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Resumo

Esse trabalho teve por objetivo analisar a representacdo da malandragem na personagem A-
gostinho de “A grande familia. Buscando fundamento teorico interdisciplinar — que passou
pela sociologia, antropologia, teoria da literatura — com a finalidade de resolver uma questao
de interesse da comunicacdo e estudos da cultura, examinamos as principais caracteristicas
que compdem a personagem bem como o que ha de ideoldgico na maneira pela qual essa é
representada. O corpus consistiu em episodios da série transmitidos pela televisdo, além de
textos e fotografias disponiveis no site oficial do programa. A analise foi realizada em duas
fases distintas. A primeira consistiu em uma pré-analise em que buscamos as principais carac-
teristicas da personagem no material disponivel no site do seriado bem como em diversos
episddios da série. Utilizando os resultados da pré-analise como pano de fundo, examinamos
0 conteudo de dois episddios da temporada de 2007 a fim de verificar o modo pelo qual a per-
sonagem era representada e o que havia de ideoldgico nessa representacdo. Alicercada no
aporte tedrico que compés o trabalho, a analise revelou que, ao ser retratada como possuidora
de uma malandragem ineficiente e burlesca, a personagem mostra-se, na verdade, como uma
caricatura de malandro, o que a leva a perder a criticidade que esse tipo de personagem pode
conter, coadunando-se, assim, com a ideologia do capitalismo-tardio.

Palavras-chave: malandragem, malandro, ideologia, capitalismo-tardio, televisao.



Abstract

This work aimed at analyzing the representation of the malandragem in Agostinho, a charac-
ter in the sitcom “A grande familia”. Making use of an interdisciplinary theoretical basis —
sociology, anthropology and literary theory — to elucidate a question pertaining to the com-
munication studies and the studies of culture, we examined the main features that composes
the character in question, as well as the ideological contends in the way he is represented. The
data comprised of the sitcom’s episodes as well as texts and pictures available on its official
website. The analysis was carried out in two distinct steps. The first one consisted of a pre-
analysis through which we tried to determine the main features of the character based on the
data available on the official website as well as in various episodes of the series. Utilizing the
results of the pre-analysis as a background, we assessed the contends of two episodes from the
2007 season in order to verify the way the character was represented and what was ideologi-
cally oriented about that representation. Using the theoretical fundaments upon which this
study was built, the analysis demonstrated that, when portrayed as one whose malandragem
proves itself inefficient and burlesque, the character is depicted as a caricature of the malan-
dro, losing any critical elements this type of character may contain, thus, being coadunate to
the ideology of late capitalism.

Key-words: malandragem, malandro, ideology, late capitalism, television.
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1. Introducéo

E bem conhecida a metéafora da televisio como janela para 0 mundo, mas nem sempre
suas implicacBes sdo consideradas. O que significa dizer que a televisdo é uma janela para o
mundo? Em primeiro lugar, temos que considerar que, a partir do momento em que aceitamos
a afirmacéo, conseqiientemente aceitamos a neutralidade da TV: algo como se disséssemos “a
realidade esta 1a fora, vamos contempla-la!” A metafora nos obriga a aceitar a neutralidade do
meio pelo fato de considerar que a realidade €, em si, neutra. Em outras palavras, € como se a
realidade humana fosse feita de “coisas-em-si” (CHAUI, 2006). Essa metéafora deixa escapar
um ponto essencial: a realidade humana néao ¢ feita de “coisas-em-si”, mas € um construto
socialmente determinado. O homem vive imerso em um universo cultural, uma semiosfera
onde tudo significa (LOTMAN, 1996).

Estarmos imersos numa semiosfera, num universo cultural, significa habitarmos uma
dimensdo dupla, composta por duas realidades: a primeira, a realidade fisica e biologicamente
determinada; a segunda, a realidade construida pela cultura, que transcende o mundo fisico-
biolégico ao qual estdo presas as outras espécies. Dito de outro modo, estarmos imersos em
uma semiosfera significa sermos participes de um universo onde a realidade ndo é apenas
composta por aquilo que é, mas também por aquilo que poderia ser.

A metéfora é entdo descabida justamente pelo fato de a televisdo ndo poder ser uma
janela para o mundo, para “a” realidade, pois a realidade ndo é algo que esta simplesmente 14,
como quem diz “a farmacia fica logo ali na esquina”: a realidade ndo é auto-evidente. A tele-
visdo ndo pode ser “janela” pelo fato de, ela mesma, pertencer a realidade humana, a realidade
determinada sécio-historicamente, a realidade significante. A televisao significa. Este é o pon-
to que a impede de ser janela, ela ndo mostra o mundo, ela mostra signos, ela € um signo
(BAUDRILLARD, 2007).

Do mesmo modo € descabida a afirmacdo de que a teledramaturgia nacional faz com
que “o Brasil se veja na TV”. Em primeiro lugar, poderiamos objetar que a idéia mesma de
“Brasil” ndo passa de uma abstracédo, de signo. Ndo vamos entrar nessa questdo, s6 deixare-
mos indicado que, se na realidade humana, tudo é constituido por signos, também a idéia de
nacdo o é. Entretanto, a questdo que queremos abordar € que o que se V& na televisdo ndo é o
Brasil, nem o povo brasileiro, mas sim uma representacéo e esta ndo € inocente nem neutra:
ela significa. O fato de ser verossimilhante ndo implica que seja realidade, afinal de contas,

nossa percep¢ao da realidade (que como vimos ndo ¢ constituida de “coisas-em-si”’) nao ¢



imediata, ela se faz por intermédio de nossas relacfes sociais, logo, mesmo que a representa-
¢do seja baseada “na realidade”, ela é baseada numa realidade ja interpretada.

Os meios de comunicacdo em massa, em especial a televisdo, sdo nossos modernos
criadores e difusores de mitos (BUCCI e KEHL, 2004). Mitos, ndo no sentido de inverdades
ou afirmacdes fantasiosas; mito, aqui, guarda seu significado antropoldgico de narrativas sim-
bolicas sobre os aspectos gerais da condi¢do humana.

Tendo em mente o mito como narrativa, Barthes (1993) define-o de modo bastante di-
reto: o mito € uma fala. Para Barthes, ao constituir-se como sistema semiologico, o mito de-
sempenha uma funcdo bastante especifica, a saber, transforma sentido em forma, histéria em
natureza. Naturalizacdo do que € histdrico, isto é, em esséncia, a concepg¢do de ideologia no
pensamento barthesiano.

As observacdes até agora discutidas permitem que coloquemos o ponto de interesse
deste trabalho, qual seja, estudar a ideologia na teledramaturgia. Nossa analise tera como foco
a representacdo da figura do malandro na série de TV “A Grande Familia”, exibida pela Rede
Globo desde margo de 2001, e seus aspectos ideoldgicos.

Percebemos a complexidade da empreitada, que comeca pelo proprio fendmeno que
pretende analisar.

Com efeito, ndo ha qualquer defini¢do consensual a respeito do fendmeno da ideologia
e ndo faltam aqueles que, por dificuldades epistemoldgicas, proponham seu abandono. Entre-
tanto, por razdes que explicitaremos, ainda acreditamos na validade do conceito, especialmen-
te pela agudez critica que encerra.

As sociedades contemporaneas ainda se organizam em torno dos meios de comunica-
cdo de massa, 0 que faz com que eles desempenhem papel privilegiado de arena politica,
mesmo que, na maior parte das vezes, as pessoas nao se déem conta disso. Assim, acreditando
ndo ser possivel falar sobre ideologia nas sociedades contemporaneas sem levar em conta 0s
meios de comunicacdo de massa e a cultura de massa (THOMPSON, 1995), faz-se necessario
estabelecer a relagdo entre os conceitos de ideologia, comunicagdo e cultura, bem como de-
monstrar 0s meios pelos quais esses fendmenos se relacionam em nossa sociedade.

Nesse sentido, nosso trabalho se organiza essencialmente em trés frentes: a primeira
consiste em buscar definicdes de ideologia, comunicacdo e cultura que nos fornecam os ele-
mentos necessarios para operarmos a analise, bem como em estabelecer relacGes entre esses
fendmenos nas sociedades do capitalismo tardio; a segunda resume-se em fazer um estudo
antropolégico da malandragem na vida social e também de sua significacdo enquanto catego-

ria cultural; por ultimo, descreveremos as principais caracteristicas que definem a personagem



como malandro para depois fazermos a analise da representacdo do malandro em dois episo-
dios de “A grande familia”, de modo que, ao confrontar com outros significados que esta re-
presentacao assume na cultura nacional, poderemos identificar seus aspectos ideologicos. As
trés frentes que compdem o trabalho serdo distribuidas em cinco diferentes capitulos (sobre os
quais falaremos mais tarde).

O caréter interdisciplinar (comunicagado, antropologia, teoria literaria) adotado néo pre-
judica a unidade e a organicidade do trabalho, ao contrério, se encaixa perfeitamente ao nosso
objeto de estudo, um programa de televisao, considerando-se que essa, em si ja € um amalga-
ma de linguagens, em outras palavras, um meio hibrido.

O fato de a televisdo ser multifacetada e constituida pelo améalgama de diferentes mei-
0s, associado ao fato de trabalharmos com teledramaturgia, permitiu encarar o programa em
questdo (o seriado “A Grande Familia” da rede Globo) a partir de uma perspectiva literéaria,
classificando-o como comédia de costumes. Isso, todavia, ndo significou ignorar o fato de ser
ele um seriado televisivo e produto da industria cultural, o que fez com que fosse compreen-
dido pelo prisma dos estudos da comunicacao de massa.

Tendo claro que a andlise ideoldgica do programa como um todo envolveria o exame
minucioso de varios aspectos do seriado — inclusive um estudo detalhado a respeito da consti-
tuicdo e tratamento de cada uma das diversas personagens (preferivelmente, incluindo tam-
bém aquelas que ndo sdo permanentes) — e estando conscientes da impossibilidade de sua rea-
lizacdo no curto tempo que uma dissertacdo de mestrado tem para ser elaborada, optamos por
dirigir nossa atencdo a uma personagem apenas: Agostinho. Logo de inicio, vislumbravamos
nessa personagem a possibilidade de compreender como a malandragem ¢é tratada nesse seria-
do.

Figura que habita nosso imaginario — estando constantemente presente em nossa litera-
tura, masica, teatro, teledramaturgia —, o malandro do seriado “A Grande Familia” suscitou
em nos a seguinte pergunta: Quais seriam as caracteristicas que permitiriam inclui-lo no rol
dos malandros presentes no imaginario nacional e personificados na nossa tradicéo literéria,
dramatirgica, cinematogréfica e teledramatirgica? E a partir desta, outras questdes também
surgiram: haveria algo de ideologico na caracterizagdo e no tratamento da malandragem no
seriado? De que maneira se configuraria o conteudo ideoldgico na caracterizacao e tratamento
do malandro em um programa televisivo, produto de uma ja consolidada industria cultural
brasileira, especialmente tratando-se do maior e mais importante canal de televisdo no Brasil,
a Rede Globo?
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Responder as perguntas acima constituiu o objetivo central desse estudo, contudo, a
elaboracdo do trabalho acabou por contemplar outros objetivos acessérios como, por exemplo,
propor a reflexd@o interdisciplinar que envolveu elementos da antropologia, sociologia, teoria
literaria e teoria da comunicacdo no esclarecimento de uma questdo de interesse da comunica-
cdo; defender a relevancia dos contetdos televisivos como ferramenta ideoldgica; e tracar
brevemente, a partir do nosso aporte tedrico, as raizes da malandragem em nossa cultura bem
como as principais caracteristicas de suas varias representacoes.

Sendo a malandragem um elemento fortemente presente no imaginario brasileiro e,
como elemento participante de nossa cultura, ela é constantemente retratada na producéo cul-
tural nacional, quer seja na literatura, no cinema e também na teledramaturgia.

No universo académico, a partir do final dos anos 60, a reflexdo acerca da malandra-
gem transformou-se em objeto de reflexdo nos campos da sociologia, da teoria literaria, da
antropologia e da critica da cultura. Porém, em comunicagao, este topico tem recebido muito
pouca atencéo.

Ademais, para Machado (2000), a maioria dos trabalhos em comunicacdo que envolve
a industria cultural, especialmente a televisdo, segue basicamente os pressupostos teoricos de
dois autores: Theodor Adorno e Marshall Mcluhan. Sem questionar a validade das contribui-
cOes dos dois estudiosos (que, por sinal, nos serdo extremamente Uteis), um ponto em comum
entre eles pode ser destacado. E certo que suas visdes se encontram em opostos extremos (A-
dorno vendo-a como essencialmente ma e Mcluhan como essencialmente boa), mas ambos
tém, em suas analises, a televisdo apenas enquanto meio, ou seja, apenas sua estrutura externa.
Né&o ha uma preocupacdo em se analisar os trabalhos realizados em televisdo. Dessa forma, 0s
estudos feitos nos modelos de Adorno e de Mcluhan (MACHADO, 2000) tem a tendéncia de
considerar a televisdo enquanto estrutura, ndo se debrucando em descrever, analisar ou criticar
programas especificos.

Para Machado (ibidem), a consequéncia disso € uma escassa literatura especializada
no que a televisao ja produziu, de modo que aqueles que estudam ou trabalham com televisao
— diferentemente do caso da literatura, por exemplo, que dispde de uma critica literaria ja es-
tabelecida — encontram dificuldades em conhecer a histéria das produgdes do meio no qual
estdo envolvidos.

Percebemos, dessa forma, a necessidade de uma pesquisa que refletisse especificamen-
te sobre a insercdo da malandragem e sua possivel implicacdo ideolégica dentro do universo
dos meios de comunicacdo de massa através do exame de um programa de televisdo em parti-

cular — A grande familia —, esperando, assim, contribuir como possivel referéncia a disposi¢édo
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daqueles que se interessam pela produgdo televisiva, quer sejam criticos, estudantes de televi-
s&o ou de comunicagdo em geral, entre outros.

Durante a pesquisa bibliografica, encontramos trés trabalhos que tiveram o seriado “A
Grande Familia” como objeto de estudo. Embora todos tenham sua devida importancia para a
maior compreensdo do seriado, eles ndo tiveram seu foco de anélise voltado para a questdo da
malandragem. Naturalmente, enquanto elemento componente desse seriado, esses trabalhos
perpassaram por essa tematica, entretanto devido a seus objetivos diversos, nela ndo se detive-
ram. Com isso, este trabalho, por ter tido uma orientacdo diferente dos outros, permitiu que se
obtivesse um maior entendimento com relacdo a esse seriado de televisdao em especifico, es-
pecialmente com relacdo a malandragem.

O objetivo principal de compreender a maneira pela qual é realizada a composicdo da
figura do malandro dentro do seriado de televisdo “A Grande Familia” e suas imbricagdes
ideoldgicas caracterizou esse estudo como uma pesquisa empirica, cujo corpus analisado con-
sistiu em dois episodios do seriado: “A bonequinha do papai”, exibido em 20/09/2007; e “A
bala perdida”, exibido em 27/09/2007. Os dois episodios que compdem o corpus foram esco-
Ihidos dentre aqueles veiculados pela Rede Globo e colhidos em DVD entre setembro de 2006
e dezembro de 2007, bem como aqueles langados comercialmente em DVD pela Som Livre e
Globo Video em 2002 e 2003. Os critérios para a selecdo dos episodios, de maneira geral,
levaram em consideracdo a proeminéncia da personagem Agostinho na narrativa, bem como
terem sido exibidos em 2007*.

Inicialmente, pensamos em examinar o0s episddios por meio da analise do discurso ou
da andlise semidtica, porém o fato de o propdsito Gltimo desse trabalho ser a analise da di-
mensdo ideoldgica de um produto televisivo inibiu o uso exclusivo da anélise do discurso ou
da analise semidtica, dando preferéncia assim a uma analise de contetido. Essa escolha meto-
doldgica teve a vantagem de dispensar a utilizacdo de conceitos tedricos fundamentais da teo-
ria do discurso e da teoria semiética que, por sua demasiada preocupacdo com a linguagem,
desviariam a atencdo da esfera cultural e midiatica, ao mesmo tempo em que ndo impediu que
alguns elementos dessas teorias fossem utilizados como ferramental tedrico subordinado a

analise de conteudo.

1 Em 2007, o seriado foi levado as telas do cinema em forma de filme. Nossa opcéo metodolégica por reduzir a

analise a ideologia presente na representagao do malandro em “A grande familia” enquanto programa de televi-

sdo fez com que ndo considerassemos o filme no momento de selecdo dos episodios que comporiam 0 corpus a

ser analisado. Além disso, mesmo que o tivéssemos considerado, pelos critérios utilizados na escolha do corpus,
o filme ndo poderia compd-lo, dado a pequena participacéo da personagem no enredo cinematografico.
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Funcionando como uma analise preliminar, as caracteristicas da personagem foram le-
vantadas por meio de diferentes episodios que compdem o seriado. Utilizamos também, como
fonte, as descri¢cGes da personagem disponiveis no site oficial do programa “A grande fami-
lia” na internet. Esse exame preliminar forneceu subsidios importantes para um maior enten-
dimento sobre a composi¢do e o tratamento da personagem nos dois episédios analisados.

Dessa forma, a analise qualitativa do conteido dos episddios citados acima dependeu
ndo apenas da utilizacdo de elementos da analise discursiva e semiotica, mas também do le-
vantamento das caracteristicas atribuidas a personagem tanto em episodios diversos de dife-
rentes temporadas, bem como de informagGes do site do programa na internet, além do fato de
que seu tratamento qualitativo tomou por base o referencial tedrico sobre o qual o estudo foi
construido.

Portanto, embora se trate de uma pesquisa empirica, o aporte tedrico tomou parte im-
portante ao servir de pano de fundo contra o qual foram contrastadas as conclusdes advindas
da anélise dos episddios de forma a possibilitar que se atingisse uma conclusdo geral sobre o
papel ideoldgico da representagdo do malandro em “A grande familia”.

O capitulo essencialmente tedrico é “Ideologia, comunicago e cultura de massa”, em
que os conceitos que permeiam o trabalho sdo desenvolvidos. Nele, o conceito de ideologia
presente no estudo é construido por meio de um debate tedrico envolvendo autores como Al-
thusser, Roland Barthes e Terry Eagleton. J& o debate sobre a ideologia no capitalismo tardio
é realizado a partir do pensamento de autores como Herbert Marcuse, Theodor Adorno, Fre-
deric Jameson, entre outros. Ainda nesse capitulo, associamos a questdo da ideologia a da
comunicacgdo e cultura de massa, discussdo essa que toma por base os trabalhos de Adorno,
Horkheimer, Mcluhan, John Thompson, entre outros.

O capitulo seguinte, também tedrico, procurou dar conta da questdo da malandragem e
sua representacdo na cultura brasileira. Reconhecendo a especificidade da malandragem no
contexto brasileiro, debatemos a questdo baseados em autores como Sérgio B. de Holanda,
Antbnio Candido e Roberto DaMatta. Também nesse capitulo, na tentativa de compreender
como ocorre a representacdo da malandragem na producédo cultural nacional, fizemos um le-
vantamento de algumas personagens malandras presentes na tradicdo oral, literaria, filmica e
dramaturgica de nossa cultura.

O capitulo “O malandro em ‘A grande familia’” teve por objetivo contextualizar a per-
sonagem foco do estudo descrevendo o seriado do qual faz parte e, a0 mesmo tempo, de for-
necer uma descri¢do da personagem que justificasse sua inser¢do no universo das personagens

malandras. Tendo em vista que o objetivo do trabalho era dar conta da personagem Agosti-
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nho, procuramos aprofundar a descrigdo do seriado até o ponto em que fosse coerente com a
orientagcdo e o foco do trabalho. Dessa maneira, evitamos analisar aspectos do seriado que
fugissem ao assunto principal, a saber, os aspectos ideoldgicos da representacdo do malandro.
Consequentemente, aspectos importantes como a composi¢do da familia, ou a propria idéia de
familia do seriado, foram deixados de lado e poderdo ser abordados em estudos posteriores.

O capitulo final apresenta a analise dos episddios de acordo com os procedimentos
metodoldgicos mencionados acima. E importante atentar para o fato de que, por se tratar de
analise de imagem em movimento, o leitor podera encontrar certa dificuldade em acompanhar
as andlises pelo fato de desconhecer os episddios. Diante da impossibilidade de reproduzi-los
aqui exatamente como foram transmitidos pela televisdo e da impossibilidade legal de inclui-
los em video como anexo, a fim de facilitar a compreensédo da anélise, elaboramos uma sinop-
se antecedendo cada uma das analises. Gostariamos de frisar que as analises, em nenhum
momento, foram feitas a partir da sinopse oferecida, mas sim com base nos episodios de fato
veiculados pela Rede Globo, de maneira que a fungéo da sinopse limita-se a dar ao leitor con-
di¢bes para um melhor entendimento da analise.

Do mesmo modo, como auxilio no acompanhamento da analise, foram utilizados ter-
mos concernentes a analise da imagem em movimento provenientes da linguagem cinemato-
grafica. Por ndo se tratar de analise filmica, mas sim de contedo, limitamos seu uso ao neces-
sério & argumentacéo.

Por altimo, apresentamos a conclusdo como um ponto de chegada do percurso realiza-
do através da reflexdo aqui empreendida. Tendo a funcdo de concatenar e sintetizar num todo
organico os pontos desenvolvidos nos diferentes capitulos, nela finalmente respondemos as
perguntas levantadas na elaboracdo desse estudo.

Nossa pesquisa revelou o malandro como um ser das brechas, ndo pertence plenamen-
te a desordem, muito menos faz parte da ordem: habita os intersticios entre o licito e o ilicito,
entre o moral e o imoral, ndo se confunde, portanto, com o criminoso. Sua aversdo ao trabalho
formal leva-o a viver de pequenos golpes e € por meio deles que tenta compensar sua posi¢do
de desigualdade. A analise do perfil de Agostinho, bem como o exame dos episédios mostra-
ram que essa personagem possui essas caracteristicas gerais que definem as personagens ma-
landras. Porém, enquanto as demais representacdes do malandro tendem a conter, bem ou
mal, uma metéafora de antagonismo a ordem vigente, Agostinho, ao ser representado como
caricatura de malandro, acaba por afirméa-la. O estudo revelou que a personagem é um malan-
dro que deseja entrar para ordem: possui em si um impulso “desmalandralizador” que o em-

purra em direcdo a ordem, representada, principalmente, pela familia. Além disso, o fato de
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suas tentativas de acesso & ordem — ao serem realizadas pela malandragem — invariavelmente
resultarem em reveses para a personagem, desarma por completo qualquer componente critico
que essa personagem possa conter, de forma ser esse o aspecto ideoldgico na representacdo do

malandro em “A grande familia”.



2. IDEOLOGIA, COMUNICACAO E CULTURA DE MASSA
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2.1 ldeologia

A tese de que o capitalismo contemporaneo prescinda de qualquer ideologia para fun-
cionar — uma vez que pouco importaria 0 quanto os dominados divergissem ideologicamente
dos dominantes, ja que os primeiros, por causa de sua situacdo econdmica, necessitam subme-
ter-se para que sua sobrevivéncia material seja garantida — ja €, em si, ideoldgica. Por mais
que se possa reconhecé-la como verdadeira, ainda assim, ou melhor, por isso mesmo, tal tese
deve ser submetida a uma reflexdo mais criteriosa. Ha algumas justificativas para que se de-
fenda a necessidade dessa reflexao.

A primeira delas esta justamente no fato irremediavel de que, conforme aponta Slavoj
Zizek (1996), quando pensamos estar saindo da ideologia é que, justamente, tornamos a cair
nela. Uma segunda justificativa para que se dé aten¢do maior a tese de “fim da ideologia”, que
estd na verdade coadunada a primeira, € a prépria tendéncia de reconhecé-la como verdade
(absoluta). Em outras palavras, é justamente o fato de imaginarmo-nos sob a égide da “verda-
de” que nos deixa a mercé da ideologia. A terceira justificativa é decorrente das duas anterio-
res: a tese, em si ideoldgica, de que o capitalismo tardio prescinda de ideologia para seu fun-
cionamento e, mais, sua concep¢do de “fim da ideologia” (juntamente com o “fim da histo-
ria”) desloca a questdo da luta de classes para a ideologia como integragao.

Entendemos ser importante que essas justificativas, baseadas na questdo de se estar ou
ndo sob a verdade, devam ser mais bem desenvolvidas e, com efeito, planejamos fazé-lo Con-
tudo devemos, por enquanto, deixar esta discussao em suspenso e nos dedicarmos a um outro
ponto de igual importancia pelo qual, por razdes argumentativas, deveremos comecar.

Parece-nos fundamental, antes de qualquer coisa, que se faca uma discussao de carater
epistemoldgico acerca do conceito de ideologia, bem como uma discussdo que lance luz sobre
0 que estamos falando quando usamos o termo ideologia. Uma outra questdo deve, porém,
antecedé-las e esta pode ser formulada nos seguintes termos: Até que ponto € interessante
insistir em um conceito por demais amplo como o de ideologia?

Atualmente, muitos sdo os tedricos que evitam o uso deste termo substituindo-o por
outros conceitos que julgam mais precisos ou adequados a investigacao social. Pierre Bourdi-
eu, por exemplo, em um debate com Terry Eagleton?, afirma evitar a palavra ideologia pelo

fato de ela ter sido freglientemente mal usada ou utilizada de maneira vaga. De fato, o debate

2 Este debate foi realizado no Instituto de Artes Contemporaneas de Londres em 15/05/1991 e sua transcrigdo
editada esté disponivel no livro “Um mapa da Ideologia” organizado por Zizek sob o titulo de “A doxa e a vida
cotidiana: uma entrevista.
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que procura balizar o que é ideologia ndo e, de maneira alguma, simples. Terry Eagleton
(1997) ja havia admitido esta dificuldade ao dizer que nunca foi proposta uma defini¢do de
ideologia que fosse adequada e, vai além, ao reconhecer que seu livro — intitulado Ideologia —
também ndo o faria. Eagleton (op. cit.), no capitulo inicial de seu livro, enumera dezesseis
definicBes de ideologia que tém sido utilizadas correntemente. Apesar do grande nimero de
definicdes, elas ainda ndo ddo conta de todas as acepgGes comumente associadas ao termo,
uma vez que esse levantamento, conforme o préprio autor afirma, baseou-se nas acepcoes
que, sem nenhum critério formal, foram por ele lembradas ao escrever o livro. Devemos tam-
bém chamar a aten¢do para o fato de que, enquanto algumas das defini¢fes apontadas por ele
sdo complementares umas as outras, outras sdo conflitantes. Deste modo, utilizar um termo
que, pelo seu uso excessivo, tornou-se vago e, pode-se dizer também, de senso comum e que,
conseqlientemente, perdeu seu poder descritivo pode parecer pouco fertil.

Eagleton (1996), ao comentar sobre o porqué muitos tedricos tém abandonado o con-
ceito de ideologia, menciona ndo s6 o desgaste gerado pelo uso demasiado, mas também a-
ponta para outros fatores que levaram a este abandono. Um desses fatores é que a teoria da
ideologia depende de alguns modelos de conceito de representacdo que tém sido questionados
e, por consequéncia, também a noc¢édo de ideologia. Um outro fator ja mencionado brevemen-
te, 0 qual sera depois retomado, é que muitas vezes a ideologia é tida como mistificacdo e
falseamento da realidade. Assim, para se poder julgar uma forma de pensamento como ideo-
I6gica, supde-se que exista uma verdade absoluta de onde esse julgamento poderia ser feito —
0 que é bastante questionavel. Desta maneira, “se a idéia de verdade absoluta € contestada, o
conceito de ideologia parece desmoronar com ela” (ibidem, p. 266). O tedrico inglés aponta
ainda para duas outras razdes: uma é que, na era pdés-moderna, a idéia de que as pessoas pos-
sam se deixar iludir por uma falsa consciéncia € muito simplista. Para ele as pessoas, “na ver-
dade, estdo muito mais cinicas ou astutamente conscias de seus valores do que isso sugeriria”
(ibidem). A outra razdo é justamente a tese que jd mencionamos no comeg¢o de nossa argu-
mentacdo: o capitalismo tardio € um sistema auto-suficiente, ou seja, mantém-se funcionando
menos por qualquer retdrica, discurso ou conjunto de crencas do que pela sua prépria logica
operacional.

Diante disso tudo, a resposta que se espera para pergunta de que até que ponto é valido
insistir em um conceito tdo amplo, com tantas contradi¢cdes e falhas tedricas parece ser um
ressonante “abandonemos! Para que insistir?”. Entretanto, neste ponto nos colocamos ao lado
de Eagleton que, embora reconheca certa validade em todas as raz8es contréarias ao conceito

de ideologia acima mencionadas, ndo as julga suficientes para que o abandonemos. Os moti-
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VOs principais que o levam a sustentar essa posicao é que, para ele, a tese de que o capitalismo
contemporaneo prescinda de ideologia parece exagerada®. Ademais, ele ainda cré que o con-
ceito de ideologia corresponde, em certa medida, a nocao de falsa consciéncia.

Aos argumentos de Eagleton, gostariamos de acrescentar que reconhecemos a ampli-
tude do conceito, entretanto entendemos que isto ndo poderia ser diferente, uma vez que, 0
termo ideologia tenta cobrir um conceito extremamente intricado e vasto e, em si, j& contradi-
torio. O que acontece com 0s novos termos que tem por objetivo substituir o, ja desgastado,
“ideologia” ¢ que eles procuram abranger por¢cdes menores do universo conceitual que se tem
tentado atribuir ao termo. Bourdieu (1996), por exemplo, no lugar de ideologia, tem usado
conceitos como “doxa”, crenga espontanea e “habitus”, entretanto eles acabam por funcionar,
em certo sentido, similarmente as nocdes de ideologia, uma vez que doxa, por exemplo, seria
uma verdade incontestavel e natural. A isso, acreditamos que mais uma questdo deva ser a-
crescentada e que pode ser formulada da seguinte maneira: Mesmo que 0s termos propostos
por Bourdieu ndo tenham as mesmas dificuldades e inconvenientes teéricos que o (termo)
“ideologia”, o que nos garante que, no momento em que eles ganharem larga elaboragdo te0-
rica e escaparem ao controle de seu proponente, ndo comecem a apresentar as mesmas contra-
dicOes e dificuldades do termo a que vieram substituir? Mesmo que concordemos que o fato
de se retirar 0 peso conceitual que carrega o termo ideologia e dividi-lo entre conceitos meno-
res (como doxa, habitus, etc.), ndo estariam eles ainda se referindo a mesma realidade intrica-
da, contraditdria e inacessivel em sua completude ao conhecimento humano?

Assim, podemos concluir que os termos que se pretendem substitutos (melhores) do
“problematico ideologia” talvez se revelem igualmente problematicos, de um lado, por nao
conseguirem abarcar todo o conceito e, de outro, na esperanga de superar os paradoxos, serem
ainda mais abrangentes que o ja amplo “ideologia”. E o que acontece a Foucault e seus segui-
dores. Devido a natureza microfisica do poder (FOUCAULT, 2001), a ideologia estaria pre-
sente em tudo, sendo assim substituida pela nocéo de discurso. Entretanto fica a pergunta: que
palavra poderiamos utilizar para discriminar os diferentes discursos dependendo da relacao
gue tém (ou ndo tém) com o poder, ja que o adjetivo ideoldgico deve ser abandonado? Consi-
derando o enunciado “os trabalhadores negros sdo menos ou mais produtivos que os brancos’;
poder-se-ia chama-lo de falso, mesmo que ele seja inveridico em um nivel imediato de signi-
ficado, mas extremamente fiel quanto ao seu significado ulterior e seu comprometimento poli-

tico? Percebemos entdo que somos novamente remetidos a oposi¢do verdade/falsidade. Ou

¥ No devido tempo, gostariamos de desenvolver melhor este ponto.
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ainda, como poder-se-ia classificar o enunciado “os americanos nao deveriam assumir o papel
de policia do mundo”, que ndo é necessariamente verdadeiro € nem tampouco falso? Se o
chamarmos simplesmente de enunciado politico, ndo esclareceriamos muito ja que todos os
enunciados analisados em ciéncias sociais sdo politicos. E se decidirmo-nos simplesmente por
dispensar o adjetivo politico, a situacdo fica ainda mais confusa, porque o que o diferiria do

enunciado “eu ndo gosto de goiabada™? E neste sentido que Eagleton afirma que:

Fiéis a essa logica, Foucault e seus seguidores abandonaram por completo o concei-
to de ideologia, substituindo-o por um discurso mais capaz. Mas isso talvez seja de-
sistir muito rapido de uma distingéo util. A forca do termo ideologia reside em sua
capacidade de distinguir entre as lutas de poder que séo até certo ponto centrais a to-
da uma forma de vida social e aquelas que ndo o sdo. (Eagleton, 1997, p. 21)

Ademais, como afirmaram Abercrombie e outros (1996) em sua resenha do livro “A ideologia
do poder e o poder da ideologia” de Goran Thereborn, essa tendéncia de se adotar uma con-
cepcdo de ideologia que abrange indiscriminadamente todos os tipos de saber e que, por con-
sequéncia, priva o conceito de sua agudeza critica mais importante faz com que os marxistas
ataquem a sociologia do conhecimento.

Percebe-se entdo que a mera substituicdo ou abandono do conceito, ou néo resolve 0s
problemas, ou pode resultar numa perda ainda maior de forca descritiva. Nesse sentido, con-
vém citar Frederic Jameson (1996) que menciona o desejo de simplificacdo dos proudhonistas
que acreditavam poder eliminar os problemas trazidos pelo dinheiro abolindo-o, tese contes-
tada por Marx para quem € a prépria contradi¢do do sistema de trocas que se expressa através
do dinheiro e que continuaria a se expressar em qualquer substituicdo que viesse a ser adota-
da. O mesmo ocorre com as tentativas de substituicdo do termo ideologia, em que mesmo um
substituto novo, como o doxa de Bourdieu, depois de passar por diversas elaboracdes tedricas
apresentaria 0s mesmos problemas, contradi¢Bes e limitacbes do termo ideologia por que é
exatamente a complexidade e as contradi¢fes inerentes a ideologia que continuardo a se ex-
pressar em qualquer substituto que venha a ser usado. Dito de outro modo, as ideologias ope-
ram em desordem, logo néo é surpreendente que a “propria teoria da ideologia seja confusa ”
(ABERCROMBIE e outros, 1996, p. 155). Desta maneira, podemos postular que as mudan-
cas e dilatagOes que o termo sofreu, bem como as contradigdes que se descobriram nele, sdo
na verdade constitutivas do fendmeno ideologia.

De fato, desde sua primeira apari¢do na Franga no inicio do século XIX até os dias de
hoje o termo se ampliou de maneira a dificultar sua manipulacédo tedrica. Ademais, pode-se
dizer que entrou para o léxico comum, ficando assim sujeito as mudancas de ordem linguisti-

ca da relacdo entre significado e significante sobre as quais Saussure (2002) ja falava em seu
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Curso Geral de Linguistica. Cremos, todavia, que ha algo que deve ser reconhecido: Se o ter-
mo sofreu um inflacionamento em seu sentido, ele, muito provavelmente, se deve menos ao
fato de ele ter sido adaptado ou redefinido em virtude de interesses tedricos ou politicos que
pela complexidade da realidade que ele tenta compreender. Ndo queremos, absolutamente,
negar que muitas vezes o termo tenha sofrido uma “reinvencao” de conveniéncia tedrica ou
politica, porém ndo teriam essas “reinvengdes” surgido justamente porque tanto o conceito
quanto a realidade que ele propde abarcar deram-lhe condicGes para isso?

Ao levar em consideracdo que em sua primeira aparicdo, conforme reporta Chaui
(2006), o termo referia-se a uma ciéncia da génese das idéias que, procurando estabelecer uma
teoria sobre as faculdades sensiveis responsaveis pela formacdo das idéias, tratava-as como
fendmenos naturais que exprimiam a relacdo do corpo humano com o meio ambiente, fica
facil compreender que o termo ja carregava, em seu bojo, as condi¢des necessarias para a mu-
danca de significado. Dizemos isso porque logo se pode lancar algumas perguntas a esse res-
peito: seriam mesmo as idéias fendbmenos naturais? N&o seria a naturalizacdo daquilo que €
histérico, como demonstra Barthes (1993), um processo ideologico?

Na verdade, ao tentar estabelecer a ideologia como uma ciéncia positivista, antiteolo-
gica e antimetafisica, calcada na experimentacdo e observacdo que sO reconhecia as causas
“naturais” (fisicas ou materiais) para as idéias, os ide6logos franceses falharam em perceber
suas determinacdes historico-sociais. Essas ndo foram (conscientemente ou inconscientemen-
te) ignoradas pelo seu ex-aliado e, posteriormente, oponente politico — Napoledo Bonaparte —
que atribuiu todos os problemas da Franca a ideologia, chamando-a de “tenebrosa metafisica
que, buscando com sutilezas as causas primeiras, quer fundar sobre suas bases a legislagéo
dos povos, em vez de adaptar as leis ao conhecimento do coracdo humano e as licbes da histo-
ria” (BONAPARTE apud CHAUI, 2006, p. 27). Aos idedlogos franceses foi atribuido um
adjetivo que jamais suspeitariam: metafisicos. E evidente que esta manipulacdo do conceito
por Napoledo é ideoldgica — no sentido de falseamento, uma vez que ndo era exatamente ver-
dade que os problemas enfrentados pela Franca eram de responsabilidade dos idedlogos e sua
ciéncia. O que nos importa neste exemplo é que temos ai o termo, pela primeira vez, assu-
mindo um sentido negativo e é esse sentido napolebnico, conforme argumenta Chaui (2006),
gue Marx usara ao falar sobre os idedlogos alemaes, ou seja, para ele o idedlogo é aquele que
inverte a relacéo entre as idéias e o real.

De ciéncia da génese das idéias a falseamento ou mascaramento da realidade para fins
de expropriacdo de uma classe social sobre outra ou de manutencdo de regimes totalitarios ou

tirénicos, o conceito de fato foi encarado de varias formas. Mas poderia isso ser diferente ao
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tratarmos de idéias e crengas que vao pautar nossas relagdes sociais? E ai ja incluimos mais
uma acepgdo do conceito, desta vez ndo mais o falseamento, mas ideologia como idéias e
crencas sobre as quais nossa vida em sociedade € pautada.

Com efeito, ao definirmos ideologia desta maneira, o carater de verdade/falsidade pa-
rece pouco importar. Entretanto outro problema tedrico aparece. Se ideologia é apenas o cor-
po de crengas que governa nossa sociedade ela, por um lado, parece ajudar pouco na analise
dos conflitos de poder que ocorrem dentro da sociedade e, por outro, confunde-se com o con-
ceito de cultura. Ao reconhecer a dificuldade do termo ideologia, Raymond Williams (2000)
aponta que seu primeiro nivel de dificuldade estd no fato de se saber se ele esta sendo usado
para descrever crencas formais e conscientes de uma classe ou uma visédo de mundo caracte-
ristica de uma classe com crencas formais e conscientes, mas também com habitos e senti-
mentos menos conscientes — caso em que, a menos que se faca algumas ressalvas, corre-se o
risco de que o conceito de ideologia se confunda com o de cultura.

Realmente, ressalvas sdo necessarias sob pena de perdermos um conceito que nos aju-
daria a descrever e compreender situaces de desigualdade social, de modo que o carater de
falsidade e mascaramento parece novamente importar. Entretanto, diante da diversidade e
amplitude do termo, serd que é o caréater de falsidade aquele a ser determinante na definicdo
de ideologia? N&o seria justamente isto, conforme nos aponta Eagleton (1997), que faz com
que ideologia seja um conceito tdo impopular? Se for este carater — duvidoso — de realidade
versus falsidade que distingue o fendmeno da ideologia, sera que ele realmente pode nos ser
util? Bem, parece-nos agora ser apropriado retomarmos a discussdo referente a verda-
de/falsidade (ideol6gica) que deixamos em suspenso.

Embora reconhega a diversidade inerente ao termo, bem como a conseqliente impossi-
bilidade de se comprimir toda esta diversidade sob uma definicdo Unica e infalivel, Eagleton
(1997), ao tratar sobre o conceito de ideologia, faz uma longa discussédo baseada, por um lado,
em formulacgdes que tém a ideologia como ilusdo, mistificacéo e distor¢do e aquelas que, por
outro, se preocupam menos com seu carater real ou ilusorio do que com a funcéo das idéias na
vida cotidiana. Um dos grandes problemas em se tomar a ideologia como sendo a distor¢éo ou
mistificacdo do real reside justamente no fato de que isso pressupde de que o real possa ser
tido como um dado objetivo e acessivel, ou ainda, pressupde a existéncia de uma verdade (ab-
soluta e definitiva). Isto implica, diretamente, a dificuldade de se estabelecer os limites do que
pode ser considerado ideoldgico, a partir do momento que a prépria delimitagdo da ideologia
é ideoldgica; conforme argumenta Althusser (1996), é tipico de a ideologia negar a sua essén-

cia: a ideologia nunca admite ser ideoldgica.
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O proprio pensamento de que seja possivel conceber um corpo de idéias que seja abso-
lutamente verdadeiro e inquestiondvel revela sua inconsisténcia na medida em que a posi¢do a
partir da qual se poderia, sem nenhuma distor¢cdo ou bias, ter acesso ao real sO poderia ser
preenchida por um observador onipresente e onisciente, 0 que certamente excluiria qualquer
observador humano. Nossa percep¢do do real é sempre parcial e formada a partir do nosso
lugar no corpo social. Isso decorre do fato de que o real ndo é composto de coisas-em-si, ele
ndo pode ser acessado de maneira imediata uma vez que € sempre mediado pelas nossas rela-
¢Oes sociais.

O argumento straussiano faz uma separagdo fundamental entre o “homem” e a “natu-
reza” que nos permite compreender a impossibilidade de se ter acesso inequivoco ao real. Ao
concebermos o0 homem como um ser desnaturado, propde-se que sua relacdo com o mundo e
com o semelhante é mediada por padrfes que foram (e ainda estdo sendo) fabricados e adota-
dos pela sociedade em que estd inserido. Marilena Chaui (2006) faz mengao a essa “antinatu-
reza” das relagdes humanas ao afirmar que a realidade (humana) ndo é composta por coisas,

pois para o ser humano em sociedade as coisas Sao:

Formas de nossas relagdes com a natureza mediadas por nossas relagdes sociais, séo
seres culturais, campos de significagdo variados no tempo e no espaco, dependentes
de nossa sociedade, de nossa classe social, de nossa posi¢do na diviséo social do tra-
balho, dos investimentos simbélicos que cada cultura imprime a si mesma através
das coisas e dos homens. (CHAUI, 2006, p. 21)

Chaui fala em “campos de significacdo”, isto nos permite compreender que 0 homem
¢ animal simbolico e ¢ nesse sentido que Zizek (1996) nos traz o argumento lacaniano de que
0 que vivenciamos como realidade ndo ¢ a “coisa-em-si”, mas sim o real simbolizado. Esta
oposicdo homem/natureza e a simbolizacdo do mundo podem ser mais bem apreendidas atra-
vés do conto de Jorge Luis Borges, “Os animais dos espelhos”, que nos apresenta a metafora

de que antigamente:

O mundo dos espelhos e 0 mundo dos homens ndo estavam, como agora, incomuni-
caveis. Eram, além disso, muito diferentes; ndo coincidiam nem 0s seres nem as co-
res e nem as formas. Ambos os reinos, o especular e 0 humano, viviam em paz; en-
trava-se e saia-se pelos espelhos. Uma noite, a gente do espelho invadiu a Terra. Sua
forca era grande, porém ao cabo de sangrentas batalhas as artes magicas do Impera-
dor Amarelo prevaleceram. Este rechagou os invasores, encarcerou-0s nos espelhos
e lhes impés a tarefa de repetir, como numa espécie de sonho, todos os atos dos ho-
mens. Privou-os de sua forca e de sua figura e reduziu-os a meros reflexos servis.
(BORGES, 2000, p. 22 e 23)

No trecho acima percebemos que o mundo da natureza, representado pela diversidade
especular, foi subjugado pela técnica (as artes magicas) da humanidade (representada pelo
imperador Amarelo). Entretanto, conforme nos mostra Barthes (1993), essa antinatureza ou
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antiphysis assume o papel de pseudophysis. Temos ai uma primeira caracteristica da ideologia
que vai nos interessar e que retomaremos mais tarde: a transformacéo do que do histérico em
natural. Ademais, é importante dizer que o trecho também ilustra que a percepc¢do (humana)
da realidade € na verdade o reflexo (especular) de nossas relagdes sociais: ndo vemos o mun-
do tal como é, em sua real diversidade; nossa representacdo do real depende ou da funcéo
sintetizadora de nossos conceitos ou da imagem especular que fazemos da realidade.

No que se refere a esta sintese promovida pela nossa apreensao conceitual, Peter Dews
(1996) descreve a tese nietzscheana de que a fixidez dos sistemas de conceito é sobreposta a
fluéncia do mundo do devir de modo a engendrar perspectivas parciais da realidade e, ao
mesmo tempo, impedir que se atinja uma compreensdo inequivoca de sua totalidade. Para
Dews, o pensamento de Nietzsche revela que todo sentido e toda coeréncia sdo, na verdade,
projetados em um mundo que, em si, € desprovido de qualquer sentido. Esta tentativa de aco-
modar o mundo caotico do “real” dentro de conceitualizagdes resulta na redugdo da diversida-
de a identidade. No pensamento nietzschiano a natureza ndo conhece formas nem conceitos e
que todo o conceito € construido por um abandono arbitrario das diferencas individuais, uma
vez que uma nuvem, por exemplo, nunca é exatamente igual a outra: ndo ha, na natureza, uma
“nuvem-conceito” que determinaria a forma, o tamanho, a cor que todas as outras deveriam
possuir. Nestes termos, Nietzsche parece fazer uma inversdo do pensamento platdnico que
sustenta que o nosso “real” ¢ na verdade apenas imagem especular do mundo como ele apa-
renta ser, ou seja, nossa realidade é determinada por conceitos ja pré-existentes. No livro X da
republica, Platdo reporta o didlogo de Sécrates com Glauco em que o primeiro fala do caréater
mimético da arte, no qual as coisas existentes no mundo humano sdo meras mimesis de seu
conceito; o real em sua esséncia é obra de Deus* e 0 que os homens criam s&o apenas imagens
dessas obras. De um modo ou de outro, 0 que nos interessa tanto na tese nietzscheana quanto
na socratico-platénica é que a realidade humana ndo é composta de coisas-em-si, seja por ela
ser amputada pela forca dos conceitos, seja por ela ser simples imitacdo, ndo das coisas como
elas sdo, mas de como elas parecem ser.

Zizek (1996) também nos fala a respeito da incapacidade de produzirmos simboliza-
coes que abarquem de maneira completa e definitiva o real de modo que a parte do real ndo
simbolizada retorna sob forma de apari¢des espectrais. Zizek (1996) argumenta que foi Jac-

ques Derrida quem fez uso do termo espectro para se referir a pseudo-realidade que desfaz as

* A idéia de Deus pode muito bem ser substituida pela idéia do Outro lacaniano de modo que o conceito seria
resultado de nossas interagfes que, em Ultima instancia, constituem este Outro cuja posi¢do nao € de ninguém e
que, por natureza, supera os individuos.
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oposicdes classicas entre realidade e ilusdo e chega a conclusdo de que é ai que se deve buscar
a matriz formal a partir da qual se obtém todas as formagdes ideologicas. Zizek, entretanto,
alerta que ndo devemos confundir espectro com ficcdo simbdlica, ou seja, com o fato de que a
realidade (humana) em si tem estrutura ficcional — j& que é construida simbolicamente. O es-
pectro é justamente o que a ficcdo simbdlica foi incapaz de compreender, incapaz de compati-
bilizar. Esta incompatibilidade, todavia, os faz co-dependentes:

A realidade nunca ¢ diretamente “ela mesma”; s6 se apresenta através de sua simbo-
lizagdo incompleta/falha. As aparicOes espectrais emergem justamente nessa lacuna
que separa perenemente a realidade e o real, e em virtude da qual a realidade tem o
carater de uma ficgdo (simbdlica): o espectro da corpo aquilo que escapa a realidade

(simbolicamente estruturada).’ (ZIZEK, 1996, p. 26)

Diante desse argumento, a conclusdo que Zizek nos apresenta é de que “0 que 0 espec-
tro oculta ndo é a realidade, mas seu recalcamento primério, o X irrepresentavel em cujo re-
calcamento fundamenta-se a prépria realidade” (ibidem). O que nos interessa nas conclusées
de Zizek é que, mais importante que se ater a questdo de falsidade e veracidade, devemos nos
concentrar exatamente no que esta sendo recalcado, pois o autor afirma que mesmo que obte-
nhamos uma visdo ndo distorcida da realidade, perderiamos de vista “o real do antagonismo
social” (ibidem p. 31).

Porém, sera isto o suficiente para que possamos dispensar a nogéo de ideologia como
falsidade? N&o haveria espaco dentro do conceito para que mantivéssemos a no¢ao de falsida-
de sem por em risco sua validade epistemolégica?

A principio, poder-se-ia imaginar um aspecto sob o qual a nocao de falsidade e misti-
ficacdo da ideologia poderia ser considerada. Este aspecto ndo diz respeito a uma visao de
“verdade” deformada pela ideologia e nem a concepc¢do habermasiana que tem ideologia co-
mo comunicacdo sistematicamente distorcida por um poder interessado em manter sua domi-
nacdo. Sob este aspecto, seu carater falso ndo estaria em seu interior, mas diria respeito a sua
origem. Ao definir ideologia, Chaui (2006), afirma que ela é o resultado da divisdo do traba-
Iho, em que a separagédo dos trabalhos manual e intelectual promoveu uma separagdo dos re-
sultados produzidos pelo ultimo (as idéias) de seus produtores (a classe dominante) de modo a
dar autonomia a essas idéias, fazendo parecer que a realidade fosse determinada por elas,
qguando na verdade o que ocorre € o contrario. Podemos assim concluir que quando se diz que
a ideologia é um falseamento ela ndo se opBe necessariamente a idéia de uma verdade absolu-
ta, mas sim a uma inversio na relacio entre a producdo das idéias e a realidade social. Zizek

(1996), ao tratar sobre este mesmo principio, afirma que para Marx a ideologia emerge “com

% Grifos nossos.
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a divisao do trabalho e a cisdo das classes, quando as idéias “erradas” perdem seu carater “i-
mediato” e sdo “elaboradas” pelos intelectuais, a fim de servir (para legitima-las) as relacdes
de dominacéo existentes” (ibidem, p. 24). Esta claro, porém, que na argumentagdo de Zizek
(1996) temos o processo de mistificacdo em dois niveis: o primeiro quando ele reafirma a
posicdo marxista, como Chaui, que a ideologia é resultado da divisdo da sociedade em classes
— através da producdo de idéias pelos que se ocupam do trabalho intelectual — que resulta na
inversdo sobre a qual Chaui se refere; o segundo € quando ele chama as idéias produzidas por
estes intelectuais de “erradas”. Esta concepcao de idéias “erradas”, na verdade, também esta
presente na apresentacdo de Chaui pelo fato de se tratar de uma definigdo de ideologia de cu-
nho marxista. Entretanto, como j& haviamos afirmado anteriormente — e € essa a mesma con-
clusdo a que Zizek chega — a questdo da falsidade no contetido ideoldgico é extremamente
questionavel, pois suporia a existéncia de uma verdade absoluta, e nos levaria, em dltima ins-
tancia, a conceber tudo como ideoldgico. A conseqiiéncia inevitavel do inflacionamento do
conceito é que, se tudo é ideoldgico, o uso do conceito invalidar-se-ia do ponto de vista tedri-
co.

Embora a conclusio de ZiZek tente tirar o foco da questdo da veracidade/falsidade da
ideologia, privilegiando a questdo da inversdo da relagdo entre as idéias e a realidade social —
0 que ndo ocorre na apresentacdo de Chaui — a nosso ver, esta tentativa ndo parece ser consis-
tente por trés razdes fundamentais. Em primeiro lugar, uma vez que admitimos que a ideolo-
gia seja determinada por uma base econdmica ela, inevitavelmente, assume o aspecto de ilu-
sdo, de pura aparéncia, conforme a concep¢do gramsciana, apontada por Michéle Barrett
(1996). Em segundo lugar, mesmo que possamos desconsiderar o laco indelével entre esta
inversao e as falsas elucubracdes ideoldgicas, esta perspectiva traz em si no¢do de que a ideo-
logia ¢é apenas um “corpo de idéias” que refletem “o espirito da época” nao levando em conta
sua existéncia material (ALTHUSSER, 1996 e DEBORD, 1997). A terceira razéo € que acei-
tar a ideologia como um resultado da divisdo do trabalho implica sua reducdo a um fenémeno
classista. Gostariamos de desenvolver este argumento um pouco mais.

Em primeiro lugar, ao tomarmos a nogéo de classe, corremos o risco de falarmos de
burguesia e proletariado como se fossem realidades empiricas, unidades fechadas em si mes-
mas, além de termos a impressao que essas “unidades” sdo pré-dadas ao conflito de classes
(tese central do marxismo), coesas e livres de qualquer contradicdo. Abercrombie e outros
(1996), ao abordarem o reducionismo classista da concepgdo marxista de ideologia, locali-
zam-no como uma consequéncia de um dos dois grandes dilemas do marxismo. O primeiro

dilema é o ja discutido carater de falsidade e o segundo, no qual se insere a reducéo da ideo-
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logia como sendo um fendmeno de classes, diz respeito a autonomia da ideologia na visdo
marxista. Os autores afirmam, em oposi¢cdo ao argumento gramsciano de que a compreensao
escassa da ideologia no marxismo deve-se aqueles que a encararam como algo determinado
por uma base econémica, eles afirmam que quase todos os tedricos marxistas disseram que a
ideologia ndo é determinada pela economia, ao contrério sua existéncia ¢ autbnoma. Aber-
crombie e outros (1996) apontam trés implicagOes para esta autonomia da ideologia. A pri-
meira € o fato de que a ideologia se rege pelas suas proprias leis de movimento, alheias as
determinac6es econémicas. A segunda é a eficacia que a ideologia deve ter para dar uma for-
ma particular a economia e a terceira é justamente que nem todas as ideologias sdo de classe.
Ter a ideologia como sendo um fendmeno de classes € resultado do reducionismo econdmico
ao qual o marxismo tem, de fato, uma grande dificuldade em escapar, pois, conforme afirma

Jameson (1996, p. 284), falta ao marxismo uma filosofia politica propriamente dita:

Decerto existe uma pratica marxista na politica, mas o pensamento politico no mar-
xismo (...) refere-se exclusivamente a organizacéo econémica da sociedade e ao mo-
do como as pessoas cooperam para organizar a produgdo. 1sso significa que o socia-
lismo ndo é exatamente uma idéia politica, ou, se preferirmos, que ele pressupde o
fim de um certo pensamento politico.

Porém, se é verdade que varios tedricos marxistas tinham a ideologia como autbnoma
das determinaces econdmicas, em outras palavras, tinham-na como sendo determinada por
uma superestrutura que (unidirecionalmente) influenciava, dava forma ou sustentava as con-
digdes de producdo de uma base econdmica, 0 mesmo nao pode ser dito a respeito do proprio
Marx, pelo menos ndo na leitura realizada por Althusser. Althusser (1996) lembra que a con-
cepcdo de sociedade de Marx, estruturada em base e superestrutura, funciona como uma meta-
fora em que, como em um edificio, os andares superiores da superestrutura ndo podem erigir-
se sendo sobre sua base. Assim defende que, no conceito marxista classico, a superestrutura é,
em Ultima instancia, determinada pela base. Desse modo, nas palavras de Althusser ha uma
“autonomia relativa” por parte da superestrutura em relagdo a base, uma vez que ela tem uma
acao reciproca sobre a base ou infra-estrutura. Frederic Jameson (1996, p. 279 e 280) também

defende esta interdependéncia, ou autonomia relativa das duas esferas:

De certo modo, ela (a ideologia) é gerada pela coisa em si, como sua pds imagem
necessaria: de algum modo, as duas dimens@es tem que ser registradas juntas, tanto
em sua identidade quanto em sua diferenca. Elas séo (...) semiautdnomas (...) o con-
ceito marxista de ideologia sempre pretendeu respeitar e repetir e exercitar o para-
doxo da mera semi-autonomia do conceito ideolégico.
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Embora continue a reduzir a ideologia a um fendmeno classista®, Althusser esforca-se
ainda para eliminar a impresséo de que a ideologia dominante se realize livre de conflitos nos
aparelhos ideoldgicos do estado (AIE), uma vez que esses sdo o local e 0 meio desta domina-
¢do como coloca Pécheux (1996, p. 144). A esta altura, é facil perceber que a posicdo de Al-
thusser é semelhante a tese gramsciana de que a ideologia é um campo de luta (BARRET,
1996, p. 237) e, embora se possa admitir que Gramsci néo seja claro quando se refere a uma
ideologia organica (ibidem), podemos também compara-la a concepcao althusseriana de ideo-
logia como praticas vivenciadas. Eagleton, ao se referir sobre a tese de Althusser, afirma que
na abordagem althusseriana a ideologia € menos uma questéo de falsidade do que crengas que

tendem a reproduzir os meios de producgéo existentes:

Para Althusser, a ideologia de fato representa — mas aquilo que ela representa é o
modo como eu “vivencio” minhas rela¢gfes com o conjunto da sociedade, o que néo
pode ser considerado uma questdo de verdade ou falsidade. A ideologia, para Al-
thusser, é uma organizacdo especifica de préaticas significantes que vao construir 0s
seres humanos como sujeitos sociais e que produzem as rela¢fes vivenciadas medi-
ante as quais tais sujeitos vinculam-se as relacdes de producdo dominantes em uma
sociedade. (Eagleton 1997, p. 30)

Assim, segundo Eagleton, na concepc¢do althusseriana, ndo é relevante se a ideologia
expressa algo verdadeiro ou falso, 0 que importa € que ela revela nossas relacées com o todo
social. Desse modo, embora possa aparentar descrever uma realidade, o discurso ideoldgico
teria um carater muito mais performativo do que descritivo ou constatativo de uma determi-
nada realidade. Chaui (2006, p. 84), embora tenha a ideologia como falsidade, corrobora com
esta visdo ao afirmar que “ndo se trata de supor que os dominantes se reinam e decidam fazer
uma ideologia, pois esta seria, entdo, uma pura maquinacao diabdlica dos poderosos” e, mais
adiante ela reforca a tese althusseriana dizendo que “ideologia resulta da pratica social” (ibi-
dem). Percebemos, assim, que ndo podemos considerar apenas a inversdo da relacdo entre
“idéias” e realidade social como sendo 0 aspecto de falsidade no conceito de ideologia.

Embora reconhecer a inversdo como sendo o aspecto de falsidade que o conceito de
ideologia comporta seja problematico, acreditamos haver outro aspecto de falsidade mais fun-
damental e que ndo apresenta tantos problemas epistemoldgicos quanto a questdo da inversdo.
A ideologia pode de fato ser considerada como falsa na medida em que se faz parecer como a
unica forma que podemos viver, a forma exclusiva pela qual podemos nos relacionar com o
todo social, em suma, faz-se crer como a Unica possibilidade histérica, relegando todas as

alternativas como inconcebiveis e utépicas. Aqui podemos perceber que realmente pode-se

® Podemos perceber isso claramente ao conceber ideologia como ideologia geral e as ideologias particulares,
sendo que as Ultimas, independentemente de sua forma (politica, ética, religiosa), em dltima analise, se expres-
sam como posicoes de classe.



28

afirmar que a ideologia é sim falsa e mistificadora. Conforme Marcuse (1973, p. 125) “o que
ndo &, pode ser verdadeiro”. A ideologia ndo apenas se impde como a unica forma aceitavel,
possivel, coerente e necessariamente real de vida — obnubilando toda e qualquer possibilidade
histérica — mas também se coloca no caminho da emancipacdo humana, tornando possivel a
exploragdo do homem pelo homem. Assim, ndo podemos ignorar que a ideologia favorece
uma classe. Com efeito, Althusser (1996) ndo ignora isso. Fica claro que, apesar de a ideolo-
gia dominante ser, em certa medida, contraditéria em si mesma (tendo em vista que a burgue-
sia ndo é uma unidade homogénea e fechada) e nao se realizar sem conflitos e oposicoes, é
através dos AIE que a ideologia dominante se torna dominante e garante, assim, a reproducao
do sistema de producéo capitalista.

Apds esta discussdo, acreditamos ndo apenas termos defendido o uso do termo “ideo-
logia”, mas também termos aberto caminho para que possamos colocar o que temos em mente
quando nos referirmos ao conceito. Assim, ideologia aqui é entendida ndo como um corpo de
idéias ou elucubracdes realizado a partir de uma superestrutura para dar forma ou manter uma
base econdbmica, nem 0 seu contrario, ou seja, como uma ilusao necessaria proveniente das
relacGes de uma base econémica. Entenderemos a ideologia como determinada, simultanea-
mente pela base econémica e pela superestrutura, a partir de uma relacdo de interdependéncia
de ambas (JAMESON, 1996 e ALTHUSSER, 1996). Ideologia também n&o devera ser enten-
dida como tendo uma existéncia homogénea, nem como sendo comunicacgdo distorcida ou
proposicdes de veracidade questionavel. Em nosso entendimento, falsidade e mistificacdo séo
de fato componentes da ideologia, mas somente na medida em que esta se coloca, de maneira
falsa, como Unica possibilidade, funcionando como forga integradora. Além deste aspecto
bastante particular de falsidade, entenderemos aqui a ideologia como idéias e praticas que
impecam a emancipa¢do humana e mantenham uma realidade social falsa, por ndo ser nem a
Unica possivel e nem a melhor. Por ultimo, conforme ja apontamos, a ideologia tende a es-
conder as contradigBes reais de nossa sociedade (ZIZEK, 1996) fazendo com que este estado
de coisas, na verdade historico, pareca natural (BARTHES, 1993).

