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RESUMO

Este trabalho pretende analisar a peca Opera do Malandro, escrita por Chico
Buarque, concomitantemente ao filme homoénimo, de Ruy Guerra, usando como base tedrica a
Semidtica da Cultura de extragdo russa, bem como o conceito de carnavalizacdo com o
objetivo de modelizar a imagem do malandro, presente em ambas as linguagens. Os principais
objetivos dessa pesquisa sdo: analisar os multiplos aspectos da carnavalizagéo, presentes tanto
na peca quanto no filme; ressignificar a figura do malandro do ponto de vista de outros
personagens e Vverificar de que maneira o personagem do malando é construido e
desconstruido através das cancbes que fazem parte do texto dramatico. Essa pesquisa terad
como alicerce tedrico os estudos sobre a carnavalizacdo e o0 @género serio-comico,
desenvolvidos por Mikhail Bakhtin, enquanto as ideias acerca do riso serdo amparadas por
Propp e Bergson. J& a discusséo sobre a Semidtica da Cultura serd fundamentada em Létman
e Machado. Erika Fisher-Lichtie, Veltruski e Kowzan séo os tedricos que fomentardo as ideias
da Semiotica do Teatro. Essas teorias, em conjunto, formardo a base conceitual dessa analise
que pretende decodificar e ressignificar o processo de carnavalizacdo, ocorrido tanto no texto

dramatico como no filme, usando a imagem do malandro como mediador entre as duas.

Palavras-chave: Opera do Malandro; Malandro; Carnavalizagdo; Semidtica;

Chico Buarque; Ruy Guerra.



ABSTRACT

This work intends to analyze the play Opera do Malandro written by Chico
Buarque, concomitantly to the homonymous film directed by Ruy Guerra, using as theorical
basis the Semiotic of Culture of Russian orientation together with the concept of
carnavalization in order to modelize the image of the lazy stock character, present in both
semiotic languages. The main objectives of this research are: to analyze the multiple aspects
of carnavalization present in both the play and the film; to resignify the figure of the lazy
stock character according to the other character’s point of view and finally, to verify in which
way the lazy stock character image is performed and deconstruct through the songs which
constitute the dramatic text. This research will be mainly supported by the theories of the
carnavalization and the serious-comic gender, postulated by Mikhail Bakhtin. The analyze of
the comic in the focused objects will be based on the ideas of Propp and Bergson. The
discussion related to the Semiotic of Culture will be sustained by Lotman and Machado. Erika
Fisher-Lichtie, Veltruski and Kowzan provided the basis to the studies related to the semiotics
of the theatre. Based on the ideas of all these theorists, we intend to decodify and to resignify
the process of carnavalization occurred in these two distinct semiotic languages, using the

representation of the lazy stock character as the mediator linking between then.

Key words: Opera do Malandro; Lazy stock character; Carnavalization;

Semiotics; Chico Buarque; Ruy Guerra.
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Introducéao

Cada linguagem artistica possui sua especificidade estrutural. As linguagens
literdria, teatral, cinematografica, pictorica e musical sdo codificadas conforme as
particularidades que pertencem a cada uma delas e, por isso, é possivel diferenciarmos uma da
outra, a0 mesmo tempo percebendo as semelhangas que venham a surgir. Ressaltaremos,
neste trabalho, duas linguagens em particular, a teatral e a cinematografica (ou filmica). A arte
dramatica é reconhecida, historicamente, pela sua longa existéncia, a medida que o cinema é
uma arte mais recente, ganhando espacgo juntamente a tecnologia audiovisual. Apesar de uma
grande diferenga no que diz respeito a existéncia, as duas artes contém tracos em comum, que
se aproximam, mas nao se confundem. Por exemplo, a maquiagem, o0 vestuario, 0s acessorios
presentes nas cenas sdo revelados ao publico de maneira similar. Evidentemente, séo
linguagens que preservam as suas independéncias estruturais.

O nosso estudo pretende analisar dois textos culturais inseridos nessas linguagens:
Opera do malandro, de Chico Buarque, e Opera do malandro, de Ruy Guerra. O primeiro
texto pertence a arte dramatica - no entanto, ndo estudaremos a encenacao da pec¢a, mas sim o
texto dramatico. O segundo objeto de estudo é um filme, cuja criacdo originou-se a partir do
texto de Chico Buarque.

No que diz respeito & Opera do malandro, de Chico Buarque, ela foi escrita em
1978 e é um outro tipo de intertextualidade de dois outros textos dramaticos: Opera do
mendigo (1728), de John Gay, e Opera dos trés vinténs (1928), de Bertolt Brecht e Kurt
Weill.

O enredo da Opera do malandro tem como protagonista Max Overseas,
pseuddnimo adotado por Sebastido Pinto. A histdria se passa por volta da década de 1940,
momento em que o Brasil inicia um avango industrial, marcado pela modernizacéo e pela
Segunda Guerra Mundial. Todo o contexto de alguma maneira estd presente na constituicdo
do texto dramatico. O autor buscou representar o ambiente sob a perspectiva de diversos
personagens, que tém a malandragem como caracteristica em comum. Duran, Vitoria e
Teresinha sdo personagens que compdem a elite brasileira em busca de uma constante
ascensdo social. Chaves ¢ um delegado de policia corrupto que procura tirar vantagem de
todas as ocorréncias das quais participa, mas ndo quer ser pivé de nenhum conflito entre os
demais personagens. Max Overseas, como ja foi dito, é o protagonista, um malandro que tenta

tirar proveito de qualquer situacdo adversa a sua prépria vontade. Os demais personagens sdo



compostos por prostitutas e capangas. As primeiras sdo exploradas por Duran. E 0s capangas
trabalham para Max, tendo como funcgdo pegar as mercadorias contrabandeadas e distribui-las
no mercado brasileiro.

A peca é estruturada em dois prélogos, dois epilogos, um intermezzo e dois atos,
sendo o primeiro ato composto por trés cenas e 0 segundo ato por sete cenas. Toda a historia
se passa no Rio de Janeiro e move-se atraves do conflito entre Duran e Max. O primeiro se
considera um empresario. Ele alicia prostitutas para atuar em cabarés em troca de
porcentagens a cada servico executado. Max, por seu turno, contrabandeia mercadorias vindas
do exterior e distribui no mercado local. O conflito ocorre porque Max e Sseus capangas
constantemente se aproveitam das prostitutas agenciadas por Duran sem realizar o pagamento
pelos servicos. Além disso, Max se casa com Teresinha, filha de Duran e Vitdria. Como o
casamento ocorreu as escondidas, Duran descobre o acontecimento e utiliza o delegado
Chaves como instrumento para separar o casal. Entretanto, como Chaves foi o padrinho do
casamento e é amigo de infancia de Max, ele ndo tem firmeza para concretizar a ordem dada
por Duran, que desejava prender e matar o malandro. Depois, ciente da covardia do delegado,
Duran planeja uma passeata, a ser realizada pelas prostitutas, com o objetivo de denunciar o
policial por corrupcdo. Com isso, Chaves resolve prender Max, mas ndo tem coragem de
mata-lo. Consequentemente, a passeata € iniciada, invadindo a delegacia onde estava a
maioria dos personagens. A obra, que aparenta ter um final tragico, termina com um acordo
entre as partes, fazendo-os se unirem em prol do capitalismo, onde cada personagem tera uma
funcdo a fim de obterem sucesso financeiro e social nesse contexto industrial.

Como o texto dramatico € fundamentado em duas outras obras, de Gay e de
Brecht, que tiveram éxito em suas apreciacGes, muita critica foi construida de forma
comparativa, eliminando toda a riqueza singular que pode conter em uma adaptacdo. Para

Hutcheon,

a adaptacdo € uma forma de repeticdo sem replicagdo, a mudanca é
inevitavel, mesmo quando ndo ha qualquer atualizacdo ou alteracéo
consciente da ambientacdo. E com a mudanga vém as modificacGes
correspondentes no valor e até mesmo no significado das historias.
(HUTCHEON, 2013, p. 17).

Portanto, mesmo que seja uma adaptacdo explicita e declarada, ndo devemos
enxergar a obra como uma coépia inerte e sem valor. Normalmente, as adaptagdes sao

estruturadas de modo que tragam novas informagoes, distinguindo-se das obras que foram



10

referéncias. No entanto, muitos criticos ndo entendem essa légica. Ruy Castro escreveu uma

critica no mesmo ano da publicacdo do drama de Chico Buarque e afirmou que

A Opera do malandro segue de perto a Opera dos trés vinténs, que também
seguia de perto, mas s6 anedoticamente, a Opera do mendigo, de John Gay.
Na anedota, as trés pecas sdo uma sO e contam a mesma historia de
exploradores e explorados convivendo em "harmonia" de praxe no palco
capitalista. Mas, como Gay escreveu a sua em 1728, Brecht adaptou-a em
1928 e a de Chico é de 1978, isso equivale a pelo menos 250 anos de
capitalismo decadente contados por esta mesma histéria. Tanto o capitalismo
como a pega tém resistido, e sera preciso algo mais que o teatro para acabar
com um ou com outro, por mais que a fulminante veia satirica de Gay tenha
incomodado a sociedade inglesa do século XVIII ou que Brecht venha
sacudindo as estruturas deste século, as quais também insistem em resistir.
Simples adaptacdo? Os bandidos e prostitutas de Gay vém passando por
varias camas em todos esses anos sem alteracfes fundamentais. Brecht
ateve-se a trama original, pouco mexendo nos personagens, mas desintegrou
de tal forma a estrutura da pega que acabou criando uma peca nova. Chico
fez o contrario, manteve a estrutura de Brecht e "traduziu™ os personagens de
Gay. Mas suas adaptacGes mal feriram o esmalte do original. (CASTRO,
1978).

