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Resumo /Abstract

presente artigo se volta para a can¢do “Hoje quem paga sou eu”,

composta por Herivelto Martins e David Nasser, interpretada por

Nelson Gongalves em seu dlbum O tango na voz de Nelson Gongalves, de
1956. Através de um exame de sua letra em articulagio com seus aspectos
musicais, busca-se mostrar que, para além de uma narrativa sobre infelicidade
conjugal, a cancdo formaliza uma oposicdo entre os polos da ordem e da
desordem, nos termos de Candido (1970). Para isso, o artigo inicialmente situa
Nelson Gongalves nos debates simbdlicos sobre a producdo fonografica
brasileira dos anos 1950. Na sequéncia, revisita-se o ensaio de Antonio
Candido (1970) sobre o romance Memdrias de um sargento de milicias e se
discute sobre como essas ideias reverberam em estudo sobre a malandragem
no samba (Vasconcellos; Suzuki Jr, 2007). Por fim, o texto examina os
elementos formais de “Hoje quem paga sou eu” buscando revelar como a
cangdo formaliza uma desconfianca das camadas mais populares de nossa
sociedade em relacdo ao processo de modernizagao.

Palavras-chave: Nelson Goncalves, tango, cancdo popular.

his article focuses on the song “Hoje quem paga sou eu” (“Today I'm the

one who pays”), composed by Herivelto Martins and David Nasser,

performed by Nelson Gongalves on his 1956 album O tango na voz de
Nelson Gongalves (Tango in Nelson Gongalves’ voice). By examining its lyrics in
conjunction with its musical aspects, we seek to show that, beyond a narrative
about marital unhappiness, the song formalizes an opposition between the
poles of order and disorder, in Candido’s terms (1970). For that, the article
initially situates Nelson Gongalves within the symbolic debates surrounding
Brazilian phonographic production in the 1950s. It then revisits Antonio
Candido's (1970) essay on the novel Memdrias de um sargento de milicias
(Memoirs of a Militia Sergeant) and discusses how these ideas resonate in a
study of malandragem in samba (Vasconcellos; Suzuki Jr., 2007). Finally, the
text examines the formal elements of “Hoje quem paga sou eu” (“Today I'm the
one who pays”) and seeks to reveal how the song formalizes a suspicion of the
most popular classes of our society in relation to the process of modernization.
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“Tragédia entre dois copos”: ordem e desordem em cang&o interpretada por Nelson Gongalves

O TANGO NA VOZ DE NELSON GONCALVES1

Tango, meu tango triste

Quantas vezes aqui nesta calgada
Choramos juntos, meu tango triste
Como rivais, disputando a bem-amada?

No ano de 1956, o cantor Nelson Gongalves langou um LP inteiramente dedicado ao seg-
mento fonografico do tango. O dlbum intitulava-se O tango na voz de Nelson Gongalves e era com-
posto por oito faixas, das quais trés eram versdes de cang¢des estrangeiras e as outras cinco de
compositores brasileiros. Esse foi apenas o segundo long-play da fonografia do cantor, sendo
precedido pelo disco Noel Rosa na voz romdntica de Nelson Gongalves, lancado no ano anterior.
[sso ndo significa, entretanto, que o intérprete fosse um estreante no mercado fonografico; ao
contrario, seus primeiros discos de 78 rpm haviam sido lancados em 1941, ou seja, 15 anos an-
tes do LP mencionado. Desde entdo, o cantor vinha langcando discos de forma constante, alcan-
cando a marca de mais de 200 fonogramas gravados até aquele ano de 19563.

Ocorre, porém, que o LP era uma novidade tecnolégica da década de 1950. De acordo com
Evaldo Piccino, pesquisador da area das Comunicacgdes, o surgimento do LP foi decorrente do
desenvolvimento do microssulco em 1948, que consiste em cavidades mais estreitas pelas quais
a agulha passa. Associado a uma reducao da rotacao do disco para 33 e 1/3 rpm, o microssulco
possibilitou que o tempo de gravacao em cada lado passasse de 4 minutos para cerca de 15 a 20
minutos (Piccino, 2007, p. 66). Além disso, naquele mesmo periodo adotou-se a gravagdo em fita
magnética, tecnologia que, segundo o musicélogo Rodrigo Vicente (2014, p. 59), “trouxe avangos
significativos no que diz respeito ao formato, processo de produc¢ao e qualidade sonora dos dis-
cos”. Esse conjunto de mudancas tecnoldégicas - microssulco, rotacdo reduzida e gravacdo em
fita magnética - formou a base do que foi chamado de sistema Hi-Fi, uma abreviacdo para High
Fidelity ou Alta Fidelidade, que, no entender de Vicente (2014, p. 59), possibilitava “maior limpi-
dez sonora das musicas gravadas em discos de vinil”. 0 mesmo autor assinala ainda que essa
qualidade sonora dependia também da posse de equipamentos de reproducdo adequados, os
quais possuiam custos mais elevados (Vicente, 2014, p. 59-60), o que sugere que apenas certos
estratos da populacdo brasileira de maior poder aquisitivo teriam acesso a esses equipamentos
e, por consequéncia, aos LPs.