Naturalizacdo do que é historico, mistificacdo (no sentido de se fazer crer como Unica
possibilidade de organizac&o social), ocultagdo das contradi¢des da realidade social, obstaculo
a emancipacéo e a realizacdo plena das capacidades humanas; tudo isto €, em poucas palavras,

“ideologia”.

2.2 A ideologia no capitalismo tardio
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Antes que se diga qualquer coisa a respeito da ideologia no capitalismo tardio, é ne-
cessario que se tecam alguns comentarios com relacdo a este Gltimo termo; é necessario que
se considerem quais séo as caracteristicas principais do capitalismo tardio. Na verdade, enten-
demos que ao nos atermos as suas caracteristicas, a questao da ideologia devera entrar na pau-
ta de discussdo como uma consequéncia necessaria e inevitavel, uma vez que o fenbmeno
mesmo da ideologia se faz presente de forma constitutiva.

Para comecarmos, devemos nos lembrar da posi¢do gramsciana que defende a concep-
cao de que o capitalismo ndo é apenas um sistema de producdo; muito mais do que isso, ele
envolve toda uma forma de vida e organizacdo sociais. Esta concepcdo esta, é claro, longe do
reducionismo economicista tdo freqiientemente encontrado nas analises marxistas contra o
qual, com efeito, Gramsci sempre se colocou. Entretanto, deve-se ser dito que as formas de
vida do capitalismo presentes nas superestruturas sao de extrema importancia por conforma-
rem a cultura e a sociedade civil com as necessidades do capital. Todavia, conforme Jameson
(2006), apos a Segunda Guerra Mundial, a sociedade capitalista entra em uma nova fase, co-
nhecida, dente outras maneiras, como sociedade pos-industrial, capitalismo multinacional,
sociedade de consumo, sociedade do espetaculo, e assim por diante. E é este novo momento
da sociedade capitalista ocidental que chamaremos de capitalismo tardio.

Devemos atentar para o fato de que o surgimento de uma nova fase ndo implica que
houve uma derrota da fase anterior; em outras palavras, ao se dizer que passamos de uma era
industrial para uma pos-industrial, ndo significa que a primeira tenha sido superada pelo seu
desaparecimento, ao contrario, a necessidade tedrica de um novo conceito surge exatamente
do fato de seu projeto de expansdo ter alcancado o limite maximo, nada mais Ihe escapa: sua

superacdo vem de sua vitdria. Sobre isso, Jameson (2006, p. 96) afirma que:

Nunca houve um momento na histéria do capitalismo em que ele gozasse de maior
campo de acdo e espago para manobra; todas as forgas ameacgadoras que ele havia
gerado contra si mesmo no passado — 0s movimentos trabalhistas, as rebelifes, 0s
partidos socialistas de massa e até mesmo os proprios Estados socialistas — parecem
hoje em total desordem quando ndo, de uma maneira ou de outra, efetivamente neu-
tralizadas, visto que o capital global desse momento parece capaz de seguir a sua
propria natureza e inclinagdes.

De fato, o fim da Guerra Fria, a derrocada do regime comunista soviético, a abertura
do mercado da China “comunista” e sua inser¢ao no mercado mundial, o isolamento ¢ as difi-
culdades de Cuba — o Unico Estado socialista na América Latina — trouxe a concepcdo dos fins
da histdria e da ideologia. E claro que a nogao de fim da historia nio deve ser rechagada com

0 ingénuo argumento de que nada parou, 0s eventos historicos continuardo a ocorrer, novas



30

guerras eclodirdo, novas politicas econdémicas — internas e externas — continuardo sendo ado-
tadas pelos governos nacionais, etc. Entretanto, devemos nos lembrar que a concepgao de fim
da historia esta ligada a teleologia presente na visdo marxista (s6 que neste caso com o resul-
tado inverso, pois € o capitalismo e 0 mercado mundial — e ndo o comunismo — que sdo tidos
como a forma derradeira da histéria). Além da teleologia marxista, a concep¢do de fim da
historia esta também ligada a dialética materialista (ou mesmo hegeliana) suspensa no capita-
lismo tardio, em que a (antiga) oposicdo senhor e escravo, burgués e proletario funciona(va)
como a forca motriz da historia. Pode-se imaginar que a perspectiva do fim da histéria, do
triunfo do capitalismo como Unica forma possivel de organizacdo e relacdo social, pode ter
como conseqiiéncia o fim da ideologia, pois se o capitalismo é de fato a forma vitoriosa e,
portanto, o melhor e mais “natural” meio de se organizar a sociedade e ndo ha nenhuma alter-
nativa a se escolher, logo ndo ha qualquer necessidade de uma ideologia que tenha por funcédo
assegurar sua reproducdo. De fato, esta € a primeira dificuldade que encontraremos em nosso
percurso a compreensdo da ideologia na sociedade pos-industrial, contudo, deixaremos esta
discussdo para depois. O que nos interessa neste momento € que, a0 nos depararmos com 0S
chamados fins da historia e da ideologia, é que somos levados a reconhecer que estamos, de
fato, em um capitalismo avancado, em uma era pos-industrial, estamos, efetivamente, no capi-
talismo tardio.

Jameson (2006) afirma também que se pode chegar a conclusdo acerca deste novo
momento do capitalismo seguindo outro caminho. Para ele, tanto marxistas quanto ndo-
marxistas perceberam o surgimento de uma nova sociedade ap6s o0s anos da Segunda Guerra
Mundial e, dentre os aspectos sobre 0s quais se pode pensar a ruptura com a antiga sociedade
do pré-guerra — na qual, seguindo o argumento de Jameson, 0 modernismo ainda desempe-

nhava o papel de uma forca negativa e marginal e subversiva — podemos citar:

Novos tipos de consumo, a obsolescéncia planejada, um ritmo ainda mais rapido de
mudancgas na moda e no estilo, a penetracdo da propaganda, um nivel de insercdo na
sociedade, até entdo sem paralelo, da televiséo e da midia em geral, a substituicdo da
velha tenséo entre a cidade e 0 campo, 0 centro e a provincia, pela tenséo entre o su-
barbio e a padronizagdo universal, o crescimento de grandes estradas de alta veloci-
dade e a chegada da cultura do automovel. (JAMESON, 2006, p. 43)

Com efeito, em sua obra, Jameson liga 0 modernismo a ordem capitalista estabelecida
no periodo pré-guerra, ja o capitalismo tardio é ligado ao pés-modernismo. Para Jameson a
modernidade € 0 momento em que o homem deixa de ser a medida; o corpo individual ndo é
mais importante em seus proprios termos (JAMESON, 2006, p. 300). Assim a modernidade,

pensada cientificamente, € o0 momento cosmoldgico heliocéntrico de Copérnico. Pensando
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tecnologicamente, € 0 momento em que a ferramenta — vista como extensao do corpo do arte-
s80 — é substituida pela maquina, a qual o corpo individual é apenas um anexo. Finalmente, ao
tomarmos a questdo da modernidade a partir de um ponto de vista econdmico, ela se da no
momento em que o comércio, tido como uma atividade essencialmente humana, é transcendi-
do em direcdo ao sistema capitalista, no qual o dinheiro e os ciclos econémicos tém sua pro-
pria l6gica alheias ao controle individual.

Entretanto, o periodo moderno é revolucionario, ele guarda em si sua negatividade na
producdo artistica. Conforme Jameson (2006) e Marcuse (1973), a grande arte do alto moder-
nismo era essencialmente subversiva, ela sempre se colocava em desconformidade com o sis-
tema: ela era feia, destoante, ndo combinava com a decoragdo vitoriana, era agressiva e, por
isso mesmo, sublime. Para Herbert Marcuse (1973) ela continha uma bidimensionalidade por
apontar para uma realidade outra, que transcendia o imediatismo da vida cotidiana conforma-
da pelo establishment. A avant-guard modernista fazia com que fosse possivel conceber mul-
tiplas possibilidades, em outras palavras, lutava por trazer a heterogeneidade em um mundo
dirigido por um sistema cujo projeto sempre foi realizar a homogeneidade e a padronizacao.

Se o periodo moderno comporta elementos de negacdo as formas de vida estabelecidas
pelo capitalismo, 0 mesmo ndo podera ser dito a respeito do poés-modernismo que funciona
como “transcri¢do da légica cultural do capitalismo tardio” (Anderson, 2006, p. 15). O mo-
mento pos-moderno é a confirmacdo da vitoria do establishment capitalista que foi capaz de
incorporar tudo a sua logica, até mesmo os movimentos revolucionarios do alto modernismo;

a arte moderna, que no periodo anterior incomodava, invadiu 0s museus e universidades:

Esses estilos, primeiramente subversivos e polémicos — o expressionismo abstrato, a
grande poesia modernista de Pound, Eliot ou Wallace Stevens, o International Style
(Le Corbusier, Gropius, Mies van der Rohe), Stravinski, Joyce, Proust e Mann -, re-
cebidos por nossos avos como escandalosos e chocantes, sdo tomados agora, pela
geracdo que desponta na década de 1960, como o sistema estabelecido e 0 inimigo —
mortos, asfixiados, canbnicos, esses sdo 0s monumentos reificados que devem ser
destruidos para que se faca qualquer coisa nova. (Jameson, 2006, p. 18)

O mesmo pode ser dito do movimento modernista brasileiro, tanto em sua primeira
guanto em sua fase tardia — Villa Lobos, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade, Oswald de
Andrade, Guimardes Rosa, Graciliano Ramos, entre outros, perderam sua forca subversiva ao
serem aceitos e, mais ainda, ao se tornarem canones da academia — e esta “qualquer coisa no-
va” a qual Jameson se refere, no entanto, ndo esta sendo feita. O pds-modernismo, como rea-
cdo as formas estabelecidas do alto modernismo, tem sido apenas pastiche (JAMESON,
2006). Neste ponto, relembrando a discusséo feita a pouco a respeito do fim da ideologia e do

fim da historia, podemos acrescentar a esta lista de “ fins” o fim da arte. A morte da arte en-
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quanto tal pode ser pensada nos termos colocados por Marcuse (1973), ou seja, sua dessubli-
macdo dentro de uma sociedade industrial unidimensional, cuja vocagao necessaria € a produ-
¢ao do dessublime.

Na previsao hegeliana de fim da arte, esta passaria pelos estagios classico e romantico
em direcdo a supressao da estética, “a autotranscendéncia da estética em direcdo a algo outro,
a algo supostamente melhor que o seu espelho escurecido e figurativo — ao esplendor e a
transparéncia da prépria nocdo utépica de filosofia de Hegel” (JAMESON, 2006, p. 132).
Dessa forma, na filosofia hegeliana, a arte encontraria seu final na sua superacgéo pela filosofi-
a, que na verdade, ndo viria a ocorrer. Jameson (2006) afirma que Hegel, ao invés de ser o
precursor de uma era filosofica, foi o dltimo fildsofo da tradigcdo pelo fato de ter sido tomado
e reformulado pelo marxismo como um tipo de pés-filosofia e também pelo fato de ter exerci-
do a filosofia de um modo tdo completo que toda a filosofia posterior passou a ser identificada
muito mais como teoria. Com efeito, este “fim” da filosofia, sua transformagao em teoria, ndo
ocorre pelo fato de ela ter tornado-se um nada, ao contrario, seu “ fim” deve-se a sua difuséo e
expansdo — ao fato de ndo ser mais uma disciplina independente e fechada sobre si mesma —
por todos 0s aspectos da vida.” Assim, de uma forma ou de outra, a  profecia” hegeliana em-
bora pudesse estar certa com relacdo ao fim da arte, se enganou com relacdo a sua supera¢do
pela filosofia. Na verdade, este fim acometera apenas um tipo de arte, ja que:

Um tipo novo e diferente de arte apareceu repentinamente, depois do fim daquele
velho tipo, para tomar o lugar da filosofia e para usurpar todas as pretensdes filoso-
ficas quanto ao Absoluto, para ser o “mais alto modo no qual a verdade consegue vir
a ser”. Essa foi a arte que chamamos de modernismo. (JAMESON, 2006, p.141)

Cabe aqui colocar a distin¢do entre dois tipos de arte: o Belo e o Sublime. A esséncia
da arte moderna € o Sublime, sua existéncia enquanto arte transcende “o ser arte”. Assim, a
previsdo hegeliana de fim da arte é na verdade o fim da arte do Belo, desse modo é o “Belo
que chega ao fim (...) mas o que toma seu lugar, ao final, ndo € a filosofia, como pensou He-
gel, mas sim o proprio Sublime, ou em outras palavras, a estética do moderno ou, caso se pre-
fira, do transestético” (JAMESON, 2006, p. 142).

A idéia é circular, pois ser Sublime é o que empresta a arte moderna seu poder negati-
Vo e é esse mesmo poder que Ihe confere a sublimidade; e é justamente esta negatividade que
é perdida, no pés-modernismo — ou capitalismo tardio, caso queira — através do processo de

dessublimacdo identificado por Marcuse.

" Qutro “ fim” da filosofia pode também ser visto em Adorno, para quem a filosofia ¢ superado pelo positivismo.
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N&o se pode negar que o peso dos anos tenha contribuido para que a grande arte do al-
to modernismo perdesse seu carater subversivo, entretanto o passar do tempo ndo deve ser
tido como o fator preponderante na perda de sua agudeza contestadora. O p6s-modernismo é
contemporaneo a sociedade de massa, ou ainda mais bem colocado, ele s6 se torna possivel
com a expansdo e o estabelecimento dela. Desta forma, ndo é (somente) por ter envelhecido
que a arte de Picasso ndo choca mais, muito menos isto consegue explicar o carater de pasti-
che indcuo, futil e positivo da arte pds-moderna, a liquidacdo de sua bidimensionalidade: sua
dessublimacdo “ndo ocorre por meio da negagdo e rejeicdo dos “valores culturais”, mas por
sua incorporacdo total na ordem estabelecida, pela sua reproducéo exibi¢do em escala macica”
(MARCUSE, 1973, p. 70).

Com relacéo a reproducdo macica da obra de arte, Walter Benjamin nos anos 30 ja a-
firmava que “a preponderancia absoluta de seu valor expositivo lhe empresta funcdes inteira-
mente novas, entre as quais pode ocorrer que aquela da qual temos consciéncia — a funcéao
artistica — apareca depois como acesséria” (BENJAMIN, 2000, p. 232). Com efeito, para Ben-
jamin, o resultado da reproducdo em massa ndo é apenas o fato de transformar a funcéo artis-
tica da obra de arte em um acessério, mas a consequéncia Ultima, ndo obstante a possibilidade
de acesso a um publico até entdo privado de seu conhecimento, € a perda de sua aura. No caso
do cinema, essa supressdo da aura ocasiona a construgdo artificial da “ ‘personalidade’ do
ator: o culto da ‘estrela’, que favorece o capitalismo dos produtores cinematograficos, protege
essa magia da personalidade, que ha muito ja esta reduzida ao encanto podre do valor mercan-
til” (ibidem, p. 239). Para reforcar este ponto, cabe trazer o argumento brechtiano apontado
por Benjamin (ibidem) de que a partir do momento que a obra de arte passa a ser mercadoria,
a nocao de obra de arte deve ser abandonada: novamente temos a questdo do fim da arte, fim
este trazido ndo sé pela mercantilizacdo p6s-modernista do Belo (que agora é apenas um a-

dorno a realidade), mas também pela conquista e dessublimizacéo do Sublime:

As criticas neoconservadoras a critica esquerdista da cultura de massa ridicularizam
0 protesto contra o uso de Bach como musica de fundo na cozinha, contra Platdo e
Hegel, Shelley e Baudelaire, Marx e Freud na banca de jornais. Insistem os neocon-
servadores em que deve ser reconhecido o fato de os classicos terem saido do mau-
soléu, voltando a vida, em que o povo esta sendo mais educado. E verdade, mas vol-
tando a vida como cléssicos, eles voltam a vida diferentes de si mesmos; sao priva-
dos de sua forca antagbnica (...). O intento e a fungdo dessas obras foram, assim,
fundamentalmente modificados. (MARCUSE, 1973, p. 76)

De fato, a funcdo é fundamentalmente outra: antes elas se opunham, hoje elas garan-

tem o sistema. O moderno sucumbe a sua propria proliferagéo:

Onde apenas o moderno existe, o “moderno” deve agora ser rebatizado de pos-
moderno (ja que o que chamamos de moderno é a conseqiiéncia da modernizacao
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incompleta e deve, necessariamente, definir-se em contraposi¢do a um residual ndo-
moderno, que ndo mais vigora na pés-modernidade — ou melhor, cuja auséncia defi-
ne esta Ultima) (JAMESON, 2006, p. 107 e 108)

Essa crise da arte € apenas uma parcela da crise geral da oposicéo a sociedade estabe-
lecida (MARCUSE, 2000), pois o capitalismo contemporéneo da sociedade pds-industrial
consegue incorporar com facilidade “todas as atividades n&o-conformistas e que, em virtude
desse mesmo fato, invalida a arte como comunicacéo e representacdo de um mundo outro que
0 do establishment” (MARCUSE, 2000, p. 260), sendo que mesmo o surrealismo que se pre-
tendia ndo sucumbir ao “establishment, hd muito se tornou uma mercadoria vendavel” (ibi-
dem, p. 261).

Com efeito, nossa sociedade é pos-industrial ndo pelo fato de as caracteristicas da so-
ciedade industrial terem desaparecido, mas, ao contrario, somos sociedade pos-industrial jus-
tamente pelo fato de o projeto industrial ter se completado; nada lhe escapa (escapou). E neste
sentido que se pode dizer que a sociedade industrial de Marcuse, a sociedade da industria cul-
tural de Adorno e Horkheimer € diferente da sociedade p6s-moderna de Jameson, da socieda-
de do espetaculo de Guy Debord: sua diferenca ndo estad no fato de que as caracteristicas da
sociedade do periodo anterior tenham deixado de existir, mas sim no fato de que hoje as vi-
vemos plenamente.

N&o vemos como concordar com John B. Thompson que duvida “que alguma coisa se
possa ainda resgatar hoje dos escritos mais antigos dos tedricos da Escola de Frankfurt, como
Horkheimer, Adorno e Marcuse” pelo fato de sua critica ser “muito negativa e se basear em
conceitos questiondveis sobre as sociedades modernas e suas tendéncias de desenvolvimento”
(THOMPSON, 1998, p. 16). De fato, fica a pergunta: como havemos de concordar com
Thompson se ele ndo se da ao trabalho de especificar quais sdo esses conceitos questionaveis
sobre as sociedades modernas e suas tendéncias de desenvolvimento? Estaria ele se referindo,
por exemplo, a afirmagdo de Marcuse de que “o aparato produtivo tende a tornar-se totalita-
rio” (MARCUSE, 1973, p. 18)®? Ora, ndo teria esta tendéncia se confirmado com a pés-
modernidade?

Por certo, algumas das criticas mais severas a chamada industria cultural e a sociedade
industrial precisam ser revistas, ja que, na verdade, o préprio Adorno de alguns anos depois
do célebre A industria cultural: O iluminismo como mistificacdo de massa reconhece que se
pode utilizar a televisdo para emancipacao, entretanto € preciso saber ver televisdo (ADOR-

NO, 2003), contudo o essencial (infelizmente) é ainda valido. A possibilidade de se reconhe-

8 Grifos nossos.
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cer que entramos em uma nova era — a do p6s-modernismo, ou capitalismo pos-industrial ou
tardio — ndo invalida a teoria critica dos escritos mais antigos do grupo de Frankfurt, pelo
contrario, os faz mais necessarios. Se a sociedade industrial tinha o totalitarismo como proje-
to, a sociedade pds-industrial o tem como vitdria. Tudo é produzido em escala industrial, para
as massas: nossa musica, nossa arte, nossas roupas, nossa comida (ndo apenas os enlatados e
os fast-foods, mas até nossas frutas e verduras sdo produtos do agronegécio industrial) — “ja
ndo existe nada na cultura e na natureza, que nédo tenha sido transformado e poluido segundo
0s meios ¢ os interesses da industria moderna” (DEBORD, 1997, p. 173).

E exatamente este totalitarismo que penetra em todos os aspectos da vida social, é exa-
tamente — desculpem a tautologia, mas é realmente isso que queremos dizer — este totalitaris-
mo total que torna dificil conceber como pode haver oposicéo a essa sociedade que incorpora
e transforma a oposicdo em mercadoria; mesmo as mais ofensivas formas de arte (como o
punk rock e filmes com material sexualmente explicito) sdo, hoje, aceitas sem muito espanto e
sdo, do mesmo modo, comercialmente bem sucedidas (JAMESON, 2006); ou, como colocado
por Marcuse (2000, p. 260), como ha de se fazer oposicdo “a uma sociedade que, afinal de
contas, entrega suas mercadorias”? Com relacdo a obliteracdo da oposi¢do, em outro momen-

to Marcuse diz que:

A sociedade industrial desenvolvida confronta a critica com uma situagéo que parece
priva-la de suas prdprias bases. O progresso técnico, levado a todo um sistema de
dominacéo e coordenacao, cria formas de vida (e de poder) que parece reconciliar as
forcas que se opBem ao sistema e rejeitar ou refutar todo protesto em nome das per-
ceptivas historicas de liberdade de labuta e de dominagdo. (MARCUSE, 1973, p. 15
e 16)

Diante desta inexisténcia ou ineficiéncia de oposicao a sociedade estabelecida, pode-se
chegar a conclusdo de que ndo ha oposicdo de fato, pois, afinal de contas, este € o Unico modo
de se viver. Ademais, como podemos fazer oposi¢éo se esta sociedade tem, de fato, melhora-
do padrao de vida para “todos”? Mas a pergunta fundamental ndo ¢ esta. O que devemos per-
guntar €: Qual o preco de nossas vidas confortaveis? Qual é o preco de se substituir os compu-
tadores, hoje ultra-modernos, a cada dois anos — quando estardo ultrapassados ? Qual o prego
para se ter a conveniéncia de ter um carro mais possante, mesmo que jamais toda sua poténcia
seja utilizada? Qual o preco que se paga trocar a velha televisdao por uma modernissima TV de
plasma? Com certeza a resposta estd muito alem das etiquetas de preco de qualquer uma des-
tas mercadorias: o planeta ndo aglienta tanta industrializagéo, tanto consumo e tanta descarta-
bilidade. De fato, ninguem parece mais levar a sério qualquer que seja a alternativa ao capita-

lismo tardio, mesmo com o fantasma de um futuro (ndo distante) sem agua potavel em meio
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ao lixo — restos do consumo dos anos anteriores —, com um clima cada vez mais hostil devido
a crescente industrializacdo e consumo. “Parece-nos mais facil hoje imaginar a completa dete-
rioracdo da terra e da natureza do que a quebra do capitalismo tardio, mesmo que isso se deva
a alguma debilidade de nossas imaginacdes” (JAMESON, 2006, p. 91).

Esta impossibilidade de se conceber outro sistema, mesmo diante das previsdes de um
futuro catastrofico, e a possibilidade de se aceitar este sistema como realidade inquestionavel,
relegando tudo mais a condicdo de utopia sem sentido, revelam-se como a ideologia por de
trés do capitalismo tardio. Esta ideologia se confirma na afirmacao (pela qual comecamos e a
qual agora retornamos) de que o capitalismo em sua fase contemporanea nao necessita mais
de qualquer ideologia — e novamente temos as famosas teses dos fins (da ideologia, da histo-
ria, etc.).

A ideologia é uma questdo de significado e para funcionar o sistema depende muito
menos de significado do que de sua prépria légica sistémica, (EAGLETON, 1997). Esta falta
de significado € o que o sistema quer que acreditemos, mas a ideologia esta la: como nos a-
ponta Pécheux, a ideologia, como o inconsciente, opera ocultando sua existéncia e produz
“uma rede de verdades ‘subjetivas’ evidentes, com o ‘subjetivas’ significando, aqui, ndo ‘que
afetam o sujeito’, mas ‘em que o constitui’ ” (PECHEUX, 1996, p. 148). Além disso, como
nos aponta Eagleton (1997), qualquer sociedade que abolisse completamente o significado,
enveredando por um caminho niilista, estaria alimentando a ruptura social em massa.

No comeco do século XX, Max Weber (2006) ja ligara a ideologia ao estabelecimento
do capitalismo ao relacionar o ascetismo cristdo, presente na ética protestante de trabalho e
acumulo de capital — como forma de certificacdo de se estar na da graca divina (uma vez que
a natureza e os designios de Deus, no protestantismo, transcendiam a compreensdo humana) —

ao espirito do capitalismo:

A avaliacdo religiosa do trabalho sistematico, incansavel e continuo na vocagdo se-
cular como o mais elevado meio de ascetismo e, a0 mesmo tempo, a mais segura e
evidente prova de redencdo e genuina fé deve ter sido a mais poderosa alavanca
concebivel para a expansdo dessa atitude diante da vida, que chamamos aqui de es-
pirito do capitalismo. (WEBER, 2006, p. 128 e 129)

Entretanto, Weber conclui que este sentido ideoldgico serviu apenas como mola pro-
pulsora do capitalismo, pois uma vez vitorioso, o capitalismo “repousa em fundamentos me-
canicos” e ndo precisa mais do suporte religioso a partir do qual teria garantido seu sucesso
(ibidem, p. 135). Weber néo especifica quais seriam esses “fundamentos mecanicos”, todavia,
diante de nossa presente discussao, eles ndo nos parecem (sejam quais forem) suficientes para

manter o sistema coeso e operando.
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Insistimos bastante no fato de que a ndo-oposicdo é uma caracteristica ideoldgica fun-
damental e constitutiva do capitalismo tardio. E o que h& de falécia ideoldgica nisso? Sua fal-
sidade consiste exatamente em vangloriar-se de ser o Unico modo racional de vida e fazer com
que qualquer idéia de oposicdo seja ridicula ou incorporada ao sistema — de modo que o0 que, a
principio era subversivo, passa a colaborar para sua realidade totalitaria: “a integracdo de for-
cas sociais antes negativas e transcendentes com o sistema estabelecido parece criar uma nova
estrutura social” (MARCUSE, 1973, p. 143). De fato esta nova estrutura é a sociedade pos-
industrial assentada sobre o capitalismo tardio, em que o pds-modernismo é a pos-imagem
necessaria do capitalismo (JAMESON, 2006, p. 85).

Gostariamos de colocar algumas outras caracteristicas do capitalismo tardio, contudo,
sentimos a necessidade de falarmos um pouco mais sobre a afirmacéo acima de que sua falsi-
dade esta no fato de que este sistema se auto-intitula racional. Marcuse (1973, p. 29) diz que
um dos aspectos mais perturbadores da civilizacdo industrial é o carater racional de sua irra-

cionalidade:

Sua produtividade e eficiéncia, sua capacidade para aumentar e disseminar comodi-
dades, para transformar o residuo em necessidade e a destruicdo em construgdo, o
grau com que essa civilizagéo transforma o mundo objetivo numa extenséo da mente
e do corpo humanos tornam questionavel a prdpria nocao de alienagdo. As criaturas
se reconhecem em suas mercadorias; encontram sua alma em seu automaével, hi-fi,
casa em patamares, utensilios de cozinha. (ibidem)

O que leva os individuos a identificarem-se com mercadorias? Muito provavelmente
podemos fundamentar essa resposta em outra caracteristica da sociedade pés-moderna, a qual
Jameson (2006, p. 23) chama de a morte do sujeito. Com efeito, Jameson a identifica com a
morte do individualismo enquanto tal, ligando este individualismo a estética modernista:

Os grandes modernistas foram, como dissemos, definidos pela invencéo de um estilo
pessoal, particular, tdo inconfundivel quanto a nossa impressao digital, to incompa-
ravel quanto o nosso préprio corpo. Mas isso significa que a estética modernista é,
de certo modo, organicamente ligada a concepcdo de um eu Unico e de uma identi-
dade particular, de uma personalidade singular e de uma individualidade, da qual se
espera que gere sua visdo propria e singular do mundo e que construa o seu proprio
estilo, singular e inconfundivel. (ibidem, p. 23 e 24)

Todavia este sujeito individual burgués, se é que alguma vez existiu (ibidem, p. 24),
ndo existe mais. Stuart Hall (2002) argumenta que as velhas identidades que davam estabili-
dade ao mundo social estdo em declinio e seu lugar esta sendo ocupado por um individuo
fragmentado. Hall coloca trés concepcgdes de sujeito, a saber, o sujeito do iluminismo, o sujei-
to sociologico e o sujeito pos-moderno. O primeiro era baseado em um individuo totalmente
centrado e unificado, dotado de capacidades de razdo, consciéncia e a¢do. Ja a segunda con-

cepcdao era baseada na crescente complexidade do mundo moderno e a consciéncia de que o
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ndcleo interior do sujeito ndo era auto-suficiente, mas sim formado na relagdo com outras
pessoas. Nesta concep¢do o sujeito ainda possui um nucleo interior que Hall chama de ““ eu
real”, entretanto este, no seu processo de formacdo, é modificado em um “didlogo continuo
com os mundos culturais ‘exteriores’ € as identidades que esses mundos oferecem” (HALL,
2002, p. 11). Ja o sujeito p6s-moderno é composto de varias identidades, muitas vezes contra-
ditorias entre si ou ndo-resolvidas: para Hall a identidade torna-se uma celebracdo movel, de
forma que a “identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia”
(HALL, 2002, p. 13). Hall liga esta volubilidade do sujeito tanto ao processo de globalizacdo
quanto as rapidas mudancas constantes das sociedades p6s-modernas.

Com efeito, € este sujeito centrado a que se refere Lacan em seu O estadio do espelho
como formador da funcdo do Eu (LACAN, 1996) e ¢ este sujeito lacaniano que Althusser tem
em mente ao dizer que a ideologia interpela os individuos como sujeitos (ALTHUSSER,
1996), ou seja, aquele individuo (sempre ja-sujeito) que, ao chamado da ideologia, responde
afirmativa e inequivocamente: é comigo que estdo falando. Também é este Eu lacaniano que
Althusser (1996) usa ao dizer que “a estrutura de qualquer ideologia, ao interpelar os indivi-
duos como sujeitos em nome de um Sujeito Unico, é especular, ou seja, uma estrutura em
espelho” (ALTHUSSER, 1996, p. 137).°Este néo é o sujeito p6s-moderno.

Dessa forma poder-se-ia supor que esta fragmentacao leva a identificagdo com a mer-
cadoria sobre a qual nos referimos acima? Provavelmente sim, mas apenas em certa medida:
este processo depende de muito mais do que isto. Adorno e Horkheimer (1985) argumentam
gue o animismo dera alma as coisas e o industrialismo reificou as almas. Percebemos ai uma
inversdo dialética entre sujeitos e objetos, ativos e passivos, de forma que o individuo, cuja
alma fora reificada, nada pode contra o conjunto da sociedade estabelecida. Lembramo-nos

entdo da observacdo de Marcuse de que:

As aptiddes (intelectuais e materiais) da sociedade contemporanea sdo incomensura-
velmente maiores do que nunca antes — o que significa que o alcance da dominagéo
da sociedade sobre o individuo é incomensuravelmente maior do que nunca dantes.
A nossa sociedade se distingue por conquistar as forcas sociais centrifugas mais pela
Tecnologia do que pelo Terror, com diplice base numa eficiéncia esmagadora e num
padrdo de vida crescente. (MARCUSE, 1973, p. 14)

Desse modo, que importa a estes individuos o fato de serem alienados de sua propria

identidade e se reconhecerem nos objetos que possuem conguanto tenham uma vida conforta-

% Isto de fato poderia causar um segundo problema teérico em nossa argumentagéo caso tivéssemos adotado a
posicdo althusseriana de sujeito (unificado), pois se compreendemos que 0 sujeito pds-moderno tem uma identi-
dade em mosaico como poderia ele entdo responder ao chamado de um Eu especular lacaniano centrado? Mas,
para nos a ideologia em si é fragmentada e contraditéria, sua existéncia ndo € homogénea, nao obstante ela fun-
ciona e privilegia parte da sociedade.
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vel ou que tenham a “liberdade” de escolher dentre as marcas A, B ou C de um novo modelo
de automdvel? Sem duvida a questdo de uma vida com as conveniéncias que a tecnologia po-
de proporcionar tem seu peso, entretanto ha duas outras consideracGes importantes com rela-
¢do a pergunta do por que as pessoas se deixam seduzir pelas mercadorias que a industria po-
de-lhes entregar.

Em primeiro lugar, a sociedade, principalmente através da publicidade e da propa-
ganda criam novas “ necessidades” nos individuos, de modo que eles nunca sao de fato livres.
Com efeito, a tecnologia empregada na producdo poderia ter como resultado a reducdo da
labuta, mas por que nédo o faz? O trabalho e o sofrimento n&o sé&o reduzidos justamente pelo
fato de que o individuo tenta buscar a satisfacdo dessas “ falsas” necessidades superimpostas
por interesses particulares e, embora a satisfacdo dessas necessidades seja momentaneamente
agradavel, ela ndo garante sua felicidade, alids, esta Gltima ndo chega a ser 0 que se busca
oferecer. A felicidade nunca pode ser alcancada, pois, se felicidade é o sentimento de uma
vida completa, ela ndo deixaria espaco para que se criassem novas necessidades a serem satis-
feitas, desse modo, “a satisfacdo denuncia-se como impostura e cada mentira que publicidade
conta €, a0 mesmo tempo, a confissdo da mentira anterior” (DEBORD, 1997, p. 47 e 48).

A segunda consideracdo diz respeito ao status que determinadas mercadorias conferem
a quem quer que as possua. Se para Weber, o acumulo de capital dava garantia ao individuo
de estar repleto da graca divina, pode-se dizer que na sociedade pds-moderna o ostentar a pos-
se desta ou daquela mercadoria ¢ garantia de estar na “graga social”. Na verdade, pode-se ir
mais longe: para a sociedade pds-industrial, basta aparentar ter. Com efeito, esta é a sociedade
do espetaculo (DEBORD, 1997) onde o parecer importa mais que o ter ja que “tudo o que era
vivido diretamente, tornou-se representacdo” (ibidem, p. 13).

Como podemaos perceber, a racionalidade ndo pertence mais ao individuo, ou nas pa-
lavras de Chaui (2006, p. 106) € a organizacdo que “é racional e € o agente social, politico e
historico, de sorte que os homens enquanto tais e as classes sociais enquanto tais sdo destitui-
dos e despojados da condicao de sujeitos sociais, politicos e histéricos” ou ainda nas de Hor-
kheimer (1976, p. 139) o individuo que “outrora concebia a razdo como um instrumento do eu
(...) hoje experimenta o reverso dessa autodeificagdo”. Com efeito, o individuo fragmentado e
sujeito as determinagdes e pseudo-necessidades superimpostas revela-se vazio de pensamento,
0 mesmo vazio identificado por Arendt (1999) em Adolf Eichman durante seu julgamento em

Israel:

Sem duvida, os juizes tinham razdo quando disseram ao acusado que tudo o que dis-
sera era “conversa vazia” — sO que eles pensaram que o vazio era fingido, e que o
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acusado queria encobrir outros pensamentos que, embora hediondos ndo seriam va-
zios. Essa idéia parece ter sido refutada pela incrivel coeréncia com que Eichmann,
apesar de sua ma memodria, repetia palavra por palavra as mesmas frases feitas e cli-
chés semi-inventados (...) Quanto mais se ouvia Eichmann, mais 6bvio ficava que
sua incapacidade de falar estava intimamente relacionada com sua incapacidade de
pensar. (ARENDT, 1999, p. 62).

Esta incapacidade para o pensar revelada pelo uso de clichés foi também discutida por
Marcuse (1973, p. 98), para quem “o fato de um substantivo especifico ser quase sempre liga-
do aos mesmos adjetivos e atributivos explicativos transforma a sentenca numa férmula hip-
nética que, infinitamente repetida, fixa o significado na mente do receptor”. De certo este va-
zio de pensamento, esta incapacidade de pensar ou 0 pensar por conceitos — que Arendt iden-
tifica como a banalidade do mal — ndo se refere a nenhum tipo de limitacdo cognitiva, mas
sim ao padrdo de pensamento unidimensional, no qual as idéias que poderiam transcender o
universo estabelecido séo rechagadas ou reduzidas a termos desse universo, ou seja, “sdo re-
definidos pela racionalidade do sistema dado” (MARCUSE, 1973, p. 32) e “a linguagem fun-
cionalizada, abreviada e unificada € a linguagem do pensamento unidimensional” (ibidem p.
101)™. O que é repelido ou reduzido é justamente o pensamento emancipatério, e esta exclu-
sdo do pensamento bidimensional (MARCUSE, 1973) emancipatério esta na base da raciona-
lidade ocidental.

Para Horkheimer e Adorno (1985), o iluminismo foi derrotado em seu projeto de e-
mancipacdo do homem e essa derrota € muito bem representada pelo genocidio ocorrido du-
rante a segunda guerra mundial. O fato de os autores se posicionarem contra a filosofia ilumi-
nista — que privilegia a razédo e a ciéncia humanas — ndo quer dizer que se cologquem contra o
saber. Muito pelo contrério. Reconhecem que a superioridade do homem é exatamente o sa-
ber. Porém o iluminismo acabou por instrumentalizar o saber, perdendo assim sua capacidade
critica. Dessa forma o esclarecimento fez com que a ciéncia tivesse a técnica como objetivo, o
que torna a operacionalidade mais importante do que a descoberta da verdade. Por isso, para-
doxalmente, o esclarecimento supostamente libertador acaba por escravizar o homem a técni-
ca. Além disso, 0s autores argumentam gque no momento que a sistematizagcdo matematica
tenta abarcar o todo, tenta explicar até mesmo o que ndo se deixa compreender atraves de seus
teoremas, essa identificacdo antecipatoria do mundo totalmente matematizado com a verdade,
ja é em si uma regressdo ao mitico. Logo o esclarecimento, ele préprio, sucumbiu a mitologia

da qual pretendia escapar. Assim, eles assinalam a semelhanca, ou ainda melhor, identificam

190 capitulo intitulado O fechamento do universo da locugdo da obra Ideologia da Sociedade Industrial de Mar-
cuse — especialmente na se¢do A linguagem da administragéo total — traz um excelente argumento com relacéo a
abreviagdo das palavras através de acronimos e sua relagdo com a “abreviacdo do pensamento” na sociedade
unidimensional.
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0 mundo antigo, mitologicamente explicado, com 0 mundo moderno que, sob a égide do es-
clarecimento, é cientificamente explicado. Dessa maneira, procura-se explicar fendbmenos
sociais, extremamente intrincados, a partir do raciocinio l6gico-dedutivo/indutivo, como se
estes pudessem ser reduzidos a simples relacdes de causa e conseqliéncia ou comparados as
férmulas matemaéticas. Também para Marcuse (1973, p. 178), a racionalidade cientifica afigu-

ra-se como mito:

N&o esta claro qual lado esta empenhado em mitologia. Sem davida mitologia é um
pensamento primitivo e imaturo. O processo de civilizagdo invalida o mito (isso é
quase uma definicdo de progresso), mas pode também levar o pensamento racional
de volta a condi¢do mitoldgica.

Ao afirmar que o mito é iluminismo e o iluminismo é mito, os autores pretendem dizer
que 0 mito ja trazia uma explicacdo sendo que a diferenca da explicacdo cientifica para a ex-
plicacdo mitologica € justamente o fato que a primeira é eficientemente dominante e manipu-
ladora. E esta ciéncia, “em virtude de seu proprio método e de seus conceitos, projetou e
promoveu um universo no qual a dominagdo da natureza permaneceu ligada a dominagéo do
homem” (ibidem, p. 160). O espirito cientifico positivista iluminista, com sua énfase na efici-
éncia e na dominagdo, com sua matematizacéo e controle e sua “ neutralidade” atinge também
as ciéncias sociais, que, por causa destas caracteristicas “cientificas”, perde seu poder critico
conformando-se a racionalidade do sistema. Esta racionalidade “neutra”, livre dos “excessos
metafisicos” do pensamento critico, mostra-se tendenciosa dentro de sua propria neutralidade
uma vez que ao se abolir “o excesso ‘irreal’, a investigacao fica trancafiada dentro dos enor-
mes limites nos quais a sociedade estabelecida valida e invalida proposicdes” (ibidem, p.
116). Isto denota o carater ideoldgico deste tipo de empirismo e garante a “ndo-liberdade do
homem e demonstra a impossibilidade ‘técnica’ de a criatura ser autbnoma” (ibidem, p. 154)
assim a racionalidade “cientifica” perpetua, em vez de suprimir “a legitimidade da domina-
¢do, e o horizonte instrumentalista da razdo se abre para uma sociedade totalitaria” (ibidem).

Chaui (2006) traz a baila a questdo da geréncia cientifica nas organizac@es do capita-
lismo tardio. Ela argumenta que a partir dos anos de 1930, ocorreu uma mudanga no processo
social do trabalho que passou a ser organizado segundo um padrao conhecido como fordismo,
em que administrar significa introduzir a racionalidade nas formas de organizar as empresas.
Segundo este modelo, uma organizacdo sera racional se for eficiente e o sera “quanto mais
todos os seus membros se identificarem com ela e com os objetivos dela, fazendo de suas vi-
das um servico a ela que € retribuido com a subida na hierarquia de poder” (CHAUI, 20086, p.
103). A este tipo de ideologia, Chaui da o nome de “ideologia da competéncia” (ibidem, p.

105) e suas consequiéncias sdo que, ao sustentar o discurso de que so existe racionalidade nas
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leis do mercado e sé ha felicidade na competicdo e no sucesso de quem se torna vencedor
desta competicdo, aqueles que ndo tém uma posicdo de destaque na “corporate ladderou,
para ndo mencionar 0s que estdo desempregados — ja que a forma do capitalismo atual, por
causa da tecnologia e do capitalismo financeiro, ndo precisa de muita gente trabalhando na
producdo — sdo vistos e, 0 que é pior, sentem-se como fracassados sociais, e culpam-se pela
situacdo em que se encontram, quando na verdade é para o sistema e sua cientificidade e ra-
cionalidade eficientes que deveriamos apontar os dedos.

Antes de terminar, gostariamos de discutir um pouco mais a respeito de uma das ca-
racteristicas do capitalismo tardio que foi mencionada indiretamente: seu carater totalitério.
Jameson (2006) observou que, nd pds-modernismo, a tendéncia a mercantilizacdo global é
mais conspicua do que no periodo moderno, no qual ainda havia elementos pré-modernos que
se colocavam contra o0 projeto de modernizacéo total. O avanco da sociedade industrial para
todas as areas do globo e para todos os aspectos da vida, ou seja, a transformacao da socieda-
de industrial moderna na sociedade pés-industrial pds-moderna implica o apagamento das
diferencas em escala mundial e o triunfo da homogeneidade sobre qualquer heterogeneidade
gue possa ser imaginada. A padronizacao nao atinge apenas 0 modo de producéo, haja vista
que o capitalismo nunca foi — especialmente o capitalismo em sua forma contemporanea —
apenas um modo de producdo, ele também atinge os modos de consumo, de vida, de compor-
tamento e de pensamento. Padronizacdo é a palavra de ordem. Adorno e Horkheimer (1985)
ja haviam identificado os produtos da industria cultural como sendo todos iguais e, além dis-
so, condenavam a mimesis que estes faziam da vida cotidiana. Com efeito, este carater mimé-
tico pode muito bem ser associado a unidimensionalidade marcusiana. Todavia, pode-se ar-
gumentar que nunca houve tantas mudancas em tdo pouco tempo como na sociedade contem-
poranea e isto bem é verdade, entretanto como Jameson (2006) nos previne, é preciso repen-

sar nossa concepc¢do de mudanca:

Se a mudanca absoluta na nossa sociedade € muito bem representada pela rapida
transformacdo das vitrines — sugerindo a questdo filoséfica sobre o que realmente
muda quando lojas de videos sdo substituidas por lojas de camisetas -, entdo, a for-
mulagdo de Barthes passa a ser extremamente recomendavel, ou seja, é crucial dis-
tinguir entre os ritmos de mudanca inerentes ao sistema e por ele programados e
uma mudanca que substitui, de uma s6 vez, um sistema inteiro por outro. (JAME-
SON, 2006, p. 102)

De fato a “mudanga” constante é a condi¢do Sine qua non para o sistema, contudo, esta
é uma mudanga estavel e sem movimento (JAMESON, 2006) suas “mudangas” jamais atin-
gem a esséncia do sistema, o que nos deixa a “constata¢do de que nenhuma sociedade jamais

foi tdo padronizada quanto esta e de que a corrente da temporalidade humana, social e histori-
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ca nunca fluiu de maneira tdo homogénea” (ibidem, p.104), sendo assim a unica mudanca
radical seria colocar um fim a propria mudanca (ibidem, p. 105). Esta persisténcia do mesmo
através da absoluta diferenca (ibidem: 105) nos permite dizer que no pds-modernismo vive-se
um eterno presente, uma vez que 0 que vale ndo é a mudanca real, basta apenas a aparéncia
de mudanca: “o fim da histéria da cultura manifesta-se por dois lados opostos: o projeto de
sua superacdo na historia total e sua manutengdo organizada como objeto morto, na contem-
placdo espetacular” (DEBORD, 1997, p. 121).

Ao articular a idéia de “invencdo democratica”, Lefort (1983) concebe a idéia de que a
democracia para ser verdadeira ndo pode estar presa a fixidez das coisas, ela precisa estar i-
mersa na fluéncia do devir (lembrando o argumento nietzschiano), em outros termos, ela pre-
cisa ser inventada constantemente e, como nos aponta Zizek (1996), essa articulagio ¢ feita
com referencia as categorias lacanianas do Simbdlico e do Real, assim, a invencdo democrati-
ca lefortiana consiste na afirmagdo de um lugar vazio e simbdlico do Poder, que jamais um
sujeito real poderd ocupar. Ademais, Lefort (1983) define o totalitarismo (contrastando-o a
democracia) como sendo a aboli¢do de todos os signos de autonomia da sociedade civil, em
que o espirito politico se propaga em toda a extensdo da sociedade, e esta, por coercéo estatal,
é forgcada a configurar-se como povo-Uno — que € o fundamento do totalitarismo, ja que a
heterogeneidade nédo é, e nem pode ser, jamais tolerada — (LEFORT, 1983, p. 112).

Usando o argumento lefortiano, podemos conceber o capitalismo tardio como totalité-
rio na medida em que ele toma conta de toda a extensdo social e suas famosas liberdades e
fugas se enquadram no todo organizado (MARCUSE, 1973, p. 65), e também na medida em
que ele busca a configuracdo de um povo-Uno através de sua crescente padronizacdo. Ha que
se dizer que concordamos com o fato de que na configuragcdo do capitalismo tardio ndo ha
(pelo menos ndo essencialmente) coercdo fisica para que haja homogeneidade, entretanto,
como nos aponta Marcuse (1973) esta homogeneidade e conformismo sdo conquistados, na
sociedade industrial e pés-industrial, através da tecnologia. O totalitarismo do capitalismo
tardio, embora raramente faca uso da violéncia fisica, é tdo perverso quanto o totalitarismo do
estado stalinista por ser velado, disfarcado em liberdade (quase) total: “na fase mais avangada
do capitalismo, essa sociedade é um sistema de pluralismo subjugado no qual as instituigdes”
competidoras cooperam para a solidificacdo do poder do todo sobre o individuo (MARCUSE,
1973, p. 64). Neste sentido, Marcuse (ibidem, p. 65) conclui que “a realidade do pluralismo se
torna ideologica e iluséria”.

Bem, para resumiremos toda esta discussao na curta resposta que daremos a seguinte

pergunta: Quais sdo as principais caracteristicas da ideologia no capitalismo tardio? Esta res-
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posta, a exemplo da discussdo acima, ndo pode e nem tem a pretensdo de esgotar o assunto,
entretanto nossa reflexdo nos sugere que a ideologia no capitalismo tardio é, como colocou
Chaui (2006), invisivel; ela assume ares de fim da ideologia. Entretanto, como afirmamos
logo de inicio, é ai que a descobrimos ideolodgica: ela se revela ideolégica em sua natureza de
se colocar (falsamente) como a Unica alternativa obliterando todas as demais possibilidades,
relegando a existéncia humana a uma unidimensionalidade e dessublimacdo repressivas. A-
demais ela é perversa por esconder seu carater totalitario e por, como disse Marcuse (1973, p.
14), ajudar a sustentar uma sociedade que é irracional como um todo cuja “produtividade é

destruidora do livre desenvolvimento das necessidades e faculdades humanas”.

2.3 Comunicacéo, Cultura e Ideologia

O reconhecimento de que os termos dos quais tratamos sdo, ndo somente de dificil
conceitualizacdo, mas também de dificil manejo ndo pode ser impedimento para que se em-
preenda, devido a relevancia e a urgéncia dos mesmos, sua discussdo. Com efeito, tanto co-
municacdo quanto ideologia sdo fendmenos que estdo longe de produzirem qualquer consenso
a respeito de sua definicdo e das maneiras pelas quais devem ser abordados. No caso da ideo-
logia a situacdo é ainda mais complicada uma vez que, epistemologicamente, a validade
mesma do conceito — seja este qual for — e sua real utilidade como ferramenta tedrica sao,
com frequiéncia, postas em xeque (EAGLETON e BORDIEU, 1996, p. 265 - 278).

Tendo ja discutido o conceito de ideologia, a tarefa, todavia, continua deveras compli-
cada diante da necessidade de se levar em conta um terceiro termo dessa dificil equacdo: a
cultura. Embora seja mais um complicador de um problema que, ja de inicio, se apresenta
como de dificil solucao, qualquer que seja a resposta com relagdo a equagdo “‘comunicagdo e
ideologia” obtida sem que se tenha levado em conta o conceito de cultura sera incompleta.

Poder-se-ia perguntar por que motivo a falta da conjugacéo do conceito de cultura com
0s de comunicacdo e ideologia levaria, essencialmente, a um entendimento manco dos proces-
sos ideoldgicos e comunicacionais; a resposta, no entanto, seria relativamente simples: cultura
é o elemento distintivo de humanidade e a matéria-prima da amélgama que torna possivel a
sociedade. Contudo, ao concebé-la como traco que define a humanidade, ndo devemos conti-
nuar vendo ai a velha oposi¢do humano vs. natural, ou ainda, cultura vs. natureza, como pro-

pde a antropologia estrutural. Seguindo Eagleton (2005), ao invés de imaginarmos uma rela-



45

¢ao oposicional, devemos ter em mente que a relagé@o cultura/natureza trata-se de uma relagéo
dialética:
Se cultura significa cultivo, um cuidar, que é ativo, daquilo que cresce naturalmente,
o termo sugere uma dialética entre o artificial e o natural, entre o que fazemos ao
mundo e o que o mundo nos faz (...) implica a existéncia de uma natureza ou maté-
ria-prima além de nds; mas tem também uma dimensao “construtivista”, ja que essa

matéria-prima precisa ser elaborada numa forma humanamente significativa. (EA-
GLETON, 2005, p. 11)

Cultura ndo pressupGe a anulacao da natureza frente aquilo que é humano; pelo contra-
rio, pressupde a transformacdo daquilo que é natural: “a natureza produz cultura que trans-
forma a natureza” (EAGLETON, 2005, p. 12). Se a natureza ¢ quem fornece os meios para
sua propria transcendéncia, entdo o homem deixa de ser concebido como nao-natural e passa a
ser visto como um instrumento (natural) de transformagéo, uma vez que as culturas séo cons-

truidas por meio do intercdmbio que ele realiza com a natureza atraves do trabalho:

A idéia de cultura (...) € uma rejeicdo tanto do naturalismo como do idealismo, insis-
tindo, contra o primeiro, que existe algo na natureza que a excede e a anula, e, contra
0 idealismo, que mesmo o mais nobre agir humano tem suas raizes humildes em
nossa biologia e no ambiente natural. (EAGLETON, 2005, p. 14)

Assim, todo o processo social é construido com base naquilo que denominamos cultu-
ra (mesmo quando ndo h4 uma cultura comum, como no caso de palestinos e judeus em Gaza,
em que seu processo social da-se justamente através do resultado da tensdo entre duas cultu-
ras, a0 mesmo tempo em que € promovido através das duas culturas separadamente e em con-
junto). Diante disso, torna-se patente o ponto de comunh&o entre comunicagéo e cultura, haja
vista que, utilizando uma definicdo inicial de comunicagdo como portadora basica do processo
social (HARTLEY e HARTLEY, 1972, p. 23), podemos verificar a existéncia de uma profun-
da relacdo de interdependéncia entre elas: a cultura so se propaga e sobrevive pela comunica-
¢ao e esta depende da cultura para se constituir como comunicag¢do humana de fato.

Faz-se, entdo, necessario que, antes de se propor uma definicdo de comunicacéo e de
se discutir suas relacdes com a nogdo de ideologia, tornemos claro o que entendemos por cul-
tura e, conseqlientemente, aprofundemos nossa discussdo acerca da importancia da cultura
para uma melhor compreensdo dos processos comunicacionais e ideologicos. A fim de expli-
citar ainda mais a relacdo entre cultura, comunicacdo e ideologia, € preciso contemplar a
questao da absorc¢ao da cultura pela esfera comercial através do conceito de “industria cultu-
ral”.

A exemplo de ideologia e comunicagéo, a definicdo de cultura tambem & de dificil
formulacéo, em parte pela prépria complexidade do fenémeno e, em parte pela longa historia
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do conceito. Nao pretendemos abordar as vicissitudes do conceito nem discutir as diferentes
concepgdes que podem ser adotadas, mas sim fornecer uma definicdo que nos servira de apoio
para a discussao que propomos, qual seja, as relacdes entre comunicacdo e ideologia. Ade-
mais, compreendemos que, por ser um fendmeno extremamente complexo, intrincado e multi-
facetado, a cultura ndo pode ser reduzida a uma defini¢do simplista e parcial e qualquer defi-
nicdo de cultura ndo deve fechar os olhos a complexidade inerente ao termo, muito menos
pretender-se como a ultima palavra com ambicdo de abarcar toda a complexidade do fenéme-
no.

No entanto, para nosso argumento sera ilustrativo apontar que o conceito, de maneira
bastante geral, pode ser divido em duas grandes categorias. Enquanto a primeira refere-se a
cultura em seu sentido socioldgico, a segunda diz respeito a seu sentido antropoldgico, ou nas
palavras de Thompson (1995, p. 166), diz respeito a suas concepcdes antropologicas. A con-
cepcao socioldgica de cultura esté ligada as grandes obras artisticas e intelectuais, geralmente
a disposicdo de uma pequena elite (KUPER, 2002, p. 25). Cultura em seu sentido antropolo-
gico é determinada principalmente por processos sociais, diretamente ligados a vida e a pro-
pria existéncia, ou seja, 0s modos de ser, viver, pensar e sentir o mundo de uma determinada
formagéo social (EAGLETON, 2005). Thompson (1995), entretanto, subdivide a concepgéo
antropoldgica de cultura em descritiva e simbdlica. Ele resume a primeira como sendo o con-
junto de crengas, idéias, valores, costumes, artefatos e objetos adquiridos por individuos en-
guanto membros de uma sociedade e a segunda como padréo de significados incorporados nas
formas simbdlicas, incluindo acGes, manifestacdes verbais e objetos significativos, que pro-
movem a comunicacdo dos individuos entre si, partilhando experiéncias, crencas e concep-
coes.

Embora Thompson vincule a divisao das concepg¢des antropoldgicas de cultura a tradi-
cOes de pesquisas diferentes — e, na verdade, € isso que tem ocorrido na pratica —, acreditamos
que esta divisdo ndo tenha razdo de ser, uma vez que ndo ha nenhum impedimento em conce-
ber os artefatos, cangdes populares, crencas e costumes como manifestacdes significantes, ou
seja, como textos culturais. E é nessa direcdo que aponta Bystrina (1995), para quem cultura é
0 conjunto de atividades que ultrapassa a mera finalidade de sobrevivéncia material, ou seja,
tudo aquilo que é aparentemente supérfluo (como a criacdo de cancdes, jogos, modos de pre-
parar alimentos). Com isso, além de assumir esta concep¢do que se coaduna com 0O conceito
antropoldgico descritivo de cultura, o autor situa a cultura dentro de uma segunda realidade,
uma realidade imaginaria e afirma que esta segunda realidade é um fenémeno psiquico trazido

para 0 mundo fisico através do suporte (também fisico) dos signos e dos codigos. Deste mo-
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do, os signos tém importancia fundamental tanto na composicdo da cultura, quanto na sua
transmissao, ou seja, a cultura é organizada como realidade signica. Em outros termos, Bys-
trina conjuga a dimenséo descritiva com a dimensdo simbolica da cultura, o que a liga muito
intimamente a comunicacdo, uma vez que a cultura ndo dependera da comunicacdo apenas
para sua propagacdo e manutencdo, mas também para sua propria constitui¢cdo, uma vez que a
cultura é composta pelo que ele chama de codigos terciarios (BYSTRINA, 1995).

A contribuicdo de Thompson reside no fato de, ao se filiar ao que ele chamou de con-
cepcdo simbolica, conceber a cultura inserida em contextos sociais estruturados. Isto possibili-
ta estabelecer a relacdo entre cultura e poder, abrindo assim as portas para a relacéo entre cul-
tura, comunicacao e ideologia.

Entretanto, fazem-se necessarios alguns esclarecimentos. Ao nos referirmos a cultura
da maneira como temos feito, tem-se a impressdo de que, considerada tanto em seu sentido
antropolégico quanto em seu sentido socioldgico, cultura seja algo homogéneo: falamos dos
costumes, das crengas, das cangdes, artefatos, textos culturais, produzidos por um povo, como
se esse povo e essa producdo fossem unos. N&o os sdo. E neste mesmo sentido que Alfredo
Bosi (1992) argumenta que se fala em cultura brasileira, por exemplo, como se houvesse uma
unidade que amalgamasse todas as manifestacfes materiais e espirituais do povo brasileiro.
Entretanto, ele argumenta que essa unidade ndo existe nas sociedades modernas, especialmen-
te nas sociedades de classes. Para Bosi, 0s critérios de classificacdo séo diversos — racial, eco-
ndmico, etario, etc. —, sendo assim, defende que o reconhecimento da pluralidade é essencial.

Continuando seu exemplo sobre a cultura brasileira, Bosi (1992) pluraliza o termo
subdividindo-o em cultura universitaria, cultura criadora fora da universidade, cultura de mas-
sa produzida pela inddstria cultural e a cultura popular, organizando-as em dois grupos. O
primeiro, formado pela industria cultural e a cultura universitaria, que estaria do lado das ins-
tituicBes e o segundo situado fora das instituicdes. A classificacdo da cultura brasileira pro-
posta por Bosi é apenas uma classificacdo possivel; ao admitir a diversidade de critérios, a
classificagdo poderia ter sido feito em outros termos, como faixas etarias, por exemplo, de
modo a se falar em cultura infantil, cultura adolescente, adulta.

O que interessa na proposta de Bosi é o fato de tomarmos o cuidado para ndo conce-
bermos cultura como algo homogéneo. Entretanto, esta concepg¢do nédo esta livre de seus pro-
prios perigos. Ao classificar as diferentes culturas da maneira como Bosi propde, corremos o
risco de imaginar que estas diferentes categorias sao entidades discretas, quando, na realidade,
ndo e este 0 caso. A separacdo deve ser tida apenas como elemento didatico para facilitar a

descricdo e andlise, pois, conforme Canclini (2006), esses “elementos discretos” estdo em



48

continuo processo de fusdo com outros elementos discretos num ciclo de hibridacdo (CAN-
CLINI, 2006 p. X1X) promovendo o transito de formas discretas para hibridas e, a partir des-
sas, a novas formas discretas. A formula dos ciclos de hibridacdo demonstra que nenhuma
forma seja de fato pura ou plenamente homogénea (ibidem): “todas as culturas estdao envolvi-
das umas com as outras; nenhuma € isolada e pura, todas sdo hibridas, heterogéneas, extraor-
dinariamente diferenciadas e ndo monoliticas” (EAGLETON, 2005, p. 28 ¢ 29).

O fato de as culturas estarem mergulhadas num continuo processo de hibridizacdo de-
monstra uma importante caracteristica: a dinamicidade. A cultura é essencialmente dinamica
porque nossas relacdes sociais também o sdo (LOTMAN e UPENSKI, 1981). Tanto os pro-
cessos de hibridacdo quanto a dinamicidade que este sugere foram esquematizadas pela teoria
da semiosfera de Lotman (1996), que, em termos gerais, € 0 espaco (imaginario) onde habi-
tam os signos e 0s textos culturais. A associacdo dos conceitos propostos por Lotman e Bys-
trina (em que a cultura é composta por signos) com os estudos sobre hibridacdo de Canclini
remete-nos de volta ao conceito antropoldgico simbdlico de cultura de Thompson.

A répida discussdo acima nos servird de pressuposto tedrico sobre o qual proporemos
nossa compreensdo sobre o que € cultura. Conscientes das limitagdes de nossa definicdo e
também do fato que ela ndo é o Unico modo de se conceitualizar o fenbmeno, entenderemos
cultura como o conjunto de crencas, idéias, valores, costumes, artefatos, em suma, manifesta-
¢Oes que, estando sempre inseridas em contextos sociais estruturados, constituem uma dimen-
sdo simbdlica dinamica, construida, adquirida e praticada por individuos enquanto membros
de um grupo social. E importante acrescentar que a cultura constitui-se na amalgama que uni-
fica, a0 mesmo tempo em que distingue, 0s agrupamentos humanos.

Esta definicdo de cultura apresenta algumas vantagens para nosso trabalho: em primei-
ro lugar, ao adotar o conceito de cultura a partir de uma concepcao antropoldgica, evidencia-
se gque o fendmeno esta intimamente ligado a vivéncia e experiéncia humanas, sugerindo que
cultura € algo continuamente construido por todos que fazem parte de uma dada comunidade;
em segundo lugar, evidencia-se a dimensdo comunicativa da cultura, uma vez que ela é cons-
tituida e transmitida através de signos, demonstrando, assim, a maneira pela qual ela funciona
como elemento unificador e humanizador; finalmente, ao concebé-la como inserida em um
contexto social estruturado, vislumbramos, desde o inicio, sua relagdo com o poder e ideolo-
gia.