Vejamos que o estudioso assevera que, no geral, a trama que envolve as trés obras
ndo se difere, ocorrendo, no entanto, uma significativa alteracdo na estrutura da peca de
Brecht. Segundo o ponto de vista de Castro, ndo houve mudancas expressivas na Opera do
malandro, uma vez que Chico Buarque manteve a trama do alemao e transp0s, para a lingua
portuguesa, 0s nomes dos personagens gque compuseram a peca de Gay. O critico ainda
reforca que as adaptacOes realizadas pelo dramaturgo brasileiro ndo se tornaram originais e,
por conseguinte, ndo impressionaram o publico e nem a critica.

Teatr6logo que também seguiu 0 caminho da desilusdo com o dramaturgo Chico
Buarque foi Sabato Magaldi. Ele escreveu a critica Chico Buarque frustra uma esperanca

(1979). Neste artigo, ele diz que

Chico adaptou para o Rio de Janeiro de 1943 (e, no espetaculo paulista, de
1945) uma historia que tinha seu elemento natural na Londres subterranea de
mendigos, ladrdes e prostitutas, como o outro lado de uma corte de monarcas
todo-poderosos que executavam ou, & Ultima hora, num ato de suprema
cleméncia, concediam a graca a um condenado, outorgando-lhe inclusive um
titulo de "nobreza hereditéria”. No Brasil, muita gente tem sido executada,
mas ndo a vista do publico e numa cena "oficial”, que Chico ndo soube
transpor para as nossas condicdes. A Opera do malandro segue passo a
passo os modelos, muitas vezes simplificando-os sem emprestar-lhes uma
idéia ou uma observacao de valia. Sinto falta, por exemplo, do ressentimento
delirante da Jenny pirata da versdo brechtiana, que inspirou a musica
estupenda de Kurt Weill. Chico ndo achou o equivalente para muitas das
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explosbes de um anarquismo demolidor e saudabilissimo. Talvez para nédo
repetir as trouvailles de Brecht-Weill, Chico resolveu os problemas com
menos brilho. (MAGALDI, 1979).

O critico segue um pensamento semelhante ao do anterior, 0 de que o artista
apenas transpde as reproducdes de Gay e de Brecht sem entender e sem adaptar as
circunstancias brasileiras. Magaldi também afirma que Buarque reduz, de maneira ingénua, as
representagdes dos outros dramaturgos. Assim, o pesquisador conclui que o autor brasileiro
decepcionou aqueles que acreditavam em seu trabalho no teatro, apresentando uma obra que
buscou, exclusivamente, “nacionalizar” os dramas referenciais.

Por outro lado, com o passar do tempo, a critica amadureceu a leitura do texto
dramético buarqueano. Novas interpretacdes proporcionaram, a obra, o reconhecimento de
sua importancia no ambito literario. Rabelo (1998), ao destacar a temética do drama, diz que a

Opera do malandro se desenvolveu

em meados dos anos 40, no final do Estado Novo, na Lapa carioca, paraiso
dos velhos malandros, a peca de Chico Buarque retrata o fim de uma era e o
inicio de outra. Mostra como a industrializacdo do pais fez com que a
malandragem artesanal e municipal de antigamente passa a ser exercida em
grande escala e em ambito federal. Ao malandro da velha Lapa restaram dois
destinos possiveis na nova ordem: ou se marginalizar por completo e ser
eliminado por um sistema que ndo pode mais tolera-lo, ou se aburguesar e
aprender a aplicar grandes golpes de cima para baixo. (...)

Num pais como o Brasil, a constante atualidade dos temas desenvolvidos por
Chico Buarque, aliada a qualidade estética de sua obra para o teatro, faz com
gue o interesse por sua dramaturgia seja permanente, a despeito de que, por
razBes estruturais e técnicas da cena brasileira, suas pegas tenham recebido
apenas montagens eventuais. Ainda que ndo assistido pelas geracbes mais
jovens, o teatro de Chico Buarque é bastante lido, tendo se incorporado
definitivamente a literatura do pais. (RABELO, 1998, p. 14).

O tedrico relaciona a tematica da mudanca da malandragem em meio a
industrializacdo do pais. Para ele, a transformacdo da malandrice foi diretamente influenciada
pelo desenvolvimento industrial. Ademais, as consequéncias para 0 malandro séao
apresentadas, no texto dramatico, através da marginalizacdo decorrente de uma repressao
advinda de camadas sociais superiores e de uma adaptacdo astuciosa a classe burguesa.
Rabelo ainda ressalta que o autor de Opera do malandro produziu uma atualizacdo dos
assuntos abordados e que, devido as virtudes estéticas, atingiu um cenario onde continua
atual, sendo, portanto, lido e relido por pessoas de diversas idades.

Uma das principais evidéncias do bom resultado do drama é a sua adaptacdo para

o cinema. O filme homoénimo, de Ruy Guerra, transitou pela obra de Chico Buarque,
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conduzindo a ideia central referente a malandragem e, simultaneamente, acrescentando
diferentes apreensbes acerca da personalidade malandra. Assim, quase dez anos apds a
publicacdo da obra dramatica Opera do malandro, de Chico Buarque, Ruy Guerra lanca, em
1986, uma adaptacdo filmica bastante premiada na época. Apesar de o protagonista também
ser Max e de abordar o tema da malandragem presente nas diversas camadas sociais, o filme
retrata, ainda, a rivalidade entre os malandros e a prostituicdo em meio a Segunda Guerra
Mundial.

Esta adaptacdo também se passa nos anos 1940, no Rio de Janeiro. Max, o
malandro carioca, vive a custa da exploragdo de Margot, prostituta, ex-mulher de Tigréo -
delegado de policia - e cantora de um cabaré cujo proprietario é Otto Strudell. Este
personagem, que equivale a Duran no texto dramatico, é pai de Ludmila e inimigo de Max,
devido as confusdes que este causa nos cabarés. Portanto, o enredo do filme tem como objeto
central o conflito entre Strudell e Max.

A trajetdria filmica segue por intermédio da polarizagdo existente entre ambos os
personagens. Strudell é alemao e nazista, enquanto Max é um admirador dos Estados Unidos
da América. Este malandro é frequentador dos cabarés de Strudell e, em uma dessas idas, ele
entra em conflito com outros clientes, gerando uma confusdo no local envolvendo até a
policia, representada pelo delegado Tigrdo. O delegado, apesar da amizade de infancia que
tem com Max, ndo se prontifica a ajudar o malandro, buscando, assim, manter a ordem no
local. Além disso, Tigrdo também guarda magoas de Max, pois este se relaciona com Margot,
ex-namorada do delegado. Entretanto, a necessidade que Max tem de se aproximar de Margot
ndo estd relacionada ao amor, mas ao dinheiro que ele precisa para pagar as suas dividas,
inclusive as que foram adquiridas através de jogos, como a que foi gerada em meio a disputa
de sinuca entre ele e Satiro do Bilhar.

Ciente da confusdo causada por Max, Strudell resolve demitir Margot, o que causa
a ira do malandro, pois, sem o emprego da prostituta, Max ndo teria como arrecadar dinheiro
para si. Entdo, ele descobre, com a ajuda de Geni (uma travesti que também trabalha para
Strudell), que o aleméo tem uma filha, Ludmila, recém-chegada ao Brasil. A ideia de Max é
usar Ludmila para obter vantagens ou mesmo se vingar de Strudell. No entanto, ela é esperta e
tenta enganar Max, convencendo-0 a abrir um negocio voltado para o contrabando. O negdcio
possivelmente daria certo se Strudell ndo descobrisse o envolvimento de sua filha com o
malandro. Nesse momento, o alemdo ordena ao delegado que procure Max e 0 mate.
Entretanto, Tigrdo resolve apenas conversar com Max para que este ndo se aproxime de

Ludmila. Este assim o faz, desaparece e, ao retornar, vai a busca de Margot. Quando os dois
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sdo flagrados por Tigrdo, inicia uma briga entre o delegado e o malandro, tendo este saido
vencedor. Devido a vitdria ocorrida simultaneamente & dos americanos na guerra, Max
resolve se casar com Ludmila objetivando herdar os seus bens, uma vez que, com a derrota
dos alemades, Strudell estaria sujeito a perder o seu patrimoénio confiscado pelo governo
brasileiro.

A critica ao filme Opera do malandro, de Ruy Guerra, é mais restrita. Luna e
Sousa publicaram um artigo intitulado Carnavais e malandros: os herdis — Leitura da
adaptacdo filmica Opera do malandro de Ruy Guerra (2008). Neste artigo, os autores
analisam o tema do malandro e do carnaval como representa¢es do contexto brasileiro. Apos
relembrarem o texto dramético de Chico Buarque, Luna e Sousa iniciam a discussdo sobre o
filme, remetendo a uma das figuras de linguagem predominante, a metalinguagem. Além

disso, eles destacaram os efeitos de luzes presentes no filme.

A iluminacdo é um recurso técnico que o diretor explora de maneira
interessante e, assim, permite construir um parametro de relagdo com a agé&o.
Todas as cenas sdo iluminadas de forma que a penumbra, a sombra, a noite
predominam, exceto na sequéncia do jogo de futebol quando Max e Ludmila
se encontram. Estas cenas acontecem durante o dia. Logo depois o foco do
diretor leva-nos a um simbolico pdr-do-sol na cena em que o casal se
estabelece e os mundos de Max e Ludmila unem-se: a claridade diuturna do
“progresso” com a penumbra do mundo da malandragem (LUNA; SOUSA,
2008, p. 4).