Assim, talvez ndo tenha sido sem razdo que Nelson Gongalves tivesse dedicado seu primeiro
LP para gravar canc¢des de Noel Rosa. Isso porque, naquele periodo, o poeta da Vila ja havia se conso-
lidado, junto a amplos setores da critica musical, como um dos pilares da can¢do popular brasileira.
Uma das iniciativas ligadas a esse processo foi o programa radiofénico No tempo de Noel Rosa, apre-
sentado pelo radialista Almirante, que estreou no ano de 1951 e que, segundo o historiador Marcos
Napolitano, apontava “para a heroicizacao do Poeta da Vila”, buscando consagra-lo como “digno in-
ventor do samba moderno, ao lado de Ismael Silva, Pixinguinha, Cartola e outros” (Napolitano, 2010,
p. 63). Vale lembrar que o prestigio alcancado por Noel Rosa esta intimamente ligado as transforma-
¢des musicais e simbolicas do samba ao longo da primeira metade do século XX, periodo em que pas-
sou de uma producdo ligada a populagdo afrodescendente - e, portanto, alvo de repressdo das elites
politicas, econ6micas e culturais - para se constituir inicialmente como representante da identidade

1 Neste artigo, retomo e desenvolvo uma das analises apresentadas em minha tese (Machado, 2016). Ap6s a concluséo da tese, tive a opor-
tunidade de apresentar essa andlise em 23/05/2022 na disciplina Seminérios de Pesquisa, do Programa de Pés-Graduag&o em Musica da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU); em 14/11/2023 na atividade de extensdo Encontros com o Nucleo de Estudos da Cangéo da UnB;
e em 13/11/2024 no IX Coldquio Internacional — O Realismo e Sua Atualidade, realizado pelo grupo de pesquisa Literatura e Modernidade
Periférica da Universidade de Brasilia. Nessas ocasides, recebi valiosas contribuicdes de diversas pessoas, a quem agradeco pela generosi-
dade dos comentarios, sugestdes e observagdes. Espero, com este texto, ter conseguido contemplar da melhor maneira possivel os relevan-
tes apontamentos que me foram apresentados.

2“0 ultimo tango”. Composicdo: Herivelto Martins / David Nasser. Interpretacdo: Nelson Gongalves. O tango na voz de Nelson Gongalves.
RCA Victor, 1956. Disponivel em: hitps://www.youtube.com/watch?v=3fDYZPbxrfA. Acesso em: 15 mar. 2025.

3 As informagdes sobre a produgéo fonografica de Nelson Gongalves fundamentam-se em consultas a base de dados Discografia Brasileira,
implementada e mantida pelo Instituto Moreira Salles (Instituto, 2019).
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nacional brasileira e, posteriormente, como repositério da tradi¢do e da autenticidade*. Desse modo,
era bastante razoavel que se escolhesse um compositor tdo prestigiado para ser interpretado em um
album cujo formato ainda tinha alcance restrito.

Porém, se o samba de Noel Rosa era saudado pela critica musical, o mesmo nao se poderia
dizer sobre o tango, repertorio do segundo album de Nelson Gongalves. Acompanhando infor-
macdes da pesquisadora Andreia dos Santos Menezes (2012, p. 50-55), atuante nas areas de Le-
tras e Literatura, ha um relativo consenso entre os estudiosos de que a estabilizacdo do tango
como género musical tenha se iniciado em torno da década de 1880, ainda sob a modalidade de
musica instrumental, bastante articulada a danca e originaria das “periferias das cidades de Bue-
nos Aires e Montevidéu” (Menezes, 2012, p. 50). Nao tardou, porém, para que aparecessem tan-
gos com letras, consolidando-se o chamado tango-cang¢do. Essa nova modalidade firmou estreita
relacdo com o teatro, o que, no exame de Meneses (2012, p. 55), culminou na consolidagao de
um “estilo de letra de carater narrativo”. Carlos Augusto Bonifacio Leite e Jackson Raymundo,
estudiosos da area de Literatura, detalham essa relacdo entre teor narrativo e origem periférica
ao afirmar que “o ‘submundo’ dos prostibulos, bebedeiras e drogas também é onipresente na
poética do tango das primeiras décadas do século XX, representando, assim, o préprio espago de
concepcdo e circulagdo inicial dessas can¢des” (Leite; Raymundo, 2017, p. 70).

No Brasil, segundo as informagdes levantadas pela musicologa Heloisa Valente (2012, p.
84), as noticias sobre o tango argentino comeg¢aram a circular em 1913, ano em que esse reper-
torio alcancou sucesso em Paris. Porém, teria sido a partir da década de 1920 que os composito-
res e intérpretes brasileiros passaram a adota-lo de maneira mais recorrente. Naquele momen-
to, via de regra, as can¢des eram interpretadas em idioma castelhano; porém, a partir dos anos
1940, passaram a predominar as versdes de tangos argentinos em lingua portuguesa ou ainda
tangos originalmente compostos por brasileiros. Dessa década em diante, os principais intérpre-
tes desse segmento musical, segundo Valente, foram Francisco Alves, Vicente Celestino, Dalva de
Oliveira, Albertinho Fortuna, Eladyr Porto e Angela Maria, além do proprio Nelson Gongalves
(Valente, 2012, p. 88-102).

Em consonancia com os apontamentos de Valente, o historiador Alcir Lenharo indica que
a década de 1940 foi o periodo em que o tango predominou na boemia carioca. Segundo o autor,

raramente faltava uma “tipica argentina” nos bons cabarés do eixo Rio-Sado
Paulo e também em Porto Alegre. Orquestras como as de Francisco Canaro, Mi-
guel Calg, Oswaldo Pugliese tinham grande prestigio e faturavam alto. Canto-
res brasileiros, como Romeu Silva, especialista em tangos, estavam entre os
mais bem pagos da noite. (Lenharo, 1995, p. 22)

Porém, se na década de 1940 o tango alcangava reconhecimento e possibilitava bons ren-
dimentos para seus musicos, 0 mesmo ndo poderia ser afirmado em relacdo ao decénio seguinte.
Ao contrario, quando se examinam os posicionamentos da imprensa nos anos 1950, nota-se um
olhar depreciativo para o tango. Nado se tratava de uma critica dirigida exclusivamente a esse
segmento, mas a toda uma produc¢ao musical estrangeira, o que indica o seu viés nacionalista ou,
mais precisamente, sua tentativa de garantir uma reserva de mercado para a fonografia brasilei-
ra. Diversos jornais e revistas traziam publicacdes que se nutriam da sensagao de uma invasdo
do repertério internacional que descaracterizava a musica brasileira. E o que se 18, por exemplo,
na primeira edicao da Revista da Musica Brasileira, publicada em setembro de 1954:

Breve, o pesquisador tera imensa dificuldade em destacar exatamente o
que é musica brasileira. Nos centros urbanos, principalmente, essa difi-
culdade ja se faz sentir. No Rio de Janeiro, por exemplo, rara é a musica