Contudo, a defini¢do acima falha em revelar um aspecto importante da cultura nas so-
ciedades industrializadas. Aceitar a cultura como sendo construida, adquirida e praticada por

individuos que compdem uma dada formacéo social ndo permite perceber claramente o fato
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de a cultura ter sido, nessas sociedades, subsumida na esfera do consumo. E por isso que,
mesmo que admitamos que ela esteja inserida em contextos sociais estruturados, a percepgéo
de sua relacdo com ideologia ndo consegue ser mais que um vislumbre. Com efeito, ao falar
sobre cultura de massa héa o risco de se ficar sob a impressdo que o termo se refere a um tipo
de cultura produzido e vivenciado pelas massas, quando, na verdade, trata-se de uma cultura
produzida numa outra esfera e entregue verticalmente para o consumo das massas. E nesse
sentido que o conceito de industria cultural — trabalhado em diversos momentos por Adorno,
cujo desenvolvimento exemplar pode ser acompanhado no capitulo “A industria cultural: o
esclarecimento como mistificagdo das massas” de “Dialética do esclarecimento” (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985) — sera fundamental neste trabalho.

Ter em mente o conceito adorniano de industria cultural possibilita a percepcédo de
que “a cultura contemporanea ¢ de segunda geragdo, onde a historia, a experiéncia e os ansei-
0s de cada um sédo moldados pela literatura, os quadrinhos, o cinema e a TV (...) Todas estas
historias ja foram vividas, todos estes lugares visitados” (PEIXOTO, 1988 p. 363). A utiliza-
cdo do termo permite desvelar o fato de que, nas sociedades do capitalismo tardio, hd uma
inversdo na relacdo entre a esfera comercial e a cultural: se antes o capitalismo era um traco
cultural, ou seja, fazia parte da esfera cultural, nas sociedades sob a égide do capitalismo tar-
dio, a cultura foi absorvida pela esfera capitalista, cujo agigantamento invadiu e incorporou
todas as esferas da vida.

Os textos culturais deixam de ser formas simbdlicas e se transformam em bens simbo-
licos (THOMPSON 1995, p. 203). A atribuicdo de valor, no entanto, ndo é estranho as formas
simbdlicas que, em contextos estruturados, sofrem processos de valorizacdo que se distin-
guem em dois tipos principais: valorizacdo simbdlica e valorizacdo econémica (THOMPSON,
1995, p. 203). O grande mérito do conceito de industria cultural é descortinar o triunfo da
valorizacdo econdmica sobre a simbdlica, convertendo formas simbolicas em bens simboli-
cos, reduzindo-as, assim, a l6gica da mercadoria. E é a partir do ferramental teérico do mar-
xismo que Adorno e Horkheimer (1985) fazem sua critica a industria cultural, utilizando con-
ceitos fundamentais da teoria marxista como alienagéo e fetichismo da mercadoria para abor-
dar a dita “cultura de massa”.

Mais adiante, aprofundaremos a questdo da inddstria cultural em Adorno e Horkhei-
mer. Por hora, basta reafirmar a importancia do conceito em nosso trabalho, bem como atentar
para o fato de que a industria cultural, para esses autores, esta profundamente ligada a racio-
nalidade iluminista que, instrumentalizando o saber, falnou em cumprir as promessas de e-

mancipacdo humana que fizera e acabou por se tornar instrumento mistificador
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Assim, o conceito de indUstria cultural faz a ligagcdo necesséria entre cultura, comuni-
cacdo e ideologia, permitindo conceber com clareza a relagdo intima entre os termos, 0 que,
torna impossivel conceber um sem levar em conta os outros.

Se a producdo de cultura € o trago distintivo de humanidade e ela, por ser constituida
por textos (signos), constitui uma dimensdo simbdlica (a semiosfera lotmaniana) e dindmica
na qual se dao os processos sociais, a comunicagdo — que, conforme definiram Hartley e Har-
tley (1972, p. 23), é o portador desses processos — “¢ o instrumento mais singularmente hu-
manizador” (GERBNER, 1973, p. 58)

Este ponto é de grande interesse: ver na comunicacdo e, por conseguinte também na
cultura, um instrumento humanizador significa ver comunicacdo e cultura como elementos de
(con)formacéo social. Se a comunicacao, como supde Hartley e Hartley (1972), é responsavel
por padronizar 0 meio para o individuo possibilitando-lhe a sensacdo de pertencimento, ela
também padroniza os proprios individuos tornando possivel toda uma rede de acordos mutuos

que compde a sociedade:

A propria sociedade pode ser definida como uma “vasta rede de acordos mutuos”.
Estes serfo contratos escritos ou convengdes ndo escritas sobre o que se deve ou n&o
se deve fazer — por exemplo, qual o comportamento apropriado em situacGes especi-
ficadas; o que é e o que ndo é considerado crime. (HARTLEY e HARTLEY, 1972,
p. 24).

A pergunta que devemos fazer neste ponto é: se vemos na comunicagdo e cultura as
forcas que tornam possivel a coesdo social através da padronizacdo do meio e dos individuos
por meio do estabelecimento de contratos mituos, como isso ocorre exatamente? Ou, em ou-
tros termos, de que maneira a comunicacdo promove o estabelecimento de contratos e a pa-
dronizacdo dos individuos? Sao os proprios Hartley (ibidem) que nos fornecem a resposta ao
definir, de forma sucinta, comunicacdo como meio pelo qual um individuo influéncia o outro
e, por seu turno, € por ele influenciado. Essa concepg¢do de comunicacdo ndo somente ajuda a
esclarecer, de maneira bastante simples, o0 meio pelo qual os individuos sdo submetidos de
maneira a possibilitar a coesdo da sociedade, mas também deixa entrever o papel dos moder-
nos meios de comunicacdo de massa nas sociedades contemporaneas.

Gerbner (1973) concorda com a concepg¢do de comunicagdo enquanto meio humaniza-
dor pelo qual os individuos se influenciam mutuamente, possibilitando assim 0s processos
sociais: “comunicacdo (...) € a producdo, percepcdo e entendimento de mensagens portadoras
de idéias humanas do que existe, do que tem importancia e do que esta certo” (GERBNER,

1973, p. 58). Entretanto a maneira pela qual os individuos influenciam-se mutuamente para
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tornarem-se humanos e empreenderem processos sociais € radicalmente alterada pela emer-

géncia dos modernos meios de comunicagdo de massa:

Novos meios técnicos tornam possiveis novas formas de interacdo social, modificam
ou subvertem velhas formas de interacdo, criam novos focos e novas situacdes para
a acdo e interacdo, e, com isso, servem para reestruturar relagdes sociais existentes e
as instituicbes e organizacGes das quais elas fazem parte. (THOMPSON, 1995, p.
296)

A emergéncia dos meios de comunicacdo de massa trouxe um novo tipo de interagéo
social que modificou profundamente a maneira pela qual nos socializamos; mais: modificou a
maneira pela qual nos tornamos humanos: “ se existe algum truismo na histéria da comunica-
¢do humana é o de que qualquer inovacdo nos meios externos de comunicagdo trazem no seu
rastro choque sobre choque de mudanga social” (MCLUHAN, 2000, p. 160).

Thompson (1998, p. 78 - 85), discute trés modos de interagdo nas sociedades contem-
poraneas. Primeiramente ele trata da interacdo face a face, que pressupde uma situacdo de co-
presenca; em seguida fala sobre as interacGes mediadas — definidas como as interacfes que
fazem uso de meio técnico (papel, telefone, ondas eletromagnéticas) —, e finalmente em “inte-
racOes quase-mediadas”, definidas como as interagdes — ou quase-interacdes (cf. THOMP-
SON, 1995, p. 299) — que se ddo através dos meios de comunicacdo de massa. Thompson
argumenta que a “interado quase-mediada”'! é uma quase interacdo na medida em que o flu-
X0 de comunicagdo é predominantemente de médo-Unica, uma vez que os meios de comunica-
¢do de massa instituem um corte fundamental entre a producéo e a recepc¢ao das formas sim-
bolicas.

Antes advento das industrias de midia e das telecomunicacdes, o entendimento de lu-
gares distantes e passados de um grande nimero de pessoas era obtido pelo intercdmbio co-
presencial de formas simbolicas; ““ a narracao de histdrias teve um papel central na formagado
do sentido de passado e do mundo muito além das imediacdes locais” (THOMPSON, 1998, p.
38). A tradicdo oral e as interacdes face a face modelavam as experiéncias dos individuos e
produziam relac¢Ges sociais basicamente fixadas no aqui e agora. Com a invencao da imprensa
em 1450 e seu crescente desenvolvimento nos séculos subseqiientes, o intercambio de formas
simbdlicas e a formacdo da experiéncia humana perdem sua ancoragem no aqui e agora e,
com a chegada das telecomunicagdes (como o telefone e o telégrafo) no século XIX, uma
reorganizacdo do espaco e do tempo € instituida. Se, anteriormente, 0 mesmo tempo exigia o

mesmo local, as telecomunica¢des deram um novo sentido a simultaneidade ao introduzir a

1 Acreditamos que a diferenca na nomenclatura adotada nas duas obras é fruto de duas traducdes diferentes, de
modo que, nas obras, 0s termos se equivalem.
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disjuncdo do espaco e do tempo: o agora ndo se liga mais, necessariamente, a um lugar
(THOMPSON, 1998, p. 37 e 38).

E verdade que o aparecimento da interacdo mediada trouxe mudancas na maneira que
0 homem se relacionava com o mundo, mormente seu relacionamento com 0 espago e sua
nova concepgdo de simultaneidade. Este tipo de interacdo também mudou os meios pelos
quais as pessoas podiam adquirir experiéncia e conhecimento de mundo: a difusdo da impren-
sa possibilitou a propagacao de idéias em um nivel supra local, ao mesmo tempo em que fun-
cionava como um novo suporte de memoria coletiva: outrora, a cultura e a tradicdo orais ti-
nham este papel. Entretanto, foi o surgimento e o fortalecimento das industrias de midia, ja no
século XVII, e emergéncia e o desenvolvimento dos meios eletrénicos de comunicagdo de
massa no século XX que provocaram as mudanc¢as mais profundas.

Segundo Gerbner (1973, p. 58), a producéo de cultura como tecedura feita com o “fio
caseiro da experiéncia cotidiana” privada e compartilhada, num processo milenar de transmis-
sd0 pessoa-a-pessoa foi substituida por uma producdo e difusdo em massa de informacdes,
idéias, imagens e produtos em todos os niveis da sociedade e, potencialmente, em todas as
partes do globo (GERBNER, 1973, p. 59). Tal mudanca alterou profundamente a ambiéncia
simbdlica que da significado as atividades humanas, modificando assim, a maneira mesma
por que nos tornamos humanos. Mcluhan (2000, 2001 e 2005) coloca essas mudangas em
termos de trés estagios consecutivos: o primeiro, pré-tecnoldgico, identifica-se com as civili-
zacOes baseadas na tradicdo oral de comunicagdo co-presencial (ou ainda as civilizacGes agra-
fas contemporaneas); o segundo identifica-se com o desenvolvimento da imprensa associado
ao alfabeto fonético, quando, por conta do nova maneira de relacionar-se com o0 mundo que
esta instituia — através da palavra escrita, linear, baseada no alfabeto fonético — houve uma
primazia da visdo sobre 0s outros sentidos que teriam se atrofiado; o terceiro estagio identifi-
ca-se com 0s meios eletrdnicos de comunicacdo que seriam capazes do promover a restaura-
cao dos sentidos atrofiados pelo uso exclusivo do alfabeto fonético, levando assim a uma re-
tribalizacdo, a um reencontro com nossas raizes pre-tecnoldgicas em plena sociedade tecnolo-
gica.

Embora tenha sido perspicaz em perceber as mudancas trazidas pelas novas tecnologi-
as de comunicagdo, o pensamento de Mcluhan tem suas limitagdes.

Mcluhan baseia sua hipotese de hipertrofia da visdo e consequente atrofia dos outros
sentidos em dois diferentes pressupostos que se articulam. Primeiramente, a sociedade ociden-
tal teria alcancado este estado de hipertrofia visual pelo uso da pagina impressa como meio de

perceber o mundo que, aliada a linearidade e abstracdo do alfabeto fonético (responsavel pela
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reducdo da multissensorialidade da palavra oral a visdo), teria provocado a ruptura entre a
experiéncia visual e a auditiva. O segundo pressuposto sobre o qual Mcluhan baseia sua hipo-
tese diz respeito a concepgdo da tecnologia (e, por conseqiiéncia, dos meios de comunicagéo)
como extensdo do homem (MCLUHAN, 2001), de modo que o superdesenvolvimento de uma
tecnologia visual (a palavra escrita na pagina impressa) teria necessariamente levado a um
superdesenvolvimento da visdo humana.

No entanto, o pressuposto de que, durante os séculos de desenvolvimento da imprensa,
toda a comunicacdo humana ocorria — se ndo totalmente, pelo menos preponderantemente —
através da palavra escrita €, no minimo, questionavel. Devemos recordar que, entre os séculos
XVI e XIX, a grande maioria da populacdo era constituida de analfabetos; além disso, Mclu-
han ignora manifestacbes como a musica popular (ou mesmo a erudita), dancas e festividades
populares, montagens teatrais e toda uma vida cultural que ultrapassava a esfera literaria.

Jé& a tese de que toda a tecnologia humana representa uma extensdo do homem carrega
em si, pelo menos nos termos em que Mcluhan (2001) a desenvolve, uma armadilha que pde
em xeque sua conclusao. Ele fundamenta sua tese no mito grego de Narciso que, entorpecido
pelo reflexo que vé na agua, o toma por outra pessoa e por ela se apaixona. A fascinacao pelo
reflexo embota suas percepgdes e provoca um esquecimento de si a ponto de o prdprio Narci-
S0 se tornar um servomecanismo de seu proprio prolongamento na imagem refletida. Para
Mcluhan, os homens, tal qual Narciso, sdo hipnotizados pelas extensdes de si proprios e se
conformam a elas ao invés de conforma-las a si: “os homens se tornaram naquilo que contem-
plaram” (MCLUHAN, 2001, p. 64). Para ele, as extensdes tecnologicas cumprem um proces-
so de auto-amputacdo, em que um 6rgdo, sob grande pressdo ou estresse, tende a ser elimina-
do pelo corpo que busca equilibrio.

Ao falar de auto-amputacdo, Mcluhan baseia-se nas pesquisas médicas de Hans Selye
e Alphonse Jonas sobre as reac@es do corpo humano a agentes estressantes. Em situacdes de
estresse constante, a auto-amputacdo funciona como um mecanismo de defesa empregado
pelo sistema nervoso central, atraves do qual o 6rgdo atingido pela irritacdo é isolado ou eli-
minado a fim de evitar que o préprio sistema nervoso central entre em colapso.

Para Mcluhan, os processos de auto-amputacdo equivalem as extensdes tecnoldgicas
do homem, de forma que, o termo extensdo refere-se a um projetar-se para fora de si, em ou-
tros termos, 0 ser encontra sua existéncia projetada em outro lugar. Assim, esta auto-
amputacdo, ou extensdo, provoca um auto-esquecimento (como no caso de Narciso) por que,
na tentativa de isolar o local atingido, o corpo desliga-o do todo e o transforma num sistema

fechado.
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Com isso, embora Mcluhan ndo use a palavra “substituicdo”, sua argumentagao parece
sugerir que a operacdo psicoldgica da auto-amputacao se completa com a substituicdo do 6r-
gdo em crise pela extensdo — que tomada como sistema fechado, servira de modelo a partir do

qual os homens se conformam:

A selecdo de um Unico sentido para estimulagdo intensa, ou, em tecnologia, de um
tnico sentido ‘amputado’, prolongado ou isolado é a razdo parcial do efeito de en-
torpecimento que a tecnologia como tal exerce sobre seus produtores e consumido-
res. (MCLUHAN, 2001, p. 62)

Estamos agora a um passo da conclusdo inevitavel para a qual a argumentacdo de
Mcluhan o leva.

Ao assumirmos que a tecnologia funciona como auto-amputacao e, consequentemente,
como extensdo do 6rgdo amputado e, em seguida, ao aceitarmos que esta amputacao e exten-
sd0 provocam um entorpecimento e um esquecimento de si — que transforma os homens, tal
qual Narciso, em servossistemas desses prolongamentos, configurando assim um sistema fe-
chado —, o fato de o periodo entre meados do século XVI e fins do século XX ter mostrado
um enorme desenvolvimento da imprensa assim como um salto extraordinario no grau de al-
fabetizacdo das pessoas (lembrando que Mcluhan considera o alfabeto fonético uma tecnolo-
gia) traz a conclusdo de gque os desenvolvimentos dessas tecnologias refletir-se-iam nos ho-
mens: se, durante esse periodo, a tecnologia do alfabeto fonético e da imprensa se desenvolve-
ram muito mais intensamente do que as outras tecnologias de comunicagéao, logo os homens —
ao tornarem-se simulacros delas — teriam fortalecido o sentido ligado a elas (a visdo) em de-
trimento dos outros sentidos.

A conclusdo de Mcluhan esta totalmente condicionada ao pressuposto da extensdo
como auto-amputagdo e consequente entorpecimento, e a armadilha de sua tese consiste jus-
tamente na falta de evidéncia de que a tecnologia como extensdo de fato possa cumprir um
processo de auto-amputacao.

Mcluhan adere muito rapidamente a tese médica da "auto-amputacdo"; ndo estamos
questionando a validade das conclusdes das pesquisas de Jonas e Selye, pois, mesmo que fos-
se nossa intencdo, ndo teriamos competéncia para tanto. A questdo que queremos colocar,
entretanto, diz respeito ao modo pelo qual Mcluhan transfere as conclusdes médicas para o
campo social. Diz ele que “fisiologicamente, sobram razdes para que uma extensao de nods
mesmos nos mergulhe num estado de entorpecimento”, contudo fornece apenas uma: meca-
nismo de defesa empregado pelo corpo em situagdes de estresse. Embora Mcluhan fale bre-
vemente sobre o papel do conforto como contra-irritante, a agdo deste mecanismo de defesa é

definida essencialmente em termos fisioldgicos, sendo que a maneira pela qual a tecnologia,
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de algum modo, pode ser uma “reacdo do organismo” em situacdes de estresse permanece
pouco explicada.
Ademais, Mcluhan pretende nos fazer crer que a invencdo de gadgets € uma resposta

fisioldgica do corpo em situacdes de estresse:

Embora ndo estivesse na intencdo de Jonas e Selye fornecer uma explicacdo para a
invencdo e a tecnologia humanas, o certo é que nos deram uma teoria da doenga que
chega a explicar por que o homem é impelido a prolongar vérias partes de seu corpo,
numa espécie de auto-amputacdo. Sob pressdo de hiperestimulos fisicos da mais va-
ria espécie, o sistema nervoso central reage para proteger-se, numa estratégia ampu-
tacdo ou isolamento do 6rgédo, sentido ou funcdo atingida. Assim, o estimulo para
uma nova invencdo é a pressdo exercida pela aceleracdo do ritmo e do aumento de
carga. (MCLUHAN, 2001, p. 57).

Considerar que apenas a necessidade fisioldgica — disparada pelo estresse causado por
hiperestimulos fisicos — é a Unica, ou mesmo a principal, deflagradora da invencéo e tecnolo-
gia humanas significa ignorar motivacGes sociais e, sobretudo, econémicas que podem de-
sempenhar — e, no caso dos meios de comunicagdo de massa, de fato tém desempenhado —
papel determinante. Com efeito, o desenvolvimento da imprensa e, especialmente, dos meios
eletronicos de comunicacdo foram impulsionados e moldados menos por necessidades fisio-
I6gicas advindas do estresse do que por interesses econdmicos.

Entretanto, embora duvidemos que o uso de aparatos tecnoldgicos tenha mergulhado o
homem num estado de entorpecimento e que a adocdo do alfabeto fonético aliado ao desen-
volvimento da imprensa tenham provocado um estimulo excessivo da visdo e uma consequen-
te debilitacdo dos outros sentidos, ndo podemos deixar de concordar com a tese de que as alte-
racBes nos meios de comunicacao e, sobretudo, a emergéncia de uma industria da comunica-
cao, sob a égide de uma industria cultural crescente, tenham alterado radicalmente as socieda-
des humanas, especialmente no que se refere ao seu modo de organizacao.

Se para Mcluhan (2005, p. 56 e 2001, p. 100-107), o desenvolvimento da imprensa
teria provocado o isolamento do individuo, para Jurgen Habermas (1984), ele teria possibili-
tado a emergéncia de uma esfera publica burguesa que, configurada no campo de tenséo entre
Estado e sociedade civil e formada por individuos desta, funcionava como um férum de dis-
cussdes sobre os assuntos que envolviam a administracdo publica e sua influéncia no dia-a-dia
da sociedade civil.

Deste modo, a esfera publica burguesa, por ser independente da administracao publica,
era capaz de exercer a funcéo de fiscalizadora das atividades do Estado. Contudo, a expanséo
dos media como atividade comercial e industrial e a contaminacgdo da esfera estatal nas ativi-

dades da sociedade civil, em outras palavras, o que, no pensamento de Habermas (1984), pode
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ser concebido como uma confusdo entre as esferas publicas e privada, teriam implodido o
que antes fora uma prdspera esfera pablica burguesa.

Outro modo de pensar a faléncia da esfera publica burguesa é a partir do desapareci-
mento da propria burguesia classica. Para Eagleton (2005, p. 31), aquilo que era concebido
como burguesia desintegrou-se numa “multiddo de subculturas” e, de igual modo, a classe
trabalhadora tradicional, cujo elemento aglutinador era a consciéncia de solidariedade politi-
ca, desapareceu (ibidem, p. 34).

No entanto, o fim da burguesia — e esta também é a posicdo de Eagleton (2005) — nédo
significa o fim da exploracdo e uma consequente superagéo de categorias centrais do pensa-
mento marxista como alienacdo, luta de classes, mais-valia e ideologia. Ora, como ja argu-
mentou Lessa (2005), acreditar neste tipo de concluséo € aceitar o fim da era das ideologias e,
bem ao gosto de um pdés-marxismo pretensamente de esquerda, é aceitar a transformacéao da
natureza mesma do capital que, coincidindo com a totalidade da esfera social, deixaria de ser
extrator de mais-valia e passaria a ser concebido como capital social e, do mesmo modo, 0
proletario, que no velho pensamento marxista era tido como produtor de mais-valia para uma
burguesia parasitaria, é tido agora como trabalhador social. Assim, viveriamos, para 0s pos-
marxistas, numa época em que consumir e produzir seriam ambos produtivos.

De fato, 0 movimento de expansdo do capitalismo mudou sua natureza, converteu-o
em capitalismo de consumo. Contudo, para Lessa (2005), o cuidado que devemos tomar com
este tipo de conclusdo, principalmente se seguirmos o enfoque dado pelos p6s-marxistas, €
comecar a crer numa superacao da era das ideologias por meio de uma estranha l6gica em que
a expansdo do capital a totalidade social teria levado a superacao do préprio capitalismo!

Entretanto, a situacdo é bem mais complexa do que 0s pés-marxistas podem imaginar:
uma coisa € aceitar a transformacao do capitalismo de producdo em capitalismo de consumo,
outra é aceitar a idéia de trabalho imaterial, para a qual consumo e producéo equivaler-se-iam,
de modo a concebermos o fim da alienagéo e extracdo de mais valia. Aceitar a passagem para
0 capitalismo de consumo ndo deve significar necessariamente aceitar a teoria do trabalho
imaterial e tudo o que ela implica (equivaléncia de consumo e producgdo, transformagdo do
capital extrator de mais-valia em capital social, fim da alienacdo, etc.), mas, antes, deve signi-
ficar, simplesmente, que o consumo estabelece uma relacdo de interdependéncia com a pro-
ducdo, sem que isso implique que eles sejam equivalentes, mas sim complementares. Este tipo
de concluséo permite-nos perceber que as relagdes de exploracdo ainda fazem parte da produ-
cdo bem como, agora, a alienacdo esta tanto na esfera da producdo quanto na esfera do con-

sumo.
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Com efeito, Eagleton (2005) ndo pretende sugerir o fim da exploragdo com o fim da
burguesia classica ou a equagdo entre capital e sociedade. Ao contrério, ao afirmar o fim da
burguesia classica enquanto classe social, Eagleton ndo s6 admite uma expansao tamanha do
capital ao todo social, mas também sugere, como consequiéncia, a submissao desse todo ao

capital; o capital em si torna-se extrator de mais valia:

Em principio (...) o capitalismo é um credo impecavelmente inclusivo: ndo se impor-
ta, realmente, com quem ele esta explorando. E admiravelmente igualitario em sua
pronta disposi¢do de arrasar praticamente qualquer um. Esta preparado para convi-
ver com qualquer de suas antigas vitimas, por menos atraente que seja. Na maior
parte do tempo, pelo menos, esta ansioso para juntar o maior nidmero de culturas di-
ferentes a fim de poder mascatear seus produtos para todas elas. (EAGLETON,
2005, p. 34 e 35).

Embora Eagleton fale sobre o “desaparecimento da classe média tradicional”, o que
desaparece de fato sdo os valores e as normas da burguesia tradicional, que foram substituidos
pelo Unico valor que interessa ao capital: o lucro. Afinal, hd ainda aqueles que se beneficiam
do empobrecimento de nacgdes inteiras, ainda que a esses beneficiados ndo possa ser dado um
rosto nem, ao menos, inclui-los numa categoria contra a qual, na primeira metade do século
XX, Picasso, Bufiuel e outros modernistas teriam lancado sua arte.

O argumento acima nos interessa na medida em que sugere que o proprio movimento
de expansdo do capital foi responséavel por aniquilar os tradicionais valores da sociedade bur-
guesa a0 mesmo tempo em que arrancou pela raiz o sentimento de pertencimento e solidarie-
dade politica da classe trabalhadora. E foi este mesmo movimento de expansdo do capital o
responsavel por ter forcado a passagem de um capitalismo de producdo para um capitalismo
de consumo, por ter implodido a esfera publica burguesa provocando uma confusdo entre pu-
blico e privado, ajudando assim a transformar as bases da prépria industria cultural, dando
origem a uma sociedade do espetaculo (DEBORD, 1996).

Se for verdade que, como defende Habermas (ou mesmo Mcluhan), a mudanca da es-
trutura e organizacdo da sociedade esta condicionada aos meios de comunicacao, ndo é menos
verdade que a expansdo e o desenvolvimento dos meios de comunicagdo sdo moldados pela
expansdo do capital. Afinal de contas, o surgimento e o desenvolvimento da industria cultural,
num dado momento, trouxe para a esfera da cultura o impacto da revolucdo industrial
(GERBNER, 1973, p. 74) do mesmo modo que, num momento subseqiiente, a mesma expan-
sdo do capital deu origem a sociedade do espetaculo (DEBORD, 1996).

Desta maneira é importante dar-se conta do real significado dos meios de comunicacéo

enquanto empreendimento comercial (GERBNER, 1973, p. 63).
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A despeito de um pensador como Mcluhan (2005, p. 37 e 54) reconhecer o ambito
comercial e industrial da imprensa e dos meios eletronicos de comunicagdo de massa, ele ndo
faz uma reflexdo sobre as conseqiiéncias do avanco voraz de uma “galaxia industrial” sobre
outras “galaxias” (ibidem, p. 40); pelo menos ndo uma que ultrapasse a simples constatacdo
de uma reconfiguracdo de padrdes de interacdo e organizacdo. Mesmo ao considerar a eletri-
cidade como extensdo do préprio sistema nervoso central (MCLUHAN, 2001) e 0s meios
eletronicos como redentores de nossos sentidos atrofiados pelos seculos de primazia da visdo
(MCLUHAN, 2005), ele falha em dar a devida importancia ao significado de esses meios
estarem submetidos a um sistema de producdo cuja expansdo parece ser 0 Unico interesse.
Contudo, se para ele, o impulso para a invengédo e a tecnologia estdo muito mais ligados a
estimulos fisiologicos do que motivacbes sdcio-econdmicas, 0 mesmo ndo é verdade para
Horkheimer e Adorno (1985).

Para eles, o rapido avanco tecnoldgico, fruto do Aufklarung, esta ligado a um projeto
de dominacgdo da natureza pelo homem. O mito ja é esclarecimento e o esclarecimento acaba
por reverter-se a mitologia (ADORNO e HORKHEIMER, 1985): sugerindo um movimento
dialético entre pensamento mitico e pensamento esclarecido, os filésofos sustentam que o
primeiro, por propor certo tipo de explicagdo e promover um conhecimento (ainda que mitico)
acerca do mundo e dos fendmenos naturais, ja € em si cientifico, sendo que o Unico elemento
que o diferencia do segundo é o fato de a explicacdo oferecida pela ciéncia positivista ser efi-
ciente.

Com efeito, a questdo da dominacéo é proeminente nos escritos dos filésofos frankfur-
tianos e, embora seu trabalho ndo se restrinja aos meios de comunicacdo de massa, estes ocu-

pam posi¢cdo importante no seu pensamento:

Na opinido dos sociélogos, a perda do apoio que a religido objetiva fornecia, a disso-
lucdo dos dltimos residuos pré-capitalistas, a diferenciagdo técnica e social e a ex-
trema especializacdo levaram a um caos cultural. Ora essa opinido encontra a cada
dia um novo desmentido. Pois a cultura contemporéanea confere a tudo um ar de se-
melhanca. O cinema, o radio e as revistas constituem um sistema. Cada setor é coe-
rente em si mesmo e todos o sdo em conjunto. . (ADORNO e HORKHEIMER, 1985
p. 113)

O esmagamento do individuo perante a pujanca da sociedade é efetuado através da
industria cultural que se impde como “esclarecimento mistificante”. A tese nietzschiana de
que a fixidez do sistema de conceitos liquida a fluéncia do devir ao reduzir diversidade a iden-
tidade, tornando o homem capaz de dominar conceitualmente um real que, em si, € ca6tico e
foge a qualquer conceitualizacdo €, em Nietzsche (2000) pensada pelo viés da religido. Ador-
no e Horkheimer (1985) assumem o mesmo ponto de vista, entretanto, para eles, o papel ou-
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trora exercido pela religido é, nas sociedades modernas, exercido pela industria cultural: é ela
quem assumird a funcdo de normatizar e padronizar a realidade, evitando assim que o “caos
cultural” se instale, tornando toda cultura que esteja sob o poder do monopélio idéntica (A-
DORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 114).

A limitagdo da diversidade (a fluidez do devir nietzschiana) & identidade' é o ponto
central da tese adorniana sobre ideologia, dai a insisténcia do fildsofo a esse respeito no en-
saio sobre a Industria Cultural. No entanto, a concepcao de ideologia como identidade, outro
aspecto é acrescentado: para eles, a ideologia da sociedade organizada em torno da industria
cultural ¢ o préprio lucro, “o cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A
verdade de que ndo passam de um negocio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a
legitimar o lixo que propositalmente produzem” (ibidem, p. 114).

Numa combinacdo da filosofia nietzschiana com o pensamento marxista, Adorno e

Horkheimer articulam a questdo da mesmice programada a questdo da dominacéo:

Ele é o triunfo do capital investido. Gravar sua omnipoténcia no coragdo dos esbu-
Ihados que se tornaram candidatos a jobs como a omnipoténcia de seu senhor, eis ai
0 que constitui o sentido de todos os filmes, ndo importa o plot escolhido em cada
caso pela direcdo de produgdo. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 117).

Com isso, podemos ver o qudo ligados a légica capitalista de producdo estdo os em-
preendimentos comerciais da industria cultural. Constituem um sistema que representa o capi-
tal a0 mesmo tempo em que promove seu avango sobre todas as esferas da vida social, contri-
buindo assim para o declinio do individuo descrito por Horkheimer (1976) e a dessublimacéo
da arte e da cultura (MARCUSE, 1973).

Para Adorno e Horkheimer (1985), assim como para Marcuse (1973), a dessublimacéo
€ uma consequéncia inevitavel da industria cultural. Os bens simbolicos produzidos por ela
planifica os individuos da mesma maneira que, ao obliterar a diferenca entre a arte erudita e a
arte advinda da cultura popular, planifica-as e tira aquilo que € original a ambas. Arte erudita
burguesa e arte popular, antes da industria cultural, sempre tiveram trajetorias distintas de
desenvolvimento.

No capitulo “A industria cultural: O esclarecimento como mistificagdo das massas”
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 113 — 156), os fildsofos afirmam que o falso estatuto
de pureza e liberdade artistica da arte erudita burguesa sempre se opds a praxis material, sen-
do assim tributario da privilegiada condi¢cdo socio-econémica desfrutada pela burguesia que

podia subtrair-se do trabalho como forma de garantir sua subsisténcia material a custa da ex-

12 Contra qual Nietzsche propunha a transubstancializacéo dos valores e, Adorno, a dialética negativa.
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cluséo de boa parcela da populagdo que se encontrava nos estratos inferiores da escala social.
Ja a arte popular, ao contrario, sempre esteve ligada a praxis material das classes inferiores; é
nesse sentido que Adorno e Horkheimer argumentam que a arte popular nunca fora uma for-
ma degenerada ou decadente de arte, mas uma forma de diversdo necessaria aqueles que ti-
nham que enfrentar o infortdnio de quem tem sua subsisténcia material condicionada a venda
de sua propria forga de trabalho: “a arte séria recusou-se aqueles para quem as necessidades e
a pressdo da vida fizeram da seriedade um escarnio e que tém todos os motivos para ficarem
contentes quando podem usar como simples passatempo 0 tempo que ndo passam junto as
maquinas” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 127).

A industria cultural ndo produz cultura de fato, mas garante a produgdo de suas mer-
cadorias através da pilhagem que realiza das culturas erudita e popular. Nesse processo, ela
provoca prejuizos a ambas. Ao entregar a massa seus produtos sob o falso rétulo de cultura, a
indUstria cultural tira-lhes a auténtica diversao advinda das praticas sociais das classes subal-
ternas e os substitui por uma pretensa cultura imposta de cima para baixo ao mesmo tempo
em que planifica os elementos da arte erudita.

Isso leva os pensadores alemdes a concluirem que, embora a industria cultural se apre-
sente como a industria da diverséo, ela, na verdade, ndo pode proporcionar aquilo que prome-
te: 0 amusement. Para os autores o falso amusement, o prazer de fachada, que a inddstria cul-
tural oferece €, no capitalismo tardio, um prolongamento do trabalho uma vez que este é ofe-
recido aos espectadores no intuito de subtrai-los temporariamente dos processos do trabalho
mecanizado para que possam, em pouco tempo, ter de novo as condi¢cdes necessarias para
enfrenta-los. Dessa forma, o pretenso prazer, para manter sua fachada de prazer, ndo pode
evocar esforco algum, ndo deve exigir que o espectador faca associacdes ndo habituais, de
maneira que, a experiéncia da vida real ndo seja diferente dos bens culturais aos quais 0s es-
pectadores tém acesso.

A mistificacdo promovida pela industria cultural ndo esta apenas na possivel manipu-
lacdo dos contetidos de seus produtos, mas faz-se presente, também, por meio dessa recusa
(disfarcada em oferta) de entregar o prometido prazer.

Pode-se perceber entre Adorno e Horkheimer, de um lado, e Habermas, de outro, pon-
tos de convergéncia e, concomitantemente, pontos de divergéncia. Se para 0s primeiros a e-
mergéncia da industria cultural teve um profundo impacto negativo para a cultura e para a
estrutura da organizagdo social, 0 mesmo é verdade para Habermas que afirma que o cresci-
mento do aspecto comercial e industrial das empresas de midia, em especial o agigantamento

dos meios eletrdnicos, teria provocado o aniquilamento da esfera publica burguesa. Contudo,
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ao considerar a existéncia de uma esfera pablica burguesa, pré-existente a uma industria cul-
tural, como uma espécie de agora moderna, Habermas rompe com Adorno e Horkheimer.

Entretanto, as teses de Adorno, Hokheimer (1985) e Habermas (1984) tém um pro-
blema que, ironicamente, é similar a um dos problemas apontados no argumento de Mcluhan
(2000, 2001 e 2005). Assim como Mcluhan, os autores pressupdem um isolamento completo
do individuo; ignoram a possibilidade de as pessoas estabelecerem relacBes entre si que ndo
envolvam a mediacdo técnica promovida pela industria cultural. 1sso faz com que os autores,
de igual modo, ignorem a possibilidade de que as mercadorias simbolicas impingidas as mas-
sas serdo reelaboradas por elas e, assim, convertidas em cultura.

Ao considerarem a forca das instituicdes sociais e, também, a pujanca e a ubiquidade
dos meios massivos e o consequente aniquilamento do individuo que, levado a completa iden-
tificacdo com o universal, transforma-se em individuo-massa (ADORNO e HORKHEIMER,
1985, p. 114) sem considerar a possibilidade de maturacdo e re-elaboracéo realizada pelos
individuos em suas intera¢Oes cotidianas, Adorno e Horkheimer acabam por conferir aos me-
dia e a industria cultural poderes que vao além dos que de fato eles tém.

Nesse ponto, parecem relevantes as consideracfes feitas por Merton e Lazersfeld
(2000, p. 112) de que se tem exagerado sobre o impacto dos meios massivos de comunicagao.
Com efeito, 0 que esses dois autores sugerem como principais preocupacg0es trazidas pelos
meios de comunicacdo de massa — sua a ubiquidade; os efeitos que podem causar no enorme
publico; a deterioracdo do gosto popular —, em partes, coincide com as preocupacdes de A-
dorno e Horkheimer (1985, p. 113 - 156). Mas, entretanto, eles as analisam a partir de outra
perspectiva, nomeadamente, as fungdes e disfuncbes que os meios de comunicagdo de massa
desempenham na sociedade.

Construido sobre um paradoxo — reconhecido pelos préprios autores —, o texto de Mer-
ton e Lazersfeld pode ser dividido em trés momentos distintos. No primeiro, eles afirmam ser
exagerada a crenca de que os meios de comunicagdo de massa tenham poderes quase absolu-
tos sobre a sociedade para, em seguida, descrever os maneiras pelas quais 0S meios massivos
de fato influenciam suas platéias. Entretanto, a terceira e Ultima parte do ensaio vem para so-
lucionar o aparente paradoxo que sobre o qual o ensaio ¢ construido. Denominada “propagan-
da com objetivos sociais”, esta ultima parte relativiza o suposto poder dos meios ao conceber
trés formas pelas quais eles agem: a neutralizagéo, a canalizacdo e a suplementacéo.

A primeira, neutralizag&o, diz respeito ao fato de que a aceitacéo de toda propaganda —

e eles também estendem o exemplo a andncios publicitarios — esta sujeita a contrapropaganda,
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cujos efeitos neutralizam-se mutuamente.™® J& a canalizacio refere-se ao fato de que os pa-
drdes ou atitudes de comportamento preexistem a publicidade, de modo que o papel desta é
apenas canaliza-los para este ou aquele produto ou doutrina. A terceira que, a nosso ver, den-
tre as trés, é a que mais relativiza o poder dos meios, consiste em afirmar que os meios de
comunicagdo de massa ndo agem sozinhos, ou seja, sua eficiéncia depende de uma suplemen-
tacdo realizada pelo contato face a face.

Passemos agora a considerar os pontos fortes e as limitagdes do ensaio de Merton e
Lazersfeld.

Ao descreverem os modos através dos quais 0s meios de comunicagéo de massa efeti-
vamente podem influenciar sua imensa platéia, Merton e Lazersfeld indicam trés consequén-
cias sociais dos meios, duas funcionais e uma disfuncional.

Consideram a atribuicdo de status e o reforgo das normas sociais como funcdes e a-
pontam a disfunc¢do narcotizante como consequéncia disfuncional. A concepc¢édo de funcdes e
disfuncdo esta baseada na analogia entre corpo social e corpo bioldgico, de modo que algo
que traga desequilibrio ao bom funcionamento corpo é tido como disfuncional. E é exatamen-
te neste ponto que encontramos a primeira limitacdo na tese de Merton e Lazersfeld. Como
apontou Lima (2000, p. 107), ao tomar a terceira conseqiiéncia como disfuncional, supdem
que “ndo seja do interesse da complexa sociedade moderna ter uma grande parcela da popula-
¢do apatica e inerte” (ibidem).

Um segundo ponto deve ser levantado. Ao falarem sobre os modos pelos quais 0s
meios de comunicacdo influenciam as platéias, os autores subdividem a argumentacdo em
duas partes. Primeiramente, abstraem os meios da realidade sécio-econdmica a qual estdo
incorporados — estratégia argumentativa um tanto questionavel, ja que pouco adianta debru-
car-se sobre uma analise das fungdes sociais de qualquer coisa sem que se leve em conta fato-
res sociais ou econémicos. Isto resulta numa incoeréncia para o ensaio: abstraidos — ndo se
sabe muito bem por que motivo — dos fatores sociais e econémicos, a possivel apatia que 0s
meios podem provocar em suas platéias € considerada pelos autores como uma disfuncao.
Porém, ao concebé-los como parte da engrenagem do sistema capitalista de producdo e con-
sumo, no qual “aquele que paga ¢ quem manda” (MERTON e LAZERSFELD, 2000, p. 120),
aquela “disfuncdo” que parecia ser desinteressante para todos na organizagao social, revela-se

extremamente interessante para alguns — especialmente “aqueles que pagam”.

3 £ importante notar que “propaganda” aqui deve ser entendida com o sentido restrito que a palavra possui em
lingua inglesa — original do ensaio — de propagacdo sistematica de doutrina que reflete as visdes e 0s interesses
dagueles que pregam tais doutrinas, como por exemplo, a “propaganda nazista”.
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Outra questdo a ser colocada € que o leve espirito critico que o ensaio consegue alcan-
car ao recolocar os meios de comunicagdo de massa dentro contexto sdcio-econdmico capita-
lista € anulado pela terceira parte do ensaio. Sim! Justamente aquela parte que relativiza os
poder dos meios, pois ao tentar coloca-los numa dinamica social mais ampla (levando em
consideracao a existéncia de contra-propaganda, canalizacdo de tendéncias ja preexistentes e
suplementacdo face a face), os autores acabam por ndo conseguir dar a devida importancia
que 0s meios podem ter, em outros termos, acabam por relativizar demais

Se esses sdo alguns dos calcanhares-de-aquiles da tese de Merton e Lazersfeld, ndo
podemos nos esquecer que seu mérito principal é alertar sobre o equivoco de se crer na onipo-
téncia dos meios de comunicacdo de massa, além de abrir caminho para outros estudos que
terminaram por propor outros meios de acdo das industrias de media, como por exemplo, ga-
tekeeping, agenda setting, lideres de opinido, a exposicao seletiva, entre outros.

Gerbner (1973, p. 66), ao falar sobre a crenca exagerada dos meios de comunicacgao na
eficacia da propaganda, propde uma alternativa interessante:

Os efeitos dos meios de comunicacdo de massa devem ser concebidos com muito
maior amplitude que a simples persuasdo de pessoas no sentido de aceitarem os pon-
tos de vista veiculados por eles. Os meios de comunicacdo de massa tem muitos e
_mai; sytjs e complexos efeitos, quer pelo que dizem como por sua existéncia como
instituicao.

Com isso, Gerbner alivia a excessiva preocupacdo com a eficiéncia dos meios de co-
municacdo de massa como difusores de propaganda e persuasores mudando o foco para 0s
efeitos de sua existéncia como instituicdo. Assim, mesmo que a analise empreendida pelos
frankfurtianos peque ao conceber 0s meios de comunicacdo de massa como fenémenos onipo-
tentes a servico de um sistema em constante expanséo, o fato de ela ir muito além da critica da
inddstria cultural, promovendo uma contundente critica a todo o sistema no qual a inddstria
cultural esta inserido — de modo a alcancar um nivel de profundidade critica dificilmente igua-
lado —, faz com que ela reflita, de maneira pertinente, toda dimensdo econémica, politica e
ideologica na qual os meios de comunicacdo de massa estdo mergulhados.

Com efeito, as sociedades do capitalismo tardio estdo organizadas em torno dos media
(GERBNER, 1973, p. 66) e a avultacdo das industrias com base nesses meios ndo apenas aca-
bou por transformar a cultura num produto manufaturado como também transformou os proé-
prios meios de comunicacdo de massa em nova arena de luta social (GERBNER, 1973, p. 60).
E nesse sentido que, para Thompson (1995, p. 11), ndo se pode falar sobre ideologia sem que

se considere sua relagdo com os meios de comunicagéo de massa.
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A aglutinacdo da esfera comunicativa e cultural pelo capitalismo é fundamental ao a-
nalisarmos as relagdes entre ideologia e comunicacdo. Na verdade, falar sobre esta aglutina-
cdo ja é falar sobre essa relacdo, uma vez que tal relacdo consiste, essencialmente, na submis-
sdo da comunicacao, da cultura e da arte a I6gica do capitalismo.

E assim que, no argumento de Adorno e Horkheimer (1985), a industria cultural fun-
ciona como um importante sustenticulo para o capitalismo tardio. Este se utiliza dessa indus-
tria para arregimentar pseudo-individuos e manté-los conformados ao status quo. Como vi-
mos, esta conformacao se da pela frustracdo da promessa de prazer realizada pela industria —
afinal ela é pornografica e pudica ao mesmo tempo — e também pela sua onipresenca que con-
fere ao seu discurso o poder de um falso mandamento, ndo permitindo que ninguém Ihe esca-
pe. Finalmente, uma das principais func¢bes dos produtos da industria cultural, e também sua
ideologia, é a geracao do lucro; nada mais resta dos impulsos artisticos e do poder de subli-
macdo da arte. Esses foram derrotados ao serem nivelados, através da mimesis, a experiéncia
cotidiana e ao serem subjugados por impulsos que irrompem, ndo da esfera artistica ou cultu-
ral, mas sim da comercial.

Segundo Benhamou (2007), foi a mudanca no estatuto da obra de arte identificada por
Benjamin (2000) que permitiu que ela se tornasse mercadoria. Com efeito, apesar de Benja-
min ver com bons olhos as técnicas de reproducao das obras — por possibilitarem a democrati-
zacdo do acesso a arte —, ndo ignorava que essas técnicas, submetidas ao sistema capitalista,
falhariam em cumprir qualquer promessa de revolucdo além daquela de revolucionar a propria
noc¢ado de arte e originalidade e de provocarem o deslocamento da funcdo cultual e ritual, que
arte tivera até as modernas técnicas de reproducdo mecénica, para uma funcdo expositiva
(BENJAMIN, 2000, p. 230 -232).

O desenvolvimento historico das industrias dos media foi descrito por Thompson
(1995) e, através de sua descricdo, pode-se perceber ndo apenas um agigantamento dessas
indUstrias, mas também uma forte tendéncia de concentracdo desses grandes conglomerados
nas maos de poucos. J& em Benhamou (2007), a forca do empreendimento comercial no cam-
po da cultura de massa pode ser vista através das diversas estratégias empresariais que a in-
dustria cultural langa mao para se manter ativa e em expansao.

Segundo Benhamou (2007, p. 109 — 145), algumas dessas estratégias consistem em:
controlar a distribuicdo; diminuir a vida util dos produtos; medo da inovacéo — tarefa esta de-
legada as pequenas empresas, que funcionam como laboratério das majors, de modo que, as-
sim que os artistas dessas pequenas empresas fazem sucesso, eles sdo arrebatados pelas ma-

jors —, formar oligopolios para promover concentracdo nos diversos mercados que atuam.
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Todas as transagdes empresariais, comerciais e financeiras de compras, fusdes e entrada em
outros segmentos de mercado para aumento de rentabilidade e diminui¢do de riscos ndo es-
condem do que realmente tudo isso se trata: negécios.

Diante dessa dimensao comercial que toma conta, cada vez mais preponderantemente,
da esfera cultural, a seguinte pergunta se impde: Qual sua principal conseqtiéncia para a vida
social e para a cultura?

Samain (2007, p. 64 e 65) argumenta que os mitos sdo os fundamentos ideoldgicos e
existéncias das sociedades agrafas e, ao descrever os mitos, afirma que eles pertencem a um
tempo e a um lugar que ndo coincidem com o tempo e 0 espago presente, em outras palavras,
€ necessario que haja um distanciamento espaco-temporal que contribui para que o mito per-
tenca a ordem do sagrado. Se para Samain (2007), a divindade do mito esta ligada ao distan-
ciamento espago-temporal, para Adorno e Horkheimer (1985, p. 149) o radio também adquire
este sentido de divindade através da onipresenca. Ja Bucci e Kehl (2004) argumentam que a
televisdo, acima dos outros media, é a grande produtora de mitos do nosso tempo. Embora
eles fundamentem sua afirmacao na definicdo de mito como “fala roubada” proposta por Bar-
thes (1993), pode-se dizer que tanto o argumento de Samain (2007) acerca do distanciamento
de espaco e tempo quanto o de Adorno e Horkheimer (1985) com relacéo a ubiquidade podem
ser utilizados para ratificar a tese de que os meios de comunicacdo de massa — e, a exemplo de
Bucci e Kehl, estamos pensando em especial na televisdo — séo de fato os grandes produtores
de mito de nosso tempo.

A conclusdo € que se, segundo Samain, 0s mitos realmente desempenham o papel de
alicerce ideoldgico das sociedades sem escrita, 0s meios de comunicacdo de massa — especi-
almente a televisdo — desempenham papel andlogo nas sociedades modernas. Assim, o fato de
esses meios de comunicacdo e producdo de cultura em escala industrial estarem subjugados
por interesses econdmicos revela a consequiéncia da invasao da esfera da cultura pela dimen-
sdo comercial que, a principio, deveria ser-lhe alheia.

Gerbner (1973, p. 73) afirmou que “o cultivo de padrdes de imagens dominantes ¢ a
principal funcéo das organizagdes de comunica¢do dominantes em qualquer sociedade” e para
Adorno (1973, p. 551) as histdrias veiculadas nos meios de comunicacdo de massa enviam
uma mensagem de ajustamento e obediéncia ao sistema. Essa € a ideologia de nossos tempos:
se, como argumentamos antes, ndo ha mais uma burguesia classica com seus valores justifica-
dos por uma ideologia burguesa, ha agora a ideologia do proprio sistema; € ele que importa e

pertencer a ele é o novo mandamento.
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O esforgo concentrado de controle do sistema € a ideologia de nosso tempo (ADOR-
NO, 1973, p. 548) e uma das maneiras que a industria cultural utiliza para a realizacdo desse
controle é o mimetismo de seus produtos. Ao eleger a mimesis como caracteristica essencial,
a industria cultural, uniformiza a arte e a conforma com a hierarquia social e, consequente-
mente, lhe subtrai a rebeldia, o estranhamento, em outras palavras, a industria cultural tira-lhe
aquilo que a faz arte. Logo, para Horkheimer e Adorno a arte na industria cultural ndo existe
ou esta morta.

A veiculacdo de mensagens com niveis diferentes de significado é outra maneira de

realizar o controle e garantir a inser¢ao “voluntaria” no sistema. Para Adorno (1973, p. 551):

Os meios de comunicagdo de massa também consistem em vérias camadas de signi-
ficados, superpostas umas as outras, e todas as quais contribuem para o efeito. E
verdade que, em virtude da sua natureza calculadora, esses produtos racionalizados
parecem melhor delineados em seu significado do que as auténticas obras de arte,
que nunca podem ser reduzidas a uma “mensagem” inconfundivel. Mas a heranca do
significado polimérfico foi encampada pela indUstria cultural na medida em que se
organiza o que ela transmite a fim de fascinar os espectadores em varios niveis psi-
colégicos. Na verdade a mensagem oculta pode ser mais importante do que a evi-
dente.

O fato de o publico nem sempre ter consciéncia do significado oculto das histérias
gue consome ndo impede que padrdes de comportamento sejam fixados (ibidem, p. 554). Na
verdade, é o proprio fato de serem incapazes de perceber a mensagem oculta que os deixa a
mercé dela, pois se a compreendessem poderiam, ao menos, tentar defender-se. Neste ponto,
poder-se-ia imaginar que o0s contetdos ocultos sdo colocados nos produtos da industria cultu-
ral deliberadamente, como uma espécie de plano diabolico. Todavia, ndo podemos nos esque-
cer que os produtos da industria cultural sdo alienados a tal ponto que as motivac6es dos auto-
res ndo séo tao determinantes quanto se imagina, em outros termos, a organizacgao objetiva da
indUstria cultural limita a projecdo do artista (ibidem, p. 555). A alienacdo na industria cultu-
ral é conseguida do mesmo modo que nas industrias convencionais, ou seja, atraves da divisao
e especializacdo do trabalho. A celeuma para se decidir de quem é o filme produzido nas en-
grenagens do sistema (produtor, diretor, diretor de fotografia, etc.) ndo chega a qualquer con-
cluséo: o trabalho ¢ de todos e o filme ndo é de ninguém. Com efeito, nem sempre os autores
(seja 14 quem forem) estdo conscientes dos contetdos ocultos de seus produtos, o que ndo
anula o carater ideoldgico desses; ao contrario, haja vista que a ideologia tende a operar ocul-
tando sua existéncia (ZIZEK, 1996).

Para Adorno (1973), outro fator que contribui para a acdo ideologica da televisao ¢ a
construcdo e a manutencao de estereotipos. Devido a tecnologia e organizacdo de producao da

TV, a estereotipagem é praticamente inevitavel e para Adorno (ibidem, p. 557 e 558) quanto
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maior seu uso nos produtos da industria cultural, tanto menos pessoas serdo capazes de mudar
idéias pré-concebidas, além de afasta-las das reais questdes sociais.

A diferenca entre a cultura popular antiga (pré-induastria cultural) e a cultura popular
recente (industrial) reside no fato de que esta constitui um sistema (ADORNO, 1973, p. 547).
A expanséo do capitalismo, a transformacao de sua natureza (de capitalismo de producéo para
capitalismo de consumo), a expansdo, consolidagdo e concentra¢do das industrias dos media
fazem parte de um mesmo movimento.

A crise atual do capitalismo tardio ndo € uma crise estrutural que pde em risco a pro-
pria sobrevivéncia do sistema. Se podemos falar em “crise do capitalismo, devemos nos lem-
brar de que ela é uma crise de identidade apenas e, na verdade, nem chega a ser vivida como
tal: pouco importa ao capitalismo tardio ter uma identidade. Com efeito, ndo ter um rosto nos
tempos estranhos em que vivemos € a grande vantagem do sistema. Diz-se que a maior difi-
culdade na guerra contra o terror é justamente ndo saber contra quem se luta: a grande tragé-
dia de ndo conhecer o rosto do inimigo consiste no fato de ele poder ser qualquer um e, desse
modo, tem-se a impressao de que ele esta em todos os lugares. Todavia, as coisas com o capi-
talismo tardio sdo um tanto diferentes. Como observou Eagleton (2005, p. 35) o capitalismo
“na maior parte do tempo (...) esta ansioso para juntar o maior nimero possivel de culturas
diferentes a fim de poder mascatear seus produtos para todas elas”; a grande descoberta do
capitalismo tardio foi o pluralismo. “Aceitamos todos! Nao nos importamos com as diferen-
¢as... Desde que se submetam!” proclamam incansavelmente, numa semelhanga pouco criati-
va com os dizeres das vitrines de “aceitamos todos os cartdes de crédito”. A diferenga basica e
principal entre esses dois fendmenos sem rosto é o fato de que, enquanto o desconhecimento
da feicdo do primeiro leva a supor que ele possa estar em todos os lugares (dai o sentimento
de terror diante da apreensdo de poder ser pego de surpresa), a identidade volatil do segundo
faz-nos esquecer de que ele, de fato, estd em todos os lugares (dai nosso sentimento de con-
forto).

O fato de o capitalismo pouco se importar com 0s antigos valores burgueses é sua
principal estratégia de sobrevivéncia. O que importa sdo os negdcios. O fim da sociedade bur-
guesa classica nado significa o fim da era da ideologia, mas sim a condi¢do de poder assumir,
sem meias palavras, qual é a verdadeira ideologia: o lucro. O que € mais ideologico de tudo
IS0 € o fato de se considerado natural.

A desintegracdo da burguesia classica em uma miriade de subculturas e a evaporagdo
da classe trabalhadora tradicional fundamentada na solidariedade politica foi responsavel pela

despolarizag¢ao entre as categorias marxistas “capital” e “trabalho”, destruindo assim 0s ele-



68

mentos tensivos basicos do movimento dialético da historia. Resumidamente, € nisso que se
baseiam aqueles que falam sobre o fim da histéria e o fim da ideologia.

Admitir o fim da historia é aceitar a teleologia marxista a0 mesmo tempo em que se
acredita que se chegou a uma situacdo imutavel da vida social. O equivoco sobre o argumento
do “fim da historia” e do “fim da ideologia” é que ele cai na armadilha que acredita ndo mais
existir. Em primeiro lugar, ele ndo percebe a atual ordem das coisas como historica e, portan-
to, passageira. Além disso, ndo consegue ver que o fim da burguesia e da classe trabalhadora
tradicionais significa apenas fim de identidades mais ou menos consistentes, persistindo desse
modo aqueles que s&o explorados pelo sistema e aqueles que se beneficiam dessa situacao.
Em segundo lugar, a tese do “fim da ideologia” falha em perceber a ideologia dos novos tem-
pos, que € um fenémeno que diz respeito muito mais a integracdo do que a tensdo entre clas-
ses, e isso explica a facilidade que essa tese teve em “‘se integrar” a nova ideologia.

Como apontou Baudrillard (2007, p. 25) o lugar do consumo € a vida cotidiana. lgua-
lar consumo e vida cotidiana leva a concepcdo de consumo como forca integradora. E, ao
concebermos o consumo como forca integradora, também assim concebemos o consumo dos
bens simbélicos produzidos pela indUstria cultural. E nisso que consiste o fato de a cultura ter
se transformado em mercadoria e a comunicagdo em industria: consumo, industria da comuni-
cacdo de massa (ou industria cultural) e cultura de massa funcionam como partes integrantes

de um fenémeno, em si, integrador: a ideologia.



3. 0 MALANDRO BRASILEIRO
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3.1 O interesse a respeito da malandragem

Gostariamos de lancar aqui pressupostos teoricos que servirdo de fundamento a anélise
da questdo da malandragem como categoria cultural presente em um produto mediatico. A
compreensdo da genealogia da malandragem, que em si j& comporta o entendimento do pro-
prio conceito, ajudara a evitar prejuizos morais, evitando a perda de foco naquilo que o tema
traz de mais interessante.

No campo da sociologia, os anos 70 foram particularmente frutiferos no que diz res-
peito a producdo cientifica e cultural acerca da temética da malandragem, a ponto de Gilmar
Rocha (2005, p. 108) usar a expressdo “sociologia da malandragem”. O ensaio de Antonio
Candido, Dialética da Malandragem, publicado em 1970, sobre o romance “Memorias de um
sargento de milicias”, de Manuel Antonio de Almeida, ¢ uma das principais producfes aca-
démicas que inaugurariam os estudos sobre o tema na década de 70. Na verdade, a questdo da
malandragem na producdo académica e cultural comeca a tomar corpo ja na década de 60
(GOTO, 1988, p. 12). Em 1961, estréia a peca Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues, transfor-
mada em filme sob direcdo de Nelson Pereira dos Santos dois anos mais tarde; em 1966, Mil-
lor Fernandes parodia Manuel Antonio de Almeida com a peca “Vidigal: memorias de um
sargento de milicias”; em 1969, sob diregdo de Joaquim Pedro de Andrade tem-se a adaptacdo
do romance Macunaima, de Mario de Andrade; em 1973, é a vez de Hugo Carvana fazer a
direcdo de Vai trabalhar vagabundo™; em 1977, Gilberto Vasconcelos e Matinas Suzuki fa-
zem interpretacdes sobre a malandragem na mausica popular; Chico Buarque faz um elogio a
malandragem na pega musical “Opera do Malandro” em 1978 (adaptada para o cinema em
1986 sob a dire¢do de Ruy Guerra) e em 1979, temos a obra de Roberto DaMatta “Carnavais,
malandros e herois”.

O fato é que o interesse pela malandragem ndo se circunscreveu ao periodo acima®®,
nem se limitou as obras mencionadas: varias personagens e obras malandras poderiam ser
arroladas, desde comerciais de TV e personagens de telenovela até outras producfes académi-
cas. Alguns exemplos: comercial de TV dos cigarros Vila Rica, protagonizado pelo ex-
jogador da selegdo brasileira Gerson, pde em evidéncia o principio do “levar vantagem em

tudo”; a personagem Beto Rockfeller (da telenovela homonima veiculada pela Tupi em 1968);

4 Cujo roteiro é assinado por Carvana e Armando Costa, um dos co-autores, ao lado de Oduvaldo Vianna Filho,
da versdo 72-75 de “A grande familia”.

15 podemos citar, por exemplo, os estudos de Claudia Matos sobre a relagdo malandragem e o samba na era Var-
gas e Malandragem Revisitada de Roberto Goto datam da década de 80 (1982 e 1988 respectivamente).
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e 0 ensaio de Roberto Schwarz (1979) “Pressupostos ¢ salvo-engano da dialética da malan-
dragem”, tendo por referéncia o ensaio ja citado de Antonio Candido.

Poder-se-ia estender a lista de personagens e obras malandras quase a exaustdo. Entre-
tanto, mais que fornecer nomes e dados de personagens e obras, 0 intuito, ao citar alguns, é
destacar o quanto se produziu, especialmente a partir da década de 60 e entrando pela década
de 70, tendo a malandragem como eixo temético, de modo que, nas palavras de Gilmar Rocha
(2005, p. 109), “a malandragem deixou de ser um tema marginal para tornar-se um problema
sociologico”.

Apesar de se poder dizer, a respeito da producdo cultural sobre a malandragem nos
anos 60 e 70, que ela foi uma representacdo de segunda médo — haja vista que, na época, se
anunciava o fim “daquela malandragem de outros carnavais™*®, do malandro de terno branco,
chapéu de palha, lenco no pescoc¢o e navalha no bolso — ela fornece pistas importantes para

compreender as caracteristicas e o significado da malandragem e do malandro brasileiros.