Os autores relacionam a iluminacdo as acGes ocorridas nas cenas, porém nao
aprofundam o tema. Eles fazem referéncia, de uma maneira geral, ao envolvimento de uma
atmosfera noturnal, podendo ser associada a dissimulagdo, fazendo distingdo ao momento
singular do primeiro encontro entre Max e Ludmila, quando o ambiente predominante era o
dia, a claridade. Posteriormente, Luna e Sousa advertem, com maestria, que a cena entre 0
casal adquire uma atmosfera poente, sendo simbolicamente interpretada como a juncao entre a
realidade de Max, a obscuridade da malandragem, e a de Ludmila, a luminosidade da
modernidade.

Esta percepcao bipolar tracada pelos tedricos nos desperta para um ponto central
do desenvolvimento da analise filmica, visto que estas caracteristicas opostas sdo encontradas,

também, em outras rela¢Ges entre personagens, como em Otto Strudell e Max Overseas.

A divisdo polarizada que se estabeleceu para andlise da peca é relevante na
adaptacdo na medida em que ha o conflito entre dois mundos. No entanto,
diferente do texto teatral, o filme constréi o conflito central entre Otto
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Struedel, que corresponde ao Duran do texto buarquiano, e Max Overseas.
Na peca, o casamento de Teresinha e Max j& acontece no primeiro ato. Na
adaptacdo, Max ir4 aproximar-se de Ludmila para vingar-se do senhor
Struedel, que demite de seu cabaret a prostituta que “sustentava” o malandro,
Margot. (LUNA; SOUSA, 2008, p. 4-5).

A oposicdo é estabelecida a partir da divisdo existente no texto dramatico de
Chico Buarque. Os estudiosos ressaltam que, no filme, o antagonismo provém de Strudell e
Max, além de que o casamento entre este e Ludmila ocorre somente no final do filme, por
interesse financeiro de ambos, enquanto que, na peca teatral, aparentemente Max ja conhecia
a familia de Teresinha e suas posses; por outro lado, ela sabia sobre 0s negdcios escusos nos
quais 0 malandro estava envolvido.

Deste modo, as criticas concernentes ao texto dramatico de Chico Buarque e ao
filme Opera do malandro, de Ruy Guerra, sdo fundamentais para obtermos uma visdo ampla
e analitica dos estudos relacionados as obras, servindo, também, como um suporte
panoramico para revisitarmos o que ja foi interpretado acerca delas.

Além disso, desenvolveremos este trabalho como uma analise que ndo tenciona
concentrar-se, unicamente, na comparagdo entre as duas obras. Buscaremos estuda-las de
maneira paralela, respeitando suas autonomias no tocante as linguagens. Por outro lado, a
linguagem teatral e a cinematografica também possuem elementos estruturais comuns que
poderdo ser discutidos comparativamente a fim de elucidar a estruturalidade especifica de
cada uma.

Com o objetivo de gerar uma unidade analitica dialdégica nesta pesquisa,
questionaremos a presenca da carnavalizacdo nas duas obras, em suas diversas formas,
considerando, principalmente, a teméatica do malandro. Desse modo, fundamentaremos nossas
analises em tedricos que ajudardo na interpretacdo dos textos. Dentre eles, destacamos:
Bakhtin (em seu amplo estudo sobre a carnavalizacdo e o género sério-comico); Propp e
Bergson (sobre a tematica do riso); Létman (a respeito da Semiotica da Cultura e, em
especial, a Semiotica do Cinema); Guinsburg e Fischer-Lichte (acerca da Semidtica do
Teatro).

Dessa maneira, a partir das discussdes sobre os temas, almejamos obter uma
andlise coerente dos objetivos propostos, que sdo: analisar a estruturacdo da carnavalizagdo
nas duas obras; verificar a constituicdo da imagem do malandro Max Overseas sob o olhar dos
demais personagens, bem como analisar a presenca do género serio-comico em cangdes
pertencentes ao texto dramatico Opera do malandro, de Chico Buarque. Portanto, de modo

geral, buscaremos ressignificar as duas obras com base na carnavalizac¢do, fornecendo uma
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ampliacdo critica da compreensdo dos corpora. Para isso, segmentaremos 0 nosso trabalho em
quatro capitulos.

No primeiro capitulo, examinaremos e tiraremos proveito dos estudos tedricos que
nos auxiliardo na compreensao dos signos contidos no drama e no filme. Dentre os estudiosos
que tratam especificamente das linguagens que serdo analisadas, destacamos luri Lotman e
Jiri Veltruski. O primeiro aborda a linguagem cinematografica e o Gltimo versa sobre a
linguagem teatral. O tedrico Mikhail Bakhtin é uma referéncia fundamental para o
entendimento da carnavalizagédo, do género serio-comico e do riso, caracteristicas importantes
para a andlise dos textos artisticos. Especificamente sobre o riso, Vladimir Propp e Henri
Bergson trabalharam o tema em diversas circunstancias. Portanto, faz-se necessario delinear
acerca da teoria, base para a interpretacdo das obras artisticas.

O segundo capitulo sera subdivido em duas partes. Em um momento inicial,
analisaremos 0 texto dramatico caracterizado pela carnavalizacdo. Neste subcapitulo,
estudaremos a relacdo carnavalesca entre o delegado e o malandro, a desordem estabelecida
através do didlogo entre os personagens e o vestuario carnavalizado das prostitutas. Na
segunda parte, observaremos a existéncia da carnavalizacdo no filme. Assim, evidenciaremos
o rebaixamento do delegado de policia, a ambivaléncia apresentada por meio do dialogo entre
0s personagens e a transformacao da prostituta Fichinha revelada pelos signos do vestuario.

Posteriormente, decodificaremos a imagem do malandro carnavalizado. Assim
como no capitulo anterior, o terceiro também serd subdividido em dois momentos.
Primeiramente, destacaremos, no texto dramatico, a constituicdo imagética de Max sob o
ponto de vista dos personagens inseridos em grupos sociais discriminados. Na segunda parte,
verificaremos, no filme, a representagdo do malandro a partir da visdo dos personagens, em
especial de Margot, uma prostituta, e de Ludmila, a filha de Otto Strudell.

Por fim, no quarto capitulo, interpretaremos, a partir do texto dramatico, as
cangdes O Malandro, Homenagem ao Malandro e O Malandro N° 2, com o objetivo de
entender a constituicdo da figura do malandro de acordo com o género sério-comico.

Apbs a realizacdo dos procedimentos tedricos e analiticos, esperamos alcancar
uma modelizagdo do malandro tendo como fundamento a carnavalizagéo. Para isso, veremos,
inicialmente, como a semidtica da cultura enxerga as linguagens e, em seguida, faremos um
delineamento dos teodricos que, conjuntamente, contribuem para o entendimento da

carnavalizacao.
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1° Capitulo

Semiotica da Cultura e Carnavalizagédo: promovendo dialogos

1. A linguagem teatral e cinematogréafica sob a perspectiva da semiética da cultura

As artes sdo compostas por diversos géneros que, por sua vez, organizam-se em
especificidades conforme as suas formas e contedos. A teoria classica dos géneros literarios
é formada com base nos estudos contidos na obra Poética, de Aristoteles. Segundo Machado
(2003), esta obra, que foi constituida a partir de uma estruturacdo classificatéria e da
representacdo por meio da mimese, possui como essencial o elemento da voz. Dessa maneira,
Aristoteles classificou a arte poética em lirica, épica e drama. Tendo como dominancia 0 uso
da primeira pessoa, 0 género lirico se caracteriza por expressar subjetividades. O género épico
é organizado em forma de versos, mas com tragos narrativos. Ja o género dramatico tem, em
sua origem, o objetivo de ser uma classe inerente a encenacao.

Com o aparecimento da prosa comunicativa, 0s géneros literarios enraizados por
Aristételes precisaram ser revistos. De acordo com Machado (2003), Bakhtin foi um dos
estudiosos que refletiu sobre o tema, relacionando-o aos géneros discursivos com fundamento
no dialogismo comunicativo, que sdo relagfes voltadas para a comunicacdo produtoras de
linguagem. Com isso, ao estudar os géneros discursivos, Bakhtin os classificou entre
primarios e secundarios. Os primarios sdo referentes as comunicagdes do dia a dia, enquanto
que os secundarios sdo as comunicacBes mais elaboradas, formadas, em sua origem, por
codigos culturais. Nestes géneros secundarios, encontramos, por exemplo, o teatro e o cinema.

A semiotica da cultura tem os estudos russos como referéncias para entender a
organizacdo da cultura na qualidade de sistema de signos propagadores da comunicacao,
compreendendo a linguagem como um campo dialégico. Para a semidtica da cultura, a
linguagem é constituida a partir de trés esferas: a lingua natural, a lingua artificial e a lingua
secundaria. A primeira € um sistema que serve de base para a constituicdo da linguagem
secundaria e, por isso, denominada como sistema modelizante priméario (linguagem primaria).
Entretanto, a lingua natural - ou sistema modelizante primario - ndo deve ser interpretada
como inferior ou simploria em comparacéo a linguagem secundaria, visto que, de acordo com
a percepcdo semiotica, a lingua natural possui uma estrutura e um funcionamento proprios.
Como exemplo de sistema modelizante primario, podemos citar a lingua portuguesa, inglesa

ou francesa. Ja a lingua artificial é formada com fundamento na estruturalidade proporcionada
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pela lingua natural e tem um objetivo mais especifico, sendo responsavel pela elaboracéo, por
exemplo, da linguagem cientifica e dos sinais convencionais (como sinais de transito). Por
fim, existe a linguagem secundaria, ou sistema modelizante secundario, que é organizada com
base na linguagem em seu sentido mais amplo, ndo apenas no aspecto verbal. Ao
considerarmos, por exemplo, o teatro como um sistema modelizante secundario, ndo podemos
nos limitar somente as suas expresses verbais, como a lingua portuguesa, mas, também,
devemos atentar para as outras linguagens que a constituem, como a sonoridade da voz, o
vestudrio e os gestos. Em sintese, “por linguagem entendemos todo o sistema de comunicagao
que utiliza signos ordenados de modo particular” (LOTMAN, 1978, p. 35).