4 As transformagdes pelas quais o samba passou ao longo das primeiras décadas do século XX, que culminaram em seu reconhecimento
como um simbolo de identidade nacional, foram discutidas por uma série de pesquisadores, dentre os quais se destacam os trabalhos de
Sandroni (2012), Viana (2012) e Fenerick (2005). Por sua vez, o estudo de Fernandes (2010) demonstra como 0 samba — e também o choro
— passou a ser lido a partir da 6tica da autenticidade.
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de compositor popular ou de sambista, atualmente, que ndo esta eivada
de modismos e estilos pertencentes ao bolero, a rumba, a musica popular
americana e principalmente sob a influéncia estética do atonalismo, atra-
vés do “be-bop”s. (Colecdo, 2006, p. 49)

Inserido nessa matriz de pensamento, nao faltaram alusdes negativas também ao tango.
Exemplo disso pode ser encontrado na matéria assinada por Marques Rabelo na coluna “Lira Popu-
lar” do numero 1 da revista Paratodos, lancada em junho de 1956, na qual o predominio da musica
estrangeira - incluindo-se o tango - sobre a brasileira é reconhecido com amargura:

Consultem-se, por exemplo, as listas das gravacdes mais vendidas nos balcoes
das lojas de discos e verifica-se amargamente que a produgdo nacional rasteja
nos ultimos lugares e que os legitimos valores nao tém vez. Que sdo as rumbas,
os boleros, os tangos, os mambos, os maus foxes que dominam o publico com-
prador. (apud Saraiva, 2007, p. 49)

Outra manifestacdo de teor semelhante aparece em uma matéria da Revista do Rddio que di-
vulgava o programa “Galeria Musical Sanbra”, produzido e apresentado por Paulo Roberto, que visa-
va mostrar ao publico “o quanto é rico e majestoso o nosso cancioneiro popular” (Paulo, 8 jun. 1957,
p. 55). De acordo com o texto publicado, esse programa surgia em um momento oportuno, “em que
mais a musica brasileira precisa de estimulos” pelo fato de que “as versodes de tangos, boleros, foxes e
outros ritmos estrangeiros infestam o nosso mercado” (Paulo, 8 jun. 1957, p. 54, grifos nossos).

De modo ainda mais especifico, o tango foi alvo direto das criticas irénicas de Vinicius de Mo-
raes, que assinou a crénica “Tangolomango”, publicada em 24 de maio de 1953 no jornal Flan. A ma-
téria comenta sobre um reaparecimento do tango no contexto brasileiro e se conclui expressando a
indignacdo de Moraes com a situagao:

Deu o tangolomango na musica popular brasileira. [...]

[0 tango] Esta voltando, ndo haja duvida. “Media luz” acaba de naturali-
zar-se pela voz de Albertinho Fortuna. Ivon Cury esta af para quem quiser, vo-
calizando o velho tango americano “The Boulevar of Broken Dreams” [...].

E o fim da picada. (Moraes, 2008, p. 41)

Assim, o album de 1956 de Nelson Gongalves inevitavelmente carregava esse conjunto de re-
presentacdes depreciativas sobre o tango. O fato de sair de um LP ligado ao repertorio de sambas au-
ténticos e migrar para um segundo album de tangos invasores aponta para um certo ecletismo em sua
producdo, o que, por sua vez, sugere que o intérprete se voltava para segmentos distintos do publico
ouvinte. Assim, o LP de tangos provavelmente visava camadas mais populares e menos
“intelectualizadas” em relacdo ao perfil de ouvintes do album anterior.

Das cinco cang¢des originais que integravam o album de Nelson Goncalves, Herivelto Martins
assinou a autoria de todas, sendo que em quatro delas contou com a colabora¢do de David Nasser e
em uma do proprio Nelson Gongalves. Uma dessas can¢des € “Hoje quem paga sou eu”, assinada pela
dupla Herivelto Martins / David Nasser. Ja nas primeiras audi¢des, facilmente compreende-se que
sua letra narra a histéria de infelicidade da vida conjugal do eu-cancional, e que seu local de enuncia-
¢do é um bar. Trata-se, portanto, de um assunto que ndao chama muito a aten¢do por ser bastante re-
corrente na producdo cancional daquela década de 1950, sobretudo no repertério do samba-cancao,
muitas vezes alcunhado - de forma depreciativa - como samba-de-fossa, cujas composicoes
“contavam desenganos, solidoes, amores infelizes, muitas delas tendo como cenario bares e boa-

5 Vale ponderar que o be-bop — um dos estilos do jazz desenvolvido em meados da década de 1940 — ndo pode, em termos técnicos, ser
caracterizado como atonal. Como se sabe, o atonalismo foi uma das propostas estéticas da musica de concerto europeia do inicio do século
XX que buscava alternativas ao sistema tonal, que era percebido & época como “desgastado” ou “enfraquecido” pelas préaticas dos musicos
do Romantismo, que inseriram um alto cromatismo e modulagbes até entdo pouco convencionais em suas composi¢des. Ao atonalismo em
especifico costumam ser associados os compositores da chamada “segunda escola de Viena”, a saber, Amold Schoenberg (1874-1951),
Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935). Desse modo, a palavra “atonalismo” foi empregada no texto da Revista da Musica
Popular como um adjetivo pejorativo, para desqualificar o be-bop. Embora esse estilo do jazz seja caracterizado, dentre outros aspectos, por
uma consideravel expanséo das harmonias, apoiando-se nas extensdes dos acordes, ndo ha uma recusa ao sistema tonal que permitiria
caracteriza-la efetivamente como atonal.
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tes” (Severiano; Mello, 1998, p. 293). Do mesmo modo, nota-se que seu carater narrativo e o espaco
do bar também sdo aspectos recorrentes no repertorio do tango, como ja indicado anteriormente.