3.2 As especificidades do Malandro Brasileiro

Logo no inicio de “A genealogia da moral”, Nietzsche (1998), buscando uma compre-
ensdo de carater historico acerca da moralidade humana, faz um levantamento etimoldgico
das palavras bom e mau. A conclusdo a que chega ¢ que “nobre” e “aristocratico” sdo os con-
ceitos fundamentais a partir dos quais se desenvolveu o entendimento ocidental de “bom” e,
paralelamente, a compreensdo do que é “mau” surge, etimologicamente falando, de “comum”
e “plebeu”.

A conclusdo leva a refletir se 0 mesmo nao poderia ser feito com o termo “malandro”.
E neste sentido que, antes de comegarmos a responder a pergunta de quem é o malandro brasi-
leiro, acreditamos que seria ndo apenas curioso, mas relevante, se submetéssemos ao exame
etimologico a palavra “malandro”.

Sem querer repetir o caminho realizado por Nietzsche, bastara apontar que a questdo
de interesse de sua andlise consiste em demonstrar o fato de que a compreensédo do que é bom
OuU Mau e, consequentemente, certo ou errado, puro ou impuro, etc., esta — pelo menos a partir
de um ponto de vista etimoldgico — condicionada por relagdes sociais entre grupos que detém

0 poder e grupos sociais subjugados por este poder.

1¢ Fazemos aqui referéncia a letra da cango “Homenagem ao malandro” de Chico Buarque
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A analise da origem do termo “malandro” permite concluséo similar. Conforme o di-
cionario Houaiss da Lingua Portuguesa, sua entrada no portugués se deu, provavelmente, pela
redu¢do da palavra italiana “malandrino” — cujo significado é salteador —, mais tarde assu-
mindo também o significado de pedinte leproso, derivado do termo latino malandria (uma
espécie de lepra). Ademais, ao analisar o antepositivo “malandr-", pode-se perceber a presen-
¢a do radical latino “malus” (mau), derivado do grego “melas” (negro), cuja andlise feita por
Nietzsche aponta sua relacdo com as classes populares. O que se esta tentando demonstrar
com esta pequena digressdo etimologica é a possivel relacdo, desde sua origem, entre o termo
“malandro” e a plebe e grupos marginais, o que, seguindo o argumento nietzscheano, faria
com que fosse visto como moralmente condendavel ou inferior.

Melo e Souza'’ (2008, p.5) afirma que o “malandro, como o picaro, é espécie de um
género mais amplo de aventureiro astucioso, comum a todos os folclores”, Goto (1988, p. 11)

vai além, ao dizer que:

Provavelmente tdo velha quanto o homem, que lhe tem dado varias formas
em sua pratica historica e social e na producdo artistica, desde os contos de
tradicdo oral, passando por cléssicos como a Odisséia e 0 Decamerdo, a ma-
landragem também é tema antigo na chamada cultura brasileira.

Se Céndido filia o malandro a um género mais amplo e universal sem especificar se
seria exclusividade de alguma cultura (pensamos na cultura brasileira), Goto estende a malan-
dragem como categoria socio-cultural a varias culturas, desde tempos imemoriaveis. Além
disso, destaca seu carater historico, 0 que possibilita postular varios tipos de malandragem,
que difeririam ndo apenas de cultura para cultura, mas também por apresentarem diferentes
aspectos e significados sdcio-culturais em diferentes momentos histéricos dentro de uma
mesma cultura. Isto permite questionar qual seria a especificidade da malandragem — e, por
conseguinte, do malandro — dentro da cultura brasileira.

J& nas primeiras aproximacdes da malandragem como objeto de estudo, percebemos
que ela parecia assumir caracteristicas bastante particulares no contexto brasileiro. Um fato
gue vale a pena ser mencionado, pelo menos por sua curiosidade, é que a enciclopédia eletr6-
nica Wikipédia traz a defini¢ao do verbete “malandragem” em duas linguas: portugués e in-
glés. O curioso € que, embora na explicacdo em portugués do verbete seja dito que a malan-
dragem possa ser considerada um modo de navegacdo social tipicamente (mas néo
unicamente) brasileiro, na versdo correspondente em inglés, os termos malandragem e

malandro sdo mantidos em portugués:

Y Doravante, também referido por Candido ou Antonio Candido
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Malandragem is a Brazilian Portuguese term for the Bohemian lifestyle — an
ethos of idleness, fast living and petty crime — traditionally celebrated in
samba lyrics, especially those of Noel Rosa. The exponent of this lifestyle,
the malandro, has become significant to Brazilian national identity as a folk
hero. Constantly present in Brazilian literature, besides other arts such as
cinema and music, the malandro resembles the Spanish Picaro, but,
differently from this, he has a more criminal character, and frequently sees
his espertezas (Portuguese for smart and/or cunning) actions not working as
expected. (http://en.wikipedia.org/wiki/Malandragem. Acesso em
24/04/2008)

As palavras inglesas que mais se aproximam da definicdo de malandragem e malan-
dro, respectivamente, sdo “rascality” e “rascal”'®. Elas, contudo, néo correspondem perfeita-
mente aos termos malandragem e malandro em portugués. Embora “rascality” e “rascal”
comportem a idéia de manha / manhoso e desonestidade / desonesto, deixam de lado caracte-
risticas importantes — como a preguica ou a aversdo ao trabalho formal, a contravencao, a li-
gacdo com o samba e o papel na identidade nacional brasileira — na definicdo de seu equiva-
lente em portugués.

Palavras com a mesma origem etimoldgica de “malandro” fazem parte de boa parte
dos idiomas neolatinos: malandrin (espanhol), malandrino (italiano) e malandrin (francés).
Em todas estas linguas, o vocabulo tem em comum o fato de estar ligado a idéia de certo grau
de perversidade ou ladroagem. Todavia, em portugués, a palavra, além das acepc¢des acima,
ganha contornos diferentes, assumindo o sentido também de sagaz, boémio. De certa forma,
pode-se dizer que esta nova dimensdo significativa seria responsavel por uma possivel visdo
positiva sobre 0 malandro e a malandragem no contexto brasileiro. Esta percepgéo positiva a
respeito do malandro é posta em discussdo por Michel Misse (2005) ao admitir que, ao ser
chamado de malandro, alguém pode se sentir tanto ofendido quanto elogiado, dependendo do

contexto e da intengdo:

Em certos contextos, posso gostar de ser chamado de malandro. Elogiam
minha astlcia, minha esperteza, 0 que pode ser positivo em certas situagdes.
E comum hoje em dia eu desejar ser chamado de malandro. Em outros mo-
mentos, no entanto, posso odiar ou reagir a que me chamem assim. Depen-
dendo do tom e da situacdo, posso até achar que me Xxingam, que me recri-
minam. (MISSE, 2005, p. 1)

18 . .

Que podem ser usadas para descrever personagens da literatura norte-americana como Tom Sawyer e Huckle-
berry Finn, cujas malandragens tém um carater mais de molecagem e aventura do que a tentativa de tirar vanta-
gem de outras personagens: “The minister related many a touching incident in the lives of the departed, too,
which illustrated their sweet, generous natures, and the people could easily see, now, how noble and beautiful
those episodes were, and remembered with grief that at the time they occurred they had seemed rank rascalities,
well deserving of the cowhide.” (TWAIN, 1994, p. 118)


http://en.wikipedia.org/wiki/Brazil
http://en.wikipedia.org/wiki/Portuguese_language
http://en.wikipedia.org/wiki/Bohemianism
http://en.wikipedia.org/wiki/Samba
http://en.wikipedia.org/wiki/Noel_Rosa
http://en.wikipedia.org/wiki/Folk_hero
http://en.wikipedia.org/wiki/Folk_hero
http://en.wikipedia.org/wiki/Folk_hero
http://en.wikipedia.org/wiki/Picaresque_novel
http://en.wikipedia.org/wiki/Criminal
http://en.wikipedia.org/wiki/Intelligence
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Para Misse (2005), esta ambivaléncia ndo diz respeito apenas aos diferentes sentidos
que a palavra pode assumir em diferentes situagcdes, mas, sobretudo, a ambivaléncia do pro-
prio ser social a que ela diz respeito. Some-se a isso o fato de que a malandragem como cate-
goria social no Brasil pressupde a indoléncia, a aversdo ao trabalho, e estaremos nos aproxi-
mando da compreenséo deste ser social.

H& assim a necessidade de sermos mais especificos e voltarmos a pergunta inicial:
como responder a questdo de quem é esse malandro presente na cena sécio-cultural brasileira
através de sua genealogia sociologica?

De maneira geral, a concepcdo construida pela academia a respeito da figura do ma-
landro brasileiro é a de um ser sécio-cultural que se insere nas zonas intersticiais da sociedade
(MATOQOS, 1982), ou seja, caminha entre o permitido e o interdito; ndo se situa no moral nem
no imoral, habitando o amoral, onde certo e errado séo relativizados, onde ordem e desordem
se (con)fundem (MELO E SOUZA, 2008). Além de sua existéncia limbica, tem por caracte-
risticas a aversdo ao trabalho formal e a preguica, sobrevivendo de pequenos expedientes, ndo
se confundindo com o criminoso, apesar de o fio que os distingue ser, muitas vezes, bastante
ténue e sua conduta moral questionavel. Para completar, pode-se dizer que o malandro brasi-
leiro é aquele que ndo prevé e nem prové, vive 0 momento.

Desse modo, a questdo que se coloca é: o que levou o termo malandro a ganhar cono-
tacOes positivas na cultura brasileira?

A resposta a esta questdo deve passar necessariamente por um exame de fundo sécio-
antropoldgico da genealogia da figura do malandro e da malandragem como categoria social
no Brasil.

Na visdo de Melo e Souza, a personagem Leonardo de “Memorias de um sargento de
milicias” seria o primeiro grande malandro da novelistica brasileira (MELO E SOUZA, 2008,
p. 5) e 0 malandro seria alcado a condicdo de simbolo através de Macunaima, personagem do
romance homénimo de Mério de Andrade. Embora o proprio Mério de Andrade, no primeiro
e segundo prefacios do romance (ANDRADE, 2008), rejeite a condi¢do de simbolo de seu
heroi, admite que o que lhe interessou em Macunaima foi a preocupacao de trabalhar e desco-
brir “a entidade nacional dos brasileiros” (ANDRADE, 2008, p. 217).

Simbolo ou néo, o que o romance de Mario de Andrade e o ensaio de Candido tém em
comum é o fato de trabalharem com as caracteristicas atribuidas ao malandro como um refle-
X0 da prépria sociedade brasileira.

Mario de Andrade (2008, p. 217) estende o subtitulo de “Macunaima”, “O herdi sem

nenhum carater”, ao brasileiro. E importante ressaltar que ao se referir a “carater”, o autor nao
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se restringe apenas a seu aspecto moral, mas, antes disso, refere-se a falta de carater psicolo-
gico. Em outras palavras, Mario de Andrade fala sobre uma instabilidade identitaria que se
deve a falta de uma civilizacdo propria e de uma consciéncia tradicional. Para ele, essa falta
de carater psicoldgico conduziria a uma falta de carater moral: “dai nossa gatunagem sem
esperteza, (a honradez eléstica /a elasticidade de nossa honradez), o desaprego a cultura ver-
dadeira, o improviso e a falta de senso étnico nas familias. E sobretudo uma existéncia (im-
provisada) no expediente” (ANDRADE, 2008, 218). Efetivamente, como o proprio Mario de
Andrade aponta, seu livro ndo tem a pretensdo de servir para estudos cientificos de folclore,
afinal, em suas palavras, Macunaima ¢ um livro de “pura brincadeira” (ANDRADE, 2008,
225). N&o obstante, de um ponto de vista socioldgico, é capaz de trabalhar pontos chaves de
nossa identidade cultural.

A leitura que Candido faz do romance de Manuel Antdnio segue por este mesmo ca-
minho. Se, por um lado, recusa a concepgdo de “Memorias de um sargento de milicias” como
um documento que reproduzisse fielmente a sociedade brasileira no periodo joanino, por ou-
tro, admite que seu caréater representativo advenha menos de uma reproducdo documental da
sociedade daquela época do que uma reproducdo do jogo dialético entre a ordem e a desordem
presentes na dindmica social do Brasil joanino. E nisto que Goto (1988) se apoia ao concluir,
a partir de sua leitura do ensaio de Melo e Souza (2008), que o romance de Manuel Antonio
de Almeida seria, ao invés de um romance picaresco — como a critica literaria costuma defini-
lo —, um romance malandro, por caracterizar a sociedade brasileira através da malandragem.

Até aqui, a busca pela resposta de quem é o malandro brasileiro parece apontar para a
sociedade brasileira em seu conjunto. Destarte, parece importante, nesta busca genealdgica
pelo malandro nacional, ir um pouco mais fundo no exame s6cio-antropolégico.

Holanda (1995), ao retratar as origens da sociedade brasileira a partir dos portugueses,
fornece dados importantes sobre nossa psicologia social. Para ele, os paises periféricos da
Europa, por servirem como “territérios pontes” por onde a Europa se comunica com as outras
culturas, ndo portariam de maneira proeminente o0 modo “europeu” de ser. Povos como os
alemaes e 0s portugueses pautariam suas agdes a partir de éticas diversas: a ética do trabalho e
a ética da aventura, respectivamente. Enquanto a primeira vincular-se-ia ao planejamento e
diligéncia na conquista dos objetivos, a segunda compreenderia caracteristicas como audécia,
imprevidéncia, irresponsabilidade e instabilidade. Para os povos do primeiro tipo (trabalha-
dor), o objeto final seria sempre tido como fruto do processo; para 0s do segundo tipo (aven-

tureiro), importaria mais o objetivo final.
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Seguindo a argli¢do de Holanda, conclui-se que a repulsa ao culto ao trabalho foi tipi-
ca dos povos ibéricos, de modo que a ociosidade sempre pareceu aos portugueses e espanhois
mais nobilitante que o trabalho arduo. E € este ponto, um dos centrais no argumento de Ho-
landa, que o liga, na visdo de Jessé de Souza (1999), a tese weberiana que relaciona o desen-
volvimento do capitalismo moderno a ascese protestante. Para Weber (2006), o protestantis-
mo ascético, principalmente através do calvinismo, rompe com o ethos cat6lico na medida em
que nao ha qualquer mediacdo sacramental entre Deus e 0s homens, havendo um abismo in-
transponivel entre os dois. Ademais, de acordo com a doutrina calvinista da predestinacéo,
apenas alguns homens seriam escolhidos para a vida eterna, sendo que os critérios utilizados
por Deus para determinar quem seria digno de salvagdo escapariam a compreensdao humana
(Weber, 2006). Esta concepcao de designios divinos e de um Deus que transcendem a esfera
mundana intensificam a soliddo e a incerteza humana e, desta maneira, cria-se a ética do tra-
balho arduo para a gléria de Deus como forma de certificacdo de se estar na graca divina, de
modo que o acimulo material provindo deste trabalho em nome de Deus funcionaria como
um certificacdo da salvacdo divina. Assim, de acordo com Jessé de Souza (1999), os paises
ibéricos, por serem predominantemente cat6licos, ndo seguiriam a ética ascética protestante.

Mesmo que ndo se possa concordar com a concepc¢do da sociedade brasileira como
uma sociedade fundamentalmente malandra, no sentido até aqui colocado, ha que admitir que
a malandragem comp@e, em maior ou menor grau, tracos importantes da personalidade social
brasileira. Para DaMatta (1997), a cena social nacional é representada através de trés rituais
que se complementam: as paradas militares, as procissdes e os carnavais. E importante sali-
entar que o autor chama atencdo para o fato de os ritos ndo serem momentos substancialmente
diferentes da vida cotidiana, mas um rearranjo dos elementos que compde a cotidianidade que
propiciarda um close up nas coisas do mundo social. Dito de outro modo, para DaMatta, ndo é
a transformacéo dos elementos do mundo cotidiano que faz o ritual, mas a manipulacdo des-
ses elementos e também das relagdes sociais que compdem a cotidianidade.

Seguindo o argumento desse autor, 0s rituais servem para salientar os aspectos do co-
tidiano e, na cena brasileira, isso ocorreria de trés maneiras basicas: o reforgo, a neutralizacdo
e a inversdo. Desse modo, ele relaciona o reforco da ordem as paradas militares — tipo de ritu-
al em que as autoridades estdo marcadamente separadas do povo e este, por sua vez, participa
apenas passivamente ao assistir ao desfile — e elege como personagem principal deste rito o

“caxias”. As procissdes religiosas, ele relaciona a neutralidade, basicamente devido ao carater
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renunciador™® (da mundanidade e sua ordem) que estas teriam; o carnaval seria o rito de inver-
sdo da ordem, em que 0 povo — ndo mais as autoridades — ocupa o centro do ritual, sendo sua
personagem chave o malandro.

Desta maneira, pode-se concluir que ndo € o caso de afirmar que a sociedade brasileira
seja uma sociedade exclusivamente malandra, mesmo porque o autor, além da personagem
malandra, identifica duas outras instancias em que a personalidade social brasileira se mani-
festa: o caxias e o renunciador. Todavia, baseado em sua argumentacdo, é razoavel reafirmar
que o elemento “malandragem” faz parte da constitui¢do da psique social brasileira. A leitura
de Memorias de um sargento de milicias feita por Candido parece corroborar o pensamento de
daMatta, afinal, para Candido, os universos da desordem (do malandro) e da ordem (o do ca-
xias) movem-se dialeticamente fazendo com que a malandragem seja o fio condutor do ro-
mance. Ha que dizer, todavia, que o jogo dialético promovido pela coreografia da ordem e da
desordem é substituido, no texto de DaMatta, pela descri¢do, conseqiiéncia da introducdo de
uma nova categoria, a renunciacgdo, além do reforco (ordem) e a inversdo (desordem).

Um ponto, contudo, precisa ser mais bem explorado: a sagacidade amoral do malan-
dro. Ao referirmos a amoralidade, o que interessa analisar é o que leva o malandro a confun-
dir o licito e o ilicito, adotando um padrdo de comportamento que, embora reprovavel, ndo
chega a ser criminoso e ainda é, muitas vezes, aceito. Em que se baseia a ética egoista e utili-
tarista que orienta seu comportamento e a¢cdes no mundo social?

Em um artigo de 2004, Castro afirmava que a incoeréncia entre as normas burocrati-
cas e as regras da vida pratica permitiria a interferéncia das relacfes pessoais nas leis univer-
sais, o que facilitaria a utilizagdo do “jeitinho brasileiro”. Candido (2008) ja dizia, em seu
mencionado ensaio, que a ordem da sociedade brasileira no periodo representado por “Mem0-
rias de um sargento de milicias” era apenas aparente, (especialmente por que dela fazia parte a
desordem, confundidas em um jogo dialético); a ordem nunca foi um principio puro e absolu-
to na sociedade brasileira. A essa incoeréncia entre normas e vida pratica, acrescenta-se a ca-
réncia de moral no trabalho que tem por conseqiiéncia o enfragquecimento das organizagdes
sociais, levado a cabo pela falta da nocdo de solidariedade, que sé existe onde ha vinculacéo
de sentimentos, como na familia e entre amigos, mas nunca em um ambiente impessoal como,
por exemplo, o trabalho (HOLANDA, 1995).

9 E ¢ interessante observar que DaMatta coloca como personagens renunciadoras tanto os beatos quanto os
bandidos. A exemplo de Sebastido e Corisco em “Deus e o diabo na terra do Sol” (1964), de Glauber Rocha,
tanto o beatismo quanto o banditismo promovem uma fuga do mundo. A diferenga é que no Gltimo a personagem
sai da ordem estabelecida voltando depois para ela. E importante salientar que banditismo e beatismo diferem da
malandragem, pois enquanto os primeiros s@o renunciadores, apontando para caminhos externos ao sistema, o
segundo se insere nas zonas intersticiais, esta concomitantemente dentro e fora da ordem. (conf. daMatta, 1997).
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A existéncia da solidariedade apenas em ambientes onde haja um contato humano
mais proximo é fruto de uma cultura de personalidade em que as relagdes pessoais tendem a
invadir todas as outras esferas da vida. Para Holanda (1995), esse personalismo em todas as
relacGes, associado a fidalguia (o sentimento do direito a privilégios), gera maior valorizacao
de interesses particulares em detrimento de interesses universais. Holanda condensa esse per-
sonalismo nas relagdes na figura do “homem cordial”. Central na argumentagdo de Holanda, o
homem cordial ndo é aquele das boas maneiras, nas palavras de Candido (1995, p.17), o ho-

mem cordial:

N&o pressupde bondade, mas somente predominio de comportamentos de aparéncia
afetiva (...) é visceralmente inadequado as relagdes impessoais que decorrem da po-
sicdo do individuo, e ndo de sua marca pessoal e familiar, das afinidades nascidas na
intimidade dos grupos primarios.

Para Jessé de Souza (1999), o homem cordial de Holanda € o oposto ideal do protes-
tante ascético weberiano, sendo, assim, o malandro que o titulo do livro de Souza sugere®. E
importante dizer também que, para Souza (1999), o mazombo — filho de portugués nascido no
Brasil — compartilha muitas caracteristicas com o homem cordial de Holanda: o individualis-
mo personalista, a busca por prazeres imediatos e 0 descaso por ideais comunitarios de longo
prazo.

Para Holanda (1995), o imediatismo nas a¢fes, a auséncia de preocupacao com o futu-
ro, a aversdo ao trabalho formal, o personalismo nas relagcdes e sua conseqiiente valorizacéo
do particular sobre o publico, o sonho do enriquecimento facil estariam, dessa forma, presen-
tes no Brasil de forma congénita. Tomando por base este argumento, muitas das caracteristi-
cas comumente associadas a malandragem ja estariam presentes no comportamento e na ma-
neira de ser dos portugueses que deixaram sua marca de maneira indelével na identidade cul-
tural nacional.

Desta maneira, parece que a resposta para a pergunta de como a figura do malandro
logrou uma conotacdo positiva na cultura brasileira deve-se, em parte, as suas caracteristicas
de povo. Se, em algum nivel, o “brasileiro” compartilha dos principais tragos definidores da
personalidade malandra, torna-se compreensivel por que ele tende a ser complacente com
personagens que, de alguma forma, nas quais, de alguma forma, se reflete.

Se, por um lado, pode-se dizer que a malandragem assume conotacdes aceitaveis por
causa da identidade brasileira com as personagens malandras, por outro, ha que considerar

que, em uma sociedade onde o trabalho regular nem sempre traz as compensacdes pregadas

20 SOUZA, Jessé (org.). O malandro e o protestante: a tese weberiana e a singularidade cultural brasileira. Brasi-
lia: Ed. Universidade de Brasilia, 1999.
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pela ideologia dominante, a sagacidade para descobrir maneiras alternativas de sobrevivéncia
acaba impressionando positivamente. E desse modo que as travessuras e malandragem de um
“Pedro Malasartes” para ludibriar personagens que exploram as classes subalternas funcionam
como elemento catartico. Assim, identificacdo, sagacidade e catarse sdo elementos que, alia-
dos ao humor (como nas histérias de Malasartes) ou a certo glamour marginal (como em Ma-
lagueta, Perus e Bacanago de Jodo Antonio), promoveriam uma aceitagdo e avaliagdo positiva

das personagens malandras.

3.3 A representacdo do Malandro

Até o presente momento, ndo fizemos qualquer diferenca entre o malandro como ser
social e sua representacdo nos diferentes textos culturais. Fazé-la, todavia, sera central para o
desenvolvimento desse estudo.

A razdo pela qual essa diferenciacdo € importante consiste no fato de este ndo ser um
trabalho em sociologia ou historia (ainda que, de certa forma, dependa dessas ciéncias para
seu desenvolvimento), mas sim em comunicacdo mediatica em que, ao trabalharmos com te-
ledramaturgia, é a representacdo dessa figura social, e ndo a realidade sociolégica, que nos
possibilitard desvelar o que ha de ideoldgico na maneira pela qual essa personagem é constru-
ida e apresentada: ndo é o malandro enquanto realidade sociologica que nos interessard, mas
sim sua representacdo, num primeiro momento, nos textos culturais em geral e, num segundo,
no seriado de TV “A grande familia”.

Desse modo, importa dizer de inicio que a existéncia da pessoa (ser real/empirico) e a
da personagem ocorrem em niveis diferentes, sendo o critério epistemoldgico aquele que se-
para esses dois niveis de existéncia de maneira mais nitida (ROSENFELD In: MELO E
SOUZA ¢ outros, 2007, p. 27): “ a ficg@o € o Unico lugar (...) em que os seres humanos se
tornam transparentes a nossa visao” (ibidem, p. 35). A diferenca fundamental entre pessoa e
personagem reside no fato de a Gltima nunca alcancar a determina¢do completa a qual esta
submetida a primeira; a pessoa se apresenta como unidade concreta, composta de infinitos
predicados, sendo que apenas alguns podem ser tomados por meio de operagdes cognosciti-
vas, que sdo sempre limitadas e fragmentarias diante da infinitude do ser real.

Diferentemente da pessoa real, a personagem adquiri carater definido de tal maneira

que a observacao das pessoas reais dificilmente poder-nos-ia oferecer:

O autor pode realcar aspectos essenciais pela selecdo dos aspectos que apresenta,
dando as personagens um carater mais nitido do que a observagdo da realidade cos-
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tuma sugerir, levando-as, ademais, através de situagcdes mais decisivas e significati-
vas do que costuma ocorrer na vida. Precisamente pela limitag8o das oraces, as per-
sonagens tém maior coeréncia do que as pessoas reais (...); maior exemplaridade
(...); maior significacdo; e, paradoxalmente, também maior riqueza — ndo por serem
mais ricas do que as pessoas reais, e sim em virtude da concentracdo, selecéo, densi-
dade e estilizacdo do contexto imaginario, que redne os fios dispersos e esfarrapados
da realidade num padrao firme e consistente (ROSENFELD In: MELO E SOUZA e
outros, 2007, p. 35).

Rosenfeld (In: MELO E SOUZA e outros, 2007), ao apresentar a personagem como
“ser intencional” — construida através da selecé@o de tracos verossimilhantes que resultam num
padrao mais “firme e consistente” comparado aquele da pessoa real —, Ndo apenas aponta para
o fato de ela revelar-se mais prontamente que as pessoas reais, mas também a define como
signo. E seu estatuto de “ser significante” que, pelo fato de ter sua existéncia e caracteristicas
manipuladas — ainda que se admita a autonomia relativa da personagem frente a seu(s) au-
tor(es) — possibilita sua dimensao ideoldgica.

Por um lado, porém, hé que se considerar que as representa¢fes do malandro por meio
de personagens presentes nos mais variados textos culturais partem do malandro enquanto
ator social sem, no entanto, com ele se confundir (MATOS, 1982, p. 13). Por outro lado, €
necessario dizer que essas representacdes também tomam por base a figura do malandro que
habita o imaginario, de forma a estabelecer com esse uma relacdo de reciprocidade, pois, ao
mesmo tempo em que o0 imaginario acerca do malandro determina, em parte, a maneira pela
qual a representacdo é produzida, ele — ao ser atualizado — € por ela modificado. Dessa forma,
ainda que o malandro como ser social ndo seja nosso foco, é preciso ter em mente sua impor-
tancia para a configuracdo da personagem nele baseada.

Deixar de lado a anélise do ser social para ocuparmo-nos de sua representacao desloca
a discussdo do ambito sécio-antropoldgico para o da representacdo ideologicamente orientada,
sem que percamos de vista a determinacdo sécio-historica dessa representacdo. Simultanea-
mente, levar em conta sua dindmica reciproca com o imaginario possibilita inserir a discusséo
ideoldgica na esfera da cultura e, tomando como pressuposto as consideracdes (feitas ha pou-
co) sobre comunicacdo de massa, esperamos ter condi¢cdes de, no devido tempo, alcancar
uma melhor compreenséo das implicagdes ideoldgicas do malandro em “A grande familia”.

O malandro é, destarte, mais que um ser social; € um ser de linguagem. E uma metafo-
ra, de modo que esta ligado mais a um tipo de discurso do que a um tipo de conduta (MA-
TOS, 1982, p. 67). Tendo estabelecido sua condi¢édo de figura de linguagem — questéo a qual
mais tarde voltaremos —, passemos agora a outro ponto que, similarmente, merece nossa aten-

c¢do: a tipologia do malandro.
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Trabalhando primordialmente com contos da tradi¢do oral — reconhecendo, assim, que
as nuances que caracterizam as personagens analisadas decorrem de condig¢Oes narrativas
(como, por exemplo, a habilidade em narrar e a capacidade, por parte do narrador, de incluir
mais ou menos detalhes na caracterizacao das personagens) e do aspecto moral que o narrador
deseja enfatizar —, Costa (2005) delimita, em linhas gerais, trés tipos de malandro: o esperto, o
besta e 0 preguicoso.

De acordo com Costa, 0 esperto, na maioria das vezes, vive numa situacao de desi-
gualdade social e conta apenas com sua esperteza para sobreviver. Para ela, esse tipo de ma-
landro tem, em geral, a simpatia do publico uma vez que suas ac¢Ges, pouco ortodoxas, produ-
zem um efeito de desforra e do estabelecimento de um tipo bastante peculiar de justiga. Afir-
mando ser o “esperto” o malandro por exceléncia, Costa menciona alguns exemplos desse
tipo, dentre eles podemos citar Z¢é Carioca (das HQs), Max Overseas (“Opera do Malandro”),
Dino (“Vai trabalhar vagabundo!”), André (“O homem que copiava’), Leonardo (“Memorias
de um sargento de milicias”), Jodo Grilo (“Auto da compadecida”), Macunaima, Bras Cubas,
além de exemplos filiados a tradicdo popular — como nos contos de animais personificados
(“A onga e o coelho”) e nas histérias de Maria Sabida e Pedro Malasartes®.

O segundo tipo, o besta, também conta com a simpatia do publico, porém em menor
grau que o esperto. Segundo ela, essa simpatia € mais um resultado do fato de ele ser inofen-
sivo; somente fazendo mal a si préprio, ele é frequentemente recompensado no final por seu
bom corac¢éo, ou entdo, salvo pela sorte ou por alguma solugdo magica. Como exemplo, Costa
cita O Malasartes interpretado por Mazzaropi no filme “As aventuras de Pedro Malasartes”
(1960) e, na tradicdo popular oral, Mané Sabido.

O preguicoso completa a tipologia proposta por Costa. Argumenta, a pesquisadora,
gue no preguicoso — diversamente do esperto — toda malicia é esvaziada e, embora sua pre-
guica provoque o riso, ela é condenavel; poucas vezes, entretanto, 0 pregui¢oso € castigado,
ao contrario, € freqlientemente recompensado ao fim da histéria.

Embora a tipologia oferecida pela pesquisadora pareca ser suficiente para abordar seu
objeto de pesquisa (a malandragem e a preguicga nos contos de tradicdo oral), ao ser aplicada a
outros objetos, no entanto, ela mostra-se inadequada. Em primeiro lugar, percebe-se que, en-
quanto para a categoria “esperto” a pesquisadora fornece com facilidade um grande numero
de malandros exemplares, ao passar para a categoria “besta”, os exemplos escasseiam e, ao

descrever o ultimo tipo (o preguicoso), a autora ndo chega a fornecer exemplos concretos.

2! Com relagdo as personagens de histérias da tradicéo oral, a pesquisadora coletou diversas delas, apresentando-
as, como apéndice, ao final de sua pesquisa.
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No que se refere ao reduzido nimero de exemplos para a segunda categoria (besta),
observamos o fato de que, enquanto um dos exemplos por ela citado (Pedro Malasartes) tam-
bém figura na categoria “esperto”, o outro (Mané Sabido) ndo possui a sagacidade tipica do
malandro, o que pde em questdo a propria condi¢do da personagem como tal. E bem verdade
que, no caso de Malasartes, a personagem que a pesquisadora inclui na categoria de “besta”
trata-se de uma representacdo bastante especifica (o Malasartes interpretado por Mazzaropi),
sendo que, via de regra, as outras representacdes desse malandro, configurar-se-iam na cate-
goria “esperto”. Todavia, é preciso mencionar que, a nosso ver, mesmo o Malasartes interpre-
tado por Mazzaropi apresenta-se mais como uma personagem sagaz do que como tolo. O fato
€ que seu jeito modesto e pouco refinado o faz parecer parvo, entretanto, € justamente dessa
aparéncia que a personagem de Mazzaropi, astutamente, faz uso para ludibriar aqueles que
acreditavam poder passa-la para tras.

J& no caso do segundo exemplo (Mané Sabido), o fato de ele lograr sucesso ao final da
historia, como a propria pesquisadora reconhece, deve-se, ndo a sua astlicia, mas sim a sorte e
a expedientes magicos. Logo, mesmo os poucos exemplos que Costa cita para a categoria de
malandros bestas revelam-se pouco efetivos, uma vez que se tratam de uma personagem es-
perta (caso do Malasartes de Mazzaropi) e de outra ndo efetivamente malandra (caso de Mané
Sabido).

Com relagdo as personagens preguicosas, o fato de a pesquisadora ndo fornecer qual-
quer exemplo desse tipo de malandro?, faz parecer que ndo existam exemplos a serem men-
cionados, quando, todavia, a propria personagem Jodo Preguicoso seria 0 exemplo por exce-
Iéncia, mas que, por algum motivo, ndo é mencionado por Costa. Entretanto, mesmo que fos-
se mencionado, Jodo Preguicoso teria 0 mesmo problema de Mané Sabido, haja vista que a
personagem alcanca sucesso, na maioria das vezes, por meios magicos e ndo por sua asticia.

Além disso, ndo fica claro se a tipologia oferecida por ela refere-se a personagens ma-
landras — como a pesquisadora faz parecer em algumas partes de seu texto: “que tipos de ma-
landros estdo presentes no nosso texto cultural e de que modo se configuram?” (COSTA,
2005, p. 124) —, ou uma tipologia de personagens marginalizadas que, de alguma forma (seja
pela sagacidade, pela sorte ou por meios magicos) conseguem lograr sucesso ao fim da hist6-

ria. A confusdo se da, pois enquanto em certos momentos a pesquisadora fala de tipos de ma-

22 Com efeito, o tnico exemplo fornecido refere-se a um conto popular em que Jesus e S3o Pedro usam de arti-
manha para corrigir moralmente um preguigoso que fazia com que a esposa trabalhasse em seu lugar. Entretanto,
além de ndo se tratar de uma personagem recorrente como Malasartes, ao pregui¢coso mencionado na historia
reportada, ndo é dada nenhuma caracteristica (fisica ou psicolégica) além da preguica, que o configuraria como
malandro. Portanto, o exemplo — diversamente dos exemplos do tipo “esperto”, torna-se pouco eficaz em sua
argumentacao.
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landro, em outros ela contrapde o “besta” e o “preguicoso” ao “malandro” ( e ndo ao “esper-
to”), deixando passar assim que aos dois primeiros ndo caberia o titulo de malandro, uma vez
que a esperteza nao seria uma de suas caracteristicas.

Isso tudo faz com que a categorizagdo proposta por Costa seja demasiadamente fluida.
Essa fluidez é explicada pela autora como sendo resultado das escolhas e habilidades de cada
narrador (no caso do Malasartes de Mazzaropi, aqueles que fizeram o filme se instauram co-
mo narradores) que, ao atualizarem a historia, sdo, em Gltima instancia, os responsaveis pelas
caracteristicas da personagem. Outra explicacdo por ela oferecida para a mobilidade das cate-
gorias consiste no fato de o malandro ser fugidio, intersticial e, por esséncia, resistir ser fixado
em qualquer tipo de categorizagéo.

Com isso, pensamos que a tipologia das personagens malandras sugerida por Costa, a
despeito de parecer suficiente para seu estudo em especifico, figura-se mais como caracteristi-
cas que as personagens (malandras) poderéo ter em maior ou menor grau. Por certo, esperteza,
embora seu grau também possa variar, é caracteristica essencial de toda personagem malandra
— ainda que tal esperteza seja ultrapassada pela de outrem; ou ainda que se mostre ineficaz,
revelando, assim, um pretenso malandro, com caracteristicas similares a do “besta” (apesar da
— ou por causa da — pretensa sagacidade) citado por Costa.

Assim sendo, ao invés da tipologia de Costa, consideramos ser mais apropriado divi-
dir as personagens malandras em dois grandes grupos: malandros urbanos e malandros rurais.
A vantagem dessa categorizacdo consiste no fato de, por ser mais abrangente e depender me-
nos da caracterizacdo da personagem no momento da narrativa, ser mais consistente que a
tipologia de Costa. Igualmente, alem disso, ao estabelecer claramente de que se trata de uma
categorizacdo de personagens malandras, e ndo de personagens marginalizadas que logram
sucesso no fim da historia, € possivel aumentar o leque de exemplos, incluindo malandros
que, por qualquer motivo, falham em alcancar tal sucesso.

Ainda que a tipologia de Costa tenha fornecido caracteristicas importantes sobre o0 ma-
landro enquanto personagem, acreditamos que, antes de tratarmos das diferengas entre as re-
presentacdes urbana e rural do malandro brasileiro, seria util aprofundar a questao de quais as
caracteristicas que tornariam singular a representagdo brasileira do malandro.

A personagem malandra ndo é exclusiva a cultura brasileira. Como exemplo de perso-
nagens malandras na producéo cultural de outros povos, podemos citar o forasteiro que logra
a personagem de Mark Twain, Jim Smiley, no conto “A famosa ra saltadora do condado de
Calaveras”, ou entdo as personagens Salabaeto e Madonna lacofiore, de Boccacio. Admitindo

a existéncia de personagens malandras em outras culturas, Antonio Candido concebe a repre-
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sentacdo da malandragem em dois niveis: por um lado, teriamos a malandragem genérica,
sinbnimo de esperteza, de modo que qualquer aventureiro astucioso — cuja presenca é consta-
tada em todos os folclores — pode ser considerado malandro. Esse malandro genérico, muitas
vezes identificado pela figura do picaro, tem, na visdo de Candido (2008), uma malandragem
pragmatica, sempre em busca de uma finalidade. Dentro desse universo genérico, Candido
(ibidem) afirma haver a malandragem voltada para si; uma malandragem lddica que consiste
em praticar a malandragem pela malandragem, sendo este, muitas vezes, o caso da persona-
gem Leonardo de “Memorias de um sargento de milicias”.

Nossa concordancia com Candido tem algumas reservas. Colocamo-nos de acordo
qguando ele admite que a representacdo da malandragem — tal qual o fendmeno social equiva-
lente — ndo é exclusiva ao contexto cultural brasileiro. Ao lado dos exemplos acima citados
advindos das literaturas americana e italiana, acrescente-se o picaro “El Lazarillo de Tormés”,
de modo que, como Céandido, consideramos também personagens picarescas como malandras.
Além disso, basta lembrar que a propria personagem Pedro Malasartes, apesar de também
fazer parte da cultura brasileira, tem sua origem em Portugal.

Contudo, ao tomar “a malandragem com fim em si mesma” como subgénero da ma-
landragem geral, Candido faz crer que a especificidade da malandragem brasileira resida no
fato de ela ser imanente e ludica. Sendo isso verdade para a personagem foco de sua analise,
corre-se 0 risco de supor que todas as personagens malandras serdo como Leonardo. E é nisso
que consiste nosso desacordo. Aceitar Leonardo como o primeiro malandro da novelistica
brasileira ndo significa aceitd-lo como modelo Unico ou prototipico. Sem duvida, ele compar-
tilha varias de suas caracteristicas com outras personagens malandras, como a falta de talento
para o trabalho regular e formal (como Zé Carioca), a falta de provisao e o interesse em viver

para 0 momento (como Firmo, personagem de Aluisio Azevedo em “O cortigo”?

), sem ser
igual a nenhuma delas por completo. Primeiramente, falta-lhe a condicdo de excluido de um
Zé Carioca e, em segundo lugar, falta-lhe também aquele aspecto de violéncia (que chega a

criminalidade) de um Firmo.

%% Pode-se aqui tracar um paralelo interessante: O Leonardo, a0 mesmo tempo em que pode ser comparado a
Firmo, aproxima-se também de Jernimo. No romance de Aluisio Azevedo, Firmo representa, desde o inicio, a
pandega e a alegria dos moradores do corti¢o, ao passo que Jer6nimo, ao chegar, representa a austeridade e o
trabalho arduo daquele que ambiciona vencer na vida (e, um dia, deixar o Brasil e voltar para Portugal). Dessa
maneira, ¢ como se em “O cortico” a ordem e a desordem, tal qual no romance de M. A. de Almeida, também se
contrapusessem dialeticamente, através de Firmo e Jer6nimo, sendo Rita Baiana a personagem responsavel pela
fusdo dessas duas esferas, ao trazer Jerdnimo a esfera da desordem. Do mesmo modo, no romance de Almeida,
enquanto Luisinha — tal qual Piedade — seria a personagem que atrai Leonardo para a esfera da ordem, Vidinha —
tal qual Rita Baiana — atrai-lo-ia para desordem. Contudo, uma das principais diferencas é o fato de que, diferen-
temente de Firmo e Jerdnimo, Leonardo &, desde o inicio, uma personagem intersticial. Além disso, falta a Firmo
o0 elogio a malandragem visto em outras obras, de modo que, se a personagem é malandra, o romance néo o é.
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Assim, sdo outras as especificidades que devemos buscar para as personagens malan-
dras em nossa cultura. Antes de busca-las, porém, é necessario lembrar que, conforme nos
aponta Ciscati (2000, p. 220), “a cara do malandro ndo ¢ uma, sdo varias, € assim também o
sdo as suas praticas e seus espagos de atuac¢do”. Desse modo, reconhecemos os limites de nos-
sa tentativa de categorizacdo, a0 mesmo tempo em que acreditamos que nossa tentativa seja
util como forma de refletir sobre quais tém sido as mais recorrentes caracteristicas de algumas
das principais personagens malandras na nossa cultura.

Sobre a personagem malandra nacional, ndo basta dizer que seu intento seja lograr o
proximo; é necessario perceber que seu logro estd sempre vinculado a condicdo social de
marginalidade sendo que, algumas vezes, esse logro liga-se também a vinganca e a busca de
justica (como é o caso das personagens da tradicdo oral como Malasartes) e, na maioria das
vezes, a improvisacdo da sobrevivéncia e ao arranjar-se temporariamente.

Essa é a verdade de personagens como Jodo Grilo (personagem de “Auto da Compa-
decida” de Ariano Suassuna), Z¢ Carioca (das HQs), Nana e Gegé (da Telenovela “Cambala-
cho”, exibida pela Globo em 1986), Castelo (personagem de Lima Barreto no conto “O ho-
mem que sabia Javanés”).

Com relagdo a Jodo Grilo, nem sempre suas artimanhas sdo para beneficio préprio.
Muitas vezes a personagem lanca mao delas para conseguir acomodar situacdes envolvendo
outras personagens. J&, ao contrario, as personagens Zé Carioca, Castelo Nana e Gegé tém
seus golpes como meios de conseguir dinheiro ou posicdo social. Todas essas, por meio das
situaces comicas em que se envolvem, tendem a obter a simpatia do pablico, haja vista que
suas artimanhas ndo chegam a causar grandes prejuizos aqueles que Ihes servem de vitimas.

Com relacdo a personagem Zé Carioca (conhecida nos EUA como Joe Carioca), € in-
teressante notar que se trata de uma personagem nascida num estadio norte-americano (Walt
Disney) durante a “politica da boa vizinhanga” do governo de Franklin D. Roosevelt nos anos
40. Em um trabalho apresentado na Intercom de 2003, Marcilia Luzia Gomes da Costa Men-
des divide a trajetdria da personagem em duas fases: a primeira quando suas historias eram
produzidas por cartunistas americanos e a segunda que compreende sua fase nacional de pro-
ducdo. Para Mendes, (2003), na fase americana, o estere6tipo da brasilidade era representado
pelo papagaio através da esperteza e da malandragem. Ja a fase nacional € dividia por ela em
duas subfases e em ambas a malandragem e a preguica da personagem sao acentuadas. No
entanto, enquanto na primeira subfase Zé Carioca é retratado como um malandro décil que
tem sua malandragem e astlcia sempre premiadas, na segunda, seu perfil de caloteiro se so-

bressai e a malandragem do papagaio é continuamente castigada.
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Outras personagens, como Malagueta, Perus, Bacanago e Paulinho Perna Torta (de Jo-
do Antonio); Tucéo e Tony Carrado (respectivamente das telenovelas “Bandeira 2” ¢ “Manda-
la”, exibidas pela Rede Globo em 1971 e 1987); e Max Overseas (Opera do Malandro) tém
suas artimanhas ligadas ao mundo da jogatina e da contravencdo. E, embora se possa dizer
que as personagens Tucdo, Tony Carrado e Paulinho Perna Torta ndo sejam de fato desfavo-
recidos por ocuparem posi¢des de comando, h& que se lembrar — como o faz o proprio Pauli-
nho no conto de Jodo Antonio — que essas personagens vieram de baixo e pertencem ao sub-
mundo e, se elas ocupam lugar de destaque, esse lugar € ainda o submundo.

Outra caracteristica que compde muitas das personagens malandras é o fato de serem
dadas a mulheres, como ¢ o caso de Bonitdo (do filme “O pagador de promessas’), Macunai-
ma, Laércio Arruddo (do conto Paulinho Perna Torta) e Max Overseas, sendo que, para esses
dois dltimos, as mulheres também séo fonte de exploracdo financeira, revelando a relacédo
comum entre a malandragem urbana e o submundo da prostituicdo (CISCAT]I, 2000).

Dessa maneira, voltando a separacdo entre malandros urbanos e malandros rurais, po-
demos vislumbrar certo padrdo no que se refere & composicio de suas personalidades. E bem
verdade que ambas as categorias tendem a ser marcadas pela preguica ou aversao ao trabalho
formal, bem como pela sagacidade. H&, porém, mais diferencgas que semelhancas.

Uma diferenga importante diz respeito a narracdo. Se de um lado a narrativa das histo-
rias envolvendo os malandros rurais tendem a ser comicas, de outro, 0 mesmo nem sempre €
verdade com respeito as historias que envolvem os malandros urbanos, veja-se, por exemplo,
0s contos de Jodo Antbnio. Esses, ao explorar a vida daqueles que circulam pela “boca do
lixo”, aprofundam a dimens&o humana das personagens de modo a afastar qualquer julgamen-
to maniqueista com relacdo a elas, ao mesmo tempo em que criam algo como um glamour
marginal ao redor da existéncia dessas personagens.

Ademais, para os malandros rurais (Malasartes, Jodo Grilo, Jodo Preguicoso, etc.) as
artimanhas tendem a produzir efeito de desforra (cujo resultado, no mais das vezes, consiste
em tirar a personagem da condicdo desfavoravel de onde partiu) ou de acomodacdo de uma
situacdo desfavoravel (nem sempre em beneficio proprio) e suas agbes — embora amorais —
nédo tangenciam a contravencdo ou a criminalidade, caracterizando-se mais como engodo ou,
“conto do vigario”.

Ja a artimanha utilizada pelos malandros urbanos visa ao beneficio préoprio (geralmen-
te financeiro) e, muitas vezes, é permeada pelo crime ou contravencdo (como, por exemplo,
Max Overseas: contrabando e porte ilegal de armas; Castelo: estelionato; Tucdo: jogo do bi-

cho; Bacanago: jogatina), embora nem sempre essa dimensdo criminosa aparega em foco na
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narracdo da histéria — como ¢é o caso de Castelo em “O homem que sabia Javanés”. Dessa
maneira, 0 malandro urbano, diferentemente do rural, se ndo faz parte do submundo do crime,
da contravencdo e da exploracdo da prostituicdo, pelo menos transita por ele ou a ele tem a-
Cesso.

Assim, percebemos que a malandragem urbana, além de estar mais proxima do sub-
mundo e da criminalidade, é aquela que esta mais proxima do “arranjar-se”, em outros termos,
estd mais ligada a falta de provisdo tipica do malandro brasileiro, situacdo decorrente de uma
explosdo demogréafica urbana em que as cidades cresceram mais rapidamente que a industria-
lizacdo, gerando assim um exército de desempregados ou subempregados. Esse determinante
socio-histérico que produziria o malandro urbano como ser social € 0 mesmo que serve de
inspiracdo e base socioldgica para o aparecimento da representacao desse ser social através da
personagem malandra.

Se o malandro rural representa a desigualdade social e sua malandragem funciona co-
mo metéfora de inversdo — em que aqueles que ocupam as bases da organizacdo social séo
lancados a posicdes de lideranca (caso de Jodo Preguicoso, que ao final torna-se rei) —, como
instrumento de vinganca (caso de Malasartes que, através da sagacidade, vinga o irméo ao
ludibriar o patrdo perverso) ou como forma de levar vantagem sobre aqueles que estdo em
posicdo de poder (caso de Jodo Grilo e de Malasartes), o malandro urbano representa parte
dos excluidos como elemento dissidente da tenséo entre capital e forca de trabalho. Isso é
verdade tanto com relacdo ao malandro enquanto representacdo quanto com relacdo ao ma-
landro como ser social, conforme aponta Ciscati (2000, p. 198) ao dizer que “o destino da
maioria da populacdo que vivia no Bras ou em qualquer outro bairro operario, na primeira
metade do século XX era tornar-se médo-de-obra de uma fabrica ou ser perseguida como vadi-
a”.

Nesse ponto, entdo, retornamos a questdo do malandro como ser de linguagem.

Matos (1982) argumenta que o malandro, ao existir como ser intersticial entre o anta-
gonismo capital versus trabalho, ordem versus desordem (para utilizar as palavras de Candi-
do), funciona como utopia coletiva, representando a voz dos setores mais baixos da sociedade,
cujos direitos de se expressar sdo mais decisivamente tolhidos por uma organizacédo social que
tende a esmagar o individuo. Assim, ao conceber 0 malandro como metafora, a pesquisadora
vé nele uma critica velada a sociedade global e ao discurso do capitalismo tardio que se pre-

tende absoluto:

Para se contrapor a esse poder e fazer ouvir sua prépria voz, o discurso marginal dos
que ndo participam do poder ndo poderia usar das mesmas armas. Partindo de uma
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classe econdmica e politicamente subalterna, o recurso para se fazer ouvir € a disso-
nancia sutil. Para se opor a um sistema moral rigido e vigoroso, o discurso malandro
buscara justamente o oposto de qualquer moral, o descoroamento de toda verdade.
Ele procurara ser um discurso em movimento constante, um discurso dialégico.
(MATOS, 1982, p. 186).

Nesse mesmo sentido se coloca a conclusdo de Costa, para quem, as personagens tipi-
camente malandras dos contos populares — como, por exemplo, Pedro Malasartes e Jodo Pre-
guicoso —, ao alcangarem seus objetivos por meio de regras morais proprias, desafiando assim
as regras sociais, estariam do outro lado do poder, combatendo-o com suas armas e, portanto,
pondo em risco a estrutura social de exploracdo do trabalho. Reconhece, porém, que essa
atitude anti-exploratoria e anti-capitalista depende fundamentalmente da ocupacéo, por essas
personagens, dos intersticios da sociedade; em outros termos, a metéafora s6 poderia produzir
mudancas concretas ao manter seu posicionamento fronteirico, caso contrario acaba por bene-
ficiar o préprio sistema. Portanto, para Costa (2005), mesmo como figura de resisténcia, essas
personagens podem contribuir para organizar a hierarquia a qual resistem no instante em que
a ameaga que representam ao sistema faz surgir mecanismos de defesa. Esses mecanismos de
defesa operam por meio de esteredtipos: situados na marginalidade eles tém a mobilidade
necessaria para serem fugidios as regras sociais, mas ao serem fixados como esteredtipos pas-
sam a ocupar um lugar baixo na estrutura social, sendo assim, finalmente, domados e subju-
gados pelo poder servindo assim para reforcar as estruturas de dominacdo (COSTA, 2005).

Ciscati (2000) parece concordar ao afirmar que a imagem do malandro paulistano
serve de contraponto a imagem da S&o Paulo do trabalho incansavel, modelo de modernidade
e progresso, imagem essa alardeada durante o periodo do Estado-novo e que permanece até 0s
dias de hoje. A pesquisadora afirma que a malandragem funciona como elemento catartico
aqueles que precisam se submeter a uma jornada de trabalho penosa a troco de salarios infi-

mos que mal Ihe garantem a sobrevivéncia:

Somos, de certa maneira, vingados pelo malandro, pois ele ndo se rende ao eterno
trabalhar, tampouco resigna-se da miséria absoluta e humilhante. Ao contrério, bus-
ca alternativas e ainda por cima, reverte — mesmo que momentaneamente — a des-
vantagem da pobreza ou exclusdo em alegria zombeteira sobre o otario, que caiu no
“conto do vigario”. (CISCATI, 2000, p. 93)

Porém, a pesquisadora reconhece que, embora o malandro represente resisténcia, essa

ndo é capaz de trazer mudangas de fato para a sociedade:

Por outro lado, (0 malandro) parece registrar a situacdo de provisoriedade que carac-
teriza as alternativas encontradas ou a corda bamba na qual todos nés nos equilibra-
mos sem, no entanto, efetuarmos a¢des que provoquem alteracOes efetivas em nossa
organizagdo social ou em gritantes desigualdades que, sabidamente, ndo sdo altera-
das por via do trabalho formal e do ganho salarial registrado em carteira que sé faz
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oferecer a ilusdo de seguranca, ou de um status pretendido. (CISCATI, 2000, p. 93 e
94).

E € esse carater provisorio da inversdo desempenhada pelo malandro que DaMatta
também reconhece afirmando que, exatamente por estar sempre no meio termo, pode servir
aos dois lados (DAMATTA, 1997, p. 172 e 173).

Goto (1998) também propde duas possibilidades de compreensdo da dimensao ideolo-
gica da representacdo do malandro. A primeira aponta para a sua aura anti-capitalista, que se
recusa a ser transformado em forca de trabalho ao driblar as regras do sistema ou inverter suas
taticas. Portanto, o malandro, situando-se na zona fronteirica do proibido e do consentido, do
licito e do ilicito, em suma, do moral e do imoral, sugeriria por entre as brechas do sistema, a
possibilidade de mudanga. Porém, a segunda possibilidade revela que, a despeito de a lin-
guagem malandra possuir esse componente critico, a representacdo da malandragem esgota-se
em si, uma vez que o malandro ndo é sujeito da historia, sendo esses somente a burguesia e 0
proletariado. Assim, destituida de poder de acdo a malandragem sobreviveria apenas enquanto
metafora.

A apreciacdo revolucionaria da representacdo do malandro apresentada por Goto esta
baseada na concepcdo marxista de histéria, revelando, portanto, que sua concepcao de ideolo-
gia esta vinculada a ideologia enquanto fendmeno classista. Sem ter a intencao de engrossar o
coro daqueles que parecem felizes em afirmar o fim da histéria, o fato de acreditar que, na
época em que o capitalismo mostra suas pretensdes globais, haja um deslocamento do foco da
ideologia como uma questdo de classes para ideologia como integracdo, faz com que tome-
mOos como menos importante a questdo de o malandro ndo ser sujeito da histéria. Desse modo,
nossa crenca de que a linguagem malandra esgota-se em si mesma deve-se menos ao fato de o
malandro ndo ser sujeito da histdria do que a transitoriedade das solucdes por ele encontradas.

Apesar da possivel simpatia do publico e de seu possivel efeito catartico, 0 malandro,
exatamente por estar sempre “na corda bamba”, ndo consegue que a identificagdo seja com-
pleta. O publico, embora “vingado pelo malandro”, ndo pode e nem quer se identificar plena-
mente com um ser que signifique instabilidade e, apesar do glamour marginal que algumas
personagens evocam, ele ndo esta disposto a trocar sua estabilidade e seguranga (mesmo sob
condigdes que atravanquem sua emancipacdo) pelas incertezas da vida malandra. Em outras
palavras, embora o publico possa usar a personagem malandra como valvula de escape, ndo
quer ocupar seu lugar.

DaMatta (1997) concebe o carnaval como um ritual de inversdo e elege o malandro

como sua personagem principal. Ora, sua propria condi¢do de rito determina sua brevidade,
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assim sendo, a inversdo instaurada pelo carnaval e pela figura do malandro, por sua propria
fugacidade, acaba por reforgar o sistema nos momentos extra-rituais (esses em nada passagei-
ros).

De um modo ou de outro, Goto esta certo ao afirmar que o componente critico das
personagens malandras ndo consegue ultrapassar o nivel da linguagem. Nesse sentido, ndo
concordamos com Costa (2005, p. 182) quando conclui que a representacdo da malandragem
funciona como “poténcia que poderia resultar em agdes efetivas de transformagdo social” —
sem aprofundar de que maneira isso ocorreria —, entretanto concordamos quando diz que, ao
ser transformado em esteredtipo, 0 malandro pode servir a ideologia com a qual, a principio,
estaria em dissonancia.

Resumidamente, embora a representacdo do malandro possa carregar elementos criti-
cos, eles falham em trazer qualquer mudanca real a organizacdo social. Mais perigosamente,
seu carater de inversdo, por ser provisorio, corre o risco de reforcar a propria ordem das coi-
sas, ordem essa que se pretende passar por natural — dai a questdo da ideologia enquanto
pseudophysys (BARTHES, 1993). Somado a isso, ao ser fixada como estere6tipo, a represen-
tacdo do malandro também corre o risco de ir ao encontro da ideologia do capitalismo-tardio,
ou seja, de participar da ideologia em que tudo e todos devem se integrar, inclusive o malan-

dro.



4.0 MALANDRO EM “A GRANDE FAMILIA”
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4.1 A grande familia do malandro

Ap0s termos analisado o fenbmeno da malandragem na cena social brasileira, bem
como sua representacdo na producdo cultural, passaremos a personagem que motivou a reali-
zacdo deste estudo. Mais especificamente, cabe-nos agora contrasta-la com o que foi dito so-
bre a tipologia do malandro presente na cultura brasileira para encaixa-la no rol dos malan-
dros personificados em nossa producéo artistico-cultural.

Antes, porém, ndo podemos nos esquecer de localizar a personagem dentro de seu
contexto, a saber, o seriado televisivo “A grande familia”. Para tanto abordaremos sua hist0-
ria, 0s aspectos estruturais que o caracterizam como seriado bem como o situaremos dentro da
tradicdo da comédia de costumes. E necessario atentar para o fato de que o objetivo deste tra-
balho ndo é fazer uma descricéo e caracterizagdo completa do seriado enquanto produto cultu-
ral e midiatico. Assim, mesmo ndo sendo uma caracterizacdo exaustiva, entendemos que de
forma alguma poderiamos nos furtar de fazé-la, haja vista que ela devera servir de pano de
fundo necessario a analise a que o trabalho se propde.

Nossa descricdo e caracterizagdo tomarao por base trabalhos que ja se ocuparam do se-
riado, uma vez que em nossa busca bibliografica encontramos alguns estudos que trataram do
seriado em questdo direta e indiretamente. Do lado dos trabalhos cujo cerne foi o seriado em
si, Oliveira (2004) e Ruiz (2002) debrucaram-se ndo apenas sobre aspectos diferentes, mas
também usaram para sua andlise duas versdes diferentes do seriado. Ja Betti (1994), apesar de
ndo ter o seriado “A grande familia” como centro de sua analise, ao langar-se em um profundo
estudo da dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho — um dos principais criadores do seriado —,
levou em consideracdo sua producdo em televisao, sendo que suas consideracdes serao extre-
mamente importantes para nossa compreensao deste produto midiatico e também para a cons-
trucdo de nossa argumentacéo.

Desta forma, acreditamos que tanto a caracterizacdo da personagem Agostinho en-
quanto representante de um tipo presente em nossa tradi¢do cultural, quanto o entendimento
mais esquematico e profundo do produto cultural em que a personagem habita nos deixara em
posicao privilegiada para desvelarmos os possiveis aspectos ideologicos implicados no trata-

mento do malandro no seriado.

4.2 As duas Grandes Familias
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Em 26 de outubro de 1972, “A grande familia” estreava pela rede globo de televisdo.
Inicialmente ela era uma adaptagéo do seriado americano All in the family, com a redagéo de
Max Nunes e Roberto Freire e direcdo de Milton Goncalves. Esta primeira versdo de “A
grande familia” tinha no elenco Jorge Doria (Lineu), Eloisa Mafalda (Nené), Osmar Prado
(Junior) Luiz Armando Queiroz (Tuco), Brandao Filho (Seu Flor), Djenane Machado (Bebel)
e, no papel de Agostinho, Paulo Araujo (MAIOR, s/d, p. 94).

Em seus seis primeiros meses no ar, o seriado teve problemas com a criagdo e nédo
conseguia atingir o nivel de audiéncia necessario para que permanecesse na grade de progra-
macao da emissora. De maneira geral, o problema consistia no fato de que o seriado america-
no, ao ser transportado para a realidade brasileira, perdia o carater de identificacdo com o pu-
blico, carater esse que nao podia ser recuperado através do processo pelo qual os episodios
estavam sendo criados: Roberto Freire — que a despeito de ja haver anteriormente escrito para
televisdo, nunca tivera experiéncia com comédia — escrevia os episédios em Sdo Paulo e 0s
mandava para 0 Rio de Janeiro para que Max Nunes inserisse neles elementos de humor.

Na tentativa de reverter a situacdo, o produtor Daniel Filho convidou o dramaturgo
Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha), que algum tempo atras fora contrato para compor 0 qua-
dro de autores da rede Globo, para que fizesse uma reformulagdo no programa e, juntamente
com Armando Costa, passou a assinar a criagdo do seriado a partir de 05 de abril de 1973. De
acordo com Ruiz (2002), as mudancas introduzidas por Vianinha comegam logo em seu epi-
sodio de estréia (Papai € o maior) com a proletarizacao da familia. Com a diminuicéo de seu
poder aquisitivo, a familia se vé forcada a se mudar da zona sul do Rio de Janeiro para o bair-
ro de Realengo, na periferia carioca. Conforme nos mostra o trabalho de Oliveira (2004), para
Vianinha essa proletarizacdo era importante para que houvesse identificacdo com o publico,
gue passava a ver de forma bem humorada suas préprias dificuldades, ou ainda nas palavras
de Ruiz (2002, p. 99), com “a diminui¢ao de seu poder aquisitivo, temos a chance de observar
as caracteristicas que os tornariam cada vez mais camplices na dificil sobrevivéncia”.

