 e 1970, que foi acusada de contaminar a 
mœsica caipira de raiz, com o passar do tempo passou a ser vista pelas 
geraçıes posteriores como raiz, tradicionais.78 PorØm, enquanto fªs de 
Inezita Barroso usam o termo raiz para expressar a ideia de pureza, fªs 
de MilionÆrio e JosØ Rico usam o termo para expressar a ideia de tempo, 
de ancestralidade, mesmo que a mœsica seja in�uenciada por gŒneros 
estrangeiros.79 O segundo critØrio parece fazer mais sentido, uma vez 
que o ideal de pureza representa mais um discurso do que uma reali-
dade, haja vista que atØ a moda de viola Ø um gŒnero híbrido. Por ou-
tro lado, se os sertanejos sªo os modernizadores que incorporaram gŒ-
neros musicais estrangeiros à mœsica caipira, falar em sertanejo de raiz, 
portanto, seria uma contradiçªo.

Ironicamente, apesar de terem incorporado um gŒnero estrangeiro à 
mœsica caipira, em 2008 Pedro Bento e ZØ da Estrada foram indicados para 
concorrer à premiaçªo de Melhor `lbum de Mœsica Tradicional Regional 
ou de Raízes Brasileiras na 9“ Entrega Anual do Latin GRAMMY com o CD 
50 Anos de Mariachis & Grandes Sucessos Sertanejos. A dupla nªo venceu 
o prŒmio.80 Nªo surpreende, assim, a declaraçªo de ZezØ Di Camargo de 
que a dupla Pedro Bento e ZØ da Estrada seja sertanejo tradicional:

O veículo de comunicaçªo que a gente tinha em casa era o rÆdio, o ra-
dinho de pilha. Eu �cava escutando aqueles programas do Linha Sertaneja 
Classe A, das rÆdios AM de Sªo Paulo. Na Øpoca, os grandes sucessos eram 
Pedro Bento & ZØ da Estrada, Tiªo Carreiro & Pardinho, LØo Canhoto & Ro-
bertinho. Eu fui acompanhando toda a evoluçªo musical do sertanejo, mas 
gosto mesmo do tradicional.81

Da mesma forma, a cantora Paula Fernandes equipara a moda de 
viola e a rancheira ao dizer: �O meu pai sempre gostou de moda de 

78)	 Para os sertanejos universitÆrios dos anos 2010, por exemplo, �·modªo‘ signi�ca nªo 
apenas as cançıes caipiras de Joªo Pací�co ou Tonico & Tinoco, da primeira metade 
do sØculo XX, mas tambØm as cançıes de ·sertanejo raiz‘ dos anos 1970 a 1990. Tudo 
era alinhado como parte de uma mesma tradiçªo� (ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 428-
429).

79)	 OLIVEIRA, Allan de Paula, op. cit. p. 305. Ao mesmo tempo em que o pœblico do ser-
tanejo dos anos 1970 nªo preenche os critØrios apresentados pela posiçªo tradicio-
nalista, ele �cou em uma situaçªo de difícil mapeamento dentro do campo, pois nªo 
faz parte da posiçªo moderna surgida nos 1990, relacionada com elementos como o 
country music, o axØ music e o pagode (Ibid. p. 321).

80)	 LEME, Joel Antunes, op. cit. p. 204-205.

81)	 Apud TELÓ, Michel; PIUNTI, AndrØ. Bem sertanejo: a história da mœsica que conquis-
tou o Brasil. Sªo Paulo: Planeta, 2015. p. 130. 
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viola, aquela rancheira mesmo�.82 JÆ Ralf, da dupla Chrystian e Ralf, sur-
gida nos anos 1980, contrapıe a novidade do rock à suposta tradiçªo 
do Trio Parada Dura:

Eu ouvia muito rock tambØm, tenho tudo do Pantera, do Megadeth. Se 
vocŒ ouvir Viajando pelo Brasil, vai perceber essa in�uŒncia. Cantamos 
uma mœsica do Trio Parada Dura, �Telefone mudo�, que começa com um 
rock que a gente criou. AtØ hoje eu ainda acho que se vocŒ nªo tiver nen-
huma novidade, Ø melhor �car em casa. Foi isso que a gente procurou fa-
zer, uma coisa nova.83 