Ainda assim, ndo parece suficiente considerar que a infelicidade narrada em “Hoje quem paga
sou eu” seja apenas um traco estilistico usual nos tangos ou que a cang¢do se configure como mais um
exemplo do repertoério “de fossa”. Ao contrario, conforme se avanga para camadas mais profundas da
cangdo, nota-se que a “tragédia entre dois copos” enunciada nela possui relagdes com processos his-
toricos da sociedade brasileira. De modo mais especifico, os polos da ordem e da desordem, nos ter-
mos de Candido (1970), parecem oferecer uma chave interpretativa para a cangao de Herivelto Mar-
tins e David Nasser. Essas sdo, portanto, as ideias que o presente artigo busca explorar. Antes, porém,
de entrar no exame da canc¢do, convém retomar, ainda que brevemente, algumas ideias do ensaio de
Candido (1970) para, na sequéncia, observar suas reverberacoes no estudo de Vasconcellos e Suzuki
Jr. (2007) sobre a malandragem do samba para, enfim, situar Nelson Gongalves nesse contexto.

Ordem e desordem - malandragem e musica popular - Nelson Gongalves

Como se sabe, em seu conhecido texto “Dialética da malandragem”, o critico literario Antonio
Candido analisou o romance Memdrias de um sargento de milicias, de Manuel Antonio de Almeida
(1830-1861), e identificou nele um “principio estrutural” (Candido, 1970, p. 77) que era a dialética
entre ordem e desordem. Nessa mesma dire¢do, o autor assinalou que o romance como um todo con-
sistia em um “balanceio caprichoso entre ordem e desordem” (Candido, 1970, p. 82), e que o livro se
pautava por uma equivaléncia entre esses dois hemisférios (Candido, 1970, p. 79). Diante disso, ain-
da nas palavras do critico, o universo do romance continha “certa auséncia de juizo moral” (Candido,
1970, p. 78-9), no qual “o remorso nao existe” (Candido, 1970, p. 85). Em outras palavras, ao se pau-
tar pelo equilibrio entre ordem e desordem, Manuel Antonio de Almeida teria criado, em Memdrias
de um sargento de milicias, um “mundo sem culpa” (Candido, 1970, p. 84).

Candido ndo deixou de perceber, ainda, uma correspondéncia entre o que acontecia no uni-
verso do romance e o que se manifestava na sociedade brasileira do século XIX. Nas palavras do criti-
co, naquele contexto, a ordem era

dificilmente imposta e mantida, cercada de todos os lados por uma de-
sordem vivaz [...]. Sociedade na qual uns poucos livres trabalhavam e os outros
flauteavam ao Deus dara, colhendo as sobras do parasitismo, dos expedientes,
das munificéncias, da sorte ou do roubo mitido. (Candido, 1970, p. 82)

Essa dialética entre ordem e desordem apresentada no ensaio de Candido se tornou a princi-
pal chave de leitura utilizada pelo sociélogo Gilberto Vasconcellos e pelo jornalista e critico musical
Matinas Suzuki Jr. em seu texto “A malandragem e a formag¢do da musica popular brasilei-
ra” (Vasconcellos; Suzuki Jr., 2007). Nele, seus autores buscaram compreender a recorréncia do tema
da malandragem no repertério da can¢ao popular brasileira, sobretudo no samba. Em sintese, suas
reflexdes indicaram que a rejei¢do ao trabalho presente em um vasto repertério de sambas resultaria
de uma forte intuigcdo social, que parecia “avisar o malandro de que a acumulacao de capital se efeti-
vava sobre a degenerescéncia do valor do trabalho assalariado” (Vasconcellos; Suzuki Jr., 2007, p.
622-623). Essa intuicao estaria associada, de um lado, a experiéncia relativamente recente da escra-
viddo, bem como a recente entrada na superexploracdo do trabalho assalariado. Em suas palavras:

A aversao do malandro ao trabalho ndo era socialmente abstrata: cica-
trizado historicamente pela experiéncia cruenta da escravidao, o novo traba-
lhador assalariado ingressa no mundo da superexploracdo do trabalho, que a
forma de acumulagao capitalista determinou entre nés. A antena do composi-
tor popular logo percebeu que o trabalho assalariado possuia, no Brasil,
“pequeno valor estrutural como fonte de realizagdo da condi¢do burguesa”, co-
mo diz Florestan Fernandes. Dessa forma, a malandragem torna-se “a unica
alternativa de sobrevivéncia numa sociedade cuja estrutura social converte o
homem que trabalha num marginal econémico, empobrecendo-o dia a
dia.” (Vasconcellos; Suzuki Jr., 2007, p. 622)

Nesse contexto, parafraseando Antonio Candido, parece possivel afirmar que, se o projeto ur-
bano, industrial e civilizatério promovido pelo Estado brasileiro representava a tentativa de impor a
ordem, esta era dificilmente imposta, cercada de todos os lados por diversas produgdes do nosso
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cancioneiro popular, sobretudo do chamado “samba malandro”. Assim, retomando a formulacao de
inspiracdo benjaminiana feita por Gilberto Vasconcellos e Matinas Suzuki Jr., na cang¢ao popular bra-
sileira dos anos 1920 e 1930 “a histéria do trabalho [era] narrada a contrapelo” (Vasconcellos; Suzu-
ki Jr., 2007, p. 614).

Nelson Gongalves ndo se situa exatamente no contexto historico focalizado pelo texto de Vas-
concellos e Suzuki Jr.. Ao contrario, sua producdo se desenvolveu em um momento posterior ja que,
como informado anteriormente, seu ingresso na industria fonografica ocorreu no ano de 1941. Sendo
assim, o intérprete atuou em um periodo que, de acordo com o economista Paul Singer, representou
uma fase de expressivo desenvolvimento da industria nacional, impulsionado por medidas do presi-
dente Getulio Vargas, que governou o pais de 1930 a 1945 e, depois, de 1951 a 1954. Ainda segundo
Singer, nesses periodos comegava a se constituir no pais uma industria de base, resultado de uma po-
litica econdmica de substituicdo de importagdes. Assim, assistia-se ao desenvolvimento de setores
produtivos ligados a borracha, ao cimento, a siderurgia, a metalurgica, a quimica e a farmacéutica
(Singer, 1997, p. 217-224). J4 a partir de 1956, sob o governo de Juscelino Kubistchek, iniciava-se um
novo ciclo de modernizag¢do da sociedade brasileira, no qual se observava uma aceleracdo do cresci-
mento industrial, acompanhada por uma maior participa¢do do capital estrangeiro (Singer, 1997, p.
225).