Além da pauperizacdo da familia, para Oliveira (2004), outras mudancas introduzidas
por Vianinha foram: o aprofundamento do perfil psicoldgico das personagens — que possibili-
tou que suas acdes ganhassem em tipicidade —, a insercdo de fatos reais recentes no universo

ficcional e uma mudanca no tom de humor:

Passamos de uma comédia de costumes rasgada para uma comédia dramética, na
qual tem espaco o riso empatico, conseqiiéncia do estreitamento dos limites que se-
param ficcdo e realidade. Dessa forma o telespectador ri por sua identificacdo direta
com a familia Silva que em cada episddio enfrenta os mesmos problemas que ele vi-
vencia em seu “drama” didrio. A catarse surge no momento em que aquele que assis-
te se desprende do seu cotidiano, vendo-o transferido para um outro mundo onde as
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solugdes dos problemas ordinarios caminham em passas rapidos e alegres, da mesma
maneira como ele sonha que os seus devam ser resolvidos. (Oliveira, 2004, p.130)

As mudangas introduzidas por Vianinha surtem efeito e logo o programa se torna um
grande sucesso de publico e critica na época. Além dessas, outras mudangas ocorreram em
1973: Milton Gongalves foi substituido por Paulo Afonso Grisolli na direcdo do seriado e a
atriz Djenane Machado por Maria Cristina Nunes no papel de Bebel.

Entretanto, a relacdo de Vianinha com a televisdo e especialmente com a rede Globo,
sempre foi criticada por alguns, e de fato a questéo ¢ pertinente o suficiente para ser levantada
antes de continuarmos nossa descri¢do do seriado. Assim, é nesse sentido que os trabalhos de
Betti (1994) e Ruiz (2002) séo especialmente elucidativos para compreendermos 0s motivos
que levaram o autor (membro do Partido Comunista Brasileiro) a compor o quadro de criacdo
de uma rede de televis@o que sempre foi a preferida pelos governos militares na concretizagao
de seu projeto de integragéo e pacificacdo nacional (Bucci, 2004, p. 222 e 223).

O trabalho de Maria Silvia Betti (1994) mostra Oduvaldo Vianna Filho como alguém
que, além do teatro, dedicou-se a militancia politica, filiando-se ao PCB (Partido Comunista
Brasileiro) ainda no inicio da juventude. Esta juncdo de homem de teatro e militante politico
quase sempre se deu de maneira organica nos diferentes grupos do quais participou — Arena,
CPC e Opinido — sendo que, nos moldes dos teatros brechtiano e piscatoriano e com orienta-
cdo marxista, buscava sempre fazer um teatro de responsabilidade que tivesse interferéncia
direta e imediata na realidade.

De fato esses eram 0s objetivos do Arena e de seu projeto nacional de cultura, o qual
Vianinha sempre perseguiu. Entretanto, agir no sentido de obter mudancas na realidade social
a nivel nacional era um objetivo bastante ambicioso para ser realizado através de apresenta-
¢cdes em uma pequena sala de teatro como a do Arena e, sobretudo, freqlientada por membros
das classes média e média-alta, com dinheiro suficiente para freqlientar apresentacdes de tea-
tro. Deste modo ficava evidente para Vianinha a necessidade de contato com um publico mai-
or e, acima de tudo, proletario para que a conscientizagdo e a consequliente mudanca pudessem
ocorrer. Esta era a via do CPC. Através de pequenos autos de rua, em que a elaboracéo artis-
tica de alto nivel dava lugar a necessidade de provocar a reflexdo e a emancipacéo, tentava-se
levar adiante o projeto nacional de cultura tendo como objetivo, inclusive, a implantacdo de
centros culturais nas localidades por onde este teatro itinerante passava. Durante o tempo do
CPC, além dos autos de rua, Vianinha escreveu a pega “A mais-valia vai acabar Seu Edgar”,
montada fora do circuito do teatro comercial, abordava de maneira didatica o conceito marxis-

fa.
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Porém, com a implantacdo da ditadura militar, o trabalho do CPC inviabiliza-se e o
grupo encerra suas atividades. Apesar de a via aberta pelo CPC ter sido interditada pelo novo
regime instaurado, o trabalho dramaturgico e militante de Vianinha continuaria através do
grupo teatral opinido, formado a partir de uma peca homénima co-escrita por Armando Costa
e Paulo Pontes (sendo que, na década seguinte, 0 primeiro viria a ser seu parceiro na criagao
dos episodios para “A Grande familia” ¢ o segundo viria a substitui-lo por ocasido de sua
morte).

Num primeiro momento, 0 grupo arregimentava artistas e intelectuais que se coloca-
vam contra o regime autoritario recém instaurado: se no CPC a prioridade era a construcao de
um projeto totalizador, a prioridade dentro do novo cenéario que se impunha passava a ser a
articulacdo de forcas contra o regime. Dessa forma, ha que se notar que o contato com o pu-
blico proletario ndo pagante € perdido, e somente podera ser restabelecido na década seguinte
com o trabalho do autor na televisdo (Betti, 1994).

Num segundo momento, porém, o grupo vé surgir dentro de si duas fac¢fes. De um
lado um grupo — ao qual Vianinha pertence — defende uma abordagem mais leve e aparente-
mente descompromissada dos problemas considerados fundamentais, de outro se postula uma
abordagem de problemas gerais ligados aos grandes impasses de ordem internacional correla-
cionando-os com os problemas imediatos do Brasil. Esse racha ja dentro do grupo Opinido
permite-nos vislumbrar 0os motivos pelos quais parte da esquerda ndo via com bons olhos sua
participacdo no que era por eles tido como um veiculo do sistema bem como a decisdo de Vi-
aninha de trabalhar em televiséo.

Contudo, ainda falta outro ponto importante: a consolidacdo do regime militar pés-Al5
apresenta um novo quadro para a producdo artistico-cultural do pais. Nessas novas circuns-
tancias o “fazer teatro” encontra-se em risco, 0 que leva muitos artistas de esquerda para a
televisdo como forma de sobrevivéncia material e como forma de manter viva a dramaturgia
em tempos pouco propicios a ela.

Desta maneira, percebemos que 0 sdo trés os principais fatores que levam Vianinha ao
trabalho na TV. Em primeiro lugar, havia a necessidade e a vontade de retomar o projeto na-
cional de cultura perseguido desde os tempos do Arena e que possibilitaria o contato perdido
com o publico do CPC — desta vez em escala massiva — que nédo tinha o costume de freglientar
as salas de teatro. Segundo, Vianinha acreditava que este era 0 momento de tratar os assuntos
fundamentais de uma maneira leve, uma resisténcia dentro das reais possibilidades. Finalmen-
te, a ida para a televisdo representava a oportunidade de levar adiante o fazer teatral. E com

esta base que Ruiz (2002) chega a conclusdo de que a cooptacdo de Vianinha pela rede Globo
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no momento da consolidacdo de uma industria cultural no Brasil estd na verdade inscrita den-
tro da ética profissional e politica que pautara toda a vida do autor.

Ruiz (2002) demonstra de que maneira a participacdo de Vianinha ajudava a criticar a
realidade que o pais enfrentava, em outras palavras, seu trabalho demonstra como Vianinha se

propunha a lutar contra o sistema dentro do proprio sistema:

A linguagem da comédia, capaz de promover o riso descompromissado, resultante
de situagBes corriqueiras, possibilita a Vianinha driblar a censura e ao mesmo tem-
po, se aproximar de questdes embaracosas calcadas no falseamento da realidade,
promovido pela eliminacdo de qualquer oposi¢do ao regime (RUIZ, 2002, p. 110).

A participacao de Vianinha na redacao dos episddios de “A grande familia” encerra-se
em 1974 com sua morte. Seu substituto, Paulo Pontes, também viria a falecer em 1975 o que
levou ao enceramento da série que teve seu ultimo episodio exibido em 27 de margo de 1975.

Entretanto, em 1987 a Globo decidiu fazer um especial de fim de ano dirigido por Pau-
lo Grisolli (0 mesmo diretor do seriado nos anos 70). Este episodio especial mostrou que ru-
mo tomara a familia Silva nos 12 anos que ficaram fora da televisio. E interessante notar que
neste episddio Bebel havia se separado de seu marido Agostinho e estava apaixonada por um
jovem estudante de arquitetura interpretado por Pedro Cardoso — que curiosamente assumiria
o0 papel de Agostinho na versao de 2001.

Pouco mais de 13 anos ap0s a transmissao do especial de 1987, mais especificamente
em 29/03/2001, a nova versdo de “A grande familia” estréia na rede Globo. Creditando sua
criacdo a Oduvaldo Vianna Filho e Armando Costa, a nova versdo de maneira geral manteve-
se como nos anos 70. Ainda se trata da mesma familia Silva e, com excec¢do de Janior (perso-
nagem que na primeira versdo era interpretada por Osmar Prado) conta com as mesmas per-
sonagens, mas desta vez vivenciados por um novo grupo de atores: Marco Nanini (Lineu),
Marieta Severo (Nené), Rogério Cardoso (Seu Floriano), Guta Stresser (Bebel), L4cio Mauro
Filho (Tuco) e Pedro Cardoso (Agostinho). Produzida por Guel Arraes, a versdo dos anos
2000 é dirigida por Mauricio Farias com uma nova equipe de roteiristas encabecada por Clau-
dio Paiva.

Tendo trabalhado para o “Pasquim” — jornal de oposi¢do ao governo militar —, Claudio
Paiva participou da redacdo de programas de sucesso na TV brasileira como TV Pirata, Sai de
Baixo e Casseta e Planeta Urgente!l. Comp0s também a equipe de criacdo da revista humoris-
tica Planeta Diario, embrido do programa televisivo Casseta e Planeta Urgente!.

N&o obstante as semelhancas — como, por exemplo, o nucleo principal de personagens,

as tematicas (sintonizadas com o dia-a-dia do publico e envolvendo a tipica familia brasileira
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de classe média), a utilizacdo da comédia de costumes na qual os enredos séo tidos como cro-
nicas sociais — algumas mudancas ocorreram na adaptacéo do antigo sucesso dos anos 70.

Embora alguns dos episddios escritos por Vianinha tenham sido adaptados e utilizados
nos primeiros programas da série em 2001 e apesar da liberdade de adaptacdo, podia ser sen-
tido — nas palavras de Paiva — 0 peso da época®’. De fato as circunstancias que se impunham
no inicio e meados dos anos 70 eram diferentes das dos anos 2000. Em 1972, ano de estréia
do seriado, vivia-se o0 periodo p6s-Al5, ato institucional que traria uma nova fase ao regime
autoritario que se instalara no pais anos antes, fase esta que ficaria conhecida como os “anos
de chumbo”. Como aponta Oliveira (2004, p. 134) “a postura critica de Vianinha fez com que
nos episodios fossem acesas chamas de contestacdo ao regime politico da época e a situacéo
em que o povo estava vivendo”. Embora uma das caracteristicas que sobreviveram na segun-
da versao tenha sido o tom critico (OLIVEIRA, 2004), a nova realidade politica do pais, que
comecou a se configurar com o fim do periodo ditatorial nos anos 80, fez com que a énfase
nos aspectos politicos fosse diminuida em favor de uma critica voltada aos costumes advindos
das condicdes de vida da baixa classe média (OLIVEIRA, 2004). Essa diminui¢do da discus-
sdo politica pode ser observada na eliminacdo de Lineu Janior, a personagem politizada que,
na primeira versao, era um dos recursos utilizados para que se trouxesse a tona o debate poli-
tico que interessava na época.

Tendo ocorrido de maneira paulatina, outra mudanca que pode ser apontada diz respei-
to a estrutura do seriado. Se na primeira versao e no inicio da segunda os episédios tinham
como universo a familia Silva — cujos membros compartilhavam a mesma casa — com o de-
correr dos episddios da segunda versdo o0 universo de personagens e cenarios onde a agao se
desenrola aumentou. Algumas dessas personagens compdem ou ja compuseram o elenco fixo
do seriado, enquanto outras — apesar da maior ou menor frequéncia — integram o que pode ser
chamado de personagens ocasionais. Dentre as personagens nao pertencentes ao nucleo prin-
cipal (fixas ou ocasionais) que transitam ou transitaram pelo seriado podemos citar Marilda
(Andrea Beltrdo), amiga de Nené e dona do saldo de Beleza da rua; Mendonga, chefe de Li-
neu (Tonico Pereira); Pauldo da Regulagem (Evandro Mesquita); Beicola, dono da pastelaria
(Marcos Oliveira); Vivi (Leandra Leal), primeira namorada de Tuco; Gina (Natalia Lage),

segunda namorada de Tuco; Tio Juvenal (Francisco Milani); Remela (Diogo Vilela), etc.

2 BORTOLOTI, Marcelo. O chefe da Grande Familia. (Entrevista com o redator-chefe do seriado A Grande
Familia, Claudio Paiva). Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 30 jun. 2002. TV Folha apud OLIVEIRA, Anderson,
2004.
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No que tange ao aumento dos cenarios onde as a¢des se passam, além da casa dos Sil-
va (que ainda permanece como o centro do seriado) temos o saldo de beleza e a casa da Ma-
rilda, a oficina do Pauldo, a reparticdo onde Lineu trabalha, o Paivense (o clube do bairro), a
pastelaria do Beicola e a casa onde Agostinho e Bebel agora vivem, que embora seja vizinha a
casa de Lineu e Nené constitui-se com um novo campo de atuagao nos episodios.

Para Oliveira (2004) este aumento de personagens e cenarios nao se da apenas em fun-
¢do do grande sucesso que o seriado alcancou, mas deve-se também ao fato da perda da per-
sonagem de Seu Floriano (o av6 da familia) decorrida da morte, em 2003, de Rogério Cardo-
S0, 0 ator que o interpretava.

Ainda no que concerne as diferengas entre as duas versdes, Oliveira (2004, p. 134),
mencionando entrevista com o redator-chefe do programa Claudio Paiva®, descreve a neces-
sidade de adaptacdo da linguagem televisual do programa que se dava de forma mais lenta no
passado. Oliveira argumenta que com a presenca dos videoclipes e grande quantidade de in-
formacao disponivel na Internet, a quantidade e o volume de informac&o dentro dos episédios
tiveram que ser aumentados e argumenta também que a maior velocidade narrativa possibili-

tou um aumento no nimero de tematicas contidas em um mesmo episodio.

4.3 “A grande familia”: uma comédia de costumes televisiva e serializada

Além de termos em mente a perspectiva histérica do produto televiso em questéo, sera
de igual importancia pensarmos a respeito do género televisual em que ele se enquadra. Essa
tarefa, embora ndo tenhamos a intencédo de fazé-la de maneira exaustiva, sera feita de maneira
cuidadosa, aos poucos, tendo a consciéncia de que a discussdao em torno da problematica dos
géneros tem sido fortemente questionada nos Gltimos tempos, especialmente pela critica estru-
turalista e também pelo pensamento pés-moderno (MACHADO, 2000, p. 67).

Concordando com o argumento de Machado, entretanto, acreditamos ainda na idéia de
género como forca aglutinadora e estabilizadora, como um ndcleo mais ou menos duro ao
redor do qual gravitam um sem numero de trabalhos realizados que seguem, em algum nivel,
as normas que compde esse nucleo — normas essas que foram se acumulando através das dife-
rentes geracoes de enunciadores.

A partir desta argumentacdo, percebemos que a questdo do género deve ser pensada

como uma via de mao dupla: se por um lado suas normas sdao formadas pelos trabalhos que o

% 1dem
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compde, por outro esses mesmos trabalhos seguem (ndo de maneira igual) as normas de um
género dado. Em outras palavras, as normas do género orientam a producdo dos trabalhos e
esses, em seu turno, (re)definem o género. E neste sentido que Machado (2000, p. 67) afirma
que “o género € e ndo ¢ o mesmo, sempre ¢ novo ¢ velho ao mesmo tempo. O género renasce
e se renova em cada etapa do desenvolvimento da literatura e em cada obra individual de um
dado género. Nisto consiste sua vida”.

De fato, por estar inserido na dindmica cultural, o género — assim como a lingua atra-
vés do principio de mutabilidade e imutabilidade do signo linglistico identificado por Saussu-
re (2002) — est4d em constante transformacdo. Assim, do mesmo modo que 0 género ndo é
algo completamente uniforme — uma vez que e constantemente modificado pelos trabalhos
gue o compde — também os enunciados que o formam ndo seguirdo de maneira rigida suas
normas, podendo assim fazer uso concomitante de normas de outros géneros. Podemos pensar
a questdo dos géneros utilizando o conceito de semiosfera de Lotman (1996): as productes
que seguem mais fielmente as normas de determinado género estariam mais préximas do ni-
cleo, ja aquelas das regides fronteiricas possuiriam maior volatilidade e, além de estarem em
contato com os elementos fronteiricos de outras esferas de género, funcionariam — a exemplo
da semiosfera lotmaniana — como tradutores com a funcgéo de filtrar elementos externos a es-
fera de género para dentro, modificando de maneira paulatina o nucleo. Acreditamos assim
que o conceito de semiosfera de Lotman ndo apenas ilustra a dinamica dos géneros de manei-
ra eficiente, mas também se coaduna com a concepc¢do bakhtiniana que tem 0s géneros como
forca aglutinadora cuja caracteristica geral mais marcante reside em sua estabilidade instavel
(MACHADO, 2000, p. 68 e 69).

Por certo, devido a sua busca por estabilidade no instante mesmo em que continua-
mente se transforma, ndo se pode determinar quais, nem ao menos quantos, sdo 0s géneros. O
gue estamos tentando dizer é que a rigida concepcdo aristotélica de género precisa ser relati-
vizada, ainda melhor, flexibilizada para dar conta da complexidade dos fenémenos com os
quais nos deparamos (ibidem). Acreditamos assim que a idéia de género, mesmo diante da
necessidade de relativiza-la, ird nos fornecer uma importante base sobre a qual nossa analise
sera fundamentada.

No que se refere a televisdo, embora reconheca a impossibilidade de se dizer ao certo
quantos e quais seriam, Machado (2000) descreve seis géneros que considera exemplares de
sua grande diversidade, sdo eles: as formas fundadas no didlogo, as narrativas seriadas, o tele-
jornal, as transmissdes ao vivo, a poesia televisual, o video clipe e outras formas musicais.

Para nosso trabalho, nos interessard o que o autor diz a respeito das narrativas seriadas.
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A principio, a concepc¢éo de serialidade que Machado propde é por demais abrangente:

Como se sabe, a programacdo televisual é muito freqiientemente concebida em for-
ma de blocos, cuja duracéo varia de acordo com cada modelo de televisdo (...) Uma
emissao diaria de um determinado programa é normalmente constituida por um con-
junto de blocos, mas ela propria também é um segmento de uma totalidade maior — o
programa como um todo — que se espalha ao longo de meses, anos, em alguns casos
até décadas, sob a forma de edi¢es diarias, semanais ou mensais. Chamamos de se-
rialidade essa apresentacdo descontinua e fragmentada do sintagma televisual.
(MACHADO, 2000, p. 84)

Tomando por base a definicdo que Machado nos oferece, a saber, a serialidade como a
apresentacdo descontinua e fragmentada do sintagma televisual, quase tudo o que a televisédo
transmite pode ser tido como uma série. Talvez o caso seja realmente este, no entanto uma
definicdo tdo ampla de pouco serve a anélise. Desta forma a nogdo que importa ser adicionada
a essa idéia de serialidade é a de narrativa ficcional. E é exatamente essa no¢do que perpassa
de maneira essencial todo o trabalho de Oliveira (2004), desde o texto do titulo: “Formatos e
géneros da teleficcdo®® brasileira: A grande Familia como modelo de seriado de comédia™.

A despeito de sua defini¢do inicial e generalizante de serialidade, a argumentacéo de
Machado nédo se desenvolve por este caminho. Por certo, Machado compreende que a caracte-
ristica principal da televisdo é a fragmentacdo (MACHADO, 1996 e 2000) e que a principal
forma de estruturacdo de seus produtos audiovisuais € a serializagdo (2000). Assim sendo, ao
falar de serializagdo, Machado volta sua atencéo a narrativa seriada e, embora ndo fale nome-
adamente em teleficcdo seriada, é justamente dela que ele se ocupara.

Considerando-se as narrativas seriadas de televisdo, Machado divide-as em trés cate-
gorias basicas. As telenovelas brasileiras constituem bons exemplares da primeira categoria
proposta por Machado, que consiste em uma Unica narrativa, ou narrativas entrelacadas e pa-
ralelas, que seguem, predominantemente, uma linearidade aristotélica através de capitulos.
Machado também aponta o carater teleoldgico deste tipo de construcdo narrativa, pelo fato de
resumir-se basicamente a conflitos originados no inicio da trama, sendo que toda evolugdo
posterior dos acontecimentos tera por objetivo apresentar as solugcdes para esses conflitos que,
em geral, s6 acontecera nos capitulos finais.

Na segunda categoria cada emissdo € uma historia independente, com comego meio e
fim. Neste tipo de construcdo narrativa somente as personagens principais permanecem em
uma mesma situacdo narrativa. Nesta categoria os episodios, geralmente, ndo levam em conta
0 gue aconteceu anteriormente e, conseqlientemente, os acontecimentos de um determinado

episodio ndo interferem nos episddios futuros, assim, segundo Machado, a ordem de exibicao

% Grifos nossos.
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dos episddios pode ser randdmica, caracteristica que permite a um telespectador ocasional
acompanhar o episodio sem maiores problemas.

Por ultimo, na terceira categoria de serializa¢do, as Unicas coisas que se mantém nos
diversos episodios sdo a tematica e o espirito geral das histérias. Cada um dos episodios tem
personagens, atores, cenarios e até mesmo diretores e roteiristas diferentes.

No que se refere as categorias da narrativa serializada, Machado chama atencéo para o
fato de que o produto televisivo final realizado dentro do género de teleficcdo em série é o
resultado da tensdo entre elementos fixos e elementos varidveis, em outras palavras, € o resul-
tado da tensdo entre aquilo que se repete, aquilo que ja se tornou parte do repertdrio do teles-
pectador usual do programa, e algumas variantes que sio introduzidas no decorrer da série?’.
Machado afirma que é essa tensdo entre o fixo e o variavel que Lorenzo Vilches chama de
alternancia desigual e Calabrese de estética da repeticdo e € a partir dela que ele pensa a seria-
lizagéo.

Porém, como ja era de se esperar — haja vista que Machado defende ndo s6 a perma-
néncia da idéia de géneros no debate tedrico, mas também sua relativizacdo e flexibilizacao
como forma de tornar essa idéia ainda epistemologicamente valida para nossos atuais enfren-
tamentos teorico-praticos — para Machado, esses tipos de estruturas narrativas podem, por
vezes, confundir-se. Diante disto, um seriado de televisdo como “A Grande Familia” pode
hibridizar-se, contendo alguns elementos do primeiro caso — uma vez que um determinado
episddio pode ter influéncias em episddios futuros, mesmo sem o carater teleoldgico, tipico
do primeiro caso — a0 mesmo tempo em que cada um dos episodios € um todo em si, com
comeco meio e fim, podendo ser assistidos independentemente uns dos outros, caracteristica
tipica do segundo caso. Esta é a concluséo a qual Oliveira chega em seu estudo, todavia antes
de apresenta-la mais detalhadamente analisemos quais sao as diferencas entre Oliveira e Ma-
chado no que se refere ao entendimento e construcdo do conceito de género televisual.

Antes de qualquer coisa, devemos apontar o fato de que Oliveira (2004) toma por ba-
se, dentre outros, o livro de Machado (“Televiséo levada a sério”), citado acima, e também o
trabalho do teorico italiano Omar Calabrese acerca da estética da repeticdo, teoria a partir da
qual Machado constréi sua argumentacdo. Desta forma, ndo obstante diferencas circunstanci-
ais, ambos os trabalhos de Oliveira e Machado repousam de maneira geral sobre as mesmas
bases tedricas. Isto nos permite fazer uso dos dois trabalhos em nossa caracterizagdo uma vez

gue, mesmo com diferentes pormenores, o resultado pratico serd 0 mesmo, restando assim

27 Os elementos fixos e repetidos e o que é variado ou variavel dependera de cada série e da categoria que ela
representa, tomando por base as trés categorias fornecidas por Machado (2000).
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apenas escolhermos qual o trabalho, ou ainda, quais partes dos trabalhos se adequardo melhor
ao nosso estudo. Bem, agora vamos ao estudo de Oliveira.

A primeira distin¢do que se nota entre o trabalho de Machado e o de Oliveira aparece
logo na nomenclatura utilizada. Enquanto o primeiro fala apenas em géneros televisuais, o
segundo fala em formatos e géneros. N&o que para Machado ndo haja a questdo dos formatos,
0 que ocorre é que ele ndo utiliza um termo especifico para o fendmeno, sendo que por vezes
fala a respeito de um determinado género como sendo composto por formas (fundadas no
dialogo), outras vezes fala sobre categorias (de serializacdo) e outras ainda como modos (de
serializacéo). De fato, duas questdes se impdem: qual seria a diferenca entre formatos e géne-
ros? E o que Machado chama, indistintamente, de formas, categorias e modos poderiam figu-
rar sob a rubrica de formatos? O estudo de Oliveira (2004) nos fornece as respostas. De fato,

percebendo a confusdo que os termos evocam, 0 pesquisador nos esclarece que:

Como os conceitos de género e formato muitas vezes se misturam dentro da aborda-
gem da programacao televisiva é necessario (...) que se firme entdo suas diferengas
conceituais. Os formatos, assim como 0s géneros, sdo um conceito hibrido e mutan-
te. O que difere é um certo grau de especificidade atribuido aos formatos. Estes res-
tringem uma “forma” de aplicagdo dos géneros televisuais no ambito da pratica tele-
visiva efetiva, subdividindo esses géneros em modelos pragmaticos relativamente
estaveis, portanto facilmente reconheciveis pelo telespectador mais assiduo (OLI-
VEIRA, 2004, p. 24).

Assim, para a questdo referente a diferenca entre géneros e formatos, temos que os Ul-
timos sdo subdivisbes dos primeiros, em outras palavras, se a teleficcdo seriada é um género
televisivo — assim como o sdo 0s programas de auditorio, as transmissfes ao vivo, 0s musicais
— a telenovela, a mini-série, os seriados de televisao seriam as formas pelas quais o género de
fato acontece. Se assim o €, temos uma resposta afirmativa para a segunda questdo levantada
acima.

Apesar de serem unissonos no que diz respeito a compreensdo geral do que seja 0 gé-
nero e também a respeito do que seja a narrativa seriada e suas diferentes formas, a nomencla-
tura utilizada por Oliveira mostra-se mais especifica e, portanto, fornece mais elementos para
a caracterizacdo do programa em questdo. Enquanto para Machado (2000) as diferengas entre
os formatos de teleficgdo baseiam-se no fato de uma determinada obra ser ou ndo teleoldgica,
de ter ou n&do certos elementos variaveis e invariaveis em tensdo (e quais seriam eles) e na
condicgéo de que a estrutura de um episodio dado permita ou ndo que ele tenha fruicéo total e
independente dos outros que compde o seriado, Oliveira (2004) apresenta, além desses, outros
elementos que podem ser caracteristicos dos programas de teleficcdo seriada. Dentre eles,

destaca a tematica, o nivel iconico, a narrativa, e a questdo da temporalidade.
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Para Oliveira, a tematica diz respeito ao transito que as personagens realizam entre o
bem e o mal, as relagdes familiares e amorosas, 0s negocios e a amizade, entre outros. A te-
matica esta intimamente ligada a premissa dramatica, sobre a qual Oliveira fala em um outro
momento de seu trabalho. O autor descreve-a como a base da argumentacao, ou ainda, uma
proposicdo que funcionard como fio condutor até o desenlace — como, por exemplo, em Ro-
meu e Julieta, um grande amor que desafia todas os obstaculos sociais e até a propria morte.
Ja o nivel iconico é aquilo que percebemos superficialmente no relato através de nossos senti-
dos. Em se tratando de narrativas televisivas, as percepc¢des sdo apreendidas principalmente
através do espectro sonoro e visual, 0 que nos permite identificar, por exemplo, a recorréncia
de atributos fisicos e morais das personagens. Com relagdo a narrativa, Oliveira, chamando
este aspecto de modo narrativo dindmico de superficie, afirma que ele é realizado com o em-
prego de cenas-cliché, como as persegui¢fes motorizadas, o cavalgar dos cowboys ao por do
sol e as confraternizacdes dos herdis ao termino de aventura. No que se refere a temporalida-
de, o pesquisador afirma que a repeticdo se funda num principio organizativo estruturado em
torno do ritmo. Desta forma, a ordem dinamica da repeticdo opera sobre uma variacdo na me-
dida temporal, “o que redunda dizer que ndo € o objeto que € repetido que interessa, mas sim
a maneira como se organiza a cadéncia de sua repeti¢do” (OLIVEIRA, 2004, p.71). Oliveira

(ibidem) ainda complementa:

Assim, levando-se em conta a presenca de elementos varidveis e invariaveis na nar-
rativa seriada, pode-se perceber diferentes formas com as quais o tempo do relato
(duracdo real do episédio ou tempo do receptor) se insere no tempo relatado (dura-
cdo da acdo episodica) e no tempo da série (localizagdo da agdo na trama geral do
programa).

Com base também nas temporalidades, Oliveira divide os seriados em duas tipologias
basicas: as séries acumulativas e as séries prossecutivas. As primeiras trabalham com base e
uma sucessao praticamente infinita de episddios sem a necessidade ou previsao de um desen-
lace. Neste tipo de seriado ndo ha a necessidade de nenhum tipo de ligagdo com o tempo da
série na sua totalidade, ademais, as personagens parecem ndo acumular experiéncias. Ja as
séries prossecutivas caminham para um objetivo final. Percebemos aqui mais uma vez a maior
acuidade na nomenclatura utilizada por Oliveira em relacdo a argumentagdo de Machado, pois
Machado, ao falar das categorias das narrativas seriadas, ndo utiliza qualquer tipo de nomen-
clatura especifica, apenas descreve suas caracteristicas. Assim o que Machado chama de pri-
meira categoria, Oliveira utiliza a terminologia prossecutiva e 0 que Machado chama de se-
gunda categoria, Oliveira chama de séries acumulativas. Ademais, Oliveira chama a atencao

para o fato de que ha aquelas ficcbes seriadas que se desenrolam para cadenciadamente para
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um fim determinado (como por exemplo as telenovelas) e hd também aquelas o qual o desen-
volvimento ocorre de forma “blocada”, dividido em diversas temporadas. Finalmente, Olivei-
ra argumenta que os seriados que se desenrolam através de uma linearidade aristotélica, em
que as personagens acumulam experiéncias através de uma memoria narrativa, sdo chamados
especificamente de séries, e sdo na maioria dos casos teleoldgicos.

Na realidade, este ultimo ponto traz uma ambiglidade na nomenclatura utilizada por
Oliveira, a saber, a diferenca entre série e seriado. Num dado momento o pesquisador afirma

que:

A dupla denominagdo muitas vezes atribuida ao formato pode nos levar a considerar
que existem diferengas importantes entre o que é uma série e 0 que € um seriado. Se
tais diferencas realmente existem, elas s6 podem ser percebidas sob o enfoque da re-
cepcdo, em especial quando perturbada pelo impacto das nos tecnologias de comu-
nicacdo da contemporaneidade®. (OLIVEIRA, 2004, p. 50)

As novas tecnologias de comunicacgdo as quais Oliveira se refere dizem respeito a mul-
tiplicidade de canais trazidos pelas operados de TV a cabo e por satélite, o gravador de VHS e
DVD e, embora ainda ndo comercializada no Brasil em 2004 (data do trabalho de Oliveira), a
TV com disco rigido interno capaz de armazenar a programacado para que possa ser assistida
no horério de conveniéncia do telespectador. Estas tecnologias quebrariam o contrato feito
entre emissor e telespectador, contrato este em que o emissor determina o horario e a frequén-
cia com a qual o telespectador poderia assistir a um programa dado. Por exemplo, no caso das
TVs por assinatura, pelo fato de um determinado episodio ter diversas reprises em horérios
alternativos, o telespectador ndo os acompanha necessariamente na ordem (e nem nos hora-
rios) na qual eles foram inicialmente concebidos. Assim, para Oliveira 0os programas que sdo
deslocados de suas grades horarias e que tem sua freqliéncia de exibicdo alterada seriam de-
signados sob a rubrica de séries. Porém, com base na argumentacdo de Oliveira, ao se seguir a
historia desses tipos de programa na producdo nacional, verifica-se ainda hoje que sua exibi-
¢do se concentra nos canais abertos e se encaixa na estrutura das grades de programacao vi-
gentes. Isso leva o pesquisador a afirmar que utilizara a rubrica seriado em seu trabalho, haja
vista que o programa mantem com os telespectadores o tradicional contrato semanal de exibi-
cdo. Desta forma, embora haja uma intencdo explicita e justificada de adotar o termo seriado,
n&o nos fica muito claro a distingdo que de fato haveria entre as duas rubricas. Em certo ponto
da argumentacdo os dois termos sdo praticamente sinbnimos — se houver diferenca ela esta na
recepcdo —, ja em outro a diferenca entre serie e seriado é o carater teleoldgico do primeiro —

na verdade tem-se a impressdo de que a série & uma subcategoria de seriado, pois o autor diz

28 Grifos nossos.
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que os seriados em que a temporalidade desenvolve-se de maneira linear, deixando para os
personagens uma memoria narrativa, chamam-se especificamente séries.

De qualguer forma, mesmo que o termo seja usado com alguma volatilidade, basean-
do-nos na justificativa que Oliveira oferece para sua preferéncia pelo termo seriado, seguire-
mos esta nomenclatura. Ademais, ap6s a discussdo sobre as bases teoricas sobre as quais Oli-
veira analisa o género e o formato do seriado “A grande familia”, resta-nos agora reportar a
conclusdo a qual ele chega com seu estudo e que nos servira de fundamentacdo para a caracte-
rizacdo do programa televisivo onde a personagem de nossa andlise habita. Baseado na dis-
cussdo tedrica que acabamos de retomar de forma resumida, Oliveira conclui que o A grande
familia é um seriado que apresenta na construcdo de sua temporalidade caracteristicas mistas
de série acumulativa e prossecutiva. E importante também dizer que o pesquisador identifica a
premissa dramatica do seriado como sendo “familia que briga unida pelo seu bem-estar, per-
manece unida” (OLIVEIRA, 2004, p. 156) e também faz um levantamento das teméticas que
a série apresenta, afirmando que elas nascem como cronicas sociais das dificuldades que a
classe média baixa enfrenta no Brasil. Ainda com relacdo as tematicas, ao comparar as duas
versdes do seriado, o autor afirma que nos anos 70 os episodios buscavam abordar, na medida
do possivel, as restricdes impostas pelo regime ditatorial vigente na época. J& na versdo dos
anos 2000 a énfase na vida politica fora deixado de lado, ao menos de forma explicita, em
favor de uma critica mais voltada aos costumes que advém das condicbes de vida da baixa
classe média.

Desta forma, percebemos que ndo s6 € preciso caracterizar o programa enquanto um
seriado misto (prossecutivo e acumulativo), mas também como uma comédia de costumes, e é
exatamente isso que Oliveira faz. Vamos agora, de maneira sucinta, refazer o caminho tedérico
percorrido por ele.

A comédia de costumes, conforme descrita por Flavio Aguiar (2003) caracteriza-se
por tratar de tipos e situacdes de uma determinada época, em outras palavras, analisa os com-
portamentos humanos e os costumes de um dado contexto social. A trama desenvolve-se to-
mando por base as normas existentes da sociedade que ela se propde a retratar. Com tom de
satira social, a comédia de costumes tem por temas mais freqlientes amores proibidos, a viola-
cao de certas normas de conduta social, desejos de ascensao social, entre outros, todos sempre
subordinados a comicidade. Por ter a cotidianidade como caracteristica principal e ter suas
tramas e temas em consonancia com aqueles frequentemente retratados por tantos outros e-
xemplares da comedia de costumes nacional, acreditamos pertinente a filiagdo do seriado “A

Grande Familia” a esse género proposta por Oliveira (2004)



106

Para vérios estudiosos, o inaugurador do género aqui no Brasil foi o dramaturgo Mar-

tins Pena.

Esta (a comédia), de acordo com a poética classica encarnada por Moliére, podia in-
clinar-se para o estudo psicologico (O Avarento), seja para a descricdo de costumes
(As Preciosas Ridiculas), seja para as complicacdes do enredo (As artimanhas de
Scapin). Em Martins Pena encontrava-se, em germe, um pouco dessas trés possibili-
dades dramaturgicas, que, evidentemente, ndo se excluem. Foi a segunda que pre-
dominou no Brasil, dando origem a nossa Unica tradi¢do teatral: a comédia de cos-
tumes. (PRADO, 1999 p. 117)

Oliveira (ibidem) afirma que ao colocar o homem comum como protagonista e ao tra-
zer o cotidiano para os enredos, esse género introduzido no Brasil por Martins Pena, naciona-
lizou de maneira definitiva a cena teatral brasileira. O destaque do universo cotidiano realiza-
do por Pena serve ainda hoje de inspiracdo a muitas comédias produzidas no Brasil, tanto a-
quelas escritas para o palco quanto aquelas destinadas a outros media como o cinema, teatro e
a televiséo.

A defini¢cdo de “A Grande Familia” como sendo uma representante da comédia de
costumes tem implicacdo direta com o nosso problema na medida em que as personagens ca-
racteristicas desse tipo de género sdo personagens-tipo, ou seja, representam um tipo padroni-
zado de comportamento ja conhecido, sendo, nesse caso, a encarnacdo de uma figura de ma-
landro presente no imaginario brasileiro. Complementarmente, Patrice Pavis (1999) define a
personagem-tipo como sendo aquela personagem que possui caracteristicas fisicas, fisiologi-
cas ou morais comuns e conhecidas de antemao pelo publico e constantes durante toda a peca.

E importante reiterar que ndo pretendemos, com a discussao acima, dar conta da pro-
blematica dos géneros e formatos televisivos ou da comédia de costumes enquanto categoria
teatral, nem pretendemos utiliza-la como aporte tedrico a partir do qual os dados seréo poste-
riormente analisados. Nosso objetivo é apenas fundamentar a caracterizacao de “A grande
familia” como certo formato de programa televisivo, inserido em determinado género, se-
guindo determinada tradicdo de comédia de modo a facilitar nossa compreensao da persona-
gem (o malandro representado por Agostinho) que habita este produto mediatico-cultural es-
pecifico. Nesse sentido, 0 nosso esforgo de caracterizag@o do seriado “A Grande Familia” ndo
é, de modo algum, repetir os trabalhos de Oliveira (2004) e Machado (2000), mas apenas uti-
liza-los como instrumentos para uma definicdo mais consistente do programa enquanto produ-
to televisivo.

Com isso, acreditamos ter explicitado as bases que definem o programa de televisdo
“A grande familia” como um seriado, a0 mesmo tempo prossecutivo ¢ acumulativo, que segue

a tradicdo da comédia de costumes.
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4.4 O malandro da familia

Antes de iniciar a descricdo da personagem Agostinho de “A grande familia” como
representacdo de certo tipo de malandro presente no imaginario brasileiro, gostariamos de
relembrar a discussdo realizada anteriormente a respeito da diferenca fundamental entre o
malandro enquanto ser social real e sua representacdo através de uma personagem (CANDI-
DO e outros, 2007). Assim, é conveniente ressaltar que, ao apontar suas caracteristicas princi-
pais, ndo se apontam as caracteristicas de um malandro empirico, mas sim de um “Homo fic-
tus” (CANDIDO e outros, 2007, p. 63). E nesse sentido que este trabalho difere do de Ciscati
(2000) e aproxima-se do de Matos (1982):

O malandro do samba est4 ligado a seu personagem homdnimo no contexto social,
mas com ele ndo se confunde inteiramente, assim como é verdade que a linguagem,
especialmente a linguagem poética, ndo da conta da totalidade do real em termos de
transparéncia. Entdo, ndo é no contexto social, econdmico ou politico que vou con-
centrar minha atencéo, mas no texto malandro. (Matos, 1982, p. 13)

E necessario dizer, entretanto, que este trabalho é similar ao de Matos (1982) somente
por levar em conta, ndo um ser social de fato, mas uma (dentre outras possiveis) representacdo
desse ser, uma personagem. Ha, porém, diferencas. A primeira diferenca fundamental € o fato
de gque Matos ndo trabalha com uma personagem especifica; sua leitura das letras dos sambas
do periodo de 1930 a 1954 leva em conta o malandro como personagem coletiva. Ademais,
trabalha com um tipo de malandro diverso, um malandro mais marginal, ndo necessariamente
ligado a contravencdo, a navalha no bolso e a valentia, mas necessariamente ligado ao samba
e aos grupos negro-proletarios — dos quais toma a fungdo de representante: “personagem soli-
tario e periférico por exceléncia, faz contudo parte de uma saga coletiva, carrega e expressa
em si a marginalizagdo de todo o grupo” (MATOS, 1982, p. 68).

Trata-se aqui de analisar uma personagem especifica (Agostinho, de “A grande fami-
lia”) que ndo tem pretensdes de representar um grupo social marginalizado cuja Unica possibi-
lidade de se fazer ouvir ¢ através da “linguagem da fresta” (MATOS, 1982, p. 186). Dessa
forma, Agostinho ndo funciona como representacdo simbolica de uma classe social, mas sim
de uma fatia da personalidade social brasileira (cf. DAMATTA, 1997), de modo que, ao con-
siderar o par antitético que compde as personagens malandras (individual/solitario vs. coleti-
v0), ha um predominio do elemento individual/solitario sobre o coletivo.

Para a descricdo da personagem, utilizaremos como material os textos que caracteri-
zam a personagem e que estdo disponiveis no site oficial do programa (agrandefamili-

a.globo.com. Acesso em: 27/04/2008), bem como comentaremos, em linhas gerais, alguns
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episodios que foram ao ar entre 2001 e 2007. E bom lembrar que ndo sera feita a anélise dos
episodios neste momento, sua utilizacdo servira apenas para debater quais sdo os elementos
que justificariam conceber Agostinho Carrara como uma personagem malandra. A anélise
mais profunda de dois episodios sera desenvolvida no proximo capitulo, porém os elementos
aqui levantados serdo de importancia crucial para sua consecucao.

Gostariamos de iniciar com a breve descricdo da personagem fornecida pela Rede

Globo no site oficial do programa “A grande familia”:

Sabe o0 genro que toda mae pediu a Deus? Agostinho é justamente o contra-
rio! Mas como Bebel é cega de paixdo pelo marido, Lineu e Nené acabam
sempre pagando o pato pelas confusdes armadas pelo pilantra. Sempre em
busca da fortuna e de conquistas impossiveis, 0 cara se mete em cada en-
crenca... Ele ja foi vagabundo, ja trabalhou de porteiro em hotel e ja fez de
tudo, mas atualmente é motorista de taxi. Alias, é bom lembrar que ele dirige
um carro dado por Lineu, porque se tivesse que juntar dinheiro pra comprar
um taxi, Agostinho estaria a pé até hoje!

Moradia também é outro capitulo a parte. Antigamente, Agostinho morava
com Bebel na casa de Lineu, mas recentemente se mudou para a casa ao la-
do, que é do Beicola. E por falar nisso, pagar o aluguel também é um caso
sério... Como se ndo fosse problema suficiente, o cara vive deixando Bebel
furiosa por causa de suas armagoes.

(Disponivel em <http://agrandefamilia.globo.com/Agrandefamilia >. Acesso
em: 12/04/2008).

A apresentacdo “oficial” de Agostinho fornece um elemento fundamental que tem
funcionado como pressuposto deste trabalho: a concepc¢do de Agostinho como malandro. Essa
concepgao aparece logo no inicio pelo epiteto “pilantra”. Malandro e pilantra fazem parte do
mesmo campo semantico, uma vez que ambas as palavras trazem a idéia de individuo finorio,
de honestidade duvidosa, que se vale de astucia enganosa. A caracterizagdo da personagem
como “malandro” ¢ refor¢cada no restante do texto: quer levar uma boa vida (“sempre em bus-
ca da fortuna e de conquistas impossiveis”); ¢ avesso ao trabalho formal e regular, tendo tido,
ao longo das varias temporadas (2001-2007), muitas profissdes, desde porteiro de motel até
motorista de taxi (profissdo atual), passando pela “ocupagdo” de vagabundo. A malandragem
e a tendéncia de se aproveitar dos outros é enfatizada mesmo quando se trata do trabalho atual
da personagem: afinal de contas, como o texto faz questdo de lembrar, o taxi utilizado por
Agostinho teve de ser comprado pelo sogro Lineu, porque, se dependesse da disposic¢éo para o
trabalho diligente e da capacidade de poupanca da personagem, a compra do carro, que € seu
instrumento de trabalho, nunca teria acontecido. A tendéncia de viver a custa de outras perso-
nagens é também mostrada quando o texto afirma que Agostinho, até pouco tempo, vivia na

mesma casa de seus sogros e a mudanca para sua propria casa, que a principio significaria
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independéncia financeira para o casal Agostinho e Bebel, ndo passa de medida paliativa ja
que, além de as casas serem vizinhas — 0 que contribui para que Agostinho continue a depen-
der dos favores dos sogros —, Agostinho raramente paga o aluguel (“pagar o aluguel também é
um caso sério...”’) e, na maioria das vezes em que o faz, ¢ ou com a ajuda de Lineu ou através
de alguma artimanha (“o cara vive deixando Bebel furiosa por causa de suas armagoes”).

Além da descricdo principal, outras péginas virtuais que compdem o site oficial do
programa mostram Agostinho Carrara como malandro.

Abaixo temos um comentario do resultado de um teste online que diz determinar com
qual das personagens de “A grande familia” o internauta-telespectador mais se identificaria. O

resultado que apresentamos é referente ao perfil de Agostinho:

Vocé é a ovelha negra da familia. Bem, se vocé fosse da familia... Despreza-
do por muitos e rejeitado por todos: essa € a visdo que vocé tem de si mes-
mo. Na verdade, vocé gosta mesmo é de se fazer de vitima e malandramente
sair levando vantagem em tudo. (Disponivel em:
<http://agrandefamilia.globo.com/Agrandefamilia>. Acesso em: 12/04/2008)

Duas coisas chamam a atencdo no texto acima. A primeira se refere & posicdo de A-
gostinho dentro da familia e outra é o fato de querer levar vantagem em tudo. Como vimos, 0
malandro sempre ocupa posicao intersticial dentro da sociedade, ndo esta dentro e nem fora da
ordem social (MELO E SOUZA, 2008 e DAMATTA, 1997); o mesmo ocorre com Agosti-
nho, sua posi¢do de cunhado/genro faz com que, ao mesmo tempo, seja e ndo seja da familia,
em outras palavras, na ordem familiar ele ocupa a posicdo intersticial (“bem, se vocé fosse da
familia...”). Tal qual o malandro da sociedade, Agostinho sente-se marginalizado dentro da
familia, a0 mesmo tempo em que se considera como membro dela, e, semelhante ao que o
corre com o malandro enquanto ser social, sua presenca significa perturbacéo da ordem (CIS-
CATI, 2000). Com relagdo ao fato de a personagem sempre querer levar vantagem em tudo —
nem que para isso seja preciso proceder de forma desonesta, ja que para a personagem o fim
sempre justifica 0s meios —, o texto coloca isso de maneira direta (“malandramente sair levan-
do vantagem em tudo”).

A personagem Agostinho é caracterizada, direta e indiretamente na descri¢do de outras
personagens, como malandro em outros pequenos textos que podem ser encontrados em di-

versos lugares do site:

Se precisar de um taxista, pode chamar o Agostinho. Mas antes de comecar a
corrida, confira o taximetro porque o cara é o maior malandro. (Disponivel
em: <http://agrandefamilia.globo.com> Acesso em: 27/04/2008).
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O taxista mais malandro do pedago ndo mede esforgos para se dar bem. De-
pois é sO acertar as contas com uma furiosa Bebel. (Disponivel em:
<http://agrandefamilia.globo.com/Agrandefamilia> Acesso em: 27/04/2008).

Essa é a filha que toda mée gostaria de ter: meiga e atenciosa, sO sai do sério
guando Agostinho apronta alguma de suas falcatruas. (Disponivel em:
<http://agrandefamilia.globo.com/Agrandefamilia> Acesso em: 27/04/2008).

Dono da pastelaria do bairro, Beigola nutre uma paixdo pela Nené. Seu pior
fregués € o Agostinho que vive com a conta pendurada. (Disponivel em:
<http://agrandefamilia.globo.com > Acesso em: 27/04/2008).

As vezes ele ganha dinheiro, as vezes ndo, as vezes ele gasta com o que ndo
deve... E ai, quem é que segura as pontas? Bebel e familia, é claro! (Dispo-
nivel em: <http://agrandefamilia.globo.com > Acesso em: 27/04/2008).

Os varios textos encontrados no site reforgcam a caracterizagdo da personagem como
um malandro, seja ao aplicarem-lhe o termo diretamente (“O taxista mais malandro do peda-
¢o”; “o cara ¢ o maior malandro™), seja ao se referirem a sua suposta falta de honestidade ao
aconselhar o internauta-telespectador a conferir o taximetro para ndo ser enganado caso “ve-
nha a fazer uma corrida com a personagem”. A falta de honestidade e a disposi¢ao para a rea-
lizagdo de expedientes escusos sdo referidas quando se alude as “falcatruas™ da personagem.
Outro dado interessante é sua falta de estabilidade financeira e a falta de previdéncia, ja que,
como todo malandro, vive para o presente (“as vezes tem dinheiro, as vezes ndo tem, as vezes
gasta com o que ndo deve...”) e a custa de outros (“e ai quem € que segura as pontas? Bebel e
familia, ¢ claro!”). Finalmente, como todo bom malandro, a falta de previdéncia e de uma
vida disciplinada faz com que esteja sempre em meio a dividas (“vive com a conta pendura-
da”).

Dessa forma, os textos disponiveis no site de fato falam de uma personagem que tem
dificuldade de encontrar trabalho estavel (sendo que nunca conseguiu ter por muito tempo um
trabalho com carteira assinada, que pressupde o cumprimento de horérios, posicao dentro de
uma hierarquia, etc.) e cuja honestidade é preterida em favor de artimanhas com o objetivo de
se dar bem. A falta de aptiddo para o trabalho formal, aliada a falta de previdéncia leva a per-
sonagem a ter constantes problemas financeiros, dependendo da ajuda de amigos e familiares
para atingir seus objetivos (ou, simplesmente, pagar o aluguel atrasado).

De maneira resumida, Agostinho de fato é um malandro. E importante acrescentar,
seguindo Antonio Candido (2007, p. 61 e 62), que Agostinho Carrara consiste em uma perso-
nagem-tipo, haja vista que suas caracteristicas ndo mudam apesar das diferentes circunstan-

cias, 0 que faz com que suas acdes e reagdes sejam sempre previsiveis, transformando-se em
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caricatura. Este ponto sera importante quando formos discutir os aspectos ideoldgicos da re-
presentacdo do malandro em “A grande familia”.

Se o site oficial do programa mostra uma personagem indubitavelmente malandra, o
mesmo ocorre com o0s episodios que compde a série. Cabe citar alguns exemplos de episodios
com o intuito de demonstrar como a descri¢édo fornecida no site coaduna-se com a conduta da
personagem no seriado e, principalmente, tentar identificar que tipo especifico de malandro ¢é
Agostinho Carrara.

O site fala de um Agostinho pilantra, sempre procurando se dar bem através de falca-
truas. Como ilustra¢do de tais atitudes, podemos mencionar os episodios “A bonequinha do
Papai” (20/09/2007), “A bala perdida” (27/09/2007) e “Os miseraveis” (15/07/2004). No pri-
meiro, o taxista convida todos seus amigos do bairro para serem padrinhos de sua filha, a fim
de arrecadar dinheiro para pagar a inscri¢cdo do curso de gestantes para ele e a esposa. No epi-
sodio de 27/09/2007, planta uma suposta “bala perdida” na parede de sua casa para conseguir
um desconto no aluguel. J& o terceiro episddio é exemplar em termos de malandragem: Agos-
tinho faz uma ligacdo clandestina de energia elétrica na casa do sogro para que ndo precisem
mais pagar a conta, mas a ligacdo € descoberta pela companhia de energia que corta o forne-
cimento de eletricidade. Perguntado sobre o porqué de ele ndo ter feito a ligagdo em sua pro-
pria residéncia, explica que ja tinha feito, mas como a companhia de energia descobriu, “ndo
teve alternativa” a ndo ser fazer a ligacdo clandestina na casa do sogro para poder puxar a
fiacdo também para sua casa. Além da fraude com a eletricidade, Agostinho canaliza a agua
do sogro para sua caixa d’adgua e, como se ndo bastasse, para conseguir dinheiro para pagar o
aluguel e o IPTU atrasados, resolve abandonar o taxi em um terreno deserto com a chave no
contato para que o carro seja “roubado” e ele ganhe o dinheiro do seguro.

Estes casos sdo apenas alguns exemplos dos varios subterflgios que a personagem
emprega em muitos dos episddios da série para “se dar bem”. Todavia, as expressdes “se dar
bem” ou “malandramente sair levando vantagem em tudo”, utilizadas no site do programa
para descrever a personagem, sdo expressdes que generalizam pelo menos trés finalidades
recorrentes dos ardis de Agostinho.

Primeiramente, pode-se dizer que a personagem p6e em pratica suas velhacarias, a fim
de conseguir evitar ou contornar dificuldades (financeiras, em sua maioria), objetivo esse ilus-
trado pelos exemplos acima. Um segundo objetivo frequente das acdes de Agostinho € a har-
monia familiar: repetidas vezes a personagem se utiliza de expedientes escusos para conseguir
aquilo que acredita ser o melhor para a familia. Um terceiro objetivo, embora menos frequen-

te que os anteriores, € tentar ajudar alguma outra personagem como 0 que ocorre no episodio.



112

Contudo, ha que admitir que as duas Ultimas finalidades referidas e que subjazem as a¢des da
personagem acabam, em ultima instancia, por converter-se em beneficios para si de maneira
indireta.

O que parece predispor Agostinho a se engajar com tanta freqliéncia em procedimen-
tos moralmente condenaveis é seu julgamento de que eles, apesar de sua ilicitude, sdo pratica-
dos por todos. Como exemplo disso podemos, novamente, citar o episodio “Os miseraveis”
(15/07/2004) ¢ também “Bye-bye Bebel” (22/09/2005). Em ambos, ao ser descoberto — sendo
que no segundo acaba preso pela policia federal —, Agostinho justifica seu procedimento di-
zendo que o que fez “todo mundo faz”. Podemos dizer que a personagem toma toda a socie-
dade por malandra (concepc¢do que se assemelha a dialética da malandragem de Candido pre-
sente na sociedade do Brasil joanino). Esta generalizacdo especular de Agostinho — uma vez
gue projeta na sociedade sua propria imagem e age de acordo com a imagem que vé — com-
prova-se ndo apenas com o seu “todo mundo faz”, mas também ao ver em Lineu®® uma perso-
nagem que, malgrado sua retiddo de comportamento, pode por vezes — tal qual o major Vidi-
gal de “Memorias de um Sargento de Milicias" — escorregar para o universo da desordem
(MELO E SOUZA, 2008).

Mas o que faz com que Agostinho projete a ética que governa suas agdes a toda soci-
edade? Como demonstram os trabalhos de Ciscati (2000) e Matos (1982), o malandro nédo é
uma figura isolada e, a analise de muitas das personagens com as quais Agostinho se relacio-
na no seriado permite perceber que elas sdo personagens marginais e criminosas, como, por
exemplo, Dentada e Remela, dois criminosos que vivem num mundo de violéncia (caso do
primeiro) ou com problemas com a policia (tipicamente o segundo). Remela, além de amigo,
é também primo de Agostinho, o que possibilita entrever que a conduta moralmente questio-
navel da personagem tenha sido em grande parte determinada pelo ambiente familiar original
de duas maneiras. Primeiramente por ter crescido com os exemplos de comportamento que
dessem a impressdo que atitudes que visam ao beneficio proprio, a despeito de serem moral-
mente condenaveis, eram naturais e, em segundo lugar, pela falta de uma estabilidade famili-
ar, estabilidade essa que a personagem sempre busca preservar na familia Silva (a familia de
Lineu, na qual ocupa o lugar intersticial de genro/cunhado).

Isto pode ser comprovado nos episddios “Quem ¢ morto sempre aparece”

(11/11/2004) e “Sem-vergonha é a mae” (10/05/2007). No primeiro, o pai de Agostinho (in-

29 Personagem que funciona como seu contraponto ou, utilizando a classificacdo de DaMatta (1997), faz as ve-
zes do “caxias”.
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terpretado pelo ator Francisco Cuoco) é um vigarista que ndo trabalha e sempre sobreviveu de
artimanhas para conseguir ganhar em corridas de cavalo. Embora o episddio mostre que A-
gostinho e seu pai compartilhnem de muitas das caracteristicas que compdem a personalidade
malandra, Agostinho ndo quer ter com ele um relacionamento justamente pelo fato de ele ser
embusteiro. A resisténcia ao pai por parte da personagem também ocorre em relacdo a mae.
No episadio de (10/05/2007). sua mae (interpretada por Betty Faria) é uma ex-chacrete e atual
atriz de filmes pornd e, por conta disso, Agostinho sempre se recusou a reconhecé-la como
mae.

Se, em primeiro lugar, sua familia tem influéncia direta na formacédo de sua personali-
dade através dos exemplos de comportamento fornecidos (sobretudo, pelo pai), a falta de es-
tabilidade da ordem familiar determinou seu comportamento malandro de forma indireta.
Com efeito, um dos objetivos frequentes de sua malandragem é a manutencdo da harmonia
familiar. Assim, o fato de nunca ter tido uma familia de acordo como os padrdes sociais leva
Agostinho a fazer qualquer coisa ndo sé para manter os Silva unidos, mas também para se
impor como um deles. A isso, acrescenta-se a falta de consisténcia dos lagcos familiares origi-
nais da personagem, o que a faz perceber um mundo em que cada individuo tenha que buscar
a realizacdo de seus préprios anseios e objetivos, tendo por consequiéncia aquilo que Meucci e
Barros Filho (2004) chamaram de ética utilitarista. De acordo com os pesquisadores, Agosti-
nho calcula seus atos sempre para que possa obter determinados fins que se traduzem em van-
tagens para si. Essas vantagens, porém, sao vistas e justificadas pela personagem como sendo
para o beneficio de toda a familia.

Concordamos com o0s pesquisadores quando argumentam que, para Agostinho e seu
utilitarismo, os fins sobrepdem-se aos meios ¢, mesmo que busque algum beneficio para o
grupo, na maioria das vezes, este beneficio, em Gltima instancia, é para si. Portanto, embora a
personagem possa reconhecer o carater ilicito e desonesto das a¢fes que pratica, a desonesti-
dade e ilicitude sdo minimizadas pelas crengas que os fins justificam os meios e que todo
mundo agiria da maneira como ele agiu ou pelos exemplos de conduta dados por muitas das
personagens que compdem seu universo de relagdes e através da busca do que, a principio,
parece ser um bem para todos (ainda que ele possa ser o maior beneficiado).

A minimizacgéo da desonestidade e da ilicitude e a logica aparente de estar fazendo al-

go de errado por um bem maior para todos séo responsaveis pelo fato de a personagem nao
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apenas considerar suas atitudes como perfeitamente aceitaveis, mas também levé-las a cabo
como se fossem necessérias™.

Desta forma, a personagem parece ser refém de uma situacdo da qual dificilmente con-
seguira escapar. Por um lado, Agostinho quer renegar suas origens malandras — as quais pare-
ce ter herdado tanto geneticamente quanto pelo convivio com outras personagens malandras e
marginais — e fazer parte de uma familia que, em seu ponto de vista, corresponde ao modelo
socialmente aceito de uma familia “normal”. Por outro lado, suas tentativas de se inserir neste
universo, que representa estabilidade e seguranca, costumam ocorrer através de expedientes
matreiros e malandros, dos quais dificilmente conseguira se livrar pelo fato de que sdo eles
que o constituem.

Tendo demonstrado que, a partir do site oficial do programa e também dos diversos
episddios que compdem a série, Agostinho Carrara pode ser concebido como malandro, resta
identificar qual tipo de malandro a personagem representa.

Como foi visto, 0 malandro, tanto como ser social empirico bem como representacéo,
ndo é uniforme. Dividimos os malandros em dois grupos, rural e urbano, sendo que os malan-
dros pertencentes a esse ultimo podem apresentar-se como malandros do submundo, malan-
dros do samba, entre outros, de modo que a representacao classica do malandro de terno bran-
co lengo no pescogo e navalha no bolso é apenas uma dentre varias possiveis. Por certo, ndo é
nesta Gltima categoria que Agostinho Carrara se encontra.