Por outro lado, os que eram acusados de serem contaminadores da 
mœsica de raiz passaram a ser acusadores. Em 1986, JosØ Rico assumia 
suas ambiçıes mercadológicas e declarava: �Acompanhamos a evolu-
çªo. Quem grava mœsica folclórica hoje nªo vende. Tonico & Tinoco em-
pacaram na toada e nªo sªo capazes de tocar um bolero. Nós tocamos 
de tudo e nos tornamos campeıes�.84 JÆ em 2013 seu parceiro MilionÆ-
rio declarava: �Eu acho que os universitÆrios entraram no sertanejo, mas 
nªo sabem o que Ø mœsica sertaneja. Eles vivem na sombra de muito ar-
tista aí. Entªo vocŒ vai perguntar pra eles o que Ø uma cerca de arame, o 
que Ø um carro de boi, um arado, eles nªo sabem nada disso�.85 

A defesa das raízes parece ser mobilizada muitas vezes como de-
fesa de território, quando o artista sente-se ameaçado por novos artistas, 
das novas geraçıes, pela perda de pœblico e de espaço na mídia. Outras 
vezes, como sinal de prestígio e legitimidade. Nesse sentido, um serta-
nejo universitÆrio pode atØ cantar mœsica pop, mas reivindica sua legiti-
midade de cantor sertanejo ao provar que conhece e tambØm sabe can-
tar a mœsica raiz. Muito ilustrativo tambØm Ø o caso de Dino Franco. Em 
1979, lançou o LP Dino Franco e seu mariachi, em que gravou seis can-
çıes mexicanas86 e posou na foto de capa vestido de mariachi. 

82)	 Apud Ibid. p. 68.

83)	 Apud Ibid. p. 211.

84)	 Apud ALONSO, Gustavo, op. cit. p. 67. 

85)	 Apud Ibid. p. 371. Leo, da dupla de sertanejo universitÆrio Victor e Leo, Ø outro que re-
laciona o sertanejo raiz a elementos do campo e coloca no mesmo barco Tonico e Ti-
noco, o ex-jovem-guardista SØrgio Reis e MilionÆrio e JosØ Rico: �O sertanejo Ø a bola 
da vez. Tem cara que nunca soube o que Ø sertanejo, nunca pisou na terra, nunca ou-
viu um Tonico & Tinoco, nªo sabe uma mœsica do SØrgio Reis ou do MilionÆrio & JosØ 
Rico e diz que Ø sertanejo porque o termo estÆ em alta� (Apud Ibid. p. 424).

86)	 O Jinete (JosØ A. Jimenez - Versªo: Carlos AmØrico RŒgo), A vida nªo vale nada (JosØ 
A. Jimenez - Versªo: Dino Franco), Cruz do esquecimento (Juan Zaizar - Versªo: Dino 
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Em 1985, apenas seis anos depois, o mesmo Dino Franco gravaria 
ao lado do parceiro Mouraí a cançªo Nossa raiz, uma moda de viola em 
que critica a mexicanizaçªo da mœsica caipira. Se a letra pode ser acu-
sada de hipocrisia, por outro lado pode tambØm ser um recado para 
que os cantores nªo gravem apenas rancheiras, ou seja, para que gra-
vem rancheiras mas nªo esqueçam das tradicionais modas de viola:

		 Nossa raiz
(Dino Franco e Mouraí)

Maior parte das duplas do rÆdio esqueceram da nossa raiz 
Só se lembra de gravar rancheira e estilo de outro país 
É um tal de bolero corrido, chamamØ e polca cançªo 
Onde estªo a nossa violeirada,� 
As modas cantadas de viola e violªo. 
No passado tivemos violeiros que cantaram sem nenhum defeito 
AtØ hoje eu sinto saudade e conservo meu grande respeito 
Dava gosto assistir uma dupla quando o povo aplaudia de pØ 
Hoje em dia se vŒ repentista que sªo bons artistas mas duplas nªo Ø. 
Esta arte de cantar de viola e a vida do nosso sertªo 
Vem do tempo do Brasil colonial vem marcada pela tradiçªo 

Franco), O rei (JosØ A. Jimenez - Versªo: Mourªo Filho), Adorado tormento (RubØn 
Fuentes e Alberto Cervantes - Versªo: Tupy), Velhos amigos (JosØ A. Jimenez - Versªo: 
Ado Benatti). Com Mouraí, gravou ainda uma cançªo francesa em 1988. 

Fonte: site Recanto Capira
































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