Assim, entendendo o conceito de linguagem, torna-se imprescindivel a
compreensdo do espaco, denominado cultura, onde sdo constituidos os sistemas modelizantes.
A cultura é um campo semio6tico composto por textos e, por essa razao, assimilado como um
sistema capaz de reunir e propagar as informacbes armazenadas. Consequentemente, as
informagdes reunidas formam uma memoria, ndo a que € prépria de uma Unica pessoa, mas
uma memoria coletiva constituida por meio das inter-relacbes textuais, produtoras de
informacdes, e, por isso, ndo-hereditaria. Machado (2003, p. 157) define a cultura, segundo a
semidtica, como “um conjunto de informagdes ndo-hereditarias que sdo armazenadas e
transmitidas por grupos em dominios diferenciados de manifestacdo da vida. (...) A cultura
funciona entdo como um programa e, enquanto tal, como informacdo”. Dessa forma,
percebemos a cultura como uma ordenadora de informacdes capaz de estruturar as relacdes
textuais que ocorrem em seu interior. Logo, os textos, que estdo inseridos na cultura, sdo
estruturados por meio da linguagem, sistema modelizante, que, por sua vez, dialoga com o
contexto cultural.

Entdo, no que tange especificamente ao texto, ressalta-se que, segundo Loétman
(1978), um texto artistico ndo tem existéncia fora da linguagem na qual foi estruturado, visto
que, sem a linguagem como principio, a organizacdo textual ndo terd& um encadeamento
coerente. Para que a realizagdo da comunicacdo seja efetivada, faz-se essencial o
conhecimento da linguagem na qual o texto foi construido. Por isso, ndo é possivel analisar
separadamente os elementos que compdem o texto artistico. Ou seja, 0s sistemas de signos
que fazem parte dessa linguagem sdo indissociaveis. Em um texto filmico, por exemplo, o
isolamento absoluto entre a maquiagem e o vestuario, caso seja feito, acarretard em uma
ineficacia na comunicacdo pretendida pelo filme. Com isso, verificamos que as partes
constituintes do texto sdo dialogicamente indivisiveis. Elas sdo responsaveis por estruturar o

proprio sentido do material e, consequentemente, reportam-se ao contexto cultural no qual
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estdo introduzidas. Nas palavras do semioticista, “as ligagdes extratextuais de uma obra
podem ser descritas como a relacdo do conjunto dos elementos fixados no texto com o
conjunto dos elementos a partir do qual foi realizada a escolha do elemento utilizado que é
dado” (LOTMAN, 1978, p. 102). O vinculo entre o texto e o contexto, ou - para Lotman -
entre o elemento textual e extratextual, é intrinseco, impossibilitando uma leitura do primeiro
sem levar em consideracdo o meio apreendido pelo segundo. Por isso, a prdpria selecdo de
componentes que formam o texto reflete o ambiente no qual esta inserido.

Assim como toda forma de manifestacéo artistica, a linguagem teatral, pertencente
a cultura, exerce uma atividade universal capaz de gerar significados a partir de suas
representacdes. Para que o teatro possa fornecer significados, é preciso compreender a sua
estrutura interna, isto €, a sua linguagem. Dessa maneira, a constituicdo de uma peca teatral é
fundamentada na linguagem do teatro, que é o suporte fornecido para cada criacdo e para o
entendimento dos signos teatrais. No entanto, a produtividade criativa somente adquire
amplitude quando depreendida juntamente ao sistema cultural. Caso nédo seja realizado este
tipo de leitura, os signos nao revelam a sua vastidao significativa na organizacdo da obra.

Pensando no teatro de uma maneira ampla, podemos distinguir duas espécies de
composicoes: textual e encenada. A encenagao - entendida, da mesma forma, como espetaculo
teatral — acontece, normalmente, em um palco apropriado para a representacdo de atores que
executam seus personagens de acordo com o texto escrito para esse fim. Ja a composicdo
textual do teatro - também nomeada como drama, texto dramatico ou texto teatral - € um dos
componentes que possui autonomia semantica, uma vez que tanto pode servir de base para a
encenacgdo, como uma simples leitura do texto se torna suficiente para a compreensédo da obra.

Na circunstancia do presente trabalho, analisaremos o texto dramatico Opera do
malandro, de Chico Buarque, sem insercdo de encenacbes. Desse modo, adotaremos o
conceito de drama como “uma obra de literatura por direito proprio; ndo requer mais do que a
simples leitura para penetrar na consciéncia do publico” (VELTRUSKI, 2006, p. 164).

A linguagem cinematografica é uma outra linguagem que sera estudada.
Analisaremos, como texto filmico, a Opera do malandro, de Ruy Guerra. Diferentemente do
texto dramético, a analise do corpus filmico acontecerd atraves de sua reproducdo
cinematogréafica. Entdo, considerando que 0s sinais sdo compostos por eventos combinatorios,
responsaveis pela formacdo de sistemas ordenados, e que inexiste um estudo baseado em
eventos dissociados, observaremos, nessa linguagem, os signos emitidos por meio de diversos

sistemas, como o vestuario, a musica, a fala, o penteado, entre outros.
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Uma das especificidades do filme, que necessitamos compreender, é a sua
constituicio mediante planos. Eles nos concedem a liberdade para extrair os detalhes
circunstanciais dos textos filmicos. De acordo com Lotman (1978), a autonomia usufruida
pelos planos equivale a igual independéncia apresentada pelas palavras. Desse modo, eles
poderdo ser estudados de maneira a observarmos cada conflito, combinagédo, figura de
linguagem. Além disso, ressaltamos o cardter ndo espontaneo no cinema, distinto da

naturalidade existente na vida real. Logo,

cada imagem projetada num ‘écran’ é um signo, quer dizer, tem um
significado, é portadora de informacdo. Contudo, este significado pode ter
um carater duplo. Por um lado, as imagens do ‘écran’ reproduzem objetos do
mundo real. Entre estes objetos e estas imagens do ‘écran’ estabelece-Se uma
relacdo seméntica. Os objetos tornam-se os significados das imagens que sdo
reproduzidas no ‘écran’. Por outro lado, as imagens podem revestir-se de
significagfes suplementares, por vezes completamente inesperadas. A
iluminagdo, a montagem, a combinacdo dos planos, a mudanca de
velocidade, etc. podem dar aos objetos reproduzidos no ‘écran’ significagdes
suplementares: simbolicas, metaféricas, metonimicas, etc. (LOTMAN, 1978,
p. 59-60, grifos do autor).

Por isso, ao analisarmos um filme, ndo podemos desprezar 0s signos que nos sao
transmitidos por meio das imagens e dos sons. Todos 0s elementos que se apresentam na tela
cinematogréafica sdo signos e, portanto, possuem significados. Entretanto, estes significados
adquirem duas caracteristicas. A primeira € a sua alusdo a vida real, ou seja, as reproducoes
expostas através do filme se relacionam com os materiais reais, fornecendo-nos uma grande
quantidade de possiveis significados. A outra caracteristica se revela como um elemento
literdrio que se incorpora ao significado da imagem apresentada na tela do cinema,
adquirindo, dessa forma, um imediato sentido, que pode ser, por exemplo, alegdrico ou
metaforico.

Ciente dessas distin¢fes, uma ultima observagdo a ser feita acerca da linguagem
cinematogréfica € que o objeto de estudo devera ser interpretado, evidentemente, sob uma
perspectiva propria da ficgdo. “A significagcdo cinematografica é uma significacio expressa
através dos meios da linguagem cinematografica e impossivel fora deles” (LOTMAN, 1978,
p. 77, grifos do autor). Assim, refletiremos sobre o corpus como um material resultante de
uma concatenacao peculiar dos signos semidticos pertencentes a linguagem especifica.

A principio e de maneira abrangente, para entender os métodos como serdo
estudados os corpora, realizaremos um levantamento sobre os tedricos do campo literario,

cinematogréafico e teatral. As percepcgdes criticas e teoricas serdo desenvolvidas a partir dos



20

textos em andlise e, também, com base nestas avalia¢fes, tornando possivel compreender e
conceber medidas capazes de complementar o pensamento critico, auxiliando, por

conseguinte, na interpretacdo das obras artisticas.

2. Um esboco dialdgico: a carnavalizacgéo, o género sério-cOmico e o riso

2.1. O espaco da carnavalizacéo

Em 1965, ocorreu a primeira publicacdo do livro que seria referéncia no que diz
respeito aos estudos sobre a carnavalizagdo. A obra, traduzida para o portugués como A
cultura popular na Idade Média e no Renascimento, foi escrita por Mikhail Bakhtin. Neste
estudo, ele buscou refletir sobre a contribuicdo dos escritos literarios de Rabelais sob o ponto
de vista do ambiente cultural vivenciado pela literatura medieval e renascentista. Seguindo
esse raciocinio, o tedrico russo pretendia compreender as caracteristicas do autor e de sua
obra, observando atentamente a cultura popular na Idade Média e no Renascimento para ter
condicdes de interpretar a obra de Rabelais. O conhecimento minucioso da cultura popular da
época proporcionou a tese acerca da carnavalizacdo. Segundo Bakhtin (2008), a
carnavalizacdo é entendida como uma emancipacao completa da dominacgéo circunspecta que
prevalecia no periodo gotico. Nesse sentido, a ideia carnavalesca era desabrochar um olhar
diferente da seriedade, provendo liberdade e sagacidade aos individuos pertencentes a cultura
medieval e renascentista.