Sendo uma personagem tipo, podemos facilmente identificar as caracteristicas com as
quais é construida, lembrando que tais caracteristicas pouco ou nada se alteram durante todos
0s episddios de modo que basta tomar a personagem em alguns momentos exemplares para
que possamos localiza-lo numa categoria de malandro. Comecaremos analisando sua compo-
sicdo fisica. Observe a seguir algumas imagens da personagem colhidas em diferentes episo-

dios:

% Em alguns casos, suas atitudes s&o tomadas por ele ndo apenas como aceitaveis ou necessérias, mas, sobre
tudo, como a coisa certa a fazer. Tudo indica que a minimizacdo do caréater ilicito e condendavel de suas agoes faz
€Om que a personagem nao as perceba como tal. Isso leva a uma confusdo entre o que é certo e errado sendo que,
nas palavras da prépria personagem:“Perddo minha filha, as vezes a pessoa ndo sabe a diferenga entre o certo e 0
errado” (20/09/2007). Contudo, Agostinho ndo é completamente alheio a natureza condenéavel de seu compor-
tamento, o que pode ser confirmado na fala “as vezes eu piso na bola” (30/08/2007), justificando-0 sempre em
nome de um bem maior “Eu fiz isso por amor” (20/09/2007).
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%
Figura 2

Figura 4
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Figura 5

Diferentemente do classico malandro carioca do periodo estado-novista que usava
terno branco, sapatos bicolores, chapéu panama e lengco no pescoco, Agostinho Carrara € um
tipo malandro mais espalhafatoso, tanto no vestir quanto na maneira de se portar. Como pode
ser visto em todas as figuras acima, invariavelmente ele traja camisas com estampas extrava-
gantes e, boa parte das vezes, calgas xadrez. Todavia, este tipo de vestimenta ndo € estranho
ao malandro, muitos dos sambistas que cantam ou cantavam sobre a malandragem frequente-
mente recorriam a camisas com estampas chamativas, como pode ser visto nas imagens de
Bezerra da Silva (figura 6) e Germano Mathias (figura 7). Enquanto o terno branco esta asso-
ciado a elegancia e ao glamour marginais da malandragem, a camisa exuberantemente estam-
pada do malandro remete a folganca e ao comportamento tipicamente descompromissado de

guem se recusa a se enquadrar nos padrées mornos e monocromaticos de uma organizacdo

social voltada ao trabalho e a responsabilidade.

Figura 6
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Figura 7

O estilo colorido de Agostinho além de estar associado a folganca e ao ndo-
compromisso, pode estar diretamente ligado a outro traco de sua personalidade: a simpatia.
Agostinho é uma personagem que quer — e precisa — que todos gostem dele. E, portanto, uma
personagem que acredita em seu carisma, como pode ser comprovado nos episodios “Os ma-
las” (26/04/2007) e “Nem tudo que reluz € purpurina” (13/09/2007) em que Agostinho afirma,
textualmente, ser simpatico e possuidor de carisma. Dessa forma, o colorido de suas camisas
de pronto nos revela uma personagem que quer e precisa ser notada, uma personagem de riso
facil e que gosta dos prazeres da vida. Contudo, no que se refere a sentimentos, ndo é apenas o
riso que vem com facilidade. Para conseguir um julgamento que seja favoravel a si, a perso-
nagem, dentro do estilo personalista que ja nos falava Sérgio Buarque de Holanda (1995),
exagera na expressdo dos sentimentos de alegria (como pode ser visto nas figuras 1 e 4) e de
tristeza/sofrimento em busca de complacéncia (figuras 2 e 3).

Com efeito, Agostinho é uma personagem exagerada; beira o pasteldo. Isso faz com
que os episodios que o tm como o centro da narrativa sejam, em geral, mais escrachados.
Esse exagero, esse escracho, essa bufonaria advém do fato de que a representacdo de malan-
dro encarnada em Agostinho Carrara € uma caricatura. A personagem nao tem a mesma serie-
dade e glamour-marginal das personagens malandras de Jodo Antdnio, nem a mesma sagaci-
dade (ainda que pense ter) de um Malasartes e nem a mesma valentia de um Max Overseas.
Agostinho ¢ um malandro burlesco, um “malandro-mané”, um malandro cujas artimanhas
constantemente ndo produzem o resultado por ele calculado.

Ainda em relacdo a sua composicao fisica, a figura esguia de Pedro Cardoso®, ator
gue interpreta Agostinho Carrara, empresta a personagem certa ginga e ligeireza de movimen-

tos, tipicas de quem parece pronto a esgueirar-se por entre as dificuldades. Por certo, esta é

31 O mesmo pode ser dito a respeito de Paulo Aradjo, o intérprete de Agostinho na versao dos anos 70.
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atitude posta em prética pela personagem para resolver seus problemas, ainda que para isso

seja necessario ludibriar os outros:

Agostinho: Néo vai ter aumento de aluguel. Té resolvendo isso com expediente, cri-
atividade, invencdo da vida!

()
Bebel: E assim que voceé resolve as coisas na sua vida (...) enganando as pessoas?
(A bala perdida — 27/09/2007)

Além de ser um boa-vida e dono de uma sagacidade aparente, buscando sempre lograr
vantagem em tudo, disfarcando seus interesses proprios em nome dos demais, a personagem
tem outros tracos que especificam o tipo de malandro que representa. Contudo, esses outros
tracos de sua personalidade sdo, na verdade, apenas um vao esforco de se colocar como um
malandro sério. E nesse sentido que Agostinho Carrara se pretende valente, mach&o e mulhe-
rengo.

Sé&o varios os episddios em que a personagem tenta impor sua autoridade e virilidade a
esposa, sendo que no episddio “Me engana que eu gosto” (31/05/2007) chega até a ameagar a
mulher dizendo “Eu vou dar em vocé€”. Entretanto, entretanto essas ameaga da personagem
nunca poderia ter sido levada a sério nem pela esposa e muito menos pelos telespectadores,
acostumados que estdo em ver que suas tentativas de ter autoridade sobre sua mulher sédo
sempre frustradas, afinal de contas, justamente ao contrario do que ocorre com o malandro®,
Agostinho é submisso a esposa. Esta tentativa frustrada pela submissao é exemplar no episo-
dio “A mae da minha melhor amiga (07/12/2006) em que Agostinho quer obrigar Bebel a

cortar seu cabelo em casa dizendo:
Agostinho: Vai cortar meu cabelo, t6 mandando!

Embora Agostinho seja enfatico em sua “ordem” a esposa, Bebel — que € quem real-
mente detém a autoridade na casa dos dois — recusa-se a obedecer. Agostinho, contudo, ndo
desiste em fazer com que sua ordem prevaleca e vai ao saldo de beleza onde a esposa trabalha.
Acreditando que por ser um cliente pagante, Bebel seria obrigada a cortar seu cabelo a perso-

nagem ao sentar-se na cadeira de corte diz:

Agostinho: Vocé inventou essa moda de ser desobediente dentro de casa, agora vai
ter que cortar meu cabelo aqui.

Mesmo assim, Agostinho tem sua “autoridade” mais uma vez desafiada por Bebel que,

por causa de sua insisténcia, propositalmente Ihe faz um buraco no cabelo. Malgrado sua ten-

%2 Aqui gostariamos de lembrar o adagio popular que diz que “mulher de malandro gosta de apanhar”
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tativa ndo ter correspondido a expectativa, mais tarde Agostinho tenta obrigar a mulher a pre-
parar um lanche sob o pretexto de ela ser sua esposa. Mais uma vez Bebel se recusa o que
deixa patente que quem realmente detém a autoridade ndo € ele e sim a esposa, desvelando
assim mais um traco caricato — e invertido — de sua malandragem.

O outro trago que denuncia Agostinho enquanto malandro-mané é sua suposta valenti-
a. O melhor exemplo de sua falsa valentia € o episddio “O apitaco” (06/12/2007) em que A-
gostinho, sem intengdo, arruma briga com Juarez, um vizinho que acabara de se mudar. Agos-
tinho ao saber que o novo vizinho batia na esposa diz inadvertidamente perto de Juarez que
“cara que bate em mulher ndo vale a calga que veste! Uma coisa ¢ falar firme, outra ¢ bater!”
Ao descobrir que Juarez estava por perto Agostinho fica preocupado, mas tenta disfarcar sua

visivel preocupacao com demonstracGes de falsa valentia:
Agostinho: Eu fui criado com tapa na cara! Nao tenho medo de homem!

Todavia, a suposta valentia de Agostinho se desfaz aos olhos dos telespectadores
quando, na iminéncia de sua “morte” pelas maos de Juarez, pede a Tuco para que prepare um
video para que sua filha possa conhecé-lo mesmo depois de sua “morte”. A aparéncia de va-
lentia que ainda Ihe restava perante as outras personagens é desfeita na sequéncia em que A-
gostinho, ao saber que Juarez estava a caminho do bar onde ele se encontrava, tranca-se no
banheiro e de 14 se recusa a sair.

Do mesmo modo que sua autoridade sobre a esposa e sua valentia ndo passam de mera
tentativa e aparéncia (respectivamente), sua outra caracteristica tipica de malandro que, por
sua caricaturalidade, revela-o como “mané” ¢é seu fracasso em ser mulherengo. S&o varios 0s
episédios em que se pode ver as tentativas casanovescas da personagem, todavia citaremos
apenas alguns exemplos.

No episodio de 24/05/2007 (“Sera que ela €?”’), Agostinho aposta que com os amigos
no bar que conseguiria ter algum sucesso com uma mulher que comecara a freqlentar a vizi-
nhanca. Agostinho aborda-a com galantaria, mas sem nenhum sucesso:

Agostinho: Sério memo! Que coisa espetacular! Oh mulé gostosa, hein?

Pauldo: Isso ai é uma poténcial Uma poténcia! Isso pega no motor de primeira!
Qualquer um!

Tuco: E... pena que é tempo perdido! Que isso ai ndo gosta do neg6cio nao!
Agostinho: Tu é muito crianga, filho! Uma mulher dessa... vocé vai querer dizer pra
mim que essa mulher ndo gosta de homem!

Tuco: Qual é, Agostino? Isso ai é amiga da Gina! Eu conhe¢o a mulher ai!
Agostinho: A mulher quando tem 0 homem certo... esse negdcio de mulher ndo gos-
ta de homem é que ndo tem homem perto, cara!

Pauldo: Exatamente! Isso é problema de falta de... de... de falta de homem!
Tuco: Que falta de homem, rapd!
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Agostinho: E que 0 nego que ta ca mulé é froxo, num sabe pegar... num sabe da o
recado ali na lata! Pal Ai a mulé... quer ver?

Tuco: Quer ver 0 qué?

Agostinho: Vé s6!

Tuco: Que que foi?

Agostinho: Eu vou ali falar com essa mulher, vocés véo ver s6

Pauldo e Tuco: (riem)

Pauldo: Vai! Vai! Eu quero ver!

Agostinho: Desculpa... eu trabalho aqui... eu sou o Agostinho e... ndo gosto de falar
com pessoa que eu ndo conhego, eu respeito muito a individualidade das pessoas...
eu sei que a pessoa tem direito de ter a vida dela... mas é que quando vocé entrou a-
li... sinceramente, a sua beleza... desculpa falar assim... eu senti um negdcio forte!
Mulher: Néo leva a mal, ndo, t& bom? Vamos deixar essa conversa pra um outro di-
a. Uma outra hora, t4?

Agostinho: Vocé é tipo braba, é?

Mulher: E que pra mim t& terminando... td com um pouquinho de pressa!
Agostinho: Mas que que eu preciso fazer pra conquistar vocé, hein, oh?

Mulher: Faz o seguinte... por que vocé ndo pede pra sua mée pra nascer de novo?
Agostinho: (embarassado) Eu nasco, ué...

Pauldo e Tuco: (cagoando) Desenrolou! J& desenrolou!

Poder-se-ia argumentar que no exemplo acima a personagem nao tenha tido sucesso
pelo fato de a mulher em questdo ser Iésbica. Entretanto, dentre os exemplos disponiveis, gos-
tariamos também de citar o episddio “Joga pedra na Nené”, de 05/10/2006. Neste episodio,
por causa do ciime que sente a partir da revelacdo de Bebel que admitiu ja ter sonhado com
outros homens, Agostinho anuncia a esposa que também sonhara com outras mulheres. No
sonho, a personagem vestida inteiramente de branco, se vé num corredor formado por lindas
mulheres sumariamente vestidas e presas em jaulas. Ao final do corredor nota uma mulher de
costas. Vai em direcdo a ela. Ao toca-la vé que é Bebel que, ao ver o marido, solta uma risada
assustadora fazendo com que Agostinho acorde assustado. Uma breve anélise do sonho da
personagem revela alguns pontos importantes acerca do tipo de malandro que representa.

Em primeiro lugar, no sonho, Agostinho é apresentado ao telespectador em trajes
brancos que, ao som de uma mausica que inspira sexualidade, conduz-se com meneios de cor-
po que em muito lembram a ginga malandra, ao mesmo tempo em que aprecia com volupia as
mulheres que se encontram atras das grades. Nesta primeira parte de seu sonho, pode-se per-
ceber a visdo que a personagem tem de si: a roupa branca, a ginga e o “estar rodeado por mu-
lheres” lhe emprestam a malandragem séria e eficiente que deseja ter. Entretanto, essa aparén-
cia de malandragem ja lhe é cerceada nessa primeira parte, uma vez que as mulheres estdo
fora de seu alcance. A segunda parte do sonho vem coroar sua incapacidade como conquista-
dor: como ja dissemos, 0 sonho é abruptamente interrompido pela visdo e 0 som assustador da
risada da esposa, 0 que corrobora a concepgdo da esposa enquanto instancia que detém autori-
dade sobre o malandro contribuindo em grande parte para que sua malandragem seja caricata

e controlada.
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Com certeza, Agostinho é um malandro urbano. Porém é preciso dizer que ele se en-
caixa nesta categoria menos por estar ligado a violéncia e marginalidade provenientes de uma
situacdo de exclusdo social vigente nas grandes cidades que pelo simples fato de a série se
passar em uma grande cidade brasileira, a saber, 0 Rio de Janeiro. As caracteristicas especifi-
cas da malandragem de Agostinho ndo se circunscrevem as caracteristicas apresentadas por
outros malandros urbanos — como Max Overseas, por exemplo -, sua sagacidade rasa, sua
valentia aparente e sua pretensa machid&o lhe transformam num bufdo que pode servir como
caricatura de todos os outros tipos de malandro, como que centralizando em si a imagem in-
vertida de todo o tipo de malandro.

Diferentemente de outros malandros urbanos, Agostinho ndo ¢ um malandro do sam-
ba*, ndo é um malandro que representa a voz dos excluidos e marginalizados: a ele é vedado
este papel. E um malandro “da leve” (CISCATI, 2000) que ao ter seus principais atributos de
malandros caricaturados ou invertidos morre enquanto arquétipo e sobrevive enquanto metéa-

fora do fracasso do malandro no mundo regido pela l6gica do trabalho.

%3 0 seriado néo apresenta nenhuma referéncia da personagem em relagdo ao samba.



5. Os episodios
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5.1 Antes da analise

Realizado o percurso tedrico acerca do fendmeno da ideologia no capitalismo tardio e
suas relagcbes com os meios de comunica¢do de massa e a industria cultural, bem como o es-
tudo da genealogia e do significado do malandro dentro da cultura brasileira, e a caracteriza-
¢do da personagem que, dentro do seriado de televisao “A grande familia”, representa a figu-
ra do malandro, empreendemos agora a analise de alguns episodios do seriado.

A andlise detalhada de alguns episddios € fundamental para o trabalho por duas razes.
Em primeiro lugar, serve de ponto de convergéncia dos diferentes percursos tedricos; em se-
gundo lugar — e esta na verdade € a razdo principal, haja vista que a composicdo do quadro
teorico foi feita de modo a servir de pressuposto as conclusdes —, a analise de dados concretos
fornece os elementos necessarios a interpretacdo do que ha de ideoldgico na representacéo do
malandro no seriado.

Antes, porém, alguns esclarecimentos sdo necessarios.

Thompson (1995, p. 139) adverte a respeito da “falacia do internalismo”, argumentan-
do que as formas simbolicas ndo sdo ideoldgicas em si, de forma que os contetdos ideoldgi-
cos de determinado produto mediatico sé podem ser interpretados levando-se em conta, além
da analise formal e estrutural das formas simbolicas, sua producéo e recep¢do — com sua sub-
sequente apropriacdo. Para Thompson, uma abordagem que foque somente a analise das for-
mas e estruturas dos produtos mediaticos falha em perceber a importancia das outras duas
dimensdes, revelando aspectos apenas potencialmente ideoldgicos. O que Thompson chama
de “a falacia do internalismo” estd intimamente ligado ao “mito do receptor passivo”
(THOMPSON, 1995, p. 409), uma vez que pressupde que ndo ha elaboracdo por parte do re-
ceptor no processo de apropriacdo das mensagens.

Concordamos com Thompson quando enfatiza a importéncia de olhar com mais cui-
dado os contextos de producdo e de recep¢do das mensagens na pesquisa em comunicacao. De
fato, levar em conta estes dois contextos possibilita o entendimento mais profundo dos conte-
udos ideologicos que as formas simbdlicas encerram. Entretanto, o imperativo de levar em
conta os contextos de producdo e, especialmente, os de recepcdo se justifica, nesta aborda-
gem, por sua definicdo de ideologia, que implica considerar as maneiras pelas quais o sentido
€ mobilizado para estabelecer e sustentar as relagdes sistematicamente assimétricas de poder,

ou seja, as relagdes de dominagéo:

Estudar ideologia é estudar as maneiras como o sentido serve para estabelecer e sus-
tentar relacdes de dominagdo. Fendmenos ideoldgicos sdo fendmenos simbolicos
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significativos desde que eles sirvam, em circunstancias sdcio-historicas especificas,
para estabelecer e sustentar relagdes de dominagdo. Desde que: é crucial acentuar
que fendmenos simbdlicos (...) ndo sdo ideoldgicos como tais, mas sdo ideoldgicos
somente® enquanto servem, em circunstancias particulares, pra manter relagdes de
dominacdo. (THOMPSON, 1995, p. 76).

Né&o discutiremos as limitacfes da concepcao de ideologia nem do modelo de analise
propostos por Thompson. Ndo obstante, reconhecemos a validade de sua proposta por con-
cordar que a analise dos contextos de producao e de recepcao/apropriacdo fornece pistas im-
portantes para entender o fendmeno da ideologia. Entretanto, ao conceber ideologia como as
“maneiras” pelas quais o sentido € utilizado para sustentar e estabelecer relacdes de domina-
¢do, Thompson se obriga a ver na recepcdo e apropriagdo 0s momentos por exceléncia nos
quais a ideologia se atualiza. Neste sentido, a atualizacdo dos fenémenos ideoldgicos, seguin-
do a proposta de Thompson, dependeria apenas parcialmente das intengdes dos produtores e
das estruturas das formas simbdlicas, uma vez que o carater efetivamente ideologico depende-
rd& muito mais do processo de recepcao e, principalmente, do processo de apropriacdo das
formas simbolicas, momento em que as relagdes de dominacdo serdo, com efeito, estabeleci-
das ou sustentadas. Antes disso, a ideologia é apenas potencial.

Nossa concepcao de ideologia difere da de Thompson em dois pontos fundamentais.
Primeiramente, embora reconhecamos que a questdo da dominacao é pertinente ao considerar
a ideologia no capitalismo tardio, seguimos a proposta de Ricouer (1990) de deslocar o foco
da questdo da dominagdo para o da “integracao social”. Ademais, ndo entendemos ideologia
como “maneiras efetivas” (de estabelecer relagdes de dominagdo ou, no nosso caso, de pro-
mover integracdo social), mas sim como forca em direcdo a integracao a despeito das contra-
digdes e desigualdades da realidade social. Desse modo, o fato de as formas simbolicas ape-
nas potencialmente promoverem a integracdo social ndo reduz o carater ideoldgico que podem
conter. Se 0s receptores vao aceitar, rechacar ou perceber como ideol6gico determinado con-
teldo ou, ainda, se a insercdo de elementos ideoldgicos foi ou ndo intencional, ndo muda o
carater ideologico que as formas simbdlicas carregam em si. A isso, acrescentemos que € pro-
prio da ideologia, no mais das vezes, ndo ser percebida. Posto de outro modo, ela tende a ser
tomada como coisa natural, tem carater inconsciente: o fato de as pessoas ndo perceberem
como ideoldgicos filmes que mostram super-herdis americanos (Super-homem, Capitdo Amé-
rica, Homem-Aranha, Mulher-Maravilha) com suas roupas na cor da bandeira nacional como
os grandes salvadores do mundo ndo invalida o reconhecimento de que esses filmes tenham

uma carga ideologica que pode ser atualizada em diferentes niveis. O trabalho do analista é

% Grifo nosso
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exatamente o de desnudar o conteudo ideoldgico das formas simbdlicas, tendo em mente, to-
davia, que sua andlise traz consigo uma interpretacdo e, por conseguinte, ter acesso aos con-
textos de producéo e recepcdo deixa de ser um imperativo e passa a ser algo desejavel.

E na esteira desta argumentacao que colocamos o foco da anélise nas formas simboli-
cas em si, sem o receio de fazer a “falacia do internalismo” tdo atacada por Thompson. Assim,
estudos complementares que analisem os contextos de producgéo ou recepc¢ao poderiam forne-
cer um retrato mais completo de como a ideologia presente no seriado “A grande familia”
opera nestes contextos, sem implicar mudanca fundamental no conteddo da anélise.

Um segundo esclarecimento necessario diz respeito & escolha dos episodios.

A segunda versdo do seriado “A grande familia” comegou a ir ao ar em 29/03/2001,
sendo que em 2008 o seriado entrou em sua 82 temporada, havendo mais de 200 episodios a
analisar. Por questdes de disponibilidade e suficiéncia, limitamos a analise a temporada de
2007. A escolha desta temporada em particular baseia-se em trés razdes. Em primeiro lugar,
esta foi a temporada completa mais recente disponivel no momento da analise. Além disso,
nossa coleta comegou a ser feita em 26/09/2006, de modo que, devido a dificuldade de conse-
gui-las com a Rede Globo, ndo tinhamos a disposicdo as temporadas anteriores completas,
apenas algumas coleténeas de episddios de diferentes temporadas langadas comercialmente
pela Globo Video e a Som Livre. Finalmente, achamos por bem focar a temporada de 2007
pelo fato de que nela encontrariamos a versdo mais recente da personagem e do tratamento
dado a ela na ocasido da elaboracdo da pesquisa.

Mesmo tendo limitado a analise a 72 temporada, havia ainda 36 episddios a serem ana-
lisados. Diante do grande nimero de episodios e do tempo limitado para a elaboracdo da dis-
sertacdo, estabelecemos critérios para reduzir este nimero para dois, quantidade condizente
com o limite de tempo.

Os critérios de escolha para analise dos episddios da temporada de 2007 foram dois:

v' 0s episodios deveriam ter a personagem Agostinho Carrara como personagem mo-

triz da narrativa televisual e

v’ deveriam apresentar as principais caracteristicas definidoras da personagem como

malandro discutidas no capitulo “O malandro em ‘A grande familia’”.

Com a adogéo desses critérios, 0 numero de episodios foi enormemente reduzido e, a
partir dos episodios pré-selecionados, escolnemos os dois em que a personagem se destacava.
Os episodios escolhidos foram: A bonequinha do papai (20/09/2007) e A bala perdida
(27/09/2007).
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A andlise de conteido dos episodios aqui empreendida foi inspirada no modelo grei-
masiano de anélise semidtica. Embora inicialmente concebido para a analise de textos litera-
rios, o fato de o seriado “A Grande Familia” tratar-se de uma narrativa possibilita considerar
seus episadios utilizando-se de instrumental metodologico similar ao das narrativas literarias.
Ademais, “muitos dos fatos julgados especificos do objeto literario encontram-se também em
outros tipos de discursos figurativos e até mesmo nos ndo-figurativos” (BARROS, 2001, p.
78). Desse modo, esse modelo de andlise serviu-nos de base, sendo, portanto adaptado para
atender as necessidades de analise impostas por nosso objeto e por nossos objetivos.

Faremos uma breve descricdo dos principais pontos do instrumental metodologico
utilizado para a analise dos episddios sem, contudo, a preocupacgdo de nos aprofundarmos, ja
que, ndo se trata aqui de um trabalho em teoria semiotica ou discursiva. A funcdo principal da
descricdo que forneceremos sera balizar os procedimentos analiticos por meio dos quais a
reflexdo sobre os episodios foi estruturada, ndo tendo, assim, a intencdo de por sob exame a
teoria semidtica tal qual Greimas e Fontanille a propdem (1993). Assim, ndo nos filiaremos
plenamente ao modelo semidtico de analise das diferentes camadas que, a0 mesmo tempo em
que se sobrepdem umas as outras, implicam-se e engendram o sentido (GREIMAS e FON-
TANILLE, 1993); se de alguma forma o evocamos, da mesma forma o submetemos como
ferramenta a analise de contetido que, em Ultima instancia, ao contrapor-se a reflexdo tedrica
sobre os conceitos fundamentais com os quais trabalhamos, foi a responsavel por desvelar a
condicdo ideoldgica na representacao da personagem foco de nossa analise.

Barros (2001, p. 13) argumenta que a teoria semidtica considera o trabalho de constru-
cao do sentido como um percurso gerativo que parte da imanéncia a aparéncia. Assim, nossa
analise também se dividiu em trés niveis distintos que se sobrepde e se articulam segundo o
percurso gerativo.

O primeiro nivel, chamado de estruturas fundamentais, parte do pressuposto de que o
sentido nasce da descontinuidade, da ruptura e da percepcao da diferenca. Assim, ele se orga-
niza em torno de pares semanticos opostos. As relacdes de oposicéo, responsaveis pela des-
continuidade e conseqiiente geracdo do sentido, sdo esquematizadas segundo um “quadrado
semidtico” (GREIMAS e FONTANILLE, 1993, p. 40 e BARROS, 2001, p. 21) por meio do
qual podem ser vistos os diferentes tipos de relacdo de oposicdo, a saber, de contrariedade, de
contradicdo e de complementaridade.
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— 5 relagdo de complementaridade

® - ® relacdo de contrariedade
— 5 relagdo de contradicdo

Dois componentes morfoldgicos de uma dada categoria semantica fundamental (S1 e
S2) estabelecem entre si uma relagcdo de oposi¢éo por contraste e projetam, por uma operacao
de nega¢do, um novo termo que serd seu contraditorio (S1° e S2°). Por meio de uma operagao
l6gica de assercédo, cada um desses termos projetados (S1° e S2°) remetera ao termo oposto
daquele a partir do qual foram inicialmente projetados (S1 e S2), estabelecendo, assim uma
relacdo de complementaridade com o termo paro o qual remetem. A narratividade, dessa ma-
neira, é advinda das relacGes de oposicéao estabelecidas entre os componentes morfologicos de
nivel fundamental.

O nivel narrativo, imediatamente superior, consiste na atropomorfizacdo das operacdes
logicas realizadas no nivel fundamental. Em outros termos, “entende-se a sintaxe narrativa
como o simulacro do fazer do homem que transforma o mundo” (BARROS, 2001, p. 28).
Entretanto é importante lembrar que, nesse nivel, as operacfes de assercdo e negacdo que
provocaram as mudancas de estado (e conseqlientemente engendram o significado) néo séo
concebidas como tendo sido realizadas por personagens e sim por actantes, cuja concepcao é
desvencilhada de seu elemento psicoldgico e liga-se ao fazer narrativo (GREIMAS e FON-
TANILLE, 1993, p. 9).

Assim, articulando o nivel narrativo com as estruturas fundamentais, percebe-se que a

narratividade é a transformacéo de estados:

O fazer do sujeito narrativo encontra-se assim reduzido, num nivel mais profundo,
ao conceito de transformacao, isto é, a uma espécie de pontualidade abstrata, esvazi-
ada de sentido, que produz ruptura entre dois estados. O desenvolvimento narrativo
pode, entdo, justificar-se como segmentacdo de estados que se definem unicamente
por sua “transformabilidade”. O horizonte do sentido que se perfila por detras de tal
interpretagdo é o do mundo concebido como descontinuo, o que corresponde, alias,
ao nivel epistemologico, a colocacdo do conceito indefinivel de “articulacdo”, pri-
meira condicdo para poder falar do sentido enquanto significagdo. (GREIMAS e
FONTANILLE, 1993, p. 10)
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Desse modo, ao entendermos a narratividade como simulacro do fazer do homem
transformador do mundo, compreendemos que sdo esses (ou actantes antropomorficos) os
responsaveis pelas mudancas de estado que moverdo a narrativa. 1sso leva ao estabelecimento
de dois tipos de sujeitos da narrativa (ou actantes): o “sujeito-do-fazer” e o “sujeito-do-
estado” (GREIMAS E FONTANILLE, 1993, p. 51 e 52), sendo o primeiro responsavel pelas
mudangas de estado experimentadas pelo segundo (ainda que ambas as categorias possam ser
ocupadas pela mesma personagem na narrativa).*

A unidade operatoria elementar da sintaxe narrativa serd chamada de programa narra-
tivo, entendido como um enunciado de fazer que rege um enunciado de estado. A sequéncia
de um dado nimero de programas narrativos constituira um percurso narrativo, que se identi-
fica com a totalidade da narrativa em si.

O terceiro e Gltimo nivel no modelo de analise do qual fazemos uso é o nivel discursi-
va. Entendido como lugar de desvelamento da enunciagéo e manifestacdo de valores (BAR-
ROS, 2001, p. 72), funciona sobre os elementos da analise narrativa retomando aspectos que
foram deixados de lado. E neste ponto que a analise, a despeito de ainda se inspirar no modelo
com o qual trabalhamos até aqui, tomara um caminho um tanto diferente.

Com efeito, Barros (ibidem) afirma que é no nivel discursivo que se pode analisar as
projecdes da enunciacdo no enunciado, os recursos de persuasao utilizados pelo enunciador
para manipular o enunciatario e a cobertura narrativa dos contetdos narrativos abstratos. A-
firma também que os esquemas narrativos sdo assumidos pelo sujeito da enunciacdo que, ao
converté-los em discurso, deixa “marcas” (ibidem). Ainda que fagamos uso de algumas das
categorias a respeito das quais Barros discute, ndo seguiremos o modelo tal qual é apresentado
pelo fato de ele estar condicionado a teoria do discurso. Como ja dito, ndo temos a intencdo de
desenvolver um trabalho de analise do discurso (ainda que alguns de seus elementos possam
ser (teis), de modo que, ao invés de empreender uma analise discursiva, a analise do nivel
mais proximo da superficie do texto serd uma andlise de contetdo. O fato de preferirmos fazer
uma analise de contetdo néo significa que descartaremos o uso de elementos da anélise dis-
cursiva. Ao contrario. Esses elementos nos servirdo de ferramenta para elucidar pontos impor-
tantes na analise de contetdo.

Acreditamos que o uso deste instrumental permitira delinear com clareza a maneira

pela qual a malandragem é representada nos episodios analisados e a maneira como é recebida

% Convém lembrar, entretanto, de que o sujeito-do-fazer deve obedecer a condicdes prévias que o tornardo com-
petente para esse fazer, isto €, ma competéncia modal do sujeito narrativo (GREIMAS e FONTANILLE, 1993,
p. 25 e 64-67)
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pelas demais personagens e quais seriam os aspectos ideoldgicos desta representagdo e trata-
mento.

Outro ponto importante a ser considerado € o fato de o objeto analisado consistir em
imagem em movimento. Desse modo, a fim de facilitar a construcdo de nossa argumentacao,
faremos uso de alguns conceitos referentes a linguagem cinematogréfica e a analise filmica.
Porém, pelo fato de tratarmos o corpus da pesquisa por meio da anélise de conteddo, limita-
remos o uso desses conceitos ao estritamente necessario para a realizacao da anéalise proposta.

Sendo assim, os conceitos referentes a linguagem cinematografica aqui utilizados a-
companham a definicdo de Marcel Martin (1990) e Jacques Aumont (1995) e serdo restritos a
escala de planos (plano geral, plano conjunto, plano americano, plano médio, primeiro plano e
close-up), a movimentacdo de camera (panoramicas, travellings, zoom in e zoom out), aos
angulos de filmagem (camera plana, plongée e contra-plongée) e a montagem (elipse, cena e
sequéncia). Portanto, sem a preocupacao de analisarmos minuciosamente as maneiras pelas
quais tais procedimentos da linguagem filmica tem sido utilizados, faremos uma breve descri-
cdo com a finalidade de facilitar o acompanhamento da analise. Embora nem todos os termos
acima sejam de fato utilizados neste trabalho, decidimos inclui-los nessa pequena descricdo
no sentido de fornecer certo universo de elementos para se ter uma no¢do mais precisa dos
termos efetivamente aqui usados.

Primeiramente, no que se refere a gradacdo de planos, o plano geral é aquele que
mostra uma grande area de acdo, filmada de longa distancia. Em geral, é utilizado para apre-
sentar todos os elementos da cena sendo feito normalmente de um ponto mais elevado, com a
camera inclinada para baixo. Ja o plano conjunto cobre a area em que a acao de fato se desen-
rola, mostrando o conjunto de personagens que dela participa. O plano americano ¢é aquele
que corta a figura humana por volta da altura dos joelhos, revelando, ao mesmo tempo deta-
Ihes da expressdo facial bem como da corporal. O plano médio enquadra o corpo humano da
cintura para cima, destacando-se a figura humana como o centro da atengéo para o espectador.
O primeiro plano consiste em enquadrar a figura humana da metade do torax para cima. Fi-
nalmente, o close-up € aquele em que a camera estd bem préxima do rosto do ator, de modo a
praticamente eliminar o cenario.

Com relagdo a movimentacao de camera, na panoramica, a camera € fixa em um ponto
e 0 movimento é feito sobre sua propria base. J& no travelling, a cdmera como um todo per-
corre o0 cenario onde se desenrola a agdo. Por ultimo, 0 zoom in e 0 zoom out simulam, através

das lentes, o travelling para frente e para tras.
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No que concerne os angulos de filmagem, aquele em que a cdmera se posiciona a altu-
ra do olhar humano é conhecido como camera plana. O plongée (ou camera alta) enquadra o
ator, ou objeto, visto de cima, reduzindo o seu tamanho. Este procedimento é geralmente uti-
lizado para diminuir a forca e enfatiza a inferioridade da personagem, mostrando-a fragil e
vulneravel. O contra-plongée (ou cadmera baixa) enquadra o ator, ou objeto, visto de baixo,
dando a impressdo de aumentar seu tamanho. Este tipo de dngulo em geral coloca a persona-
gem ou objeto em posicdo de superioridade ou dominancia.

Finalmente, no que se refere a montagem, os termos que utilizaremos se limitardo a
seqliéncia, cena e elipse. Unidade de significacdo filmica minima, a cena se caracteriza, ge-
ralmente, pela unidade de espago e de tempo. Um conjunto de cenas formardo uma sequéncia,
cuja caracteristica principal € a unidade de acdo, sendo que sua unicidade advém da monta-
gem. Ja a elipse consiste nos eventos que o espectador é levado a supor que ocorreram, sem
que eles necessitem ser exibidos. E 0 uso desse procedimento que torna possivel que uma
acdo que se desenrola por varios dias ou anos seja narrada em cerca de duas horas.

Tendo esquematicamente discutido a maneira pela qual sera realizada, passemos agora
a analise dos episodios. Dividindo-a em duas partes distintas, primeiramente empreendemos
a analise tripartida de cada episodio separadamente. E preciso dizer que em um dos episodios,
h& mais do que um programa narrativo, de modo que, embora Agostinho seja a personagem
chave do programa narrativo central, o fato de haver programas narrativos paralelos (e que,
conforme demonstraremos, convergem para o principal) faz com que parte da acéo seja trans-
ferida para esses programas. Tendo delimitado nossa andlise a personagem Agostinho, traba-
Ihamos com esses programas paralelos até o ponto de interesse da analise. O outro episddio,
por sua vez, conta com apenas um programa narrativo em que a personagem é central para o
desenvolvimento. O fato de todos os eventos dependerem de sua acéo fez com que a andlise
fosse um tanto mais complexa por ter de levar em conta uma maior diversidade de elementos.
Arbitrariamente, decidimos deixar a analise do episédio mais complexo (20/09/2007) para ser
feita depois, a despeito de, cronologicamente, ter sido veiculado anteriormente.

Num segundo momento, compararemos as analises de cada episodio a fim de verificar
se ha um padrédo de tratamento da personagem e de que maneira este padrao esta relacionado

com a ideologia das sociedades do capitalismo tardio.

5.2 A analise
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a) A bala perdida

A historia comecga com Agostinho implantando uma falsa bala perdida na parede exte-
rior da casa para evitar um iminente aumento do aluguel por parte de proprietario (Beicola).
Surpreendido por Bebel, Agostinho conta-lhe seu plano de como evitar qualquer aumento. A
esposa desaprova a conduta do marido, no entanto, € tarde demais; Beigola aparece em se-
guida dizendo que aquele seria o dia para que negociassem 0 aumento. Pressionada por Agos-
tinho, Bebel nada revela a Beicola, que fica assustado quando Agostinho Ihe diz que se hou-
ver qualquer reajuste, este deveria ser para baixo: o imovel ndo teria mais 0 mesmo valor,
porque, estando na linha de fogo de traficantes e policia, fora atingido por uma bala perdida.

Por causa da violéncia que chegara ao, antes pacato, bairro e do prejuizo financeiro
causado por ela, o pasteleiro, na reunido da associacdo dos moradores, queixa-se da situacédo e
exige providéncias. Contudo, Lineu, o presidente da associacdo, estd viajando, de modo que
D. Nené sugere que se espere a chegada do marido para se tomar alguma deciséo. Beicgola e 0s
outros moradores discordam, dizendo que uma situacdo desse tipo ndo pode esperar e algo
tem de ser feito imediatamente. Marilda sugere que os moradores paguem seguranca privada,
alarmes e sistema de cameras.

Diante da necessidade de gastar dinheiro com seguranca por conta de uma situagéo
forjada por ele proprio, Agostinho, pressionado por Bebel, propde que a melhor solucao seria
gue os vizinhos se unissem e exigissem seus direitos ao poder publico. Todos aprovam a idéi-
a, especialmente Marilda que sugere um abraco simbdlico na rua. Pelo fato de o presidente da
associacdo nao estar presente, surge o impasse de quem ficaria a cargo de organizar 0 movi-
mento, sendo que, como quem havia dado a idéia fora Agostinho, Beicola propde que esse
seja 0 organizador. Um tanto surpreso, o taxista aceita.

Quase toda vizinhanca participa do tal abraco simbdlico, a excecdo de Pauldo, que a-
caba confessando ao pasteleiro que a bala perdida fora uma armacéo de Agostinho. Furioso,
Beicola vai atras do taxista, exigindo o dinheiro do aluguel com o devido aumento. Todavia, 0
movimento organizado por Agostinho fora bem sucedido, a ponto de conseguirem que se co-
locasse uma guarita com um policial na rua dos Silva. Ao ver a guarita chegando para ser ins-
talada, Beigola — por achar conveniente para sua pastelaria — muda de ideia e propde a todos
que Agostinho seja eleito o novo presidente da associagdo, em substituicdo a Lineu.

Agostinho aproveita a situagéo de estar prestes a ser nomeado 0 novo presidente da as-
sociagdo e sente-se uma autoridade no bairro. No entanto, o policial designado para ficar na

guarita e tomar conta do bairro (soldado Bastos) é tdo caxias quanto Lineu e comeca a impor a
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lei a todos que a desrespeitam, inclusive Beicola. Nada satisfeito com a situagéo, Beigola exi-
ge que Agostinho faca alguma coisa para tirar o policial da rua, ameagando contar a todos a
farsa do taxista. Com isso, Agostinho vai a oficina de Pauldo tomar satisfacdes por ele ter
revelado a Beigola sua armacéo com a historia da falsa bala perdida, alegando que o pasteleiro
0 pressiona para que faga algo impossivel: tirar o policial da rua. Pauldo afirma concordar
com Beigola, alegando que o soldado Bastos ndo permitia mais que ele consertasse 0s carros
na calgcada da oficina, alem de estar flertando com Marilda. Nesta conversa com Pauldo, A-
gostinho bola um plano para tirar o soldado da rua e pede sua colaboracédo, assim todos sairi-
am ganhando.

O plano consiste em forjar um roubo de automdvel da oficina de Pauldo no momento
em que o policial estivesse na casa de Marilda para um café para que todos vissem que, no
momento em que sua presenca se fazia necessaria, 0 guarda ndo estava onde deveria. Mas 0
plano fracassa por o carro fornecido por Pauldo — que Agostinho finge roubar — estar sem
freios, sendo que o taxista acaba batendo contra a guarita destruindo-a. Com o escandalo feito
por Pauldo por causa do suposto roubo e com o barulho do veiculo batendo contra a guarita, o
soldado Bastos vai até a rua e, diante de todos — inclusive da familia Silva e Lineu que acaba-
ra de chegar de viagem —, ameaca prender Agostinho. Neste momento, tanto a historia da bala
perdida quanto o plano de Agostinho para desmoralizar o policial e, conseqiientemente, tira-lo
da rua vém a tona. Entretanto, o soldado Bastos, a pedido de Marilda, acaba por ndao prender
ninguém, dizendo gque da proxima vez ndo poderia aliviar.

O episddio termina com a guarita sendo transferida para uma vizinhanca que fosse de
fato violenta e com uma reunido da associagdo de moradores em que seria feita a substituicdo
do presidente. Entretanto, por ndo contar mais com nenhum voto, Agostinho perde a eleicéo e
Lineu continua como presidente da associacao.

No nivel das estruturas fundamentais, o episodio se constrdi sobre a categoria seman-
tica “fracasso vs. éxito”, posta em movimento por operagdes sintaticas de negagdo e assercdo
responsaveis por transformar o “fracasso” em “nao-fracasso” (nega¢ao) € o “ndo-fracasso” em
“€xito” (assercdo), ocorrendo o mesmo para a mudanca de retorno (de “éxito” para “fracas-
s0”). A movimentagdo na estrutura fundamental do episddio pode ser esquematizada da se-

guinte maneira:
fracasso — ndo fracasso — €xito — ndo-éxito — fracasso

Neste episodio, a personagem parte de um momento inicial de fracasso, alcanca certo

éxito temporario e retorna a seu ponto de partida, o fracasso. Este percurso que compde a es-
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trutura minima da histéria, e a partir do qual o sentido do episddio é gerado, é mais bem com-
preendido através do esquema abaixo:

assercao

>
D
Q@

— 5 relagdo de complementaridade

® --- ® relacdo de contrariedade
5 relacdo de contradicdo

Os esquemas demonstram que a historia parte de um momento inicial (1), em que a
personagem encontra-se em situacdo de fracasso (Agostinho ndo tem condicdes de pagar o
aluguel e muito menos o aumento); segue para 0 segundo momento (2), que corresponde ao
éxito temporario (Agostinho consegue evitar 0 aumento e o pagamento do aluguel e, ainda por
cima, é cotado para assumir o cargo de presidente da associacdo de moradores do bairro). O
terceiro momento (3) é a volta da personagem a situacdo inicial, subsumida na categoria se-
mantica do fracasso (a personagem é ameacada de punicdo severa — prisdo — e ndo consegue
se eleger presidente da associagdo por ndo contar com o voto de nenhum morador).

As mudancas do primeiro para o segundo momento e o retorno ao primeiro, realizadas
através das operagdes de negagdo (“fracasso — ndo-fracasso” e “€xito — nao-&xito”) e de
assercao (“nao-fracasso — €xito” e “ndo-éxito — fracasso”), estabelecem relagdes de com-
plementaridade (nos eixos fracasso/ndo-éxito e ndo-fracasso/éxito), de contradicdo (nos eixos
fracasso/ndo-fracasso e éxito/ndo-éxito) e de contrariedade (no eixo fracasso/éxito). Desta
maneira, percebemos que o sentido da historia no nivel fundamental é propiciado pela ruptura
da continuidade (descontinuidade) e percepcdo da contrariedade entre os pares semanticos
“fracasso” e “sUcesso” sobre os quais os trés momentos se estabelecem.

O nivel imediatamente superior, o da narratividade, fornece —além de maiores especi-
ficidade e complexidade que aquelas encontradas na estrutura fundamental — mais pistas de
como as mudangas de estado (fracasso — €xito — fracasso) ocorrem e o que/quem as opera.

Se, no nivel fundamental, séo as opera¢des ldgicas de negacgdo e assercao que realizam
as mudangas de estado, no nivel narrativo elas serdo identificadas com as a¢fes da persona-

gem sobre si e sobre as outras personagens, bem como com os reflexos dessas a¢oes. No epi-
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sodio em questdo, as operacOes de negacao e assercao, encontradas no nivel fundamental, as
quais garantem a passagem do fracasso para o éxito temporario, identificam-se, no nivel nar-
rativo, as artimanhas de Agostinho Carrara (que consegue enganar o pasteleiro e também a
vizinhanca). J& o caminho de volta (éxito — fracasso) ¢ efetuado através da revelagdo, as ou-
tras personagens, da artimanha que provocou o0 éxito (num primeiro momento, o plano de
Agostinho é descoberto por Beicgola; este passa a chantagea-lo para que ele, ao ser eleito pre-
sidente da associacdo dos moradores, faca vistas grossas as irregularidades cometidas pelo
pasteleiro na conducéo de seu negdcio. Num segundo momento, todas as artimanhas de Agos-
tinho vém a tona quando o policial 0 ameaga de prisao).

Vale notar que é a artimanha inicial de Agostinho (implantar a bala na parede e enga-
nar Beicola) que, de fato, deflagra toda a acdo. Seu raio de alcance ndo se restringe a fazer
com que Agostinho evite o aumento do aluguel (ha verdade, o taxista, devido a estupefacdo de
Beicola, nem chega a paga-lo), mas também leva Beigola a exigir, na reunido da associagdo
de moradores, medidas urgentes contra a violéncia no bairro; é ela, além disso, que faz com
gue se organize o movimento pela paz para o qual Agostinho € indicado como responsavel; ¢,
indiretamente, através dela que se consegue a implantacdo de uma cabine de policia no bairro
e, por ultimo, é a descoberta desta artimanha que faz com que o taxista fique nas méos de
Beicola e que o levard, por exigéncia deste, a bolar uma segunda artimanha para tirar o polici-
al do bairro.

Portanto, ¢ a malandragem de Agostinho que funciona como forca motriz da narrativa.
E através da malandragem que a personagem consegue os beneficios para o bairro e, princi-
palmente, para si. No entanto, como foi visto ao analisarmos a estrutura profunda da historia,
0 percurso narrativo tem uma guinada de 180°, levando a personagem, novamente, para a Si-
tuacdo de fracasso. E nesse sentido que a revelacdo (ainda que engendrada dentro — e, portan-
to, dependente — da artimanha inicial) assume importancia no enredo. Embora sua importan-
cia ndo seja fundadora, como é o caso da artimanha inicial — responsavel pela primeira mu-
danga realizada no episoddio (fracasso — éxito) e também fonte de todo o enredo — € por ela
que se realizara o retorno a situacéo inicial.

A revelacdo, neste episodio, pode ser dividida em duas partes. A primeira consiste em
descoberta e subseqliente ameaca de revelagdo (momento em que Beicola descobre que a
bala perdida ndo passava de uma falcatrua de Agostinho para engana-lo); a segunda é o da
revelacdo efetiva a todas as demais personagens dos ardis de Agostinho no episddio. Ambas
as revelagBes acontecem de maneira casual: fazé-las ndo foi intencdo ou plano de nenhuma

personagem. No primeiro caso, Beicola descobre a fraude em conversa com Pauléo, que, ao
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deixar escapar que o caso da bala perdida de Agostinho n&o era sério, é instado por Beicola a
contar o0 que aconteceu em troca de alguns pastéis. No caso da revelacao efetiva, embora te-
nha sido indiretamente provocada pela ameaca de Beicola de divulgar a fraude de Agostinho,
¢ a criacdo e a execucdo desastrosa da segunda artimanha (fingir roubar um carro para dene-
grir a imagem do policial, de modo a transferi-lo para outro bairro) que faz com que Pauléo,
pressionado pelas circunstancias, faga a revelacao efetiva.

Embora as artimanhas e a revelacdo sejam os elementos narrativos responsaveis pelas
mudangas entre as categorias semanticas de “fracasso” e “éxito” verificadas no nivel estrutu-
ral profundo do episddio, elas sdo operadas — direta ou indiretamente — pelas personagens. As
artimanhas ficam por conta de Agostinho (ainda que, na segunda, conte com a ajuda, meio a
contragosto, de Pauldo), que vé nelas a possibilidade de solucionar seus problemas. Ja os e-
ventos que levam a revelacdo das artimanhas iniciam-se com Pauldo; sua participacdo aconte-
ce tanto na descoberta e ameaca de revelacdo quanto na revelacdo efetiva. Na primeira, é
devido ao que diz inadvertidamente que Beicola descobre que fora enganado pelo taxista. Na
segunda, além de ser a personagem que pressionada faz a revelacdo, participa no malfadado
plano, sendo peca importante para seu insucesso ao emprestar um carro sem freios a Agosti-
nho para que este fingisse rouba-lo.

Isso demonstra a diferenga fundamental dos papéis de Beicola e Pauldo no que se refe-
re a revelacdo: o primeiro tem a intencdo de revelar a verdade, mas ndo o faz; o segundo nédo
tem intencdo, mas revela. A revelacdo acontece de maneira casual, sem intencdo e atraves de
um amigo (Pauldo), de modo que Beigola pouco tem a ver com a revelacdo. Embora possua a
intencdo (e interesse em poder revelar), sua agdo pouco contribui para isso, se comparada a de
Pauldo; sua acdo direta e intencional sobre Agostinho ndo leva a revelagdo, mas a criacdo e a
execucdo das artimanhas. Esta construcdo narrativa pode ser esquematizada da seguinte ma-
neira:

PN1= [S1(Beicola) — (S2(Agostinho) +F) = (S2(Agostinho) +A1)]

PN2= [(S1(Agostinho) +A1) — (S2 (Agostinho) +F) = (S2(Agostinho) +E)]

PN3= [(Sl(PauIéo) +1) — (S2(Beicola) -I) = (SZ(Beiqua) +|)]

PN4= [S1(Beicola) +1 — (S2(Agostinho) +E) = (S2(Agostinho) +A2)]

PN5= [S1(Pautao) —(S2(Agostinho) +A2) = (S2(Agostinho) +AC)]

PN6= [(S1(agostinho) +Ac) — (S2(todas as personagens) - 1) = (S2(todas as personagens) + 1)]
PN7= [SL(todas as personagens) — (S2+E) = (S2(Agostinho) +F)]

PN: Programa Narrativo
—: transformacgao

S1: sujeito do fazer

S2: sujeito do estado

| = informacéo

Al: 1% artimanha

A2: 22 artimanha
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Ac: artimanha comprometida
+: com

:sem

=:igual a
E: éxito

F: fracasso

O esquema demonstra os sete programas narrativos sobre 0s quais o episddio se desen-
rola. No primeiro programa narrativo (PN1), o sujeito-do-fazer (Beicola) transforma o sujeito-
do-estado (Agostinho), conjugando-o com artimanha (A). No segundo (PN2), o sujeito-do-
fazer (Agostinho), com artimanha, transforma a condi¢do do sujeito-do-estado (Agostinho) de
fracasso para éxito. No terceiro (PN3), o sujeito-do-fazer (Paul&o) transforma o sujeito-do-
estado (Beicola) ao doar-lhe a informacéo sobre a artimanha. O quarto programa narrativo
(PN4) esquematiza o sujeito-do-fazer (Beicola), dotado de informacdo, transformando o sujei-
to-do-estado (Agostinho) ao conjuga-lo novamente com artimanha (A2). No préximo progra-
ma (PN5), o sujeito-do-fazer (Pauldo) transforma o sujeito-do-estado (Agostinho), conjugado
com artimanha, em sujeito com artimanha comprometida (Ac). No sexto programa narrativo
(PN6), temos o sujeito-do-fazer (Agostinho) que, dotado de artimanha comprometida, dota o
sujeito-do-estado (as outras personagens) de informacdo. No Ultimo programa narrativo
(PN7), o sujeito-do-fazer, com a informacéo adquirida (em forma de revelagéo), transforma o
sujeito-do-estado (Agostinho) em sujeito conjugado com fracasso.

O esquema também possibilita verificar que, se é a revelacdo que faz com que as ou-
tras personagens adquiram conhecimento sobre Agostinho, é a artimanha mal-sucedida que
provoca a revelacgdo. Ora, se as artimanhas se configuram como a agdo da personagem sobre
si prépria, em Gltima instancia, Agostinho é seu préprio carrasco: o elemento que pode trazer
a mudanca para uma situacao melhor €, ele mesmo, o elemento que o traz de volta a situacédo
de dificuldade de onde saiu. Pelo esquema, pode-se perceber que as artimanhas (Al e A2) de
Agostinho aparecem em funcdo de uma personagem (Beicola) responsavel por coloca-lo em
uma situacdo de conflito: ter que pagar o aluguel com aumento, mesmo sem condicgéo finan-
ceira para isso (caso da primeira artimanha); e ter que transferir o policial para outra localida-
de (caso da segunda) sem ter autoridade para isso. Assim, a personagem lanca méo desses
expedientes para conseguir contornar situacdes que fogem completamente a seu controle; con-
tudo, os efeitos que esses expedientes surtem também escapam ao controle.

Examinar o episddio através da analise da estrutura narrativa ndo implica que ela seja

0 Unico percurso narrativo sobre o qual a histdria se constroi.
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E, de fato, ndo é. Existem, pelo menos, duas outras estruturas narrativas concorrentes.
Nossa escolha pelo percurso narrativo se da por dois fatores: em primeiro lugar, ele funciona
como espinha dorsal do episddio; como linha narrativa principal, as outras duas nao apenas a
seguem paralelamente, mas acabam por confluir para ela. Em segundo lugar, além de ser a
estrutura narrativa principal, ela é o universo de acéo da personagem foco. Desse modo, traca-
remos apenas em linhas gerais os outros dois percursos narrativos, limitando a analise aquilo
que influi na estrutura narrativa principal.

A primeira narrativa paralela a principal diz respeito as personagens Marilda e soldado
Bastos.

Preocupada em encontrar um par romantico integro, Marilda visita uma mandingueira
que lhe revela que logo encontraria um homem tal qual procurava. Para garantir que a previ-
sdo da vidente se realize, Marilda faz uma simpatia para santo Antdnio. No momento em que
a esta realizando, conhece o soldado Bastos, que lhe vem prestar ajuda no momento em que
Paul&o a importuna. Marilda impressiona-se com a austeridade com que o policial despacha
Pauldo e acredita ser ele 0 homem integro que a mandingueira lhe revelara. Realmente, o sol-
dado Bastos (o policial que, como resultado do movimento organizado por Agostinho, foi
designado para tomar conta da rua) € um servidor publico reto e comeca a atrapalhar os pla-
nos de Beicola, que, contando com o apoio forcado do futuro presidente da associagdo dos
moradores — chantageado por Beicola —, esperava fazer o que quisesse na rua: desrespeitar a
lei do siléncio, distribuir as mesas e cadeiras de sua pastelaria pela calcada, etc. O soldado
Bastos, como autoridade institucionalizada e com poder de policia, inibe ndo sé as pretensdes
do pasteleiro, mas também impdem a lei a todos que, mesmo minimamente, a desrespeitem.

Esta narrativa paralela funciona como contraponto a narrativa principal, uma vez que,
enguanto Agostinho — apesar do éxito temporario que a malandragem lhe garantiu — nédo pos-
sui qualquer autoridade, o soldado Bastos encarna em si a autoridade institucionalizada do
Estado. Desse modo, o0 contraponto baseia-se no contraste do “ter” e do “pretender ter” auto-
ridade. As duas linhas narrativas seguem paralelas (sendo que o percurso narrativo do soldado
Bastos € resultado do percurso narrativo de Agostinho e influi, durante todo o episodio, indi-
retamente sobre o percurso narrativo dessa personagem) até convergirem definitivamente no
final do episodio, em que a pretensa autoridade de Agostinho é superada pela autoridade insti-
tucional do soldado Bastos, quando este ameaca prendé-lo.

O segundo percurso narrativo paralelo que encontramos neste episodio diz respeito a
uma personagem coletiva: a propria comunidade. No nivel fundamental, as categorias seman-

ticas que gerardo o sentido sdo “tranqiiilidade” e “intranqiilidade”. O episddio comeca com a
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rotina pacata do bairro que é abalada pela descoberta da bala perdida. Na tentativa de rega-
nhar a tranquilidade perdida, os moradores se organizam para pedir mais seguranca ao, anteri-
ormente, pacato bairro. Porém, é necessario lembrar que a intranquilidade é gerada por um
perigo aparente, de modo que a medida posta em pratica para recuperar a tranqlilidade nédo
passa de um engodo. Este percurso narrativo paralelo é importante para o percurso narrativo
central, pois é a coletividade que, no momento de intranquilidade causado pela suposta vio-
Iéncia que atingia o bairro, efetivamente coloca Agostinho como seu novo lider e é também
esta personagem que, de fato, consume o retorno de Agostinho a posicdo de fracasso.

E interessante notar também que estes dois percursos narrativos sempre se colocam em
contradicdo um com o outro. No inicio do episddio, quando a comunidade vive seu momento
de tranqilidade, Agostinho encontra-se em posicdo de fracasso. E a intranqiiilidade (fruto da
malandragem de Agostinho) que possibilita a Agostinho assumir o papel de lideranca. Toda-
via, 0 retorno a tranquilidade e a manutencdo deste estado é garantido ndo mais por Agosti-
nho, e sim pela presenca do policial. E precisamente neste momento que a autoridade conse-
guida por Agostinho se revela apenas como aspiracdo a autoridade: apesar de a comunidade
reconhecer que foi através dele que se conseguiu presenca policial no bairro, a autoridade
valorizada enquanto tal é a autoridade instituida pelo Estado. Sua pretensa autoridade assim se
revela ao ser posta frente a frente com a autoridade de fato do policial e é, finalmente, desfeita
no momento em que se descobre que a situacdo de intranqiilidade que a comunidade vivera
no inicio do episddio ndo tinha razdo de ser. Com isso, a comunidade volta a seu estado de
tranquilidade. Isto permite concluir que, neste episédio, € somente a situacao de intranquilida-
de da comunidade que rende éxito e autoridade para Agostinho, ao passo que a tranquilidade
para a comunidade significa fracasso e falta de autoridade para ele.

No nivel narrativo, o episddio revela Agostinho como malandro ndo apenas por suas
artimanhas, mas também pelo fato de seu percurso narrativo mostra-lo como uma personagem
solitaria, que se contrapde a todas as outras: por Beicola, é pressionado financeiramente; pela
familia, é pressionado a deixar de ser fracassado; e a condicao de tranquilidade da comunida-
de significa para ele falta de éxito e de autoridade. Em outras palavras, Agostinho, ainda que
queira, ndo pertence a ordem.

Acompanhando o percurso de geracao de sentido do episodio, passamos agora a anali-
se para o nivel discursivo. Importa, de inicio, considerar a maneira pela qual a é introduzida
ao telespectador ja na sequéncia inicial.

Na primeira sequéncia, 0 modo como a personagem € mostrada ao telespectador € sin-

tomatico: Agostinho, que estd colocando em pratica a primeira artimanha do episodio, traja
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uma camisa estampada laranja, calgas laranja, cintos e sapatos também laranja (figuras 8 e 9).
A musica-tema do seriado musica acompanha a sequéncia que de apresentacdo da persona-
gem e, ao ser executada instrumentalmente por metais — com atencdo especial ao baixo bem
cadenciado feito pela tuba — e com uma caixa em ritmo de marchinha, empresta a sequéncia
um ar circense. Esta atmosfera burlesca, aliada a vestimenta pouco convencional e com tons

vibrantes, sugere um Agostinho buféo. Logo de inicio sua artimanha é tratada como pastel&o.

Figura 8 Figura 9

Esta versdo da musica-tema € executada outras duas vezes no episddio (com a diferen-
ca de que essas outras duas execucOes contam com a linha melddica feita com trombone): a
segunda execucdo ocorre durante o “abraco simbolico” organizado por Agostinho; e a terceira
no inicio do segundo bloco, quando ha uma seqliéncia de cenas que mostram um dia de traba-
Iho do soldado Bastos.

A musica assim executada ajuda a dar o tom do episodio. E certo que, por se tratar de
uma comédia, o tipo de masica deve acompanhar o espirito do texto e da interpretagdo. Entre-
tanto, vale notar que o carater de pasteldo s6 se completa ao ser associado, logo no inicio, com
uma personagem que é sabidamente um bufo. E uma via de m&o dupla: a mdsica confirma a
bufonaria de Agostinho ao mesmo tempo em que sua associacdo a esta personagem no inicio
da historia possibilita que ela, ao ser executada outras vezes, repercuta o tom de pasteldo. Isto
confirma algo que dissemos ao caracterizar a personagem: os episédios que tém Agostinho
como personagem central da trama beiram ao pasteldo. Isto ocorre porque essa é sua caracte-
ristica mais marcante, caracteristica que acaba por afetar toda a histéria.

Agostinho é bufio. Mas também é malandro. E por isso que o motivo musical muda
no momento em que ele esta, de fato, tentando ludibriar outras personagens.

Ainda na primeira sequéncia, ap6s implantar a suposta bala perdida na parede da casa
que aluga, Agostinho recebe a visita de Beigola para tratar do reajuste do aluguel. Neste mo-
mento, ao engana-lo sobre a bala, a mdsica em que acompanha a seqliéncia deixa de ser aque-

la da cena inicial e passa a ser um samba jazzistico — atributo conseguido ndo apenas pela
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marcacdo dada pela bateria, mas também pelo uso freqiiente de acordes com sétima menor,
feitos ao piano. A musica colabora na construgdo do aspecto de malandragem que a acédo da
personagem tem, mas a representacdo de malandragem esta ja contaminada pela bufonaria
sugerida pela primeira masica, que, iniciada logo no primeiro plano da primeira cena, sustenta
0 tom do episddio. O mesmo ocorre com as musicas executadas quando a personagem esta
preparando a segunda artimanha com Paul&o.

A construcdo do discurso sobre a personagem tem ainda outros aspectos que precisam
ser abordados e é novamente a primeira seqiiéncia que fornecerd dados interessantes. A pri-
meira cena que compde a seqiiéncia inicial é composta por uma gradacéo de planos, resultado
de zoom in, que comegcam em plano conjunto e terminam por focar a personagem em um pla-
no médio. Este zoom in sugere a aproximacao furtiva da personagem — que esta de costas —,
como se o telespectador fosse flagra-lo em plena preparacao de sua artimanha. Tal aproxima-
cao furtiva é, com efeito, feita por outra personagem: sua esposa Bebel. Embora, ao contrério
da aproximagcdo feita pelo telespectador (através da cdmera), Bebel aborda o marido pela fren-
te; este, entretanto, ndo a vé, assustando-se:

Bebel: Tinho!