Nesse contexto experimentava-se também uma estratificacdo do espago urbano, que se desen-
volveu sobretudo na cidade do Rio de Janeiro, entdo capital federal. Vale lembrar, como demonstrado
em detalhes pela historiadora e antropoéloga Julia O’'Donnell (2013), que, desde finais do século XIX, a
zona sul carioca, sobretudo o bairro de Copacabana, foi se constituindo como um bairro destinado a
“abrigar as familias chiques dos tempos republicanos” (O’Donnell, 2012, p. 37-38), e esse processo ja
se mostrava bastante consolidado nas décadas de 1940 e 1950. O bairro também abrigou diversas
boates voltadas especialmente para esses setores da elite socioeconémica do Rio de Janeiro, muitas
delas trazendo nomes estrangeiros como Arpége ou Au Bon Gourmet, os quais podem ser pensados
como signos de distingdo social.

Esse processo é contemporaneo de diversas medidas na regido mais central da Lapa, impor-
tante reduto da boemia carioca, as quais culminaram no esvaziamento da atividade musical. Acompa-
nhando as informagdes do historiador Alcir Lenharo (1995, p. 19), tais a¢des incluiram: o fechamento
de prostibulos em 1942; a desapropriagdo de prédios no centro do bairro ao final de 1945; a proibi-
¢do do jogo em 1946 e o decorrente fechamento dos cassinos, e o surgimento de uma nova zona de
meretricio no mangue da Avenida Presidente Vargas em 1949. Nas palavras do proprio historiador, a
regido da Lapa se tornava “mais policiada, mais perigosa e intimidadora” (Lenharo, 1995, p. 18), o
que “acabou por afastar os intelectuais da vida noturna da Lapa, assim como a clientela chique e curi-
osa da Zona Sul” (Lenharo, 1995, p. 19).

Essa estratificacdo do espaco urbano com suas correspondentes op¢cdes de entretenimento
noturno foi acompanhada por uma segmentacdo da producdo radiofénica. Conforme discute o pes-
quisador Rodrigo Vicente (2014, p. 49), o chamado “horario nobre” do radio costumava ser ocupado
por programas de maior audiéncia, especialmente radionovelas, audigdes humoristicas e programas
de auditorio. Em contrapartida, os “fins de noite” da programacao radiofénica eram ocupados por
programas voltados a musica instrumental. Vicente ilustra essa situagdo com o programa Ritmos do
Copacabana, que era irradiado diretamente da boate do hotel Copacabana Palace e era transmitido a
partir de 23h30min (Vicente, 2014, p. 52).

Partindo-se das premissas tedricas de Antonio Candido (2011) e de Theodor Adorno (2021)¢,
as quais balizam a presente investigacdo, aventa-se a possibilidade de que essa estratificacdo social
esteja formalizada na produgdo cancional do periodo aqui examinado. No que se refere ao tema da
malandragem, seria conveniente rememorar, mesmo que rapidamente, a cancdo “Rapaz de bem”?,

6 Em seu texto “Critica e sociologia: tentativa de esclarecimento”, Antonio Candido estabelece que, para se obter uma compreensdo mais
integra das obras artisticas, é necesséario reconhecer que “o fator externo importa, ndo como causa, nem como significado, mas como ele-
mento que desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno” (2011, p. 14). Em uma linha semelhante,
Theodor Adorno (2021, p. 156) reforca esse vinculo entre a sociedade e as formas artisticas ao entender que “momentos da estrutura social,
posigdes, ideologias, entre outros, impdem-se as proprias obras de arte”.

7 “Rapaz de bem”. Composigdo e interpretacdo: Johnny Alf. Copacabana, 1956. Disponivel em: hitps:/www.youtube.com/watch?
v=wQOtLhd9ZLM. Acesso em: 12 mar. 2025.

Cerrados. v. 34, n. 68, mai-ago. 2025. 181 DOI: 10.26512/cerrados.v34i68.57681


https://www.youtube.com/watch?v=wQ0tLhd9ZLM
https://www.youtube.com/watch?v=wQ0tLhd9ZLM

“Tragédia entre dois copos”: ordem e desordem em cang&o interpretada por Nelson Gongalves

composta e interpretada por Johnny Alf em gravacao lancada pela gravadora Copacabana no ano de
1956 - ou seja, o mesmo em que a cancdo “Hoje quem paga sou eu” foi lancada. Escaparia aos limites
deste artigo apresentar um exame cuidadoso dessa faixa8. Ainda assim, ao observar sua letra, ndo é
dificil constatar que a tematica da rejeicdo ao trabalho em nada se assemelha ao que assinalaram
Vasconcellos e Suzuki Jr. (2007). Isso significa dizer que seria incorreto interpretar “Rapaz de bem”
como uma expressao da experiéncia cruel da escravidao ou da intui¢cdo de que o trabalho assalariado
ndo realiza aquilo que promete. Segue a letra da canc¢ao:

Vocé bem sabe, eu sou rapaz de bem

E a minha onda é a do vai e vem

Pois, com as pessoas que eu bem tratar
Eu qualquer dia posso me arrumar

Vé se mora!

No meu preparo intelectual

E o trabalho a pior moral

Nao sendo a minha apresentagdo

0 meu dinheiro sé de arrumacao

Eu tenho casa, tenho comida

Nao passo fome, gracas a Deus

E, no esporte, eu sou de morte

Tendo isto tudo eu ndo preciso de mais nada, € claro!
Se a luz do sol vem me trazer calor

E aluz da lua vem trazer amor

Tudo de graga a natureza da

Pra que que eu quero trabalhar?