Para desenvolver o seu argumento, ele examinou variadas categorias que
dialogavam com a cultura popular do periodo. Dentre estas categorias, encontramos a
percepcao do riso, o trabalho com as imagens grotescas e com 0s banquetes. No entanto, o
autor destaca, especificamente, trés pontos fundamentais para a compreensdo das
caracteristicas que promovem a carnavalizacdo: as formas dos ritos e espetaculos, as obras
cOmicas verbais e as diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro.

A primeira delas, as formas dos ritos e espetaculos, ressalta o carnaval como
sendo uma maneira de atingir uma liberdade proviséria do dominio da cultura oficial, também
denominada como cultura séria. Eram nos ritos e espetaculos que havia uma certa permisséo
para negar a cultura oficial atraves, principalmente, do riso carnavalesco. Para o pesquisador

russo,
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todos esses ritos e espetaculos organizados & maneira cémica apresentavam
uma diferenca notavel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em
relacdo as formas do culto e as cerimdnias oficiais sérias da Igreja ou do
Estado feudal. Ofereciam uma visdo do mundo, do homem e das relacBes
humanas totalmente diferente, deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja
e ao Estado; pareciam ter construido, ao lado do mundo oficial, um segundo
mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade Média pertenciam
em maior ou menor proporcdo, e nos quais eles viviam em ocasides
determinadas. 1sso criava uma espécie de dualidade do mundo (BAKHTIN,
2008, p. 4-5, grifos do autor).

O proposito dos ritos e espetaculos originados por meio da comicidade era
contrapor a maneira como ocorriam os cultos e as solenidades realizadas pela Igreja e pelo
Estado. Estes vinculavam os homens a seguirem padrbes de comportamento segundo as
préticas oficiais e sérias. Por outro lado, os ritos e espetculos comicos proporcionavam
liberdades que n&o eram toleradas nas cerimonias oficiais. Por isso, Bakhtin denominou estes
fendmenos de “segundo mundo” ou “segunda vida”, isto ¢, os homens, em momentos
especificos, podiam vir a ter relagdes peculiares as que existiam perante o Estado e a Igreja.
Logo, neste universo havia uma sociedade dual formada pelo mundo oficial e pelo ndo-oficial.

Sobre a segunda categoria, as obras comicas verbais, Bakhtin afirma que s&o
producdes de diferentes naturezas e que podem ocorrer tanto em latim como em lingua vulgar,
oral ou escrita, até mesmo como obras parddicas. Por serem obras comicas, o elemento do

riso exercia influéncia sobre a composicdo. No interior dessas producées empregavam-se uma

concepcao carnavalesca do mundo; utilizava amplamente a linguagem das
formas carnavalescas, desenvolvia-se ao abrigo das ousadias legitimadas
pelo carnaval e, na maioria dos casos, estava fundamentalmente ligada aos
festejos de tipo carnavalesco cuja parte literaria costumava representar.
Nessa literatura, o riso era ambivalente e festivo. Por sua vez, essa literatura
era uma literatura festiva e recreativa. (BAKHTIN, 2008, p. 11).

Do mesmo modo como nos ritos e espetaculos havia a presenca do riso, na
literatura - cuja elaboracdo se baseava na perspectiva carnavalesca - 0 riso também estava
enraizado. A literatura, resultante da concepcdo carnavalesca, era constituida pela comicidade
gue continha, ainda, outros elementos, como os debates, 0s elogios e os dialogos cdmicos,
estabelecendo, assim, um conjunto de divertidas obras.

A ultima categoria da cultura comica popular ressaltada por Bakhtin reporta-se as
variedades e aos géneros que compdem o vocabulario familiar e grosseiro da Idade Média e
do Renascimento. Como no periodo carnavalesco eram eliminadas, temporariamente, as

disparidades hierdrquicas da sociedade, além de algumas regras, proibi¢cdes e condutas que



22

faziam parte da vida comum (oficial), as pessoas criavam uma maneira singular de se
comunicarem, sem restricbes, ndo havendo desigualdade social entre elas. Em meio as
diversas formas de manifestacdes através do vocabulario familiar, Bakhtin enfatiza as
grosserias blasfematorias investidas contra as divindades: “essas blasfémias eram
ambivalentes: embora degradassem e mortificassem, simultaneamente regeneravam e
renovavam” (BAKHTIN, 2008, p. 15). No contexto da carnavaliza¢do, inexiste um
rebaixamento, uma ofensa ou uma injaria no sentido univalente. Nesse ambiente
carnavalizado, acontece uma coexisténcia de valores, isto €, o rebaixamento ocorre,
simultaneamente, a elevacdo; a morte a vida; a ofensa ao elogio. Portanto, acreditamos que o
tedrico russo salienta, como um dos pontos centrais de seu estudo, a nogdo de ambivaléncia,
que é intrinseca a de carnavalizacdo. Além disso, o riso se revela como um elemento que

dialoga com a seriedade, dado que

0 verdadeiro riso, ambivalente e universal, ndo recusa o sério, ele purifica-o
e completa-o. Purifica-o do dogmatismo, do carater unilateral, da esclerose,
do fanatismo e do espirito categdrico, dos elementos de medo ou
intimidacdo, do didatismo, da ingenuidade e das ilusdes, de uma nefasta
fixacdo sobre um plano Gnico, do esgotamento estpido. O riso impede que o
sério se fixe e se isole da integridade inacabada da existéncia cotidiana. Ele
restabelece essa integridade ambivalente (BAKHTIN, 2008, p. 105).

O riso amplia a consciéncia do homem sem degenerar 0 seu pensamento anterior,
constituido pelo sério. O efeito desse fenbmeno revela novas percepcdes, clarificando e
complementando o dominio do espaco circundante conduzido pelo mundo oficial. Ademais, a
hegemonia do sério € enfraquecida devido & ambivaléncia proporcionada pelo riso.

Portanto, estas sdo algumas das categorias destacadas por Bakhtin relacionadas a
carnavalizacdo. Entretanto, em estudos anteriores, este mesmo tedrico ja tracava seu percurso
critico sobre o tema da ambivaléncia. No livro Problemas da Poética de Dostoiévski (2002),
ele discorre acerca da literatura russa, mais especificamente dos escritos de Dostoiévski. Além
da linguagem polifonica e do dialogismo, Bakhtin desenvolve um estudo das obras do
romancista russo a respeito de género. Ele defende a presenca de um género denominado

sério-comico.
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2.2. O género sério-cémico

Os géneros adquirem classificacGes no periodo da Antiguidade Classica. Segundo
Bakhtin (2013), dentre os géneros discursivos, 0 sério-comico estava presente nos dialogos de
Sécrates, na poesia bucdlica, na satira menipeia e entre outros géneros da época. Para as
pessoas da Antiguidade Classica, 0 género sério-comico era constituido, evidentemente, como
uma tendéncia contraria aos géneros Serios que se propagavam, como a epopeia € a tragédia.

Bakhtin (2013) ressalta que o género sério-comico é estruturado a partir de uma
“cosmovisdo carnavalesca”, ou seja, a maneira de perceber o mundo esta internalizada na
formagdo do referido género. Assim, continua o tedrico russo, o sério-cmico esta diretamente
relacionado a “literatura carnavalizada”, que se apresenta como uma literatura influenciada
por essa coSmMoVisdo.

Com o objetivo de explicar minuciosamente a organizacdo do sério-coémico,

Bakhtin delineia trés caracteristicas particulares do género advindas da referida cosmovisao.

A primeira peculiaridade de todos os géneros do sério-coOmico é o novo
tratamento que eles dao a realidade. A atualidade viva, inclusive o dia a dia,
€ 0 objeto ou, 0 que é ainda mais importante, o ponto de partida da
interpretacdo, apreciacdo e formalizagdo da realidade (BAKHTIN, 2013, p.
122-123, grifo do autor).

Como o proprio nome do género destaca, ele € uma espécie de representacdo em
que, simultaneamente, ocorre a seriedade e a comicidade sob um mesmo objeto. O sério-
cémico, diferentemente do género sério, ndo se fundamenta em relatos fantasticos sobre seres
divinos ou humanos idealizados a partir de forcas sobrenaturais. Ele assume, como principio,
os fatos reais, 0 momento presente, e, procedendo desse meio, fornece diferentes percepcoes
da realidade. Por exemplo, quando se trata de personagens de natureza mitica, o género sério-
cdmico promove uma modernizacao desses seres, colocando-0s no mesmo nivel de igualdade
que qualquer outro individuo, isto é, em um “contato familiar” com a realidade atual.
Procedente dessa primeira peculiaridade, Bakhtin traca a segunda singularidade, que é parte

integrante da anterior, informando que

0s géneros do sério-cOmico ndo se baseiam na lenda nem se consagram
através dela. Baseiam-se conscientemente na experiéncia (se bem que ainda
insuficientemente madura) e na fantasia livre; na maioria dos casos seu
tratamento da lenda é profundamente critico, sendo, as vezes, cinico-
desmascarador (BAKHTIN, 2013, p. 123, grifos do autor).
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Nessa segunda caracteristica, o tedrico enfatiza a relacdo entre a lenda e o género
sério-comico. Ele informa que este ndo depende daquela; o olhar do género é critico e livre,
além de produzir, em muitos casos, uma interpretacdo sarcastica e denunciadora das
narrativas lendarias. Este ponto de vista é ousado e inovador, uma vez que a historia literaria,
imaginada segundo os padrfes miticos, é desconstruida pelo sério-cémico.