Agostinho: Oi... Ai! Que susto!

Bebel: Poxa, o fim do més ta chegando e vocé que o contrato vai virar, né?
Agostinho: Fica tranquila que eu to tratando disso! N&o vai ter aumento nenhum!
Bebel: T4 tratando disso como?

Agostinho: Com expediente, criatividade, inveng¢do da vida...

Bebel: Ih... que que é?

Agostinho: ... isso vai ser tranquilo!

Bebel: Que que vocé ta inventando ai Ti?
Agostinho: E o seguinte... psiu... disfarca! Disfarca! (Beicola chega)

A fala de Agostinho é reveladora. Naturalmente, pode-se afirmar que Agostinho ex-
clama “Que susto” simplesmente pelo fato de ser abordado de maneira inesperada, como mui-
tas vezes acontece em uma situagéo real.

Contudo, os tragos que caracterizam a personagem, sua personalidade construida ao
longo dos diversos capitulos do seriado, fazem com que essa primeira hipétese de interpreta-
c¢do de seu “Que susto” seja pouco provavel. Além disso, deve-se lembrar de que ndo se trata
da vida real, e sim de uma representacédo da vida real, de modo que esta fala de Agostinho nédo
é esponténea, mas sim a manifestacdo de um roteiro. Em outros termos, tudo o que passa na
mise-en-scéne ndo é fortuito, pelo contrario, esta 14 por ter uma significacéo e objetivar certo
efeito.

Assim, a frase de Agostinho traz duas outras interpretacdes mais condizentes com a

psicologia da personagem. Pode-se concluir, primeiramente, que a frase ndo resulte tanto de
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interjeicdo esponténea (ainda que pudéssemos admitir que a espontaneidade da interjeicdo
reproduzisse mimeticamente uma situagéo cotidiana), quanto do fato de que Agostinho sabe
que estd fazendo algo condenavel (situacdo que também pode funcionar como mimesis de
cotidianidade, uma vez que, se admitimos que o susto possa ser resultado de uma abordagem
inesperada, igualmente devemos admitir que pode ter sido provocado pela apreensao diante da
possibilidade de ser surpreendido em plena acdo de algo passivel de censura). Em segundo
lugar, pode-se também concluir que Agostinho, ao perceber que fora surpreendido, dissimula
surpresa para tentar tirar o foco de sua acéo.

Embora ambas as interpretacdes parecam condizentes com a personagem, apostamos
na conclusdo de que Agostinho, ciente da ilicitude de seu ardil, teme ser flagrado, de modo
gue sua total atencdo a execucdo da artimanha — talvez na tentativa de fazé-la tdo rapidamente
guanto bem feita — explica o susto que leva a ser surpreendido. Posto de outro modo, o susto
de Agostinho advém tanto de sua apreensdo em ser flagrado quanto da prdpria distracdo que a
atencdo dispensada a execucdo do plano (para que seja feito tdo rapido quanto preciso) requer.
De um modo ou de outro, o susto, em ultima instancia, advém do medo de ser surpreendido
fazendo algo que sabe ser condenavel.

Percebe-se assim que a propria reacdo de Agostinho, associada a outros elementos da
mise-en-scene (musica, figurino, etc.) acabam contribuem para a condenacao dos atos da per-
sonagem e, por extensdo, da personagem em si. Essa condenacdo também esta presente no
comportamento (falas, gestos e acdes) das outras personagens®®.

O discurso de reprovacdo enunciado pelas outras personagens pode ser exemplificado
novamente na sequéncia inicial da histéria. No momento em que Agostinho esta aplicando o
golpe em Beicola, podemos ver que Bebel, embora ndo interfira, desmascarando-o, reprova
sua atitude. A personagem, neste momento, comunica ao telespectador sua censura através de
linguagem gestual: enquanto Agostinho engana Beicgola, ela movimenta a cabeca de um lado
para 0 outro em negacao, ab mesmo tempo em que acaricia a barriga de gravida com expres-
sdo de desgosto pela vida que leva e de pena da crianca, que tera o destino de ter um pai feito
Agostinho Carrara. A reprovagdo e o desgosto de Bebel sdo confirmados em seguida pelo
dialogo que se realiza imediatamente apds a cena:

Bebel: E assim! E assim que vocé resolve as coisa na sua vida, né Agostinho?

Agostinho: Nao é... meu deus do...
Bebel: Enganando as pessoas!

% L embrando, mais uma vez, que na narrativa nenhum desses elementos representativos de comportamento
(fala, gestos, a¢des) sdo fortuitos, uma vez que colaboram para a construcdo do significado.
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Agostinho: Vocé nunca da valor as coisas que eu fago!Eu t6 fazendo isso dai pelo
bem da nossa familia? Por que nds ndo temos dinheiro pra pagar o aluguel! Ta? O
dia que a gente tiver um pouco mais de dinheiro, eu chamo o Beicola e a gente reor-
ganiza as coisa do aluguel! Nao me critica, ndo!

Bebel: Quer dizer... no dia de Sdo Nunca!

Agostinho: Vocé é dificil Maria Isabel! Vocé é dificil!

Bebel: Que vida triste! (sai chorando)

Agostinho: Eu té fazendo tudo pra... Oh, eu vou te falar o que pensei, sinceramen-
te... (é deixado falando sozinho mas, com o barulho do bater da porta, ndo consegue
terminar a frase)

A confirmag¢do da desaprovagdo e do desgosto de Bebel estd nas palavras “que vida
triste”, na entonagdo que da a elas (o “é assim que vocé resolve as coisas na sua vida, né? En-
ganando as pessoas!” tem tom de acusac¢do) e também nas suas agdes (0 fato de chorar e sair
sem ouvir aquilo que o marido tinha pra dizer em sua defesa).

Poder-se-ia imaginar que sua desaprovacao se reduz a apenas esta acdo do marido. En-
tretanto, ndo se trata disso. O foco da desaprovacdo vai além da acdo especifica do marido
para atingir a desaprovacdo do modo de ser de Agostinho. A fala da esposa “E assim que vocé
resolve as coisas na sua vida. Enganando as pessoas!” revela que Agostinho é acostumado a
enganar 0s outros e isso € comprovado pela descrenca que Bebel tem de que um dia ele va
chamar Beicola para esclarecer a situacao e pagar-lhe o que realmente Ihe deve.

A reprovacdo pelas outras personagens ocorre em diversos momentos da histéria. Os
exemplos mais diretos vém de Lineu: ao chegar de viagem e descobrir que 0os moradores cogi-
tavam substitui-lo como presidente da associacdo de moradores pelo genro, a reacdo de Lineu
foi de grande espanto, que se percebe pelo engasgo subito com a 4gua que tomava. A reacao
de Lineu faz parte da construcdo da imagem de Agostinho, de modo que o0 engasgue e a cus-
parada da personagem baseiam-se no pressuposto de que seria absurdo substituir alguém inte-
gro, responsavel e capaz por alguém que é exatamente seu oposto: trapaceiro, irresponsavel e
incapaz

A reprovacgdo de Lineu prossegue com sua pergunta, a Nené, de como ela permitira
que o “irresponsavel do Agostinho” tivesse tomado a frente na associagdo. O uso do adjetivo
“irresponsavel” mostra de maneira indubitavel a censura de Lineu ao genro. Entretanto, a re-
provacéo de Lineu néo se deve unicamente a irresponsabilidade de seu genro:

Lineu: O Nené! Como € que foi que vocé foi deixar o irresponsével do Agostinho
tomar frente da associacdo se nem presidente de fato ele é?

Nené: Eu ndo fiz isso Lineu!

Tuco: Sim, mas o Agostinho fez muita coisa sim pela rua, viu? Ele colocou uma
guarita e com guarda dentro!

Lineu: Ora, esse guarda entdo deve ser muito incompetente!

Nené: Ué, por qué?
Lineu:Por que se ele fosse competente ja tinha prendido o Agostinho!
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Bebel: Pai! Pai! O guarda Bastos prendeu o Agostinho!
Tuco: Caraca popoz&o! Que boca!

A fala de Lineu traz implicita a desconfiangca, comum entre as personagens, com rela-
cao a falta honestidade de Agostinho e mais: ao dizer que Agostinho deveria ter sido preso
pelo policial, Lineu revela tamanha reprovagéo ao genro de modo a sugerir (ainda que como
chiste) que seu comportamento seja passivel de ser punido com prisdo. Ora, prisao é o tipo de
punicdo destinado a criminosos e, como nosso estudo de caracterizagédo revela, Agostinho néo
é criminoso (ainda que ele, por vezes, beire a criminalidade através de suas amizades e de atos
ilicitos), e Lineu ndo acredita que ele o seja; sua afirmacéo ¢é entendida como piada pelas ou-
tras personagens (e, muito provavelmente, também pelo telespectador), que comprova que
eles partilham da mesma opinido de reprovacao da personagem.

Logo abaixo, trazemos outra fala de Lineu que demonstra claramente sua certeza a
respeito da desonestidade de Agostinho:

Agostinho: N&o ha necessidade de algemar!

Bastos: N&o, ndo, ndo! De jeito nenhum pode ficar quieto

Agostinho: Pd... Ah Lineu! Gragas a deus que vocé chegou! Fala pro guarda ai! Fa-
la que eu sou um homem de bem!

Lineu: Agostinho, eu ndo sei mentir! Mas o que é que esta acontecendo?

Bastos: Esse sujeito foi pego no flagra roubando um carro na oficina mecanica!

Agostinho: Como € que eu ia roubar um carro do qual eu tinha chave! Pauldo fala
pra ele! Se tu ndo falar eu vou (ininteligivel) vocé! Hein Pauldo!

Estas falas ocorrem na hora em que o soldado Bastos quer levar Agostinho a delegacia
de policia e, para isso, insiste em colocar-lhe algemas, coisa que Agostinho, quase ja concor-
dando em ser preso, argumenta ser desnecessario. Nesse contexto, o “Eu ndo sei mentir” de
Lineu ndo apenas funciona como recusa de fornecer depoimento favoravel acerca de Agosti-
nho por causa de sua incapacidade de mentir, mas também carrega o implicito de que Agosti-
nho ndo seja uma pessoa honesta, ndo seja uma pessoa de bem: justamente o contrario do que
Agostinho precisava que fosse dito ao policial que insistia em algema-lo.

O fato de que a fala da personagem foi calculada apenas com a (provavel) finalidade
de divertir o telespectador — que, percebendo o desespero de Agostinho prestes a ser levado a
cadeia com sua esperanga de salvacdo sumariamente desfeita por Lineu, deveria achar graga
em ver o resultado desastroso da armacao do malandro, resultado este coroado pelo comenté-
rio sarcastico de Lineu em resposta a seu pedido de ajuda — ndo quer dizer que ndo contribua
para a construcdo de uma certa imagem de malandro no seriado e para 0 modo como esta re-
presentacdo € tratada. Ao contrario. O fato mesmo de ela ser, aparentemente, apenas um co-

mentario para causar certo efeito de humor a custa do insucesso da personagem ja é em si
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revelador da maneira que o malandro e a malandragem s&o representados nos seriado: com
escarnio. Diferentemente do que acontece com malandros como Malasartes e Jodo Grilo, em
que se ri com suas malandragens e da situacdes e efeitos causados aqueles que sdo os alvos da
artimanha (geralmente pessoas que representam o poder instituido politica ou economicamen-
te), o alvo da zombaria é o proprio malandro.

Poderiamos especular, também, que a fala de Lineu sobre a incompeténcia do policial
da a entender que Agostinho também seja incompetente. O raciocinio que levaria a essa con-
cluséo seria o de que, se 0 guarda € incompetente, isso se da pelo fato de que a pessoa respon-
s&vel por sua vinda também o seja: estranho seria se Agostinho, com sua incompeténcia, fosse
capaz de trazer uma autoridade policial eficaz. Desse modo, a ndo-priséo de Agostinho pelo
policial funcionaria como comprovacao da incompeténcia de ambos, a0 mesmo tempo em que
a fala de Lineu implica a desonestidade do genro.

Todavia, dizer que, ao afirmar a incompeténcia do policial, Lineu estaria afirmando
indiretamente a incompeténcia de Agostinho ndo passa de especulacdo (por mais razoavel que
possa parecer). Por isso, gostariamos de trazer um outro momento do episddio em que sua

descrencga na competéncia do genro manifesta-se de maneira inquestionavel:

Agostinho: Eu proponho que nds fagamos uma nova passeata!

Beicola: Apoiado!

Tuco: E, uma passeata contra o pastel sem recheio.

(Confusdo; varias pessoas discutindo ao mesmo tempo)

Lineu: (para Agostinho) T4 vendo, Agostinho? Se vocé fosse o presidente, a associ-
acao de moradores ndo ia durar um dia!

A Ultima fala ndo deixa davidas de que Lineu acredita na incapacidade de Agostinho
além de tornar razoavel a conjectura de que a incompeténcia do policial significa incompetén-
cia também de Agostinho.

Outro aspecto que chama a atencdo nesse episodio diz respeito as relagdes personalis-
tas (HOLANDA, 1995). O primeiro momento em que esse tipo de relacdo aparece no episo-
dio é quando, sabendo que Agostinho o0 enganara e ao ver a chegada da guarita policial conse-
guida por meio da passeata organizada por Agostinho, Beicola decide relevar e propor que ele
seja 0 novo presidente interessado nas futuras vantagens que a amizade com o malandro e,
acima de tudo, o fato de ter descoberto sua artimanha (podendo revela-la a comunidade) ga-

rantiriam ao estabelecimento comercial do pasteleiro:

Beicola: Agostinho! Mentiroso! Baixola! Farsante! Cadé meu dinheiro?

Agostinho: Que dinheiro, Beigola?

Beicola: Eu descobri a farsa toda! A bala néo era perdida, era do Pauldo! VVocé me
enganou e mobilizou o bairro inteiro por causa de uma mentira que vocé inventou!
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Agostinho: Beigola, Beigolal

Beicola: Ah!

Agostinho: A vida é muito complicada pra voceé ter tanta certeza do que que é real-
mente mentira e do que que é realmente verdade. Deixa eu explicar pra voce...
Beicola: Nao! Quem vai explicar sou eu! Entendeu? O bairro inteiro vai entender a
histéria que vocé inventou. Vocé vai ser linchado! (interrompem o dialogo ao verem
um caminh&o se aproximar)

Beicola: Que novidade é essa?

Tuco: Esse aqui € o resultado da manifestacdo que o Agostinho organizou, pd! Pal-
mas pro Agostinho porque agora a gente tem uma cabine de policia! O cara conse-
guiu, p6! (pessoas batem palmas)

Tuco: Cara, meu!

Agostinho: Eu ndo me sinto merecedor...

Beicola: E ndo merece mesmo!

Agostinho: (olhar assustado)

Beigola: Merece muito mais! Merece ser o futuro presidente da associacdo de mora-
dores no lugar do Lineu! Salve Agostinho Carrara! (bate palmas e abraga Agostinho)
Agostinho: Mudou rdpido de opinido, né Beicolal

Beicola: (ao ouvido de Agostinho) E melhor ter um amigo como presidente do que
um reajuste no aluguel!

O segundo momento em que as relacdes personalistas aparecem se d& quando Agosti-
nho é ameacado com prisao, sendo essa € evitada com um pedido ao guarda por parte de Ma-

rilda, personagem com quem o policial flertava:

Lineu: Bom, quem é que vai falar a verdade agora? Pauldo, Agostinho, quem?
Bebel: Eu acho melhor vocé falar logo, hein neguinho! Que tua batata t& assando!
Agostinho: A verdade dos fatos é que o Pauldo me pediu pra simular que eu estava
roubando um carro no intuito de prejudicar o soldado Bastos!

Lineu: Mas por que o Pauldo quer prejudicar o soldado Bastos!

Marilda: Essa eu respondo na lata! Porque o Pauldo ta com ciimes do soldado Bas-
tos! Ciumento, enrol&o!

Pauldo: A histéria ndo € bem essa ndo! A verdade é que quem queria que o soldado
Faustos (sic) saisse daqui era o proprio Augusto! Sim, porque o Beigola tava pres-
sionando ele por causa da falsa bala perdida! Falei! Falei!

Nené: A bala perdida era falsa?

Lineu: Que bala perdida é essa?

Bebel: E que o Agostinho foi la e implantou uma bala na parede da nossa casa que
era pro Beigola ndo aumentar o aluguel... pronto falei!

Bastos: Espera ai! 1sso ndo é uma familia! E uma quadrilha! Ta todo mundo preso!
Lineu: Oh, soldado! O S. Guarda! VVamos fazer o seguinte, vamos resolver essa con-
fusdo toda aqui! Aqui mesmo!

Bastos: Néo, nada disso!

Lineu: Um momentinho! O Pauldo ndo vai fazer nenhuma queixa de roubo de carro,
ndo é?

Pauldo: Mas ai, também...

Lineu: Né, Pauldo?

Paul&o: T4 bom! N&o vou fazer nenhuma queixa!

Lineu: E o Agostinho vai pagar todo o prejuizo com a guarita, ndo é Agostinho?
Agostinho: E! Quer dizer, eu acho que quem deveria pagar € a associa¢do de mora-
dores... mas tudo bem! N&o tem problema! Eu pago!

Bastos: Néo, ndo, ndo, ndo! Nada disso! Eu acho melhor esclarecer isso tudo 14 na
delegacial

Marilda: S6 um minutinho! Bastinhos, vem c4!

Bastos: (indo com Marilda, fala para os outros policiais) Olho neles ai!

Marilda: Néo faca isso! Vocé vai ficar com uma viséo antipatica na rua! Vocé néo
ta4 querendo se estabelecer aqui na rua, ficar bem assim com todo mundo? Nao faca
iss0 néo!
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Bastos: Ta bom! Tudo bem, tudo bem! (volta para todos)
Bastos: Tudo bem, tudo bem! Dessa vez passa! Na proxima vai todo mundo em ca-
na! Circulando!

Embora no primeiro caso, as relacbes personalistas parecem beneficiar apenas Beicola,
h& que se considerar que, indiretamente, sdo elas que evitam que a artimanha de Agostinho
seja revelada & comunidade poupando-o do possivel linchamento previsto por Beicola. Em
outros termos, ¢ a perspectiva de ter o “amigo” Agostinho como presidente da associacdo de
moradores que evita que Bei¢ola conte a toda a vizinhanca que a histéria da bala perdida fora
apenas um golpe de Agostinho. No segundo caso, as relacBes personalistas desempenham
papel direto na salvacdo da personagem da possibilidade de ser preso. No segundo caso, essas
relacfes sdo tdo evidentes que deixam marcas lingiisticas, como o emprego do diminutivo

por parte de Marilda ao chamar o policial para convencé-lo (“S6 um minutinho! Bastinhos®’,

vem cé!"). E interessante notar que o argumento de Marilda também é baseado no estabeleci-
mento de relagdes personalistas, uma vez que lembra ao policial da importancia de ele ter uma
imagem simpética na rua.

Diante disso, Agostinho encarna uma imagem de malandro que esta longe de ser um
elogio a malandragem, como em Max Overseas ou Pedro Malasartes. Com efeito, a imagem
de incompetente, desastrado, possuidor de uma sagacidade as avessas e de uma malandragem
embotada fazem-no representar, ao invés da astlicia geralmente associada a malandragem, a
ineficiéncia e a inépcia. Nesse episddio, a malandragem ndo lhe traz o éxito por ele almejado
e, Se consegue escapar de ser severamente punido, ndo é por conta de suas artimanhas, mas

sim por conta de relagdes personalistas.

b) A bonequinha do papai

No inicio do episodio, exibido em 20/09/2007, Pauldo tenta consertar o carro de Agos-
tinho e quando este, saindo da pastelaria com um copo de cerveja na mao, se aproxima, Pau-
I&o0 reclama que o problema sera de dificil solucdo devido ao estado precario do carro.

Pelo fato de precisar do automovel para trabalhar, Agostinho diz a Pauldo fazer o que
fosse preciso para que o carro ficasse bom e, sem dinheiro para pagar pelos servicos, tenta
negociar com Pauldo que, acreditando poder ser passado para tras por Agostinho, recusa suas

propostas de pagamento. Enquanto Agostinho tenta convencé-lo a dividir o valor do servigo

87 Grifos nossos
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em doze parcelas, outro taxista, conhecido de ambos, chega. E Plinio. Antes que este desca do
carro, Agostinho diz para Pauldo que ndo gosta de Plinio pelo fato de ele ser muito chato.

Assim que chega, Plinio pergunta se ha algum problema com o carro, mas Agostinho
responde, a queima-roupa, negando qualquer problema. Por sua vez, Pauldo diz que o carro
estd muito ruim. Plinio oferece ajuda, afirmando conhecer alguns “macetes” para aquele mo-
delo de automovel ja que quando comegou na praga — hd muito tempo — tinha um modelo co-
mo aquele. Agostinho ndo gosta da insinuacdo de que seu carro estaria velho e tenta tomar
satisfacGes com Plinio, mas esse responde que ndo queria dizer que o carro de Agostinho es-
tava velho, mas muito bem conservado. Essa resposta faz com que Plinio e Pauldo riam de
Agostinho, 0 que o deixa ainda mais irritado. Agostinho, porém, ndo consegue tirar satisfa-
¢des porque Plinio recebe um telefonema de um cliente e, apos ter falado ao celular em inglés
com seu cliente, Plinio diz que um executivo americano, que sempre utilizava seus servicos, o
aguardava no aeroporto e, por esse motivo, precisaria ir embora.

Ao despedir-se, Plinio diz que se encontrariam no curso no dia seguinte. Agostinho,
demonstrando ndo saber a qual curso Plinio se referia, pergunta-lhe e ele responde que se
tratava do curso de gestantes que Bebel os havia inscrito. Agostinho, fingindo saber sobre a
inscri¢do, concorda dizendo que o veria no dia seguinte.

Apos a saida de Plinio, Agostinho volta a comentar com Pauldo que Plinio tinha dado
sorte na vida: casara com uma mulher cujo pai era dono de uma empresa de Onibus e tinha
ganhado o carro do sogro sem nunca ter precisado trabalhar. Aos comentarios de Agostinho,
Pauldo responde que ele estava com inveja por ele ter um carro melhor do que o dele, uma
casa melhor e, também, por a mulher de Plinio estar esperando um menino, enquanto a mu-
Iher de Agostinho estava gravida de uma menina.

Ao chegar a casa, Agostinho depara-se com Bebel sonhando com o futuro quarto de
sua filha: a cor das paredes, o berco, 0 armario, a babé eletrénica. Agostinho diz a esposa que
ndo haveria dinheiro para nenhuma daquelas coisas, uma vez que teriam a despesa do curso
de gestantes, para o qual Bebel os havia inscrito sem consulta-lo. Bebel responde que se néo
fosse possivel que fizessem o curso, ndo haveria problema e que depois poderia pegar algu-
mas informag6es com Rose, mulher de Plinio. Para ndo ficar por baixo, Agostinho pergunta a
Bebel se ela realmente gostaria de fazer o curso; diante da resposta afirmativa da esposa, A-
gostinho diz que eles fardo o curso e ele arrumaria o dinheiro. Para conseguir o dinheiro ele
tem um plano: convidar varias pessoas para serem padrinhos de seu bebé e pedir-lhes ajuda

financeira.
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Os primeiros a cair no golpe do taxista sdo Tuco e Gina; afirmando gostar deles, Agos-
tinho convida-os para serem padrinhos de sua filha e pede para que ndo comentem nada com
ninguém, pelo menos até que Bebel oficialize o convite, para ndo causar ciimes em outras
pessoas. Em elipse, Agostinho aplica o golpe em outras duas personagens: Pauldo e Beicola.

Com dinheiro suficiente para inscricdo, Agostinho e Bebel véo para o curso. Contudo,
na aula de cuidados com o bebé, Agostinho — com a pressdo de ser comparado a Plinio, que
estd indo muito bem no curso — se revela um pai relapso e descuidado chegando a arrancar a
cabeca da boneca que Ihe servia de filha durante a simulacéo do banho do bebé — fato este que
faz Bebel, diante da displicéncia e da falta de cuidado do marido, chorar.

Enquanto isso, na pastelaria, Pauldo inadvertidamente diz que sera padrinho de uma
crianca. Tuco, feliz com a coincidéncia, revela que também sera padrinho; porém, quando
Beicola, que ouvia a conversa dos dois, diz que também fora convidado para ser padrinho de
um bebé e que o pai pedira segredo em relacéo ao convite. Neste momento, Tuco percebe que
tudo ndo havia passado de uma armacéo de Agostinho para conseguir dinheiro.

Pelo fato de ndo ir bem nas aulas do curso de gestantes, Bebel obriga 0 marido a trei-
nar os fundamentos aprendidos no curso em casa: trocar fraldas, por o bebé para arrotar, ninar
a criancga, etc. Durante uma dessas tarefas — executadas com a utilizagdo de um boneco — o
casal Bebel e Agostinho recebe a visita inesperada de Plinio que os convida para o cha-de-
bebé de sua esposa. Embora Bebel tenha ficado feliz com o convite, Agostinho, que — por ndo
gostar do colega — o recebe muito mal, recusa o convite tdo logo Plinio tenha acabado de fazé-
lo. Furiosa com o tratamento dispensado pelo marido ao colega, Bebel briga com Agostinho e
0 obriga a levar o boneco para passear.

Ao sair de casa, Agostinho é abordado por Tuco e Gina que dizem terem descoberto 0
golpe e contardo para Bebel a artimanha que ele empregara para conseguir dinheiro. Agosti-
nho pede para que ndo contem nada e confessa que precisava do dinheiro para pagar o curso
de gestantes que a esposa queria fazer®®. Para poupar Bebel do sofrimento que a revelagdo da
armacao de Agostinho traria e, também, diante da reafirmacéo (de modo indireto) que Gina
seria a madrinha da crianca, o taxista consegue convencé-la a ndo contar nada. Todavia, Tuco
0 ameaca dizendo que ele ainda sair-se-ia mal da historia.

Bebel continua obrigando o marido a praticar as ligdes aprendidas no curso e faz com
que ele va ate o futuro quarto do bebé dizendo que a crianca estava chorando. Agostinho, que

estava dormindo, meio sonolento se levanta e faz mencéo de ir, contudo, antes de se levantar,

% Na verdade, Agostinho deixa implicito que Bebel lhe obrigara a fazer o curso, o que de fato n&o ocorreu.



149

da-se conta de que é apenas uma simulagdo e argumenta com a esposa que se trata de um bo-
neco. Porém Bebel, o obriga a ir. Ao chegar no quarto, Agostinho percebe que o boneco ndo
estd mais no berco e, em seu lugar, encontra um bilhete escrito com recortes de jornal. A
mensagem, assinada por Tuco, Pauldo e Beicola, diz que se ele quisesse ver o boneco de vol-
ta, deveria devolver o dinheiro.

Sem que Bebel o saiba, Agostinho vai até a pastelaria de Beigola onde encontra os trés
com o boneco. Primeiramente, Agostinho pede; depois tenta tomar-lhes o boneco, mas eles se
recusam a devolver sem que ele pague o que deve. Agostinho, em tom ameacador, diz que
conseguira o dinheiro para paga-los, mas que se fizesse qualquer besteira para isso, eles seri-
am 0s responsaveis.

De volta a casa, Bebel diz que o marido demorara e, para despista-la, Agostinho res-
ponde que resolveu fazer uma mamadeira para que o “bebé” parasse de chorar. Bebel, conten-
te com a suposta iniciativa do marido, oferece-se para ensina-lo a preparar mamadeiras, entre-
tanto Agostinho — temendo que a mulher descubra que o boneco fora roubado em represélia a
sua artimanha — sugere ir a festa de Rose, mulher de Plinio. Bebel estranha a proposta do ma-
rido — que, ha pouco, recusara o convite e parecia determinado em néo ir —, mas aceita.

O plano de Agostinho para conseguir o dinheiro necessario para devolver a Pauldo,
Beicola, Tuco e Gina consiste em aplicar em Plinio 0 mesmo golpe que aplicara nos quatro.

Assim, minutos depois de chegar a casa de Plinio, na primeira oportunidade em que 0s
dois se encontram sozinhos, Agostinho o convida para ser padrinho de seu bebé. Emocionado,
Plinio aceita o convite de Agostinho que diz para que ele ndo se empolgue muito com o con-
vite porque ndo haverd muita comemoragdo, nem sequer cerimonia. Plinio pergunta se isso se
deve a algum problema de religido, mas Agostinho, fingindo ndo querer falar sobre o assunto,
revela que ndo fara nada por ndo ter dinheiro. Plinio se prontifica a ajuda-lo e pergunta de
guanto ele precisava. Com uma resisténcia fingida, Agostinho acaba aceitando a ajuda finan-
ceira oferecida.

Assim que Plinio sai para buscar o cheque para entregar a Agostinho, as mulheres vém
e 0 chamam para conhecer o quarto do bebé. Agostinho, que esperava o cheque, diz ndo poder
ir por que estava esperando por Plinio. A isso, Rose e Bebel respondem que Plinio poderia
encontra-los no quarto. Agostinho, constrangido, vai.

Bebel fica maravilhada com o quarto que foi preparado para o bebé e se emociona di-
zendo que também sonhara com um quarto como aquele. Também emocionado, Agostinho,
com a voz afetada por um choro de tristeza, afirma que acha o quarto deles melhor pelo fato

de o pé-direito ser mais alto. Neste momento, Plinio entra no quarto perguntando se Agosti-
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nho preferiria que o cheque fosse cruzado para depo6sito ou se ele sacaria no caixa. Ao ouvir
Plinio, Bebel limpa as lagrimas e pergunta que cheque era aquele sobre o qual eles falavam.
Agostinho ainda tenta disfarcar dizendo que eles tratariam daquilo outra hora, entretanto Be-
bel, percebendo que Agostinho pedira dinheiro a Plinio, Ihe diz que ndo estavam la para pedir
um empréstimo, porém Plinio lhe responde que ndo se tratava de empréstimo e sim um pre-
sente e conta a sua esposa que sobre o convite para serem padrinhos da filha de Agostinho e
Bebel.

Triste e irritada com o marido, Bebel diz para que Plinio guarde o cheque e, pedindo
desculpas, vai embora alegando nédo estar se sentindo bem. Plinio percebe que fora o pivo da
stbita saida de Bebel e pede desculpas a Agostinho e oferece ajuda-lo de outra forma. Agosti-
nho aceita prontamente e pede que Ihe empreste 0 boneco para que o cologue em substituicao
ao boneco roubado para que Bebel ndo dé falta dele. Plinio empresta-lhe o boneco.

Entretanto, ao chegar em casa e entrar no quarto para colocar o boneco no berco, A-
gostinho nota que seu boneco havia sido devolvido — pressionado por Gina, Tuco devolvera o
boneco enguanto o casal estava no cha-de-bebé. Neste exato momento, Bebel entra no quarto
e surpreende o marido com dois bonecos e pergunta o que significava aquilo. Agostinho tenta
engané-la, mas sem sucesso. Neste momento, Bebel ouve uma discusséo |4 fora entre Tuco e
Beicola.

Bebel vai até o quintal e pergunta o que estava havendo. Beicola responde que Agosti-
nho os tinha enganado ao convidar todos no bairro para serem padrinhos de sua filha por di-
nheiro. Ao saber de toda histéria, Bebel, aos prantos, diz que nunca mais queria voltar a ver
Agostinho.

No dia seguinte, Agostinho vai até a pastelaria e 1&4 encontra Tuco, Gina, Pauldo e Bei-
cola. Dizendo que conseguira cancelar sua inscricdo no curso e pegar o dinheiro de volta, ele
devolve o dinheiro para os quatro. De volta a casa, Agostinho diz a Bebel que ja havia devol-
vido o dinheiro para todos e que gostaria de se acertar com ela. Ainda irritada, Bebel recusa a
conversar com Agostinho, dando-lhe as costas e saindo em seguida.

No portdo de casa, Bebel encontra com Plinio que diz querer seu boneco de volta. Be-
bel diz que vai buscé-lo. Ao entrar, se depara com Agostinho segurando o boneco nos bragos
pedindo desculpas emocionado, como se conversasse com sua filha.

Com um sorriso, Bebel diz que finalmente 0 marido aprendera. Agostinho concorda
dizendo que havia de fato aprendido a licdo, s6 que tarde demais. Bebel corrige 0 marido di-
zendo que ndo estava falando sobre aquilo, mas sim que o marido finalmente aprendera a se-

gurar o bebé corretamente. Emocionado, Agostinho diz que s6 naquele momento tinha conse-



151

guido imaginar aquele boneco como sua filha e que o instinto de pai era o responsavel por ele
ter conseguido segurar o boneco/bebé apropriadamente. Emocionada, Bebel o perdoa.

O episadio termina com Plinio entrando na casa de Agostinho para reaver seu boneco,
entretanto o casal, trancado no quarto para fazer as pazes, recusa-se a abrir a porta para devol-
ver 0 boneco a Plinio.

No que diz respeito as estruturas fundamentais, a categoria semantica sobre a qual o
episodio ¢ construido ¢ “dificuldade vs. solugcdo”. As operagdes sintaticas de negacao e afir-
macao sao responsaveis por colocar a categoria semantica em movimento, como pode ser

observado no esquema abaixo:
dificuldade — nao dificuldade — solu¢do — ndo solugdo — dificuldade

Diante da dificuldade, Agostinho tenta anuld-la (negacdo da dificuldade: nédo dificul-
dade) e alcancar uma solucdo (afirmacgdo); porém, esta solucdo, advinda da malandragem,
revela-se uma nao solucdo (negacdo) geradora de uma nova dificuldade (afirmacédo). Estas

operacdes sintaticas podem ser ilustradas atraves do seguinte esquema:

dificuldade @ .- . - .. —.—.—. e sSolucao
A

o o

uT (T

O On

S .

(b} (b}

A 7

© ©
ndo-solucéo ndo-dificuldade

— 5 relagdo de complementaridade

® ----- ® relacdo de contrariedade
— 5 relagdo de contradigdo

O ponto de partida (dificuldade) funciona também como ponto de chegada, pois as o-
peracGes de negacao e assercdo provocam continuamente o contrario de cada um dos pares
gue compOBe a categoria semantica em questdo: num primeiro momento, a dificuldade de A-
gostinho consiste em nao ter o dinheiro para pagar o curso de gestantes para o qual a esposa
0s havia inscrito; a tentativa de negacgéo da dificuldade e sua subsequente solucao leva a uma
segunda dificuldade: Agostinho precisa conseguir dinheiro para devolver a Pauldo, Beigola,
Gina e Tuco, sob pena de néo ter sua boneco de volta o que pode resultar na descoberta de seu
golpe, por parte de Bebel. E, ironicamente, € justamente a negagdo desta segunda dificuldade

e sua subsequente solugdo (a artimanha de aplicar o mesmo golpe em Plinio) que levara a
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terceira dificuldade: Agostinho é flagrado por Bebel aplicando o golpe em Plinio. Continua-
mente, as solucdes se revelam novos problemas, de modo que o episddio poderia se desenro-
lar indefinidamente sobre esta categoria semantica.

Desta forma, o desfecho do episodio sé pode vir (e de fato vem) de uma solucéo exte-
rior ao par semantico fundamental, dado que este, devido a sua dialética constante, ndo pode
trazer uma solucéo definitiva. E assim que, para conseguir que o desenlace da histdria, é so-
breposta uma segunda categoria semantica (“condenagdo vs. perddo”) ao par “dificuldade vs.
solucao” sobre a qual, por meio das mesmas operagdes de negacao e afirmagao, ¢ operado o

desfecho:

condenagéo @ ------------- e perdéo

assercao

ndo-condenacéo

— 5 relagéo de complementaridade

® ---- ® relacdo de contrariedade
— 5 relagdo de contradigdo

Como pode ser observado, ao contrario da categoria semantica principal (“dificuldade
vs. solucdo”) sobre a qual a histéria se assenta, o par “condenagdo vs. perdao” € capaz de por
termo ao episodio pelo fato de que o “perddo” ndo gera outra “condenagdo”.

Como estrutura fundamental da historia, além das categorias “dificuldade vs. solugao”
e “condenacgdo vs. perddo”, ha ainda outra: “sentir-Se inferior vs. sentir-se igual”. Cada uma
dessas categorias tem funcdo especifica na composicdo da estrutura fundamental da histéria.
A primeira (“dificuldade vs. solucdo™) ¢ a responsavel pela movimentagdo do episodio: a
constante geracdo de dificuldades faz com que a personagem sempre busque solugcées. O se-
gundo par semantico sobre o qual falamos (“condenagdo vs. perddo”) tem a fungao de propi-
ciar o desfecho da historia. Ja a categoria semantica “sentir-se inferior vs. sentir-se igual” fun-
ciona como deflagradora da agdo: é por sentir-se inferior a Plinio que Agostinho, na tentativa
de impor-se como igual, concorda que fagam o curso para gestantes — para o qual ndao tem

dinheiro, o que gera a primeira dificuldade. E necessario dizer que, embora esta categoria te-
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nha sua funcdo principal na irrupcao da acgdo, ela esta presente durante toda a historia, fazendo
com que Plinio funcione como contraponto a Agostinho.

sentir-se inferior @ .—.—.—.—._._. e sentir-se igual
A
o (@)
(T uT
O On
S S
(<5} (b}
[77) [72)
[72] (%)
© ©
n&o sentir-se igual néo sentir-se inferior

— 5 relagdo de complementaridade

® ---- ® relacdo de contrariedade
5 relagdo de contradicdo

A despeito de cada uma das trés categorias semanticas terem papel especifico na ela-
boracdo da historia, elas podem ser subsumidas na categoria “fracasso vs. éxito”: “dificulda-
de”, “condenagdo” e “sentir-se inferior” estariam para “fracasso” do mesmo modo que “solu-
¢do”, “perdao” e ‘“sentir-se igual” estariam para “€xito”. Contudo, hd que se dizer que, no
episodio, “solugdo” e “sentir-se igual” nunca sdo de fato alcangadas, pois no momento mesmo
em que “solugdo” e “sentir-se igual” sdo conseguidas pelas operacdes de assercdo (ndo difi-
culdade — solugédo; ndo sentir-se igual — sentir-se igual), elas sdo anuladas pelas operacdes
de negacdo (solu¢do — ndo solugdo; sentir-se igual — sentir-se inferior) para, logo depois,
serem reconvertidas em “dificuldade” e “sentir-se inferior”. Assim, as rela¢des sintaticas es-
tabelecidas pelos pares semanticos que ndo conseguem atingir plenamente o “éxito” podem

ser ilustradas através do esquema:

dificuldade: sentir-se inferior; fracasso ® ® solucdo; sentir-se igual; éxito
A A
z% 18
On On
|- -
[¢D) [¢D)
7] 7
S S
ndo soulucdo; ndo sentir-se igual; ndo éxito ndo dificuldade; ndo sentir-se inferior; ndo fracasso

— 5 relagdo de complementaridade

® ----- ® relagdo de contrariedade
— 5 relagdo de contradigdo
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Ja as relagdes sintaticas entre os pares semanticos que atingem o “éxito” sdo ilustradas
segundo o esquema:

condenagéo; fracasso @ - ------------ e perdéo; éxito

assercao

ndo-condenacdo; nao fracasso
— 5 relagdo de complementaridade

® ---- ® relacdo de contrariedade
— 5 relagdo de contradicdo

Esta Gltima estrutura — na qual o éxito prevalece —, como ja dito, tem apenas a funcéo
de provocar o desenlace da trama e, como sera visto na andlise da estrutura narrativa, ela ndo
depende das acdes e nem do resultado das acBes de Agostinho.

Ao observar as relagdes de complementaridade, contradigédo e de contrariedade estabe-
lecido entre os diferentes momentos da estrutura fundamental do episddio, pode-se perceber
que o sentido advém da percepcdo da ruptura da continuidade entre pares semanticos, em ou-
tros termos, é a oscilacdo entre dificuldade, ndo-dificuldade e solucdo, no caso da primeira
estrutura fundamental, entre sentir-se inferior, ndo sentir-se inferior e sentir-se igual, caso da
segunda e, finalmente, condenacdo, ndo condenacéo e perdao, na terceira estrutura fundamen-
tal, que gera o sentido da historia.

O exame da historia em seu nivel narrativo demonstrara como a ruptura das continui-
dades geradoras de sentido sdo antropomorfizadas por meio das personagens. Desse modo, as
operacdes de negacéo e assercdo, pelas quais séo operadas as mudancas de estado (ou ruptura
de continuidade), sdo revestidas com os comportamentos e a¢des das personagens com reflexo
sobre si e sobre outras personagens.

Nesse episodio, as operagdes de assercao e negacdo do nivel fundamental que garan-
tem a passagem da dificuldade para solucdo temporaria, identificam-se as artimanhas da per-
sonagem (Agostinho Carrara) para conseguir o dinheiro necessario para fazer o curso de ges-
tantes e, por conseguinte, provar sua igualdade a Plinio, personagem com a qual Agostinho é
contraposto durante o episédio.

Ja com relacdo a conversdo do estado de solucdo para o estado de dificuldade nova-
mente, as operacdes de assercdo e negacao responsaveis por essa mudanca no nivel funda-

mental identificam-se a revelagdo, as outras personagens, da artimanha que trouxera a solugéo
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temporaria: primeiramente, a armagdo de Agostinho é descoberta por Tuco, Pauldo e Beigola
que, por meio de chantagem, trazem o risco de que essa armacdo seja revelada a Bebel; mais
tarde, séo reveladas a ela todas as artimanhas do marido.

No episodio aqui analisado, é o “sentir-se inferior” que provoca 0 inicio da acdo: € o
fato de sentir-se inferior a Plinio e a necessidade de provar-se igual que levam Agostinho a
arquitetar e executar a artimanha que possibilitara solucionar o problema da inferioridade. O
fato de o estopim do episddio ser o sentimento de inferioridade e a subsequiente necessidade
de provar o contrario ndo quer dizer que esses também sejam as forcas que movem toda a
acdo que se segue. E, com o efeito, ndo sdo. O que causa as mudancas de estado no episddio
e gera, assim, o sentido da histéria e, por conseguinte, funciona como for¢a motriz da narrati-
vidade é o jogo dialético entre artimanha e (ameaca de) revelacdo.

Artimanha e revelacdo, com efeito, implicam-se mutuamente. Sendo verdade que a e-
xisténcia da possibilidade de revelacdo depende necessariamente da artimanha; essa, no mo-
mento mesmo em que é executada, carrega em seu bojo a revelagdo como potencialidade.
Desse modo, artimanha e revelacdo mostram-se como duas faces de uma mesma moeda: a
malandragem. Conseqlientemente, considerar artimanha e (ameaca de) revelacdo como as
forgas motrizes do episodio significa considerar a malandragem enquanto tal.

Por um lado, temos o sentimento de inferioridade como o gatilho inicial do episddio e,
por outro, a malandragem funciona como combustivel da acdo que se segue. E através dela
gue Agostinho, na esperanca de provar a mulher que ndo ¢ inferior a Plinio, consegue o di-
nheiro para que facam o curso de gestantes. Ao mesmo tempo, é a revelacdo dessa mesma
malandragem que lhe traz a perigosa possibilidade de revelacdo a esposa, revelacdo essa que
poderia significar o fim do casamento da personagem. Desse modo, é a prépria malandragem,
através da revelacdo, que remete a personagem a situacao de dificuldade e de inferioridade de
onde saira.

Nesse episodio, a revelacao pode ser dividida em trés partes. A primeira delas € a des-
coberta do logro e a subseqliente ameaca de revelacédo: Tuco, Pauldo e Beicola descobrem
que foram enganados e “seqiiestram” o boneco de Agostinho até que este lhes devolva o di-
nheiro. A subsequente ameaca de revelacdo a que nos referimos consiste na possibilidade de
Bebel vir a dar falta do boneco, o que a levaria a descobrir a artimanha do marido. A segunda
parte na qual a revelacdo se divide é a revelacéo parcial das artimanhas de Agostinho a Be-
bel, que ocorre no momento em que Bebel descobre que Agostinho, sem consulta-la (ou nun-
ca sequer terem cogitado a idéia), havia convidado Plinio para ser padrinho de sua filha por

dinheiro. A terceira parte é a revelacao efetiva de todas as artimanhas de Agostinho a Bebel.
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Em todas elas a revelacdo acontece de maneira fortuita, sendo que, no primeiro caso, Tuco,
Beicola e Pauldo descobrem que foram passados para trds quando Pauldo comenta, casual-
mente, que fora convidado par ser padrinho de uma crianga. Tuco, feliz com a coincidéncia, o
cumprimenta. Ouvindo a conversa, Beicola faz saber que também havia sido convidado; nesse
momento a primeira parte da revelacdo se concretiza.

J& a revelagdo parcial das artimanhas a Bebel tem caréter fortuito pelo fato de que ne-
nhuma personagem teve a intencdo de fazé-la; a artimanha vem a tona simplesmente porque
Plinio, sem intencédo de prejudicar, entrega o cheque em branco que prometera a Agostinho na
presenca de Bebel e de sua esposa Josi e, com felicidade, conta que eles haviam sido convida-
dos por Agostinho ““ e Bebel” para serem padrinho de seu bebé.

No caso da revelacdo efetiva, € a discussao entre Beicola e Tuco que chama a atengédo
de Bebel que, curiosa em saber o porqué da balburdia, vai até o quintal. Ao flagrar a alterca-
cdo entre o irmdo e o pasteleiro, esse, no calor do momento, revela a Bebel que o marido
convidara todos os vizinhos para serem padrinhos de sua filha por dinheiro.

Dessa maneira, percebemos que artimanha e revelacdo — que no nivel narrativo séo
operadas pelas personagens — correspondem as operacdes de asser¢do e negacdo responsaveis
pelas mudangas entre as categorias semanticas de “dificuldade” e “solu¢do” observadas no
nivel profundo do episddio. No nivel narrativo, as artimanhas do episodio sdo planejadas e
executadas por Agostinho, que vé nelas o meio pelo qual conseguira a solucdo de suas difi-
culdades. Entretanto, a artimanha, além de apresentar a possibilidade de solucéo, traz consigo
a possibilidade de revelacdo, sendo que essa, mesmo que ndo de forma planejada, depende da
acao das outras personagens.

A primeira parte da revelacdo (a descoberta e a ameaca de revelacdo) é deflagrada pela
acao de Pauldo: é ele quem carrega um brinquedo que, ao ser repentinamente acionado, emite
um som que faz com que Tuco pergunte-lhe o que era aquilo. Ao responder que se tratava de
um presente que daria a uma crianca da qual seria padrinho, Tuco revela também ter sido
convidado e, no momento em que Beicola conta que o mesmo convite lhe fora feito por uma
pessoa que lhe pediu, além de dinheiro, discri¢do sobre o convite, ddo-se conta do golpe.

A segunda é principiada e executada, inadvertidamente, por Plinio, no exato momento
em que ele entrega o cheque e conta a esposa (e a Bebel) respeito do convite que Agostinho
Ihes fizera com a naturalidade de quem demonstrava felicidade com o fato.

A terceira parte da revelacdo inicia-se com Gina (namorada de Tuco) que obriga o
namorado a reaver a boneca que estava guardada com Beicola e a devolvé-la a Agostinho.

Tendo feito isso, Tuco, mais tarde, discute com Beicola que, ao ter descoberto que esse lhe
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levara a boneca, vai tomar satisfacbes com ele em sua casa. E é essa altercacdo que Bebel
escuta e, ao perguntar o que motivara a discussao, Beicola, devido a exaltagdo da discusséo,
acaba por revelar o golpe que Agostinho lhes aplicara.

O exposto acima demonstra que praticamente todas as personagens do episddio®, sen-
do Josi a Unica excecdo, tém importancia fundamental na revelagdo das artimanhas de Agosti-
nho. Se no segundo caso, a revelacdo depende apenas da acdo de Plinio, no primeiro e no ter-
ceiro, a participacdo de todas as quatro personagens (Pauldo, Gina, Beicola e Tuco) se faz
necessaria, de modo que, a falta de qualquer uma delas inviabilizaria a revelacdo (pelo menos
na maneira que ela se configura na historia). Tanto na acdo conjunta quanto na acdo individu-
al, a revelacdo jamais foi intencdo ou planejamento de nenhuma das personagens (mesmo no
caso de Beicola, que s conta tudo a Bebel por causa de sua exaltacdo devido a discussdo com
Tuco), foi apenas uma consequéncia de suas agdes.

H4, entretanto, uma diferenca essencial entre as duas primeiras revelagdes e a terceira
(a revelagdo efetiva). As duas primeiras, ao colocarem Agostinho novamente em situacéo de
dificuldade, fazem com que o malandro elabore outras artimanhas para conseguir alcancar a
solucdo. Ja a terceira ndo provoca nenhuma nova artimanha da personagem que, diante do
insucesso de suas armacoes, resignadamente decidi tentar reparar seus erros. Desse modo,
nem a primeira (descoberta com ameaca de revelacdo) e, muito menos a segunda, (revelacéo
parcial a Bebel) séo os incidentes que fazem surgir a revelacao efetiva (e definitiva), ao con-
trario, elas motivam a personagem a executar novas artimanhas.

No primeiro caso (descoberta com ameaca de revelacdo), Agostinho faz uso da mes-
ma artimanha (convidar alguém para padrinho de seu bebé) para conseguir o dinheiro neces-
sério para evitar que a primeira artimanha venha a tona. No segundo caso (revelacéo parcial
das artimanhas a Bebel), a personagem decidi usar o boneco de Plinio para substituir o seu,
que fora “seqiiestrado”, na inten¢@o de evitar que Bebel pudesse descobrir todas as suas arma-
cdes, o que o colocaria numa situagdo ainda mais dificil.

Essa construgéo narrativa pode ser assim esquematizada:

PN1= [S1(prinic) — (S2(Agostinho)) = (S2(Agostinho) + Inf)]

PN2= [S1(Bebel) — (S2(Agostinho) + Inf) = (S2(Agostinho) +D1)]

PN3= [(S1(Agostinho) + Al) — (S2 (Agostinho) + D1) = (S2(Agostinho) +S01)]

PN4= [(S1(pautso, Tuco e Beigola) +IP) —>(S2(Pautzo, Tuco e Beicola) +1P) = (S2(Pautzo, Tuco e Beicola) +1T)]
PN5= [S1(pautio, Tuco e Beicola) 1T —> (S2(Agostinho) +S01) = (S2(Agostinho) +D2)]

PN6= [S1(Agostinho) —(S2(Agostinho) +D2) = (S2(Agostinho) +A2)]

PN7= [(S1(agostinho) +A2) — (S2(rlinio) + IP) = (S2(piinio) + S02)]

PN8= [(S1(riinio) +S02) — (S2(Agostinho) + D2) = (S2(agostinho) + S02)]
PN9= [S1(piinio) + IP — (S2(Bebel) -1) = (S2(Bebel) +1P)]

% E importante mencionar que nesse episddio ndo participam as personagens Lineu, Nené ou Marilda.
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PN10= [S1(Bebel) + IP — (S2(Agostinho) + S02) = (S2(Agostinho) - S02)]
PN11 [S1(agostinho) - S02 — (S2(Agostinho) + S01) = (S2(Agostinho) +A3)]
PN12= [S1(Agostinho) + A3 — (S2(Bebel) + IP) = (S2(Bebel) +1P)]
PN13= [S1(Beicola) + IT — (S2(Bebel) + IP) = (S2(Bebel) +IT)]

PN14= [S1(Bebel) + IT — (S2(Agostinho) +S01) = (S2(Agostinho) + DF)]
PN15= [S1(Aagostinho) + Pa — (S2(Bebel)) = (S2(Bebel) +Pe)]

PN16= [S1(Bebel) + Pe — (S2(Agostinho) + DF) = (S2(Agostinho) +S0F)]

PN: Programa Narrativo
—: transformacao
S1: sujeito do fazer
S2: sujeito do estado
Inf: inferioridade

IP = informacao parcial
IT = informacdo total
Al: 1% artimanha
A2: 2% artimanha

A3: 3% artimanha

+: com

-1 sem

=:igual a

D1: 12 dificuldade
D2: 28, dificuldade
D3: 32 dificuldade
DF: dificuldade final
Pa: Paternidade

Pe: Perdédo

So1l: 12 solugéo
So02: 28, solugéo
SoF: Solugéo Final

Com a ajuda do esquema acima, podemos acompanhar 0s programas narrativos sobre
0s quais o episodio é construido.

No primeiro programa (PN1), o sujeito-do-fazer (Plinio) transforma o sujeito-do-
estado (Agostinho) conjugando-o com inferioridade. No segundo (PN2), o sujeito-do-fazer
(Bebel) transforma o sujeito-do-estado (Agostinho), conjugando-o com a primeira dificuldade
(conseguir o dinheiro para pagar o curso para o qual ela os havia inscrito). No terceiro pro-
grama narrativo (PN3), temos o sujeito-do-fazer (Agostinho com artimanha 1) transformando
0 sujeito-do-estado (Agostinho com dificuldade 1) em sujeito-do-estado com solugdo 1. No
préximo programa (PN4), o sujeito-do-fazer (Pauldo, Tuco e Beicola), conjugado com infor-
macdo parcial, confrontando-se entre si, transforma-se em sujeito-do-estado conjugado com
informacao total**. No quinto programa narrativo (PN5), vemos que o sujeito-do-fazer (Pau-
l40, Tuco e Beicola) transforma a condigéo do sujeito-do-estado (Agostinho) que, ao invés de
estar conjugado com a primeira solucéo (Sol), passa a estar conjugado com a segunda difi-
culdade (D2). No programa seguinte (PN6), o sujeito-do-fazer (Agostinho) transforma o sujei-

to-do-estado (Agostinho), fazendo que seu vinculo com a segunda dificuldade (D2) transfor-

0 Ao somarem seus conhecimentos parciais acerca do convite que Agostinho Ihes fizera, adquirem total conhe-
cimento da armacdo do malandro.
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me-se em vinculo com a segunda artimanha (A2). No programa de namero 7 (PN7), o sujeito-
do-fazer (Agostinho), com artimanha (A2), transforma o sujeito-do-estado (Plinio) em sujeito-
do-estado com solucdo (So2). No oitavo (PN8), o sujeito-do-fazer (Plinio) dotado de solugéo
(S02), transforma o sujeito-do-estado (Agostinho com dificuldade) ao transferir-lhe a solucéo
(S02) que possui. No PN9, o sujeito-do-fazer (Plinio), conjugado com informacéo parcial®*
transforma a condic¢do do sujeito-do-estado (Bebel) conjugando-o com informacdo parcial. No
décimo programa (PN10), o sujeito-do-fazer (Bebel) com informacdo parcial, transforma o
sujeito-do-estado (Agostinho) tirando-lhe a solugdo (So2) que ha pouco conseguira de Plinio.
No PN11, vemos que o sujeito-do-fazer (Agostinho) sem a solugdo advinda de Plinio (So2),
na tentativa de manter a associacdo a primeira solucdo (Sol) do sujeito-do-estado (Agosti-
nho), torna-se sujeito-do-estado (Agostinho) conjugado com nova artimanha (A3). Na se-
guéncia, no PN12, o sujeito-do-fazer (Agostinho), associado a terceira artimanha (A3), age
sobre o sujeito-do-estado (Bebel) com informacéo parcial, entretanto como podemos ver, ndo
consegue modificar o seu estado®?. No préximo, PN13, o sujeito-do-fazer (Beigola), com in-
formacédo total, modifica a condicdo do sujeito-do-estado (Bebel), fazendo com que ela tam-
bém esteja conjugada com informacéo total sobre as artimanhas de Agostinho. No décimo
quarto programa (PN14), temos que o sujeito-do-fazer (Bebel), conjugado com informacéo
total, transforma o sujeito-estado (Agostinho) conjugando-o com a dificuldade final (todas as
suas artimanhas sdo plenamente reveladas, todas as solu¢des que ele havia encontrado sdo
perdidas e ele é colocado diante de tamanha dificuldade que traz por terra qualquer possibili-
dade de novas artimanhas).

Como vimos com relagdo ao nivel fundamental, o perddo de Bebel tem a funcdo de
por um fim na descontinuidade geradora de sentido entre os pares semanticos dificulda-
de/fracasso e solucao/éxito, provocando, dessa forma, o desenlace do episodio — pelo fato que
a estrutura representada pelo esquema “dificuldade/fracasso — ndo dificuldade/éxito — solu-
cdo/éxito” tendia a repetir-se indefinidamente. No nivel narrativo, o desfecho do episodio
pode ser visto nos programas narrativos PN15 e PN16. No primeiro, o sujeito-do-fazer (Agos-
tinho), conjugado com paternidade (Pa) transforma o sujeito-do-estado Bebel ao conjuga-lo
com perddo (Pe). Por sua vez, o sujeito-do-fazer (Bebel), conjugado com perddo, muda a con-
dicdo do sujeito-do-estado (Agostinho), suprimindo-lhe a dificuldade final (DF) e conjugan-
do-o com a solucéo final (SoF).

*! Pensa ter sido o tnico convidado para padrinho, ndo tem informac&o de que outros ja haviam caido no mesmo

golpe.
*20 que denota a completa ineficiéncia da terceira artimanha.
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No episodio, Agostinho faz uso de artimanhas em duas situagdes. Na primeira, ele lan-
¢ca mao de expedientes escusos com 0 objetivo de pagar o curso de gestantes que o colocaria
em pé de igualdade com Plinio, personagem que o faz perceber-se inferior. A segunda situa-
¢do que provoca o uso de artimanhas por parte de Agostinho diz respeito a superacao de difi-
culdades que se instalam por conseqiiéncia da propria artimanha inicial. Com isso, se a arti-
manha implica novas dificuldades, além de trazer em si a possibilidade de revelacao efetiva —
que causaria uma dificuldade da qual a personagem seria incapaz de superar por si (a perda do
amor da mulher e, por conseqliéncia, a perda da oportunidade de ser pai de familia) —, sdo as
acOes da propria personagem que acabam voltando contra si.

O sentir-se inferior de Agostinho esté ligado a sua condigédo de fracasso, mas — ao ten-
tar se mostrar em pé de igualdade com alguém que, como ele, € taxista, mas diferentemente
dele, é bem sucedido, tem um carro novo e uma casa luxuosa — ele luta para escapar dessa
condicdo. Entretanto, seu carater de personagem malandra, circunstancia da qual — por cons-
tituicdo — ndo pode escapar, limita suas agdes ao uso de expedientes escusos e Sao esses, por
fim, que o colocam numa situacdo pior do que aquela de onde partira.

Neste episddio, a solucdo final ndo é alcancada por meio da malandragem, mas sim
por meio do perddo de Bebel, incitado pelo sentimento de paternidade surgido em Agostinho
ao fim da histdria. Na verdade, o perdao surge em um momento em que a malandragem, de-
pois de tantas tentativas frustradas, perde qualquer possibilidade de se afigurar como alterna-
tiva eficaz; ainda melhor: o perddo surge como elemento capaz de trazer a solucdo de fato
para aquilo que, por sua vez, a malandragem trouxera, ndo apenas solugfes provisérias, mas
dificuldades ainda maiores.

Tendo analisado o percurso narrativo do episédio, empreenderemos a analise de con-
tedo com o intuito de compreender de que maneira 0 malandro é aqui representado.

Logo na primeira sequéncia, as circunstancias nas quais a personagem € apresentada
ajudardo a definir um dos temas do episédio. Na primeira cena, em plano conjunto, vemos
Agostinho saindo da pastelaria segurando um copo de cerveja e caminhando em direcdo a
Pauldo que esta consertando seu carro. Ja em plano americano seguido de plano médio, Agos-
tinho tem o seguinte didlogo com o0 mecanico:

Ag’])ostinho: E ai Pauldo! Pd! Quarta vez, hein, filho! T4 tudo certo ai com esse car-
Irz’oéuléo: Ta triste a coisa aqui! Tem teia de aranha... até um rato eu tirei daqui de
dentro! Brincade... , pra fazer esse carro pegar eu vou ter que fazer milagre, hein!

Agostinho: Faz ai, Pauldo, o que for necessario. 1sso é meu instrumento de trabalho
ndo tenho condigdes de ficar sem. Tu trabalha com pré-datado, né?
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Pauldo: O rapa! Eu falei que tem que fazer milagre! Tu acha que santo vai aceitar...
cheque pré-datado?

Agostinho: (Tudo bem) Nao desiste ndo! Te dou um cheque pra agora! Vam’bora!
Trabalha ai! (Eu) preciso do carro!

Pauldo: Tu vé 1a! Tu vé 14, hein Agostinho!

Agostinho: O milagre vai ser o banco pagar o cheque, né?

Pauldo: Brincadeira Agostinho! Tu continua 0 mesmo!

Agostinho: Eu to precisando do carro pra trabalhar rapa!

(PLINIO CHEGA DE CARRO TOCANDO A BUZINA)

Agostinho: Ih o Plinio! O cara é chato pra caramba!

Pauldo: P6! O cara é maneiro!

(PLINIO PASSA COM O CARRO RENTE A AGOSTINHO)

Agostinho: Vai me atropelar Plinio!

Agostinho (para Pauldo): N&o sabe dirigir!

Agostinho (para Pauldo): Vamo fazer em 12 vezes!

Paulédo: Que doze vezes!

Do momento em que a cdmera aborda Agostinho, até a chegada de Plinio e durante to-
do o dialogo acima, a musica que acompanha a agdo é executada por um contrabaixo elétrico
(com graves bem acentuados), um sintetizador simulando uma espécie de 6rgdo jazzistico,
uma guitarra e, executando uma leve marcacdo em ritmo de samba, um chimbal. A mdsica
desses instrumentos, o aspecto visual da personagem (sobre o qual trataremos em breve) e o
dialogo acima emprestam certo gingado a sequéncia responsavel por introduzir o episédio, ao
mesmo tempo em que deixam transparecer a comicidade da situagdo. A repeticdo desses
mesmos elementos (musica, aspecto visual e didlogos), durante outros momentos da narrativa
fazem com que uma das tematicas do episédio seja a malandragem; todavia, trata-se de uma
malandragem burlesca.