Ao contrario do que Vasconcellos e Suzuki Jr. observaram em relagdo ao samba malandro das
décadas de 1920 e 1930, “Rapaz de bem” traz um eu-cancional que ja possui casa, comida, ndo passa
fome e pratica esportes, ou seja, apresenta todas as condi¢des de subsisténcia, o que convence o ou-
vinte a concordar que ele realmente nio precisa de mais nada. E claro. A canc¢io formaliza, portanto,
uma rejeicao ao trabalho que é enunciada a partir de um outro ponto de vista, em que o acesso aos
bens de consumo ¢ obtido sem que haja esfor¢o algum, levando o eu-cancional inclusive a afirmar
que “Tudo de graca a natureza d4”. E em contraste com esse ponto de vista que se situa e ganha rele-
vancia o tango interpretado por Nelson Gongalves, que sera discutido na sequéncia.

“HOJE QUEM PAGA SOU EU”

A cancdo “Hoje quem paga sou eu”® registrada no album O tango na voz de Nelson Gongalves tem
duracao de 3 minutos e 22 segundos, mostrando-se assim compativel com os formatos que foram se
estabelecendo para a musica popular gravada. Seu acompanhamento € realizado principalmente por
contrabaixo e acordeom, sendo que este ultimo € o instrumento que alude mais diretamente ao tango.
Ha também interveng¢des nas cordas friccionadas e no piano, sendo que este aparece principalmente a
partir da se¢do instrumental que se inicia na segunda exposi¢do. A performance desses instrumentos
sugere um compasso quaternario simples e um andamento em torno de 123 bpm.

Sua forma se mostra bastante convencional: a can¢do tem duas partes bem definidas, sendo
que a primeira esta na tonalidade de D6 menor, e a segunda se inicia em D6 maior para, depois, re-
tornar a tonalidade menor. Conforme se observa na Tabela 1, cada uma dessas partes pode ser subdi-
vidida em trés segmentos, designados como A, B e B’ na primeira parte, e como C, D e D’ na segunda.
Por sua vez, estes seis segmentos correspondem respectivamente as seis estrofes que constituem a
letra da can¢do, cada uma contendo quatro versos. A gravagao traz duas exposi¢des da canc¢do, sendo

8 Uma andlise de “Rapaz de bem” voltada para aspectos de sua harmonia, arranjo e performance pode ser encontrada em Santos (2006, p.
44-53). Por sua vez, algumas articulagdes entre seus aspectos musicais e o ponto de vista que ela exprime podem ser acessadas em minha
tese (Machado, 2016, p. 136-140).

9 “Hoje quem paga sou eu”. Composicao: Herivelto Martins / David Nasser. Interpretagao: Nelson Gongalves. O tango na voz de Nelson Gon-
calves. RCA Victor, 1956. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QBruyEUNBT8. Acesso em: 20 mar. 2025.
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que, na segunda, a primeira parte é apresentada em uma versao instrumental e o canto retorna na
segunda parte. O arranjo se completa ainda com uma breve introducao instrumental, cujo material
meldédico e harmonico é extraido de um trecho da segunda parte da canc¢do. Segue, na sequéncia, um
esquema formal dessa gravacao articulado a sua letra:

Tabela 1: forma e letra de “Hoje quem paga sou eu”

INTRO Final de D’
(Instrumental) (D6 menor)
Antigamente, nos meus tempos de ventura
A Quando eu voltava do trabalho para o lar
(D6 menor) Deste bar alguém gritava com ironia:
“Entra, mano, o fulano vai pagar”
Havia sempre alguém pagando um trago
12 PARTE , B Pelg simples direito de flal'ar '
(D6 menor) Havia sempre uma tragédia entre dois copos
Nas gargalhadas de um infeliz a solugar
Eu sabia que era um estranho desse meio
B’ Um estrangeiro na fronteira desse bar
(D6 menor) Mas bebia, outro pagava e eu partia
Para o mundo abengoado do meu lar
Hoje, faco deste bar a sucursal
C Do meu lar que atualmente ndo existe
(D6 Maior) Tenho minha histéria pra contar
Uma histdria que é igual, amarga e triste
Sou apenas uma sombra que mergulha,
23 PARTE , D No oceano de bebida, o seu passa(.jo
(D6 Menor) Faco parte dessa estranha confraria
Do vermuth, do conhaque e do tragado
Mas, se passa pela rua algum amigo
D’ Em cuja porta a desgraga nao bateu
(D6 menor) Grito que entre neste bar, beba comigo
Hoje quem paga sou eu!
A
(D6 menor)
12 PARTE B
(Instrumental) (D6 menor)
B’
(D6 menor)
Hoje, faco deste bar a sucursal
C Do meu lar que atualmente ndo existe
(D6 Maior) Tenho minha histéria pra contar
Uma histdria que é igual, amarga e triste
Sou apenas uma sombra que mergulha,
22 PARTE ' D No oceano de bebida, o seu passafio
(D6 Menor) Faco parte dessa estranha confraria
Do vermuth, do conhaque e do tracado
Mas, se passa pela rua algum amigo
D’ Em cuja porta a desgraga nao bateu
(D6 menor) Grito que entre neste bar, beba comigo
Hoje quem paga sou eu!

Fonte: elaboracdo do autor

Logo no primeiro verso, nota-se que a can¢do instaura uma relacdo com o tempo. Trata-se de
antigamente, ou seja, de um momento no passado que é caracterizado como tempos de ventura para o
proéprio sujeito que canta, ou seja, para o eu-cancional. Vale observar que esse “eu” é materializado pe-
lo canto de Nelson Gongalves, que se caracteriza, nesta performance, pelo uso predominantemente de
sua regido grave, com um timbre encorpado que traz uma emissao posteriorizada, com predominio de
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harmonicos graves, realiza aumento de intensidade sonora nos movimentos em dire¢do ao agudo e
ainda apresenta alguma tensao na vozl9. Por mais que, a época, Nelson Gongalves estivesse com 37
anos, tais caracteristicas vocais sugerem que o sujeito que canta ndo é alguém jovem, mas uma pessoa
bem mais madurall. Desse modo, a prépria performance contribui para dar concretude a distancia
temporal entre o eu-lirico e os episddios por ele narrados. Mais do que isso, no trecho especifico, a me-
lodia permanece em uma regido grave e se ouve o enunciador falar em “tempos de ventura” com uma
terminacdo melddica descendente. Com isso, o canto sugere que o eu-cancional rememora aqueles
tempos, no minimo, sem euforia; mas nao seria for¢oso reconhecer até mesmo um certo lamento. Ou
seja: o ato de lembrar aquele momento de felicidade parece carregar algum sofrimento.