Por fim, Bakhtin descreve a terceira peculiaridade. Esta ressalta o estilo e as vozes
pertencentes ao género serio-comico, proporcionando um diferente tratamento ao discurso

como atividade literaria. Dessa maneira, ele explica que

a terceira peculiaridade séo a pluralidade de estilos e a variedade de vozes de
todos esses géneros. Eles renunciam a unidade estilistica (em termos
rigorosos, a unicidade estilistica) da epopeia, da tragédia, da retérica elevada
e da lirica. Caracterizam-se pela politonalidade da narracdo, pela fusdo do
sublime e do vulgar, do sério e do comico, empregam amplamente os
géneros intercalados: cartas, manuscritos encontrados, dialogos relatados,
parodias dos géneros elevados, citagcBes recriadas em parodia, etc.
(BAKHTIN, 2013, p. 123).

Conforme esta Gltima caracteristica, 0 sério-cOmico penetra e dissemina a propria
estilistica, que estava relacionada ao género sério. Ao invés de compreendermos a
representacdo apenas sob uma Unica perspectiva estilistica, o género sério-cémico reconhece
uma diversidade de estilos e vozes. Para este género, ndo ha apenas uma voz que impera no
campo representativo, mas, junto a ela, existem outras variedades de vozes que devem possuir
o mesmo valor analitico. A unicidade do discurso € fragmentada, revelando-se uma
politonalidade, ou seja, 0 surgimento de varias vozes em um mesmo discurso. Assim, 0
tedrico russo demonstra que em diversos géneros poderdo existir pluralidade de vozes. Por
exemplo, um discurso sério podera conter, em seu interior, um discurso cdmico. Da mesma
maneira que uma representacdo sublime tem a possibilidade de trazer consigo a presenca do
vulgar.

Logo, 0 género sério-comico € um campo onde precisamos estar situados para
entendermos algumas circunstancias artisticas que aparentam ausentes por considerarmos
apenas uma das possibilidades representativas, séria ou comica. Nesse caso, vejamos que 0
género sério-comico esté diretamente relacionado ao campo da carnavalizac¢do, formando uma
das caracteristicas dessa linguagem. Além do sério-cémico, o riso € uma categoria também
presente na cosmovisdo carnavalesca, visto que, dentre um dos significados, simboliza o

escarnio e a ridicularizacao.
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2.3. Um panorama sobre a codificagéo do riso

O riso também ¢é estudado desde a época de Aristoteles. Hoje, ele é conhecido em
suas diversas formas: ridicularizacdo, distracdo, agressdo, demonstracdo de amabilidade,
ironia, satira e muitos outros tipos. Ou seja, 0 riso pode ser entendido como uma estrutura
multifacetada, repleta de valores, significados e ambiguidades. Ele € incitado pelo cémico,
aquele € a concretizacdo deste. Por sua vez, o cobmico, como categoria independente, tem que
ser examinado de modo desprovido, isto &, livre dos limites impostos por outros géneros,
como o sério e a tragédia. Ele necessita de uma conceituacdo propria, produzida a partir de
um estudo aplicado ao meio em que atua, pois somente havera o seu entendimento quando
estiver sido estruturado com base em seu grupo social.

Um dos periodos gue se tornou marcante para a propagacao da historia do riso,
por causa, principalmente, dos estudos elaborados por Bakhtin, foi o da Idade Média e do
Renascimento. Como ja vimos, este pesquisador russo aprofundou o tema do riso
fundamentando-se nas analises realizadas das obras de Rabelais. O pensador russo classificou
0 contexto medieval e renascentista de uma forma dualista, quando o poder era representado

pelo sério, e 0 povo, pelo cdmico.

A atitude do Renascimento em relacdo ao riso pode ser caracterizada, da
maneira geral e preliminar, da seguinte maneira: o riso tem um profundo
valor de concepgdo do mundo, é uma das formas capitais pelas quais se
exprime a verdade sobre 0 mundo na sua totalidade, sobre a historia, sobre o
homem; é um ponto de vista particular e universal sobre 0 mundo, que
percebe de forma diferente, embora ndo menos importante (talvez mais) do
gue o sério; por isso a grande literatura (que coloca por outro lado problemas
universais) deve admiti-lo da mesma forma que ao sério: somente o riso,
com efeito, pode ter acesso a certos aspectos extremamente importantes do
mundo. (BAKHTIN, 2008, p. 57, grifo do autor).

Diante da citacdo anterior, percebe-se que havia uma preocupacdo das autoridades
da época com o burlesco. Elas tratavam o riso com extremo cuidado, pois tinham consciéncia
da intensidade que essa atitude poderia alcancar, tanto em uma perspectiva coletiva quanto
individual. O periodo renascentista convivia em constante turbuléncia, dado que o riso
revelava fatos politicos e sociais que, muitas vezes, deveriam ser acobertados. Além do mais,
Bakhtin acrescenta que a percep¢do do riso acontecia por diferentes meios, sendo capaz até de
manifestar-se com maior forca e veracidade do que a propria seriedade. Disto, apreendemos

qgue ndo devemos menosprezar 0 riso, principalmente quando comparado ao serio. Ambos
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devem ser examinados com as mesmas ponderagdes. Entretanto, o tedrico russo destaca que,
apesar dessa ressalva, apenas o riso consegue alcancar niveis universais profundos.

Desse modo, entendendo a importancia e a estrutura do riso, o homem
compreendeu gue, assim como o estudo da categoria do sério e do tragico, o riso mereceria
um olhar mais atento e uma anélise minuciosa da sua linguagem. No século XIX, o filésofo
francés Henri Bergson destinou parte de seus estudos a compreensdo do riso e, por isso,
tornou-se um dos destaques sobre o tema apds o lancamento de seu livro intitulado O riso:
ensaio sobre a significacdo do comico, publicado em 1890. Neste, o tedrico enfatiza o
emprego da inteligéncia como preceito ao entendimento da comicidade, indo contra o
pensamento de que o riso era provocado pela emoc¢do. Além disso, ele ressalta que o riso tem
uma funcdo social em face do sujeito que ri. Baseado nessas ideias, Bergson delineia a sua

teoria sobre o riso e os causadores dos efeitos cOmicos.

2.3.1. O riso como importancia social

Segundo Minois (2003), Bergson estudou o tema do riso influenciado por diversas
outras obras positivistas da época, que tinham como destaques os tedricos: Spencer, Michiels
e Dumont. Eles contemplavam o riso como uma acao involuntaria, sem nenhuma intencéo e,
portanto, espontanea. Nas palavras de Minois, Bergson ndo desconsiderou essa ideia, porém

estruturou o seu pensamento como expressao de um movimento vivificante.

Para ele [Bergson], o riso, antes de tudo, é um ‘gesto social’, que vem
sancionar um comportamento potencialmente ameacado pela coesdo do
grupo. Esse comportamento €, em primeiro lugar, a rigidez dos gestos, que
traduz uma mecanizagdo da atitude. A vida em sociedade exige de nds uma
atencdo sempre alerta e leveza de espirito e de corpo para nos adaptarmos as
necessidades do momento (MINOIS, 2003, p. 522-523).

Entdo, Minois afirma que Bergson parte do principio de que haja um tipo de
inflexibilidade, uma mecanicidade social. Esta inflexibilidade é um traco de inércia e
isolamento, pois se afasta da ideia social de movimento continuo. Ndo havendo nenhuma
interferéncia, a sociedade aguarda qualquer acdo, por minima que seja. Esse movimento é
chamado, por Bergson, de “gesto social” e ¢ causado pelo riso, que “reprime excentricidades,
mantém em vigilia e em contato reciproco certas atividades secundarias que correriam o risco

de adormecer ou isolar-se. Enfim, o riso torna leve tudo o que possa restar da rigidez
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mecanica na superficie do corpo social” (BERGSON, 1989, p. 15 apud MINOIS, 2003, p.
523).

Para Bergson, o riso € gerado por uma impressdo de mecanizagdo. E, a partir
dessa nocdo, ele estrutura e classifica a sua teoria da comicidade. Esta é, justamente, a
especificidade que provoca o riso. Segundo essa teoria, a comicidade pode ser dividida em:
comicidade de situacdes, de palavras e de carater.

Apesar da contribuicdo de Bergson para a teoria do riso, ele foi muito depreciado
por alguns criticos. Dentre os julgamentos sobre a sua producdo, podemos nos referir ao fato
de que o autor ndo tenha abordado todos os temas a respeito do riso. Entretanto, cabe-nos
entender que o livro, O riso, ndo objetivava tratar de todos os aspectos do riso. O autor
selecionou algumas categorias viaveis ao seu ensaio, até porque o livro é composto por trés

artigos anteriormente publicados e

ao reuni-los em livro, indagamos se deviamos examinar a fundo as ideias dos
nossos predecessores e fazer uma critica rigorosa das teorias do riso.
Pareceu-nos que a nossa exposi¢cdo se complicaria desmesuradamente,
resultando num volume desproporcional em relagéo ao tema enfocado. (...)
Limitamo-nos, pois, a reproduzir nossos artigos. Acrescentamos tdo-somente
uma lista dos principais trabalhos publicados sobre o cémico nos 30 anos
antecedentes (BERGSON, 1983, p. 1).

Desse modo, ficamos cientes, logo no inicio do estudo, que o autor ndo tinha
pretensdes de abordar todos os trabalhos realizados anteriormente ao seu, e nem realizar
analises das teorias tratadas por outros pesquisadores. O seu objetivo, enfim, era exibir os
seus artigos, em formato de livro, sobre algumas categorias do riso, sem deixar de versar a
respeito do coOmico estudado nos Gltimos trinta anos.