A malandragem, ainda que burlesca, é o elemento que move o episodio no nivel narra-
tivo e, ao elevarmos a andlise para o nivel do contetdo, esse tema se faz presente ndo apenas
nos elementos externos a personagem; ela propria, além de suas a¢des, porta signos que repre-
sentam essa idéia.

O primeiro desses signos que nos chama a atencédo refere-se a sua vestimenta. Como
podemos ver na figura abaixo (Fig. 10), Agostinho traja calcas e camisa predominantemente
marrons, mas, apesar do tom sébrio, as estampas da camisa e o quadriculado das calcas asso-
ciados a um cinto marrom claro e uma corrente dourada que, vindo por de baixo da gola, vai
parar por cima da abotoadura da camisa, Ihe rendem um ar malandro. O copo de cerveja na
mé&o em pleno dia reforca o aspecto malandro da personagem. Ademais, o didlogo que tem
com Paul&o nessa seqiiéncia — durante o qual tenta, sem sucesso, levar vantagem sobre ele na
negociacdo do pagamento do conserto do carro (se € que, realmente, pretendia pagar) —
consiste em outro elemento que define sua condi¢do de malandro. Contudo, h& que se dizer

gue esses mesmos elementos que ajudam a compor o carater malandro da personagem tam-
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bém, pelo seu aspecto estapafurdio e caricato, fazem com que essa malandragem assuma as-

pectos de bufonaria.

Figura 10

Por ser um malandro bufdo, Agostinho representa, na verdade, um malandro as aves-
sas, um “malandro-mané”. Esse status ndo se deve apenas a suas artimanhas desastradas — que
tendem a produzir o efeito justamente contrario do esperado —, estd vinculado também a sua
falta de capacidade em se colocar como malandro. O aspecto que mostra isso mais claramente
é sua submissao a esposa. Diferentemente de um Maxoverseas ou de um Paulinho Perna Tor-
ta, Agostinho, malgrado suas tentativas, ndo consegue impor sua autoridade a Bebel. Nesse
episddio isso pode ser visto em diversos momentos como, por exemplo, no didlogo que se
segue:

Bebel: Que que vocé pensa que vocé esta fazendo?

Agostinho: Eu agora vou ver televisdo! J& botei a boneca pra arrotar!

Bebel: (gritando energicamente) Isto ndo é uma boneca! (em tom ameacador) Isto é
nossa filhinha! E demorou! Passou da hora de leva ela passear!

Agostinho: (exaltado) Olha aqui Maria Isabel! Olha aqui! Se vocé pensa que eu vou
sair e vou levar uma boneca pra passear, vocé esta redondamente enganada!

Na cena seguinte a sua veemente negacao de atender as ordens da esposa, vemos A-
gostinho, a contragosto, saindo de casa com o carrinho de bebé levando a boneca para passe-

ar, sendo que, ao fazer um movimento brusco com o carrinho, é energeticamente advertido

pela mulher, adverténcia contra a qual, devido a sua submisséo, ndo reclama (Fig. 11; fig. 12;
fig.13).

Figura 11 Figura 12
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A submissdo a mulher é confirmada com a articulagéo entre o texto, sua interpretacao
por parte do atores e de elementos visuais, como, por exemplo, o contra-plongée no momento
em que Bebel grita com ele energicamente, seguido do Plano em que vemos Agostinho, numa
posicdo mais baixa que aquela da esposa olhando assustado enquanto essa, apontando-lhe o
dedo, lhe fala em tom ameacador. Finalmente, outro aspecto visual que ajuda a representar
sua submissdo consiste no seu andar cabisbaixo levando o carrinho de bebé& em direcédo a rua,
enguanto a esposa 0 segue com as maos na cintura, gesto que lhe rende um ar autoritario.

Poderiamos citar outros exemplos de submissdo de Agostinho nesse episédio. Entre-
tanto, o mais eloqiiente se d& na seqliéncia que mostra a chegada do casal do cha de bebé na
casa de Plinio. Depois da tentativa frustrada de explicar a esposa 0 motivo pelo qual convida-
ra Plinio a ser padrinho sua filha, Agostinho, ap6s a entrada de Bebel na casa, sai do carro e,
olhando na direcdo para onde a esposa havia ido, diz por duas vezes, num tom de voz indiscu-
tivelmente temeroso, ndo ter medo dela, na clara tentativa de convencer a si mesmo acerca
daquilo que acabara de dizer.

Entretanto, a malandragem burlesca ndo é a Unica tematica do episddio, uma vez que o
tema da historia oscila entre malandragem e paternidade/familia.

Semelhantemente ao primeiro, o tema da paternidade/familia configura-se por meio de
diversos elementos durante o episddio. Em primeiro lugar, no que se refere a musica, temos,
por exemplo, a melodia de ninar que um sintetizador, simulando o som de uma caixinha de
mausicas, executa em na sequiéncia em que Bebel estd limpando o que seréd o quarto da filha do

casal*®

. Esse mesmo elemento é repetido quando da execucéo da cancdo “Atirei o pau no ga-
to” por um sintetizador que simula uma caixinha de musicas na sequéncia em que Plinio, Josi,
Bebel e Agostinho aparecem no curso de gestantes.

H& também aspectos visuais que constroem a idéia de paternidade/familia como, por
exemplo, os cenarios da seqliéncia do curso de gestantes e o da seqiiéncia em que Bebel des-
cobre que Agostinho convidara Plinio para padrinho visando beneficio financeiro. Nessas
duas sequéncias, como pode ser observado pelas figuras abaixo (fig. 14 e fig. 15), o cenario €
montado com objetos relacionados a primeira infancia, dentre eles podemos citar, banheira e
armario infantil, mamadeira, berco, quadros e papel de parede com motivos infantis além de

bonecos fazendo as vezes dos bebés (haja vista tratar-se de um curso pré-natal). A isso se po-

* Na verdade, temos aqui a sintese musical dos dois temas do episddio: a misica executada de maneira a sugerir
a primeira infancia é a conhecida estrofe infantil “enganei o bobo, na casca do ovo”. Em si, a estrofe ¢ uma mis-
tura de malandragem e inocéncia da infancia; todavia, ao ser incluido no momento em que a personagem Bebel
esta organizando o futuro quarto de sua filha, e com a chegada de Agostinho, o tema musical ganha contornos de
maternidade/paternidade. A conhecida letra, por sua vez, sugere a idéia de malandragem, sendo que a primeira
artimanha (enganar o bobo) seré posta em pratica na seqiiéncia seguinte.
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deria objetar dizendo que, tanto pela masica, quanto pelos aspectos visuais (inclusive o abdo-
me gravido de Bebel e Josi), 0 episodio teria igualmente como tema a maternidade. Entretan-
to, o fato de o episodio ser focado na figura de Agostinho e, em menor grau, na de Plinio (pe-
lo razéo de essa personagem ser a que se coloca mais diametralmente em oposic¢do ao malan-

dro), a relacéo pai e filho é colocada em evidéncia em detrimento a relacdo maternal.

i
Figura 14 Figura 15

Ao invés de considerarmos apenas a paternidade como o outro tema com o qual a nar-
rativa é revestida, preferimos colocar ao seu lado a questdo da familia, de modo a ter o bind-
mio paternidade/familia. A escolha justifica-se por percebemos nesse episodio as relacfes
personalistas e familiares assumindo importancia fundamental — conforme discutimos no ca-
pitulo a respeito da genealogia do malandro e que nos remete ao homem cordial de Sérgio
Buarque de Holanda (1995). Esse tema toma forma no episédio através da questdo do apadri-
nhamento.

O objetivo de fazer o curso e, com isso, colocar-se em igualdade a Plinio, s6 pode ser
atingido caso Agostinho possua a quantia necessaria para o pagamento do curso, dinheiro que,
no entanto, lhe falta:

Agostinho: Oi...

Bebel: Ti! Ti, eu tava pensando umas coisinhas assim... pra reforma no quarto, né?
Bebel: Eu pensei dessa parede... a gente pinta assim... um rosa! Sabe, nessa parede
aqui... eu pensei de a gente botar um armariozinho... sabe desses bem de bebezinho e
do lado do bercinho: a baba! Eletronica!

Agostinho: Maravilhoso...

Bebel: N&o é legal?

Agostinho: Pena que ndo vaio ter dinheiro pra nada disso, né?

Bebel: Ug, por qué?

Agostinho: Alguém ai inventou de fazer curso de gestantes, né, Bebel?

Bebel: Ah Ti... eu ia te contar.

Agostinho: S6 que ficou tarde demais pra vocé contar, né?

Bebel: Tinho, eu acho que esse curso é super importante pra agente aprender a cui-
dar direitinho da nossa filhinha.

Agostinho: Tem curso ai que ensina a pessoa a ganhar dinheiro pra sustentar a filha?
Tem curso ai que ensina a ganhar dinheiro pra pagar aluguel? Tem curso que ensina
ganhar dinheiro de um monte de coisa? Oh Maria Isabel! O dinheiro acabou... aca-
bou... e ainda por cima tem que consertar o taxi que quebrou... de novo...
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Bebel: Olha Ti, a gente teve o maior trabalhdo pra convencer o Beicola a liberar es-
se quarto que era da mée dele... e a gente conseguiu! Finalmente nossa filhinha tem
o0 seu lugar... ndo vamo brigar a toa. Viu meu amor... ndo tem problema! Olha, ndo
da pra fazer o curso? Paciéncia! Depois, a Josi me da uns toquezinhos!

Agostinho: Que Josi?

Bebel: Ué, a Josi! Mulher do Plinio!

Agostinho: Ué... que que tem? Eles vao fazer o curso?

Bebel: Vao... a Josi me falou que esse é o0 melhor curso de toda a cidade. Na verda-
de, ela nem queria fazer, mas o Plinio, né, fez questdo.

Agostinho: Bebel! Quer fazer o curso mesmo?

Bebel: N&o, pensando bem, sabe....

Agostinho: Amor, vocé quer fazer? (interrompendo Bebel)

Bebel: E um curso muito caro ... eu acho que esse tipo de coisa ndo é pra a gente
mesmo...

Agostinho: Amor, vocé quer fazer? Eu quero saber se vocé quer fazer mesmo... (in-
terrompendo Bebel) Por que se vocé quiser fazer...

Bebel: Ah, eu queira

Agostinho: Eu quero que vocé faca!

Bebel: E o dinheiro?

Agostinho: O dinheiro eu vou arrumar!

Bebel: Entdo t4?

Agostinho: Vou sair ai e vou arrumar! Porque eu acho importante pra minha filha e
pra mée dela que eu faca o que eu puder... (em tom de choro)

Bebel: T4, entdo eu quero!

Diante disso, a solucdo vislumbrada pela personagem consiste em estabelecer relagdes

de parentesco com aqueles que teriam condic6es financeiras de ajuda-lo:

Agostinho: E ai! Oi Gina! Oi Tuco!

Gina: Oil

Agostinho: Eu gosto de vocé pa caramba! E eu gosto... (abracando Gina e Tuco)
Tuco: Valeu!

Agostinho: (ininteligivel, mas ouve-se que as ultimas palavras sdo “em
lia”)**Como que t& tudo? E o caos aéreo? Te afetou?

Agostinho (para Gina): Como ta tudo? E o caos aéreo, te afetou?

Tuco: Que caos aéreo, Agostinho?

Agostinho: N&o! Eu quero saber porque...

Tuco: P6! A mulher trabalha num avido e vocé vai ficar com esse baixo-astral!
Agostinho: Eu sei... (20 mesmo tempo em que Tuco)

Agostinho: Nao, ndo, ndo! Eu quero saber se afetou vocé assim no teu trabalho... ta
recebendo em dia? O mercado de trabalho ta firme?

Gina: Tatudo... Ta tudo bem Agostinho... obrigada...

Agostinho: Queria falar com vocés... Tem dois minutos?

Tuco: Hum... (desconfiadamente)

Agostinho: E que eu queria pedir uma coisa super especial!

Tuco: Bom... mas tava demorando pra pedir alguma coisa, né Agostinho? (sai, dan-
do as costas a Agostinho e deixando-o para trés)

Agostinho: A gente vem aqui de peito aberto, ta vendo? Eu ia convidar vocés pra
serem padrinho e madrinha da minha filha...

Gina: Ai Agostinho... ai que amor! E claro que a gente topa!

Tuco: Que é isso Agostinho? Vocé ta falando a verdade?

Agostinho: Td cara! A Bebel até ia fazer um jantar pra convidar oficialmente, mas
eu tenho esse coragdo mole (ininteligivel) me adiantei!

Tuco: Obrigado!

* Note-se que uma das caracteristicas principais da personagem é falar rapida e ininteligivelmente, especialmen-
te quando esta aplicando seus golpes. Imaginamos que esse procedimento é muitas vezes usado para confundir
aquele a quem a personagem esté tentando engambelar.



166

Gina: Pode deixar...

Agostinho: Eu s6 ia pedir pra vocés ndo falar nada pra ninguém, pra Bebel princi-
palmente!

Gina: Néo... (concordando)

Agostinho: Nem pra familia porque isso pode gerar uma ciumeira (ininteligivel),
né?

Gina: Ta

Agostinho: Ento, eu ia pedir pra manter esse... Ai, quando ela avisar, eu acho que
vai ficar tudo bem!

Gina: Ai que alegria! Que alegria! Eu quero dar um presentdo pra minha afilhada! O
que vocés estdo precisando?

Agostinho: (Nés) ndo tamo precisando de nada... de muita coisa...

Gina: N&o pode falar!

Agostinho: Ndo queremos nada...

Tuco: Nao, ndo, ndo, ndo, ndo, ndo, ndo! Sério, pelo amor de deus, eu vou ser padri-
nho e eu quero dar tudo de melhor pra minha afilhada! Fala ai!

Agostinho: (junto com Tuco) Sendo fica parecendo que chamei com intencéo...
Agostinho: N&o precisa!

Tuco: Fala ai! Ta precisando de alguma coisa?

Agostinho: (simulando choro) N&o precis...

Agostinho: (chorando) O plano de saude... (recuperando-se) que eu fiz... pra Bebel,
era o plano de saide melhor que eu podia pagar, mas ele ndo cobre a anestesia du-
rante o parto. Entdo, ela terd que passar pela dor biblica do parto! Espero que vocé
ndo tenha que passar por isso, Gina... € uma dor inacreditavel. Ela t4& conformada,
ela t4 treinando com o pau na boca assim... mas eu realmente... (simula choro nova-
mente)

Gina: Ndo Agostinho, imagina, imagina! A gente vai ajudar! A gente pode ajudar,
né Tuco?

Tuco: Claro! Claro! Claro!

Gina: Quanto voceé precisa!

Agostinho: E muito caro Gina...

Dessa forma, o apadrinhamento configura-se como um modo de personalizar ainda
mais as relacdes entre as personagens, fato que, em ultima instancia, Ihe rendera o auxilio
financeiro por ele buscado.

Compreendemos que se poderia argumentar que entre Agostinho e Tuco ja existam,
embora de modo indireto, relagdes de parentesco, afinal sdo cunhados. Entretanto, vale notar
que, ao abordar o casal, Agostinho dirige-se primeiramente a Gina e ndo a Tuco. Interessa-lhe
saber sobre a situacdo financeira de Gina, ndo perguntando, assim, nada a respeito de Tuco.
Muito provavelmente, isso se deva ao fato de Agostinho saber quédo instavel é a vida profis-
sional de Tuco e de sua, também constante, falta de dinheiro. Assim, estando mais interessado
em escolher um padrinho pelo retorno financeiro que podera ter do que pela estima que tem
pela pessoa escolhida, ndo é Tuco a real escolha de Agostinho, mas sim Gina. Tuco, por sua
vez, sO é convidado para apadrinhar a crianga por ser o namorado de Gina. Além disso, mes-
mo que pudéssemos afirmar que Agostinho teria interesse de que Tuco fosse o padrinho de
sua filha, esse interesse estaria condicionado a perspectiva de obter o dinheiro de que precisa-

va, validando assim nossa teoria de que, para obter o auxilio financeiro, a personagem busca
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reforcar os lagos de parentescos e, nesse caso, nada melhor para reforcar o frouxo lago que a

condicdo de cunhado possui do que sobrepor-lhe o grau de “compadre”®.

Desse modo, ao convidar Gina para madrinha de sua filha, Agostinho reforca lagos
personalistas com duas personagens ao mesmo tempo, ou seja, além de Gina (sua vitima prin-
cipal), também Tuco.

O convite para tornar-se padrinho de sua filha traz outra vantagem a Agostinho. Diante
da dificuldade financeira dessa personagem, o oferecimento de ajuda do suposto padri-
nho/madrinha é quase que espontaneo, uma vez que se tornar padrinho significa tornar-se co-

responsavel pela crianca e o dinheiro, afinal, seria supostamente utilizado em beneficio dela:

Tuco: Sério, pelo amor de deus, eu vou ser padrinho e eu quero dar tudo de melhor
pra minha afilhada!

O mesmo procedimento de estreitamento de relagdes € também utilizado com Plinio e,
muito provavelmente, com Pauldo e Beicola (entretanto, pelo fato de esse convite ter sido

feito em elipse, podemos apenas conjecturar sobre suas circunstancias):

Bebel: (chegando a casa de Plinio para o ché de bebé) D4 licenca!

Plinio: Bebel! Agostinho! Que surpresal

Agostinho: N@s viemos...

Plinio: Que bom!

Agostinho: ...porque ndo poderiamos deixar de trazer, com nossa presenca, 0 presti-
gio para um casal tdo excelente do bairro.

Josi: Ai que lindo!

Bebel: Antes de mais nada, ta aqui 6! Pro filhote que ta vindo ai!

Josi: Mas gente que fofo! N&o precisava, né amor?

Plinio: Né&o precisava!

Agostinho: Tomara que seja 0 tamanho...

Josi: Ah... Uh... esse aqui € rosa, né?

Bebel: Tinho, eles vao ter um menino!

Agostinho: Pode trocar... E por que na loja, eu acho que a vendedora... (para Bebel)
lembra que a gente falou azul, a vendedora ela... ela... ela...

Josi: Tem um cartdozinho... que fofo! Olha “para Bebel e Agostinho, da Marilda™?!
Agostinho: (puxando o cartdo da mao de Josi) Nao, ndo, ndo, ndo... Ta errado! Ah
meu deus! Eu acho que confundiu...

Plinio: Bom, o que importa é a intencdo, né?

Josi: E... é!

Plinio: (chamando para dentro da sala) Por favor!

Josi: Vamos ali! Vamos conhecer as meninas! Vem Bebel! Seja bem vinda a minha
casa!

Plinio: Agostinho, vamos beber um “doze anos” aqui...

Agostinho: Claro!

Agostinho: Enquanto a gente bebe um bocadinho, eu queria falar com vocé. Sabe
(ininteligivel) qual é a razdo de eu t& aqui?

Plinio: Um?

Agostinho: E que eu queria... (ininteligivel) com toda... convidar vocé... sua espo-
sa... VOcés aceitaria... ser padrinhos... da minha filha!

Plinio: (depois de uma longa pausa) Agostinho... vocé ta de brincadeira comigo, uh?

** Reforcando a temética da paternidade/familia, é interessante lembrar que, etimologicamente, a palavra compa-
dre vem do latim tardio compater, significando “o que tem parte na paternidade”.
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Agostinho: Nao... se vocés ndo quiserem, eu vou compreender, porque € um pouco
abrupto assim, né? Um convite meio inesperado!

Plinio: (gesticula para que Agostinho sente no banquinho ao bar)

Agostinho: Entdo, Plinio!

Plinio: (abracando Agostinho fortemente e beijando-o na testa) Claro que eu aceito!
Agostinho: Que bom, Plinio...

Plinio: Que honra!

Agostinho: Pra mim também!

Plinio: Ai... agora me emocionei agora! E por que quando a gente fica gravido, a
gente fica muito sensivel, né, vocé sabe como € isso!

Agostinho: E...

Plinio: Ih... Eu achava que vocé ndo... ndo gostava muito de mim, rapaz!

Agostinho: De maneira nenhuma... como é que vocé pode ter tido uma impressao
dessas... a gente sempre... olha, eu queria até falar pra vocé... pra vocé ndo ficar as-
sim muito empolgado com esse convite, por que ndo vai ter muita cerimonia religio-
sa. Vai ser uma coisa...

Plinio: (interrompendo) Por qué? Algum problema de religido? Alguma coisa as-
sim?

Agostinho: N&o, ndo, ndo, ndo! Gracas a deus, nos temo... nds tamo em dia ai! E
que... ndo quero falar! N&o quero falar...

Plinio: N&o... fala...

Agostinho: (junto com Plinio) Nos tamo sem dinheiro! Tamo sem dinheiro, por que
eu sustento ai... eu ajudo a sustentar meu sogro e... nds tamo sem dinheiro.

Plinio: (batendo amigavelmente em seu ombro) Agostinho, vocé t& precisando de
alguma ajuda financeira

Agostinho: Néo, ndo, ndo

Plinio: Fala...

Agostinho: Nao posso aceitar. Ndo posso aceitar...

Plinio: Por favor!

Agostinho: Depois fica parecendo que eu fiz o convite com segundas inten¢Ges
Plinio: N&o! Agora a gente é amigo! Amigos sdo pra essas coisas! A gente é com-
padre agora!

Agostinho: Entdo tudo bem! Eu posso aceitar entdo!

Para o desenvolvimento de nosso argumento, é interessante comparar o dialogo acima,
entre Agostinho e Plinio, ao didlogo que ocorre um pouco antes, na seqiiéncia em que Plinio

convida Agostinho e Bebel para o cha de bebé de sua esposa:

Bebel: E o Plinio! Oi Plinio!

Plinio: Boa tarde, Bebel! T6 incomodando?

Agostinho: Ta! Néo...

Bebel: Que que vocé falou?

Agostinho: Nio falei nada. O bebé falou “ah”... Era uma brincadeira

Bebel: Entra Plinio! Entra!

Agostinho: Entral?

Plinio: Treinando, né Agostinho

Bebel: E... ta!

Plinio: Eu queria convidar vocés pra uma festinha que vai ter I em casa hoje a noite
que € o cha de Bebé da Josi!

Agostinho: (junto com Plinio) Ah ndo vai dar!

Bebel: Ai Plinio, obrigada!

Agostinho: Mas ndo vamo poder ir Plinio!

Bebel: A gente ndo vai?

Agostinho: Nao, nés tamo cansado pra caramba; agradeco o convite, mas tchau Pli-
nio!

Plinio: A Josi ia ficar muito, muito, muito feliz se vocés fossem!

Agostinho: Que pena... ndo vai dar!

Bebel: Posso ficar?



169

Plinio: Quem sabe vocés mudam de idéia!

Agostinho: E...

Plinio: (indicando a porta) Por favor, pra eu voltar aqui!

Agostinho: Abre vocé! Deixa... Ah! Perdemos uma oportunidade...

Bebel: (olhando com reprovacéo para Agostinho) Faco questdo! Faco questao!
Plinio: (Segura) sendo o bebé cai, hein Agostinho!

Agostinho: Tchau Plinio! Valeu um abraco!

Bebel: Tchau - tchau, Plinio!

Agostinho: Obrigado por ter vindo...

Bebel: (gritando com Agostinho) Vocé precisava tratar o Plinio desse jeito, Agosti-
nho!

Agostinho: Ele é chato! Chato, Maria Isabel! O cara é chato!

Como vemos, Plinio tinha razdo: Agostinho ndo gosta dele; nunca lhe dedicou amiza-
de. Contudo, a fim de perpetrar seu golpe, a personagem pretende dar a entender que sempre
foram amigos:

Agostinho: De maneira nenhuma... como é que vocé pode ter tido uma impressédo
dessas... a gente sempre...

Essa é a estratégia de Agostinho: ele sabe que s6 conseguird a ajuda necessaria sendo
amigo e tornando-se “compadre” de Plinio. E o dinheiro que lhe importa, ndo pretende de fato
chamar Plinio para apadrinhar seu bebé, por isso adverte o “amigo” que sera algo bastante
simples, ndo havera sequer cerimdnia. Interessante também notar que, ao justificar o porqué
de sua dificuldade financeira — visto que ndo quer aparecer inferior a Plinio —, Agostinho uti-
liza-se, igualmente, de relacbes familiares, afirmando que sua dificuldade financeira advém
do fato de ele ter de sustentar o sogro, o que é sabidamente mentira®.

Realmente, as relagOes personalistas/familiares estdo ligadas ao homem cordial de
Holanda (1995). E, porém, importante lembrar que o homem cordial ao qual Holanda se refe-
re ndo esta ligado a bondade ou a afabilidade. Sua concepgdo do termo “cordial” esta direta-
mente vinculada & acepcao latina de cordialis, significando “relativo ao coragdo”. Dessa ma-
neira, as relacdes personalistas, fortemente presentes na cultura brasileira, sdo “relagcdes do
cora¢do” em que o julgamento favoravel sobre outrem depende, em grande medida, da condi-
¢ao de amigo ou de compadre.

Coincidéncia, ou ndo, a palavra “coracao” ¢ utilizada em dois momentos importantes
da historia. O primeiro momento esta na seqiiéncia em que Agostinho aplica o golpe em Gina
e Tuco. Alegando ter vindo fazer o convite “de peito aberto” (leia-se, metonimicamente, “co-
racdo aberto”), afirma ndo ter conseguido esperar Bebel fazé-lo formalmente por ter “coragao

mole”. O uso da expressdo “vim de peito aberto” antecedendo o convite de apadrinhar sua

*® 0 que ocorre é justamente o contrario: Lineu é quem constantemente ajuda o casal Bebel e Agostinho em suas
dificuldades com a falta de dinheiro.
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filha reforca, dessa forma, a intencéo de fortalecer os vinculos personalistas entre ele e as ou-
tras duas personagens que, pela importancia desse tipo de vinculo no universo cultural brasi-
leiro, sentem-se lisonjeadas, 0 que torna a recusa ao convite virtualmente impossivel.

O segundo momento importante em que a palavra coragéo € utilizada esta na sequén-

cia final na qual Agostinho € perdoado:

Gina: Bebel! Bebel! Bebel! Olha o que a gente conseguiu!

Bebel: Gente, mas... Que que é isso?

Gina: E o dinheiro do curso! Eu, o Tuco, o Beicola e o Pauldo resolvemos dar te
presente pra vocé

Bebel: Ai... ai gente obrigada! Gi, muito obrigada! Olha, eu ndo sei nem como agra-
decer!

Agostinho: (indignado) Depois de uma trabalheira do caramba, agora o dinheiro
vem de graca!

Tuco: Que de graga, Agostinho! O dinheiro veio do coracéo, t&? E eu espero que
com esse curso, vocé aprenda ser um bom pai!

Bebel: Olha aqui, 6 Ti! Tem até nota de 100, eu nunca tinha visto!

N&o s6 o dinheiro veio do coracdo; de 14 também vem a redencdo da personagem: é
perdoado por Bebel e, com o curso que o dinheiro lhe dara a oportunidade de fazer, podera vir

a ser um bom pai. Assim, o perdao de Bebel também depende do coracdo:

Agostinho: (para a boneca) Perddo, minha filha! Perddo! Papai fez varias coisas er-
rado, mas foi na intencdo de fazer as coisas certa! Tem vez que a pessoa hdo sabe
bem a diferenca entre o certo e o errado. Entéo, eu queria pedir a vocé que vocé me
perdoasse.

Bebel: (surpreendendo Agostinho): O Tinho!

Agostinho: Ai meu deus...

Bebel: isso dai néo é nossa filha! E uma boneca!

Agostinho: Eu sei disso... eu td falando com a boneca por que...

Bebel: Um?

Agostinho: ...ndo tenho certeza se vou poder falar com minha filha verdadeira. Por
isso eu estou falando com a boneca.

Bebel: Por qué?

Agostinho: Vocé nédo vai me expulsar daqui?

Bebel: E se eu expulsasse?

Agostinho: Sinceramente, acho que vocé estaria fazendo uma coisa certa pra defen-
der sua familia duma pessoa que sou eu... que tenho demonstrado ser uma pessoa in-
capaz de viver em sociedade... em convivio (ininteligivel)

Bebel: Finalmente vocé aprendeu, Ti!

Agostinho: Eu sei que agora eu aprendi a licdo, embora seja tarde...

Bebel: Eu ndo t6 falando da licdo... T6 falando que vocé finalmente aprendeu a se-
gurar direito a boneca...

Agostinho: (olhando para boneca) Ah!

Bebel: VVocé sempre errava!

Agostinho: (emocionado) Néao é por que... ndo sei... acho que isso é uma coisa de
instinto. Agora eu tava realmente me imaginando, né? Como é que s... seria... Serd a
pessoa mesmo, minha filha, que tem a cara linda com os olhos... porque é um anjo
que eu acho que deus coloca na mdo da gente pra gente criar uma crianga pura, um
anjo, nao é? Um anjo. Cada um tem uma responsabilidade, no casal de criar...

Bebel: (chorando) Ah Tinho, para Tinho, vai! Amor, isso ndo se faz!

Embora tenha agido mal em enganar tanta gente, Agostinho, resignadamente, afirma

ao boneco — como se esse fosse de fato sua filha —, que seus erros teriam tido boas intengoes.
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Ao ouvi-lo, Bebel parece convencida de que, apesar de tudo, o marido tenha um bom coragéo
e, ao perceber que enfim ele aprendera a segurar o0 bebé de maneira correta, perdoa-o. Desse
modo, o perddo de Bebel, igualmente a aceitacdo dos falsos convites de apadrinhamento, vem
menos da razdo do que dos sentimentos.

Com isso percebe-se 0 quanto ambos os temas (malandragem e paternidade/familia)
que revestem a narrativa estdo ligados. Tanto um quanto outro dependem das relac6es perso-
nalizadas identificadas por Holanda (1995), sugerindo assim que, nesse episodio, os dois te-
mas empreendem um movimento dialético nos termos filosoficos do hegelianismo.

A oscilagdo entre essas duas temaéticas reflete a oscilacdo que a prdpria personagem
sofre nesse episddio. Agostinho oscila entre a malandragem e a esperanca de ser um bom pai,
entre a ordem e a desordem, entre o certo e o errado. Ao se dar conta de sua inferioridade,
percebe-se fracassado e sua tentativa de anular esse fracasso ndo esta vinculada apenas ao
individualismo da personagem, mas também ao seu desejo de se mostrar como alguém capaz
de prover uma familia.

E dessa maneira que a oscilagio entre ordem e desordem a que esté sujeita a persona-
gem aparece também na sua contraposicdo a Plinio. A funcdo dessa personagem no episodio
assemelha-se a de Lineu no seriado. Da mesma forma que Lineu (que ndo participa dessa his-
toria), Plinio faz o tipo caxias. Sua caracterizacdo como caxias depende fundamentalmente de
seu aspecto visual bem como de seu empenho em ser bom pai, afinal fora dele a idéia de fazer
0 curso de gestantes além de ter lido trés livros sobre a importancia da presenca do pai nos
primeiros anos de vida de uma crianca.

Ao contrério de Agostinho com seu visual vibrante e espalhafatoso, Plinio € dono de
um visual conservador (fig. 16): invariavelmente traja calcas sociais, sapatos, camisa de man-
gas compridas fechada até o ultimo botdo, gravata e um suéter sem mangas usado por cima da

camisa, além de sempre apresentar seus cabelos penteados para tras com gel.

Figur:cl 16
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Plinio apresenta-se como o elemento que corporifica o tema de paternidade/familia:

ele é o aluno exemplar do curso de gestantes, a quem Bebel afirma que seu marido tem de

superar; é o pai dedicado que compreende seu importante papel na educacédo do filho e, como

se ndo bastasse, € exemplo de profissional de sucesso, capaz de prover uma vida de conforto

para a familia:

Plinio: Fala Agostinho!

Agostinho: Tudo bem, Plinio? (continua conversando com Paulao)

Plinio: Oh Paulao! Ta precisando de ajuda ai?

Agostinho: Ndo, tudo bem! O carro t4 6timo! Fala ai, Pauldo!

Plinio: uh-huh...

Agostinho: N&o ta 6timo Paulao?

Pauldo: E... tem filtro de ar, né?

Plinio: Ih... deu problema no filtro de ar, é?

Paulédo e Agostinho: Nao!

Paul&o: O filtro de ar t4 bom...

Agostinho: E, ta bom!

Paul&o: O resto do carro é que ndo presta!

Agostinho: Que é isso Pauldo?

Paulio: E verdade!

Agostinho: Brincalhdo!

Plinio: Deixa eu ver ai, porque... deixa comigo aqui que eu sei uns macetes porque,
quando eu comecei na praca, hd muito tempo atras, eu tinha um carro igualzinho a
esse!

Agostinho: Vocé ta querendo dizer que meu carro ta velho, filho?

Plinio: N&o, que é isso... 0 seu carro ta muito bem conservado (rindo com Pauldo)
Pauldo: Brincad... (rindo)

Plinio: (seu celular toca) Um momento, um momento!

Agostinho: (para Pauldo) Que que foi que o cara falou que vocé achou engragado?
Pauldo: Ué... o carro queb...

Plinio: Psiu! Hello! Yes Mr. Fun! No problem! See you there!

Agostinho: O qué? Que que ele falou?

Pauldo: (tentando repetir) si iu Vé... Si iu Vé...

Plinio: Oh Agostinho, desculpa, é que eu vou ter que pegar um executivo americano
no aeroporto! Cliente antigo, sabe como é, né? (para Pauldo)

Pauldo: E...

Agostinho: (com desdém) Sei como é isso, eu também tenho essa clientela de turis-
tas... sdo... executivos...

Plinio: Ahé...

Agostinho: E! Sdo 6timos, pagam bem & beca!

Plinio: (mostrando descrenca): Huh-huh... é t&... A gente se vé no curso amanha!
Agostinho: Ta legal! Que curso? Curso de qué?

Plinio: Curso de gestante, minha mulher falou que vocé e a Bebel vdo fazer tam-
bém!

Agostinho: (fingindo lembrar-se) Ahé...

Plinio: Tchau Pauldo, prazer!

Paul&o: Tchau Plinio!

Agostinho: Tchau Plinio!

Plinio: Tchau hein! Cuida bem do carro!

Agostinho: (assim que Plinio lhes da as costas) Esse cara &€ marrento pra caramba!
Esse cara casou com a mulher dele... a mulher dele o pai dela tem negécio de dnibus
e ai deu esse carro pra ele! Esse cara nunca trabalhou! Tudo de méo beijada!
Pauldo: Esse é sangue bom! Esse é sangue bom!

Agostinho: Que sangue bom o qué! Esse cara € marrento!

Pauldo: Tu ta com inveja do cara!

Agostinho: Por que eu to com inveja do cara por causa de qué?

Pauldo: Por que o cara tem um carro melhor que o teu
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Agostinho: 1sso ndo quer dizer nada!

Pauldo: Tem uma renda melhor que a tua!

Agostinho: Isso ndo quer dizer nada!

Pauldo: Tem uma casa melhor que a tua!

Agostinho: Isso ndo quer dizer nada!

Pauldo: Ta esperando filho homem!

Agostinho: Isso ndo quer dizer nada!

Pauldo: Tu é fornecedor! O filho dele vai acabar pegando a tua filha!
Agostinho: Que oh! O filho dele vai ser floz, rapa!

Em outras palavras, é a confortavel e estavel situacdo de Plinio que Agostinho aspira,
mas ndo sendo como esse, ndo a tem. Com ele ocorre justamente o contrério, na tentativa de
se mostrar como igual, faz uso daquilo que conhece, daquilo que €, da malandragem; e é essa
que acaba por se revelar a responsavel pelo seu constante insucesso.

Com efeito, ndo é somente a historia que é composta por malandragem e paternida-
de/familia, s@o esses os dois termos que compde a propria personagem Agostinho. Do mesmo
modo que Leonardo, de Manuel Anténio de Almeida, Agostinho posiciona-se entre ordem e
desordem, entre a instabilidade da malandragem e a estabilidade da vida familiar. Vive em
uma, aspira a outra. O fato de ndo conseguir se desvencilhar da malandragem que o constitui
impede-0 de chegar a estabilidade que a vida familiar Ihe promete. Nesse episodio, ndo é a
malandragem que Ihe apresenta a solucdo final e o redime, mas sim o prospecto de vir a ser
um bom pai — afinal tem um bom coracdo.

Para a personagem, que busca — ainda que por meios escusos e que se mostram inefi-
cazes — pertencer a ordem, tornar-se um bom pai significa ser admitido, de maneira incontes-
te, na ordem familiar: ele abandonaria sua condicdo de cunhado (portanto ndo pertencente de
fato a familia) para assumir a de pai (ndo apenas indubitavelmente pertencente, mas como
membro fundador). Tornar-se pai, portanto, implica deixar sua condi¢do limbica de malandro
(dai a importancia de mostrar-se igual a Plinio) e projetar-se para a estavel condi¢do de Lineu,

personagem que lhe serve de contraponto no seriado.

5.3 Comparando os episodios

Em 2007, entre os dias 12/04 ¢ 20/12, a Rede Globo levou ao ar 36 episddios de “A
grande Familia”, sendo que, em todos houve a participacdo da personagem Agostinho Carra-
ra. Em alguns desses episddios a personagem tomou a frente da agdo, em outros serviu como
personagem de apoio, mas, na absoluta maioria, demonstrou — em maior ou menor grau, de-
pendendo da estrutura da narrativa e do tema do episddio — as caracteristicas que o definem

como personagem malandra.
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Vaérios foram os episddios em que a malandragem de Agostinho teve importancia no
enredo, como, por exemplo, no episddio exibido em 21/06/2007 em que se faz passar por Tu-
co para conseguir dinheiro do pai de Gina; ou o episodio de 17/05/2007, em que Agostinho,
na tentativa de aproximar Lineu e Nené — que estavam separados —, executa uma artimanha
para incriminar a nova empregada de Lineu a fim de fazé-lo voltar para casa. Todavia, nos
dois episadios escolhidos, levados ao ar em 20/09/2007 e 27/09/2007, ndo somente 0s princi-
pais aspectos que fazem com que Agostinho seja uma personagem malandra aparecem de
maneira proeminente, mas a propria malandragem é tema da historia.

Com isso, é desnecessario dizer que haja semelhancas entre os dois episodios, visto
que, ao eleger a malandragem como tema principal, consequentemente ambos tém algo fun-
damental em comum. Contudo, para nossa analise, ndo bastara identificar apenas a tematica
comum das duas histérias. Ha mais para ser feito. Para podermos identificar o que ha de ideo-
l6gico na representagdo do malandro em “A grande familia”, faz-se necessario que compare-
mos esses dois episddios — representativos do tratamento da personagem em toda a temporada
— um pouco mais cuidadosamente.

A comparacdo, porém, com intuito de evitar o risco de repetir desnecessariamente a
analise ja empreendida para cada episodio em particular, ndo devera ser exaustiva; bastard,
assim, tecer comentarios gerais que, além de identificar a existéncia de um padrdo na repre-
sentacdo da personagem, funcionardo como ponto de partida para nossa conclusao a respeito
dessa representacao.

Dessa forma, tendo a malandragem como tema principal, é interessante notar, malgra-
do suas diferencas especificas que tornam cada historia singular, que ambas se assentam sobre
a mesma estrutura fundamental.

Se no episodio de 20/09/2007 a estrutura basica pode ser reduzida ao par semantico
dificuldade vs. solucdo, no episodio de 27/09/2007 ela reduz-se a fracasso vs. éxito. Como
vimos, porém, em Ultima andlise, dificuldade e solu¢cdo podem ser subsumidas na categoria,
mais geral, fracasso e éxito, de sorte que as duas historias apoiam-se sobre a mesma estrutura
fundamental. Ora, sendo a descontinuidade entre os termos constituintes do par semantico a
geradora do sentido, fica facil de compreender o porqué o sentido dos dois episddios, apesar
de historias diferentes, revelam-se 0 mesmo. Examinemos com mais detalhes.

Em ambos os episddios, a personagem parte de uma situacdo de fracasso/dificuldade e,
temporariamente, alcancga éxito/solucdo através das artimanhas que executa. Entretanto, sem-
pre é levada de volta a situacdo de fracasso de onde havia partido, ironicamente, pela mesma

artimanha que Ihe garantira éxito temporario. E interessante notar, também, que esse caminho
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de volta ao fracasso é realizado nos episodios pela revelacdo. Essa, sempre dividida em partes
—em que uma delas é sempre ameaca de revelacdo — € responsavel por impedir que a perso-
nagem mantenha o éxito conseguido e, como vimos, a revelacdo (ou a possibilidade de reve-
lacdo) estad sempre vinculada a prépria artimanha, o que demonstra assim a ineficiéncia desse
procedimento, visto que ele préprio contém o elemento que o anula.

A revelagdo efetiva e sempre feita a alguém com poder de punir a personagem. No
caso do episddio de 20/09, a personagem a quem cabe esse papel é a esposa Bebel: a desco-
berta de todas as artimanhas podem levar ao fim do casamento e arruinar as esperancas de
Agostinho de fazer parte efetiva de uma familia. Em “A bala perdida” — levado ao ar na se-
mana seguinte — sdo o soldado Bastos e a comunidade (como personagem coletiva) as perso-
nagens capazes de punir Agostinho: fica a cargo do soldado levar Agostinho a prisao, enquan-
to a comunidade é responsavel por repudiar sua candidatura a presidente da associagao.

A despeito das diferengas superficiais, num nivel mais profundo, as puni¢des revelam-
se como metaforas para a mesma situacdo. Do mesmo modo que a possivel punicdo de Bebel,
a do soldado Bastos também significaria para a personagem o esgotamento da possibilidade
de se integrar a ordem (fim Gltimo que a personagem persegue): ir a prisao tira-o da condicédo
intersticial de malandro para coloca-lo na condicdo de criminoso (afinal seria preso por furto),
além disso, a condenacdo criminal vedar-lhe-ia a possibilidade de constituir uma familia nos
moldes tradicionais ao impedir-lhe de vivenciar a rotina familiar diaria.

O mesmo ocorre com a punicdo de Bebel e a punicdo da comunidade, que metafori-
camente, mostram-se semelhantes. Para Agostinho, fazer parte da ordem significa ocupar um
lugar como o de Lineu. Sendo assim, ser pai de familia (como Lineu) e ser o presidente da
associacdo dos moradores do bairro (cargo de Lineu) significam sua admissdo para a ordem
(familiar e social). Desse modo, ao ser-lhe tirada essa possibilidade, tanto no caso de Bebel
guanto no caso da associacdo, o malandro é colocado para fora da ordem, situacdo essa que
interferiria em sua propria condi¢do de malandro, uma vez que viver entre ordem e desordem
€ 0 que o constitui. Contudo, ha uma diferenca entre elas: enquanto a punicéo de Bebel, caso
fosse realizada, significaria sua exclusdo definitiva da ordem, a punigéo de ser repudiado co-
mo candidato & presidéncia da associacdo ndo e capaz de tird-lo completamente da ordem,
dado que ele continua parcialmente integrado a ordem familiar. Em outros termos, embora a
rejeicdo da comunidade impossibilite que ele integre-se a ordem, ndo Ihe impede a existéncia
intersticial devida a sua integracao parcial na ordem familiar.

E interessante notar também que, em nenhum dos dois episédios, a personagem sofreu

de fato as puni¢des severas (perda da familia diante da possibilidade da separacdo conjugal e
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ir para a prisdo sob a acusacdo de furto de um automovel) trazidas, como possibilidade, por
suas proprias artimanhas. 1sso nos demonstra que a personagem tem um trajeto circular, ou
seja, do mesmo modo que ndo consegue avancar em seu projeto de fazer parte da ordem, tam-
bém ndo enfrenta uma situacdo de fracasso maior do que aquela de onde partira. Agostinho é
uma personagem que é presa a sua posicdo pelo mesmo elemento que, a0 mesmo tempo em
que promete leva-lo a condicdo aspirada, também o ameaca de punicdo rigida. Com isso, entre
a promessa de éxito e a ameaca de derrota total, a malandragem, por trazer a personagem
sempre ao seu ponto de partida, é representada como elemento ineficaz, porém sempre traz
em si o risco do fracasso absoluto.

Poder-se-ia dizer que a personagem €é presa a sua situacdo inicial de fracasso mais pela
sua condicdo de personagem-tipo do que pelo tratamento que recebe no seriado. Ser uma per-
sonagem-tipo, com efeito, contribui para que suas caracteristicas ndo mudem ao longo da nar-
rativa, entretanto ndo impede que ela logre sucesso através de suas a¢des, ou seja, embora sua
condicdo de fracasso mude, suas caracteristicas permanecem as mesmas (como Pedro Mala-
sartes).

Além de conseguir evitar a punicao severa em ambos os episodios (e, na verdade em
todos os episddios nos quais usa sua malandragem), outro ponto em comum consiste no fato
de que, nos dois episodios, o escape do castigo rigido é efetuado por meio de relagdes perso-
nalistas. No caso de “A bonequinha do papai”, Agostinho é perdoado no momento em que
Bebel, dando-se conta de seu bom coracao, deixa de vé-lo como alguém que usou 0 nascimen-
to da prédpria filha como pretexto para obter vantagens para si e passa a vé-lo como pai amo-
roso. Com relacdo a “A bala perdida”, o perddao do soldado Bastos ¢ obtido por meio da inter-
vencao de Marilda, com quem estava flertando. De um modo ou de outro, séo as relagdes pes-
soais baseadas em sentimentos que fazem com que a personagem obtenha um julgamento que
Ihe é favoravel: Agostinho livra-se da perspectiva de ser severamente condenado por suas
acOes pelo seu bom coragéo e por meio das relagfes personalizadas e familiares, encarnando
assim, em ambos 0s episddios 0 homem cordial de Holanda (1995).

Nos episodios analisados, a sagacidade ineficaz revela uma malandragem as avessas,
Agostinho é representado como malandro-mané. Tanto pelos aspectos visuais, como pelas
artimanhas desastradas ou pela submisséo a esposa, Agostinho adquire aspectos de buféo. Sua
malandragem nos episodios é representada como malandragem burlesca. Se o episodio de
20/09/2007 (A bonequinha do papai) beira ao pasteldo por sua insisténcia na questdo dos con-
vites para apadrinhamento ou pelo ridiculo da situacdo da personagem que se empenha em

conseguir dinheiro para o resgate do boneco que lhe fora sequestrado, no episédio de
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27/09/2008 (A bala perdida) o carater de pasteldo é assumido plenamente, tanto pela persona-
gem que, da primeira a ultima seqiiéncia, é assim retratada, quanto pelos motivos musicais
que revestem a historia, ndo nos esquecendo do proprio percurso narrativo.

Assim, ao ser retratado como bufdo em ambos os episddios, ndo é o caso de dizer que
Agostinho provoque o riso com suas armacdes; Agostinho é o alvo do riso, tanto pelas suas
artimanhas desastradas e sua esperteza desajeitada quanto pelo seu excéntrico aspecto visual:
ndo se ri com o malandro, se ri do malandro.

Porém, além de sua existéncia intersticial, outro aspecto de malandro lhe é preservado:
nos dois episddios analisados, Agostinho é uma personagem solitaria. Nao obstante estar par-
cialmente inserido na ordem familiar (sua condi¢do de cunhado/genro ndo Ihe garante posicao
permanente na familia), ao observar o percurso narrativo da personagem nas histérias analisa-
das, percebe-se que esse percurso pde-se em conflito com as demais personagens, sendo que
no caso do episddio de 20/09/2007, as revelacbes de suas armacdes ocorre por meio da parti-
cipacdo de todas as personagens do episodio (com excecdo de Josi), e no episodio de
27/09/2007, a condicdo que lhe garante éxito significa intranqlilidade para a comunidade en-
guanto personagem coletivo.

Por fim, a anélise dos episddios mostrou uma personagem em conflito: apesar de sua
posicdo limbica, de sua condicdo de ndo pertencer plenamente a ordem ao mesmo tempo em
que nela transita, Agostinho quer integrar-se. Suas acfes e artimanhas nos episodios tinham
fim ultimo de se mostrar como pai capaz de prover a filha daquilo que fosse necessario ou de
se colocar cidaddo responsavel e preocupado com o bem estar da comunidade. Desse modo,
atingir o objetivo de fazer o curso ou de eleger-se presidente da associacdo serviriam para a
personagem como sinal de objetivo alcangado, em outros termos, funcionaria como sinal de
que finalmente alcancou o pertencimento a ordem que sempre aspirou.

Entretanto, por buscar esses objetivos através da malandragem, ou melhor, ao tentar
ingressar na ordem através da desordem, Agostinho torna-se prisioneiro de si mesmo, man-
tém-se refém de uma situacdo por ele mesmo criada. Entretanto, a ele ndo é dada nenhuma

alternativa, afinal, a malandragem, ainda que caricata, € o que o constitui.



6. Conclusao
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Malandragem e ideologia em “A grande familia”

Com o objetivo de analisar os aspectos ideologicos na representacdo do malandro no
programa de televisdo “A grande familia”, percorremos um caminho interdisciplinar que con-
tou com aportes tedricos provindos da sociologia, antropologia, filosofia e teoria literaria,
todos esses conjugados ao saber comunicacional que coordenou os subsidios advindos dessas
diferentes ciéncias.

A opcdo metodologica pelo uso de diferentes disciplinas revelou-se apropriada para o
esclarecimento de uma questdo de interesse da comunicacao, enquanto saber cientifico, e dos
estudos da cultura. Portanto, com intuito de finalizarmos a reflexdo sobre a ideologia subja-
cente na representacdo do malandro e da malandragem no programa de televisdo em questéo,
julgamos essencial que retomemos alguns dos principais pontos discutidos neste trabalho.

Como ponto de partida, realizamos uma discussdo de carater epistemoldgico que pro-
curou delimitar o conceito de ideologia com o qual trabalhariamos. Dizemos “delimitar” por
compreendermos e aceitarmos, como admitido em nossa apresentacdo, a complexidade do
conceito como algo que lhe é inerente, ou seja, o préprio fendbmeno que tenta abranger é, em
si, intricado e contraditorio. Admitindo a validade de outras defini¢6es, ndo foi nossa preten-
sdo alcancar uma que fosse livre de imperfeicdes — tarefa, alids, jamais realizada pela propria
natureza do fenémeno —, mas sim estabelecer critérios suficientes que permitissem a manipu-
lacdo do conceito de modo que fosse Util e coerente ao tipo de reflexdo que empreendiamos.

Embora a definicdo que adotamos para 0 conceito seja de inspiragcdo marxista, procu-
ramos escapar do economicismo desse pensamento fazendo com que a discussao ultrapassasse
a questdo da luta de classes e fosse considerada no &mbito politico. Desse modo, a despeito de
0 conceito de ideologia ainda comportar lugar para a questdo classista, imaginamos que sua
condicgéo no capitalismo tardio exige que seu foco seja mudado para a questdo da integragéo.
Com isso, nesse trabalho, entendemos ideologia como forca de integracdo que, constituindo-
se como pseudophysis, oblitera a concepcao de outras possibilidades de existéncia social im-
pedindo, assim, a emancipag¢do humana.

Vinculada a essa concepgéo, o exame da ideologia no capitalismo tardio buscou avan-
car a discussdo acerca da ideologia como integracdo. Dessarte, concebeu-se o capitalismo
como um projeto em constante crescimento que, alcangando extensdo global, passa a cobrir
todo o tecido social, incorporando todos os aspectos da existéncia, inclusive aqueles que, num

primeiro momento, se mostram antagonicos.
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E esse movimento de expansdo da esfera capitalista & totalidade social que fez com
que fossem absorvidas por ela as esferas da cultura e da comunicagdo. Sendo cultura e comu-
nicacao processos interdependentes, ao afirmar que, com o surgimento da sociedade burguesa,
a historia dos meios técnicos de comunicagdo coincide com o agigantamento de seu carater
industrial e comercial, afirmamos também a submiss&o da cultura a I6gica do capital, sobretu-
do com o advento dos meios eletrdnicos de comunicacdo. Essa € a evidéncia cabal de seu
constante crescimento: se antes o capitalismo era um aspecto cultural, figurando assim dentro
do universo da cultura, hoje essa relacao se inverte, pois é a cultura que figura dentro do uni-
verso do capital e obedece a sua logica.

Diante disso, fica facil perceber qual a relacdo que se estabelece entre ideologia, co-
municacdo e cultura. Funcionando como uma das forcas integradoras de um sistema, cujo
projeto sempre foi amalgamar tudo e todos, é através dos meios técnicos de comunicacao de
massa que se tornam possiveis a conversdo da cultura em mercadoria e a difusdo dessa ideo-
logia que busca naturalizar e legitimar o capitalismo em sua forma contemporanea. Posto de
outro modo, o0 crescente carater de empreendimento comercial dos media faz com que esses se
transformem em campo de luta ideoldgica, no qual ¢é a ideologia do préprio capital que se faz
dominante.

Dessa maneira, a organizacdo do cinema, da musica, do radio, da internet e da televi-
sd0 como empresas comerciais tem por conseqiiéncia a emergéncia de uma industria cultural,
viabilizando a subordinacdo da cultura a l6gica da mercadoria com perspectiva de lucro. Esse
é, alias, em ultima instancia, a ideologia do sistema. A necessidade de constantes incrementos
nos lucros torna fundamental a participacéo de todos, fazendo com que aquele que se coloque
de fora seja tratado com desdém e suspeita. E é essa subordinacdo que faz com que todos os
produtos da industria cultural sejam, em si, ideoldgicos.

Diante desse quadro, inspirados pelo pensamento de Marcuse (1973, p. 71), pergunta-
MOo-n0s 0 que ocorre com 0s anti-herdis que, na literatura, representavam uma dimensao irre-
conciliavelmente antagbnica a ordem burguesa. O proprio Marcuse fornece uma resposta ao
admitir que esses anti-herodis demolidores ndo desapareceram com o surgimento da sociedade
industrial, no entanto sobreviveram essencialmente transformados, servindo menos como i-
magens de outro modo de vida do que como aberragdes ou estilos da mesma vida, afirmando,
assim, a ordem estabelecida.

Entretanto, falta a resposta de Marcuse uma reflexdo mais profunda sobre o que con-
siste essa transformacéo. Foi essa reflexdo que empreendemos ao nos questionarmos sobre a

representacdo do malandro na producéo cultural brasileira.
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Ser intersticial, ndo pertencente, portanto, & ordem, o malandro poderia potencialmente
representar essa dimenséo irreconciliavelmente antagonica que, ao recusar submeter-se como
forca de trabalho — preferindo ganhar a vida por meio de expedientes ndo previstos e ndo con-
trolados pelo capital — funcionaria como critica a0 modelo dominante ao mesmo tempo em
que apontaria para outras possibilidades de existéncia.

E importante frisar que nesse trabalho tentamos escapar de concepcdes moralistas e
moralizantes sobre a malandragem. Buscamos, em nossa analise, ultrapassar a dimenséo do
moralmente certo (mesmo porque essa dimensdo muitas vezes € ideologicamente condiciona-
da), ndo na intencdo de fazer uma apologia a malandragem enquanto categoria social, mas sim
com o objetivo de compreender qual a significagdo de sua representacdo em nossa cultura, de
maneira que pouco importava o qudo condenavel ou ndo é a malandragem. Em outros termos,
0 que interessava era a compreensao do significado da persisténcia de herdis malandros nos
mais variados textos de nossa cultura.

Algumas das fontes consultadas apontavam a personagem malandra como proposta de
uma inversao metafdrica na qual os dominados, representados pelo malandro, saiam vitorio-
s0s ao terem sua esperteza confrontada com o oportunismo inepto de seus dominadores. Por
um lado, porém, essa visdo falha em perceber que, ainda que a luta de classes seja um dos
aspectos da ideologia, ela, no capitalismo tardio, € ultrapassada em importancia pela questdo
da integracdo social. Por outro, ha que se considerar, também, que a criticidade das persona-
gens malandras ndo consegue ultrapassar o nivel da linguagem, assim, embora a representa-
¢do do malandro possa conter elementos criticos, eles ndo sdo capazes de acarretar mudancas
concretas a organizacdo social: 0 malandro, na verdade, sobrevive apenas como metafora.

Sendo assim, nosso propdsito em analisar a personagem Agostinho de “A grande fa-
milia” constituiu-se, primeiramente, em identificar quais sdo as caracteristicas dessa persona-
gem que, comparadas as de outros malandros de nossa cultura, permitem classifica-la como
uma personagem malandra. Por meio de uma tipologia geral das personagens malandras, que
as agrupou em dois grandes grupos (malandros rurais e malandros urbanos), definimos, com
base em algumas das mais importantes personagens malandras de nossa cultura, quais eram as
principais caracteristicas que compunham essas personagens.

Ao analisar o perfil da personagem foco deste estudo, verificamos que ela compartilha
tracos importantes com alguns dos malandros por nos elencados, o que deu condi¢des de con-
sidera-la como tal. Todavia, a0 mesmo tempo, ha algo em Agostinho que faz com que ele

destoe das demais personagens malandras, de forma que, nesse ponto, a analise do modo co-
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mo a personagem € representada deu condi¢Ges de compreender o que a difere dos demais
malandros.

A andlise de dois episodios da temporada de 2007 revelou que, apesar de a persona-
gem ser de fato um malandro, sua malandragem, diversamente daquela de outras personagens
da cultura brasileira, € uma malandragem burlesca. O modo pelo qual ele é retratado trans-
forma-o em uma caricatura de malandro: o exagero de suas caracteristicas da-lhe um aspecto
estapafdrdio que, associado ao seu percurso narrativo — no qual, por meio de uma esperteza
débil, é sempre mantido numa posicéo de fracasso —, faz com que se ria dele, ao invés de se
rir com ele. Sua pretensa sagacidade € retratada como sendo a causadora de seus constantes
fracassos, sendo que, se consegue algum éxito, esse — além de insignificante e proveniente,
ndo de suas artimanhas, mas da ordem a qual ndo pertence — serve apenas para manté-lo nos
intersticios.

Ademais, diferentemente dos outros malandros, Agostinho é uma personagem que
aspira tornar-se parte da ordem, entretanto 0 modo pelo qual é apresentado torna-o refém de
um paradoxo ao qual nunca podera escapar, uma vez que sua tentativa de deixar a malandra-
gem e participar da ordem estabelecida é feita através da propria malandragem, que sempre se
mostra ineficiente (e grotesca). Desse modo, hum plano mais profundo, os episodios que en-
volvem a malandragem da personagem ndo funcionam apenas como meio de inculcar com-
portamentos morais aceitaveis ou ridicularizar aqueles que ndo o sdo, servem também para
sugerir que todos, inclusive o malandro, devem estar desejosos para integrar-se, entretanto,
para isso devem jogar de acordo com as regras ditadas pelo sistema, sob pena de permanecer
numa posicao de limbo social.

Provavelmente o “limbo social” de uma personagem malandra como um Malasartes
ou um Max Overseas ndo se apresente como alternativa tdo ruim, entretanto o limbo ao qual
Agostinho € constantemente condenado é apresentado como sinénimo de escarnio. Desse mo-
do, se a producéo académica e cultural acerca da figura do malandro nos anos 60 e 70 confi-
gurou-se como um elogio a malandragem (sobretudo a malandragem dos anos 30), a represen-
tacdo do malandro encarnada em Agostinho nos anos 2000 consiste num “anti-elogio”.

Com isso, parece ndo haver muito mais a dizer sobre 0s aspectos ideol6gicos da repre-
sentacdo do malandro em “A grande familia” além do que ja foi dito. No entanto, uma siste-
matizacdo final é necessaria para articularmos num todo orgénico as diferentes reflexdes que
construiram esse trabalho.

A ideologia presente no capitalismo contemporaneo ndo se reduz a um Zeitgeist, sua

existéncia material possibilita sua agdo como forca de integracdo. A expansao global do capi-
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talismo tardio transubstanciou arte e cultura em mercadoria; o alto modernismo néo represen-
ta mais a antiga negatividade dos anos 20 e 30, muito menos a arte pds-moderna consegue
alcancar qualquer dimensao antagbnica, assumindo, assim, sua condicdo de pastiche da arte
modernista.

Entretanto, apesar do fato de a ideologia ja se impor como totalizadora em sua época,
Vianinha ainda via a televisdo como um meio democratizador, através do qual podia difundir
seu projeto politico-cultural nacionalmente. Acreditava poder trabalhar contra o sistema den-
tro de suas préprias engrenagens. Ironicamente, a realizacdo desse projeto através do seriado
“A grande familia” nos anos 70, que passava pela identificacdo do publico com aquela familia
televisiva, era também a estratégia do governo militar através de seu plano de integracdo na-
cional. Desse modo, embora fiel ao que sempre acreditou, Vianinha acabou, desapercebida-
mente, tragado pelo sistema.

A crenca na criticidade das personagens malandras que animou artistas e intelectuais
da geracdo de Vianinha foi, de certa forma, andloga aquela que o dramaturgo tinha com rela-
cdo a TV. Nao perceberam que o malandro ndo passava de uma metafora ambivalente, pois,
ao correr o risco de ser transformado em estereotipo, podia acabar reafirmando a ordem que
pretendia negar. Porém, bem ou mal, tinha a seu favor, ainda que metaforicamente, a possibi-
lidade de antagonismo.

O malandro da segunda versdo de “A grande familia” sequer serve de pastiche do ma-
landro presente no imaginario nacional e personificado nas mais diversas obras literarias, fil-
micas e musicais de nossa producdo cultural. Sua representacdo caricata transforma-o num
malandro as avessas. Se aquela malandragem, elogiada nos anos 30 e revisitada, com o mes-
mo espirito elogioso, nos anos 60 e 70, ndo conseguia promover mudancas de fato, restava-lhe
ao menos a condicdo de metafora negativa. Ao malandro de “A grande familia” nos anos
2000 nem isso mais resta; transformado no esteredtipo caricatural do malandro, a Gnica meta-
fora que lhe é permitida é aquela que se pde em total harmonia, por meio da perigosa inocén-
cia do riso, com a ideologia do capitalismo tardio.
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