Na sequéncia, fica-se sabendo que aqueles tempos de ventura do passado estavam associados
a dois elementos: ao trabalho e ao lar, espacos em que o eu-cancional se movia, sendo que este ulti-
mo foi caracterizado como “mundo abengoado”. Portanto, até aqui, a canc¢ao se estrutura em torno do
polo da ordem que, no caso, apresenta grandes afinidades com ideologias do mundo burgués. A me-
lodia, neste trecho, mostra-se sinuosa, alternando trechos ascendentes e descendentes, que parecem
corresponder ao préprio deslocamento daquele sujeito.

Porém, ja no terceiro verso (“Deste bar, alguém gritava com ironia”), outros dois elementos
comecam a desafiar esse estado. O primeiro é o bar, que aparece na can¢do como uma espécie de an-
titese do lar. Ora, se o lar, para o proprio enunciador, era o espaco da ventura, o bar aparecera carac-
terizado em trechos futuros da cang¢do como o local da tragédia e da infelicidade. Portanto, se lar e
trabalho circundam o polo da ordem, o bar representa a desordem. Mas ha um detalhe: nao se trata
de um bar qualquer, mas deste bar. Com isso, a can¢do define 0 momento e o local em que o sujeito
canta: trata-se do momento presente, em que ele se encontra no bar. Com isso, a prépria cancao for-
nece pistas sobre os desdobramentos da narrativa apresentada. O segundo elemento que desestabili-
za aquele mundo de ventura é um outro personagem, referido de forma genérica como alguém, que
se comunicara com o enunciador. Até este momento, a melodia segue sinuosa como no verso anterior
e permanece em regido grave, sustentando assim o tom lamentoso ja instaurado, mesmo diante da
interpelacao pelo individuo que estava no bar.

Ao se chegar ao quarto verso, descobre-se que é aquele alguém que promove uma comunica-
¢do entre os polos da ordem e da desordem. Isso porque foi ele que convidou o eu-cancional para en-
trar e beber (“Entra, mano”), enquanto outro frequentador, designado como fulano, pagaria pelas be-
bidas. A melodia desse verso se inicia em uma nota mais aguda, contabilizando uma distancia de no-
na menor ascendente em relacdo a nota que havia encerrado o verso anterior. Com isso, a melodia
parece reforcar o vocativo presente na letra, contribuindo para reforgar a ilusao de verdade enuncia-
tiva daquilo que se ouvel2.

Na sequéncia, ouvem-se quatro versos nos quais o enunciador explica o que estava acontecen-
do no bar: “Havia sempre alguém pagando um trago / Pelo simples direito de falar / Havia sempre
uma tragédia entre dois copos / Nas gargalhadas de um infeliz a solucar”. Assim, compreende-se que
o fulano pagava rodadas de bebidas para os demais frequentadores do bar enquanto narrava, “entre
dois copos”, as tragédias de sua vida pessoal.

Nos versos seguintes, o enunciador expressa em palavras o incomodo com a situacao que ja
havia sugerido anteriormente através de sua performance: “Eu sabia que era um estranho nesse
meio / Um estrangeiro na fronteira desse bar”. Diante dessa sensacdo de nao-pertencimento aquele
espaco, o eu-cancional informa sua atitude: “Mas bebia, outro pagava e eu partia”. Se até entdo a nar-
rativa se desenvolvia lentamente, com pouca sucessdo de acontecimentos, chama a atengao o fato de,
em um Unico verso, o sujeito cancional relatar que entrou no bar, bebeu, outra pessoa pagou e ele
imediatamente saiu. A velocidade com que tudo isso acontece, inscrita em um tnico verso da can¢ao,

10 As consideragdes aqui apresentadas sobre a emissdo vocal de Nelson Gongalves se amparam nas categorias propostas no segundo
capitulo da tese da cantora e pesquisadora Regina Machado (2012, p. 41-54).

11 Ao discutir sobre outros assuntos, o cancionista e linguista Luiz Tatit (2002, p. 188) j& havia sinalizado que a voz de Nelson Gongalves —
e de outros cantores como Francisco Alves, Orlando Silva e Agnaldo Rayol - fazia “lembrar a figura de um senhor, homem feito”.

12 Amparo-me aqui nas consideragdes de Tatit sobre as relagdes entre letra e melodia, quando afirma: “A impressao de que a linha melo-
dica poderia ser uma inflexdo entoativa da linguagem verbal cria um sentimento de verdade enunciativa, facilmente revertido em aumento
de confianga do ouvinte no cancionista” (Tatit, 2002, p. 20).
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revela como esse sujeito ndo queria permanecer no bar. Ao contrario, ele regressa, logo no verso se-
guinte, para o “mundo abengoado do [s]eu lar”. Contudo, novamente a melodia é concluida em uma
regido grave (depois de permanecido por varios versos em uma tessitura mais aguda), o que uma vez
mais sugere que o lar ndo era rememorado com entusiasmo, mas com lamento.