Em nosso estudo, por sua vez, Bergson sera fundamental para analisarmos 0s
textos dramatico e cinematografico de Opera do malandro, visto que, a partir das categorias
apontadas, poderemos ter uma base teérica para compreender alguns procedimentos sucedidos
nas obras e que sdo causadores do riso. Os tipos comicos tracados pelo tedrico formam a
estruturalidade do riso, ou seja, o seu funcionamento, a sua constituicdo e o0 modo como ele
podera ser apresentado em determinado texto.

Ja no século XX, o riso adquire novas formas, dando origem a diferentes sentidos.
N&o é mais um riso regenerador, porém de humor e de zombaria, que busca, depois de varios
fracassos, combater a estupidez da humanidade, defender-se da perversidade e desviar-se do

rechagado futuro.
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Outro teorico que trata a respeito do tema do riso no referido século é Vladimir
Propp, em seu livro Comicidade e Riso (1992). Ele analisa a composi¢do do comico na arte,
harmonizando, em uma sé expressdo - comicidade -, 0 comico e a ridicularizacdo, ou seja, a
comicidade é entendida como um elemento que suscita o0 riso e o escarnio. Ademais, ele
rompe, definitivamente, com o estudo do riso originado a partir da observacao do tragico, do
sério ou do sublime. Assim, a esséncia do pensamento de Propp oferece o entendimento do
riso como uma consequéncia do comportamento do homem em presenca de um objeto
comico, que pode ser outro homem ou algum objeto material revelador de uma deformidade

humana.

2.3.2. A estruturacao intrinseca do riso em Propp

Em seu livro, Propp argumentou sobre a necessidade de uma teoria que abordasse
0 tema do comico de maneira a se fundamentar em materiais concretos. Uma das justificativas
do autor é a de que o comico tem que ser observado como uma categoria independente. Desse
modo, Propp defende que o comico deve ser teorizado a partir de uma avaliacdo critica de si
mesmo. A comicidade tratada como um fato generalizante também é uma preocupacdo. Ele
diz que a especificidade tornara a investigagdo mais bem articulada e apropriada.

Para a nossa pesquisa, 0 que nos interessa desse estudo sdo algumas das
possibilidades de riso tracadas, ou melhor, como 0 homem se torna objeto do riso e em quais

circunstancias.

(...) é possivel rir do homem em quase todas as suas manifestacdes. Excecgao
feita ao dominio do sofrimento, coisa que Aristoteles ja havia notado. Podem
ser ridiculos o aspecto da pessoa, seu rosto, sua silhueta, seus movimentos.
Podem ser cdmicos 0s raciocinios em que a pessoa aparenta pouco Senso
comum; um campo especial de escarnio é constituido pelo carater do
homem, pelo &mbito de sua vida moral, de suas aspiracGes, de seus desejos e
de seus objetivos. Pode ser ridiculo o que o homem diz, como manifestagdo
daquelas caracteristicas que ndao eram notadas enquanto ele permanecia
calado. Em poucas palavras, tanto a vida fisica quanto a vida moral e
intelectual do homem podem tornar-se objeto do riso. (PROPP, 1992, p. 29).

Desse modo, 0 autor, primeiramente, recusa 0 emprego das angustias humanas
como motivacdo para o riso. Posteriormente, ele classifica as maneiras admissiveis de
ridicularizar o homem, ou seja, a pessoa tem a possibilidade de ser motivo de riso tendo em
vista a sua aparéncia, 0 seu corpo, a sua fisionomia e os seus diversos modos de se mover.

Estas categorias foram pensadas com base nas caracteristicas fisicas do homem. Por outro
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lado, a ridicularizacdo também podera provir dos propositos, dos comportamentos, da
personalidade e da propria linguagem do homem. Propp destaca que o riso surge, por
exemplo, de atitudes incoerentes da pessoa, de pensamentos insélitos, de suas pretensdes e
excentricidades morais. Assim, basicamente todas as expressées humanas poderdo originar a
comicidade, naturalmente descartando as misérias que surtirdo efeito contrario ao riso,
estando voltado mais para o campo da tragédia.

Portanto, conservaremos, em Bergson, algumas categorias do riso que abrangem a
situacdo, a palavra e o carater dos personagens. JA Propp apresenta uma codificacdo mais
especifica e atual do assunto relativo aos aspectos do riso, envolvendo classificacbes que
complementam e ampliam o0s nossos conhecimentos adquiridos por meio de Bergson. A
questdio essencial recai em como o texto dramético e o filme Opera do malandro se
apresentam como obras que trazem consigo o riso. E a respeito desse tema que sera tratado

nosso proximo capitulo.
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2° Capitulo
Opera do malandro: as maltiplas faces da carnavalizagio

1. Linguagem dramética: a carnavalizacdo em cena

1.1. O delegado e o malandro: uma relacéo subvertida

Na literatura brasileira, conhecemos a importancia, por exemplo, dos nomes de
alguns personagens. Suas explicacdes, as vezes, vém do proprio ser ficcional, como € o caso
de Dom Casmurro, obra de Machado de Assis. Segundo o protagonista desta obra, 0 nome
Casmurro surgiu no sentido de uma pessoa quieta e que tenta passar por um ser que nao é. O
“Dom” ¢ irdnico, devido a sua maneira de fidalgo. Em outros casos, a critica, a procura de
entender os nomes ficcionais, acaba revelando curiosas descobertas. Em Vidas Secas, de
Graciliano Ramos, a cadela da familia se chama Baleia, enquanto os filhos do casal nao
possuem nomes, apenas recebem as denominagdes de “menino mais velho” € “menino mais
novo” para diferencia-los. Esses processos inerentes aos nomes dos personagens sdo
caracteristicas do autor para antropomorfizar a cadela e zoomorfizar os meninos. Dessa
forma, entendemos que a atencdo voltada ao nome do personagem é fundamental para uma
analise de um texto artistico, pois 0 nome do personagem pode ser entendido como um signo
dentro da engrenagem de signos que constitui uma linguagem semiética.

A escolha das palavras para denominar um individuo pode expressar algumas
caracteristicas pertinentes, além disso, possibilita a indicacdo de meios de interpretacdes para

compreendermos outros personagens que estdo ligados diretamente a ele.

O nome da personagem, que vem do texto, pode ser pobre sob o angulo
semantico, servindo apenas para indicar o sexo da personagem (...).
Entretanto, o nome também pode ser empregado como meio de vincular uma
variedade de significados, como a nacionalidade da personagem (nome
estrangeiro), os principais tracos de sua personalidade (...). Pode mesmo
assumir todo um agrupamento de significados precisos e sombras de
significado. (VELTRUSKI, 2006, p. 177).

A pobreza a qual o teérico se refere acontece quando um autor de uma obra
denomina seus personagens sem pretensdes significativas, esclarecendo apenas ao leitor que
se trata de um personagem masculino ou feminino. Como exemplo, podemos supor que em

uma obra cujos personagens se chamem José e Maria, inicialmente, havera uma indicagéo de
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que o primeiro é masculino e a segunda, feminina. Por outro lado, caso uma personagem seja
nomeada como Polly Peachum?, saberemos que ndo reporta a uma brasileira, indicando,
portanto, que a personagem € de origem estrangeira. Neste momento, definimos um perfil
feminino e estrangeiro a esta personagem, além de outras caracteristicas que poderdo surgir
no decorrer da andlise da obra a qual pertence este ser ficcional. Por isso, Veltruski conclui
que o nome de um personagem pode conter um aglomerado de significados, capacitando-nos
a determinar o seu caréater personalistico de maneira precisa ou dissimulada.

No texto dramatico Opera do Malandro, o delegado de policia se chama Chaves,
entretanto, normalmente, ele é conhecido pelo apelido de Tigréo. A principio, verificamos que
0 delegado Chaves tem um nome que remete a um instrumento de metal cuja funcéo, ao
introduzi-lo em uma fechadura, serve para abrir ou fechar portas e cadeados. Reparemos que a
palavra esta no plural, sugerindo que o personagem possibilita a entrada, o acesso, a restri¢éo
e a proibicdo em variados contextos, ja que muitas chaves abrem e fecham diversos acessos.
Isto é, deduzimos que o delegado tem a possibilidade de ser um sujeito ambiguo. Podemos
pensar em uma autoridade que da acesso, por exemplo, as mercadorias ilegais, ou mesmo que
restringe outras mercadorias a fim de receber propina. Além disso, o objeto “chave” também é
um simbolo de posse e de ordem, uma vez que o sujeito possuidor do material desempenha a
funcdo de abrir ou fechar a seu critério. Para Chevalier e Gheerbrant (2012), a chave pode ser
interpretada como metafora do poder e da lei. Ao associarmos o objeto a funcdo do
personagem, de delegado de policia, tomamos consciéncia da intima relacdo entre o material e
a profissdo, pois o delegado recebe o dever de representar o Estado, seu poder e sua lei.

Por outro lado, Chaves tem o apelido de Tigrdo. Este nome faz uma alusédo ao
felino asiatico conhecido por ser um animal cacador e feroz, o tigre. O nome, no grau
aumentativo, intensifica as caracteristicas do personagem, transformando-o em mais perverso,
temido e perseguidor que o préprio animal selvagem.