Nesse momento, encerra-se a primeira parte da cang¢do. Inspirando-se no quadro em que An-
tonio Candido (1970) sintetiza as relacOes e pressoes que permeiam as personagens do romance Me-
mdrias de um sargento de milicias, polarizadas pela ordem e pela desordem, seria possivel pensar no
seguinte esquema para a primeira parte de “Hoje quem paga sou eu” (Imagem 1):

Imagem 1: ordem e desordem na primeira parte de “Hoje quem paga sou eu”
Eu ORDEM
do trabalho para o lar

mundo abengoado do meu lar

. 12 PARTE
e eu partia
t IR
bebi outro pagava 1 antigamente |
Alguém bebid,
(deste) bar tempos de
ventura
Fulano DESORDEM

Fonte: elaboracdo do autor

Com a entrada da segunda parte, ha uma mudanga de perspectiva. Seus dois primeiros versos
(“Hoje fago deste bar a sucursal / Do meu lar que atualmente nio existe”) mostram que o tempo ja
ndo é mais o antigamente e sim o hoje. E o bar, que era frequentado apenas de passagem e de forma
acelerada, havia se tornado a sucursal de um lar que nao mais existia. Assim, o mundo abengoado do
lar ja havia ruido e o eu-cancional, antes situado no polo da ordem, deslocava-se para o da desordem.
Isso é reforcado pelos versos seguintes: “Tenho minha histéria pra contar / Uma histéria que é igual,
amarga e triste”.

Cabe lembrar que essa mudanca de perspectiva se associa a mudanca de regido tonal para
D6 Maior. Em geral, esse tipo de procedimento - passagem de uma tonalidade menor para a mai-
or — costuma estar associado a ideias de alegria, euforia, felicidade 3. Nesse sentido, parece haver
uma espécie de contradicao entre a letra, que discorre sobre amargura e tristeza, e a musica, que
sugere algo mais otimista. Porém, ao invés de ser incoerente com o texto, a passagem para a tona-
lidade maior talvez possa ser interpretada como uma forma bastante sutil de sugerir que o bar,
apesar de toda a infelicidade que carregava consigo, ainda era o espaco em que esse sujeito pode-
ria encontrar alguma euforia.

Nos versos seguintes, o enunciador afirma que nao é mais o mesmo daqueles tempos de ventura,
pois se tornou “[...] apenas uma sombra que mergulha / No oceano de bebida, o seu passado”. Vale aten-
tar para o volume de bebida necessario — um oceano - para aplacar as amarguras desse enunciador. Na
sequéncia, o eu-cancional detalha um pouco mais sobre esse espago do bar, reforcando a forte presenca
de bebidas alcoolicas: “Facgo parte dessa estranha confraria / Do vermuth, do conhaque e do tragado”.

Ao final, a canc¢do instaura uma situacgao ciclica ao trazer o eu-cancional que imagina a situa-
¢do de um outro passante “em cuja porta a desgraca ndo bateu”, ou seja, de alguém que estava na

13 Ao examinar a cangdo “Corrente”, de autoria de Chico Buarque e gravada em seu album Meus caros amigos, 0 musico e semiologista
Peter Dietrich tece comentarios sobre as passagens entre tonalidades maiores e menores presentes nessa composi¢do e conclui: “Na
nossa cultura, as tonalidades maiores sdo geralmente associadas aos conteudos euféricos, de realizagdo dos programas, da conjungao
entre sujeito e objeto. Por outro lado, as tonalidades menores sdo associadas aos contelidos de perda, de disjungéo, de introspec-
¢ao” (Dietrich, 2008, p. 94-95). No caso de “Hoje quem paga sou eu’, essa euforia da passagem a tonalidade maior parece ser refor¢ada
na segunda exposigao do segmento C, que aparece apos o interlidio instrumental, na qual se ouvem alguns contracantos executados pelo
piano com maior atividade ritmico-melddica.
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mesma situacdo em que o eu-cancional se encontrava no inicio. Assim, nessa situacdo imaginada, o
enunciador relata que também convidaria esse transeunte para que bebesse as suas custas: “Grito
que entre neste bar, beba comigo / Hoje quem paga sou eu!”. Ao fazer isso, fica sugerido que, em de-
terminado momento, esse personagem repetira a trajetdria do eu-cancional, ou seja, deixara de ser o
convidado para ele mesmo pagar bebida para outros ouvirem suas tragédias. Assim, o trecho “em cu-
ja porta a desgraca ndo bateu” parece ser, na verdade, “em cuja porta a desgraca ainda ndo bateu”.
Vale perceber também que, nesse momento, a cangdo volta a regido de D6 menor, o que reforga esse
movimento ciclico.

Assim, um esquema interpretativo para a segunda parte da can¢dao poderia ser o seguinte
(Imagem 2):

Imagem 2: ordem e desordem na segunda parte de “Hoje quem paga sou eu”

ORDEM algum amigo

em cuja porta
a desgraca
ndo bateu

22 PARTE

a sucursal
Do meu lar que atualmente ndo existe

deste) bar PRI
E (deste] histéria igual,
u

apenas uma DESORDEM amarga e triste

sombra

Fonte: elaboracdo do(a) autor(a)

Percebe-se, portanto, que o mundo do trabalho est3, sim, presente na cancao, e que os padroes
morais burgueses estdo, em alguma medida, ali reproduzidos. Entretanto, o desfecho da cangao pare-
ce manter viva alguma desconfianca na falacia do trabalho assalariado. Assim, o jogo entre ordem e
desordem presente em “Hoje quem paga sou eu” sustenta a ideia de que, naquele Brasil dos anos
1950, nao era possivel fugir da tragédia entre dois copos. Se, como bem apontou Candido (1970), as
Memdrias de um sargento de milicias se apresentam como um balanceio caprichoso entre ordem e
desordem, gerando um mundo sem culpa, em “Hoje quem paga sou eu” todos os personagens sao
atraidos para o polo da desordem. Nao ha, portanto, um balanceio, mas uma passagem da ordem para
a desordem, o que faz com que a culpa esteja presente; dai o lamento que atravessa toda a perfor-
mance da cancao.

Porém, esse lamento nao aparece como socialmente abstrato. Ao contrario, ele formaliza a
desconfianca das camadas mais populares de nossa sociedade em relagdo ao processo de moderniza-
cao. Parafraseando o titulo da cancdo, os setores menos favorecidos de nossa sociedade seguem pa-
gando para ver uma promessa de felicidade* que, para eles, nunca se realiza.
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