O chefe de policia é chamado pelo seu nome, Chaves, por quatro personagens na
obra dramatica: Duran, Vitdria, Teresinha e Max. Enquanto que o termo Tigrdo é pronunciado
por Geni, Barrabas, Dorinha e Max. Duran também reporta a alcunha, mas em uma
circunstancia singular, quando tenta meter medo ao delegado. Observemos que, sob um ponto
de vista geral, o delegado € denominado pelo seu nome apenas por Duran, Vitoria e
Teresinha. Categorizando 0s personagens em classes sociais, verificamos que esses trés

pertencem a uma classe financeiramente superior a de Max. Duran € um cafetdo, Vitoria é a

Peachum é um sobrenome das personagens Célia Peachum e Polly Peachum, da obra A 6pera dos trés
vinténs, de Bertolt Brecht.
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esposa deste e Teresinha, a filha. Por sua vez, Max é um malandro cuja amizade com o
delegado surgiu na infancia, tendo, por isso, certa liberdade no que se refere ao tratamento.
Assim, dos personagens que chamam o delegado de Chaves, Max € o Unico que destoa.
Quando realizamos um levantamento dos personagens que aludem ao policial pelo apelido,
verificamos, justamente, que sdo os marginais, isto €, Geni, que é uma travesti, Barrabas, um
dos malandros que trabalha para Max, e Dorinha, uma prostituta.

Estruturando o nosso raciocinio anterior, compreendemos que o nome Chaves é
usado pela alta classe e o apelido Tigrdo é referido pelos de classe baixa, marginalizados.
Max, como ja sabemos, trata o delegado das duas maneiras, a depender da situagdo. Com isso,
podemos depreender algumas particularidades: 1) Chaves, nome cujo significado nos
referimos anteriormente, concede acesso as pessoas da alta classe, visto que, apesar de ser
uma autoridade, tem receio do que elas podem fazer contra ele; 2) O delegado tem o apelido
de Tigrdo porque age como um tigre contra 0os marginalizados, por isso é conhecido dessa
forma entre os da classe baixa; 3) Como Max se equilibra entre as duas categorias, ele
conhece ambos os lados do delegado.

O relacionamento de amizade entre o chefe de policia e 0 malandro é proveniente
de periodos anteriores, mais especificamente da infancia. Esse vinculo se tornou, no decorrer
do tempo, conturbado, j& que Max incorporou-se a malandragem, vivendo da venda de
mercadorias ilegais, enquanto Chaves seguiu o caminho de uma autoridade publica
responsavel por manter a ordem e cumprir as leis.

Eles se encontram, na obra dramética, em trés momentos especificos: no
casamento entre Max e Teresinha, em uma das casas de prostituicdo de Duran e, por fim, na
cadeia. Max menciona o nome do delegado de diversas maneiras e, também, com variados
objetivos.

No casamento de Max, o apelido “Tigrdo” ¢ citado por ele para amedrontar os
seus capangas, especialmente Barrabas, que ndo queria cumprir a sua ordem, isto é, encontrar
0 vestido de casamento de Teresinha entre as caixas que estavam no esconderijo, local da
festividade. Entdo, quando Barrabds diz que ndo recebia para procurar o vestido, o

protagonista rebate:

Max: (...) Levanta e faz o que eu te digo! E tem mais! Eu ndo te pago pra
fazer biscate de traficante, viu? Alids, parece que o Tigrdo, nosso bravo
inspetor, t4 a fim de desbaratar uma quadrilha ai. E eu soube que vocé,
Barrabas, € quem ta encabecando a lista do Tigrdo. (BUARQUE, 1978, p.
51-52, grifos nossos).
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Percebemos, inicialmente, que Max menciona o apelido duas vezes para
demonstrar proximidade com o delegado e, a0 mesmo tempo, intimidar o seu subordinado.
Sob o viés do carater familiar da relacdo entre o chefe de policia e 0 malandro, este informa
que esta ciente de uma quadrilha prestes a ser dissipada, dando a entender que Barrabas
também fazia parte desse grupo. Aliés, essa € uma informacao que s quem teria era a policia,
porém Max a utiliza para demonstrar seu prestigio junto ao delegado. Além disso, 0 malandro
ainda acrescenta que Barrabas esta no topo da lista de Tigrdo. Com isso, podemaos inferir que,
para se ter acesso a uma série de nomes de criminosos procurados pela policia e ainda ter
ciéncia de que determinada pessoa encontra-se como prioridade, faz-se necessaria uma
relagdo de companheirismo entre ambos. Dessa forma, Max consegue convencer o seu colega
de contrabando a procurar o vestido da noiva.

Por outro lado, durante o casamento, o tratamento ao delegado pelo nome
“Chaves” somente acontece quando Max se depara pessoalmente com a autoridade e para
tratar de assuntos que merecem uma consideragdo mais prudente. Por exemplo, quando
Chaves comunica que a prépria irmd havia morrido na gripe espanhola e Max, meio

constrangido por té-la chamado de “galinha”, desculpa-se.

Chaves: Catarina bateu as botas ha muito tempo... Foi na gripe espanhola.
Max: Xi, eu ndo sabia. Pésames, Chaves. Que gafe! (BUARQUE, 1978, p.
64, grifo nosso).

Vemos que, no instante das condoléncias, Max se refere ao delegado pelo seu
nome, demonstrando seriedade ao tratar do assunto que, inicialmente, havia sido aludido
como uma brincadeira.

Entretanto, a depreciacdo ndo estd nessas passagens, mas quando o proprio
apelido se torna um rebaixamento ao intitulado. Bakhtin fez referéncia ao rebaixamento como

um componente importante para a populacdo medieval.

O rebaixamento do sofrimento e do medo é um elemento da maior
importancia no sistema geral dos rebaixamentos da seriedade medieval,
impregnada de medo e de sofrimento. (...) O riso deve se desembaracar a
alegre verdade sobre 0 mundo das capas da mentira sinistra que a mascaram,
tecidas pela seriedade que engendra o medo, o sofrimento e a violéncia.
(BAKHTIN, 2008, p. 150).

O rebaixamento, atribuido por Bakhtin, é utilizado com o objetivo de enfrentar o

medo, o sofrimento e a violéncia, isto €, condicdes que geram debilidades fisicas e



34

psicoldgicas na sociedade. Dessa maneira, 0 rebaixamento é usado como uma forma de
encarar essas situacdes por meio do riso, tornando-as desacreditadas, através da diminuigdo de
sua importancia e, por conseguinte, destruindo qualquer disfarce gerador de opressao
individual ou coletiva.

Propp (1992), por sua vez, defende que a esséncia do cdmico ndo est,
necessariamente, na polarizagdo entre o elevado e o rebaixado. Para ele, essas discordancias
ndo tornam clara a natureza da comicidade. Assim sendo, para haver o comico, diferente do
que pensa Bakhtin a respeito do rebaixamento carnavalesco, faz-se indispensavel a oposicédo
entre o rebaixamento e o sério (ndo o elevado).

Acerca dos nomes proprios, esse mesmo estudioso afirma que “habitualmente os
nomes sdo apenas um elemento acessorio, ndo o fundamental para o efeito comico. O
instrumento bésico ¢ a descricdo dos protagonistas, da trama, dos conflitos etc.” (PROPP,
1992, p. 132). Entendemos, assim, que o nome do personagem, por exemplo, deve ser
analisado inerentemente ao contexto no qual esté inserido para que possamos compreender a
comicidade presente na cena. E, por isso, tanto Propp quanto Bakhtin serdo os tedricos que
nos fornecerao a base para compreendermos o papel dos nomes engquanto signos na obra.

Quando Chaves se dirigia ao casamento de Teresinha, Geni surge, de maneira
afobada, para informar, aos presentes, que o delegado estava chegando e que todos deveriam
sair para se proteger da possivel ameaca. Contudo, na entrada de Chaves, este é recebido por
Max pelo nome de “Tigreza®”. O intuito dele era, justamente, rebaixar o chefe de policia a um
nivel de intimidade capaz de fornecer tranquilidade as pessoas que se encontravam no local,
uma vez que a palavra possui um sentido pejorativo, fazendo referéncia ao feminino de tigre.
Assim, 0 nome dado ao delegado exprime, além da feminilidade, uma imagem inofensiva,
frivola e fatil, proporcionada pelo estabelecimento de uma familiaridade.

Para Propp (1992, p. 67), “chamar uma pessoa com o nome de um animal
qualquer é a forma mais difundida de injaria comica tanto na vida como nas obras literarias”.
Entdo, quando Max chama o delegado de “Tigreza”, ele estd equiparando o chefe de policia a
qualquer outro convidado em seu casamento, devido ao rebaixamento, desfazendo, dessa

maneira, 0 medo que pairava no local.

2 Interessante notar que, em todas as passagens da obra Opera do Malandro, a palavra “tigreza” é
escrita com “eza” ¢ ndo com “esa”, que seria a grafia correta. Ndo encontramos, no entanto, uma
justificativa para essa opcao de escrita.
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Em outros trés momentos, durante o casamento, o malandro se refere ao delegado
como “Tigreza” com o objetivo de acalma-lo e, a0 mesmo tempo, apaziguar a situagéo.

Vejamos:

Chaves: (...) se a boneca quiser mudar de projeto, ainda d& tempo. O papai
aqui é vilvo e é doido por uma falsa magra.

Max: Olha ai, continua 0 mesmo. Ele sempre deu em cima das minhas
garotas, Teresinha. Mas essa ndo, Tigreza, essa eu vi primeiro. (BUARQUE,
1978, p. 62, grifo nosso).

Chaves: (...) Olha, Tido, sdo dois anos que tu ndo acerta as contas comigo.
Max: Olha ai, a gente nunca se vé. Quando se Vé é as pressas, as escuras e €
SO pra tratar de neg6cios. Assim eu nem posso saber como vai a familia...
Mas hoje ndo, Tigreza. (BUARQUE, 1978, p. 65, grifo nosso).

Chaves: Tu t4 sabendo que esse teu conviva é o inimigo nimero dois?
Max: Deixa pra 14, Tigreza. Nesta data todo mundo é amigo. (BUARQUE,
1978, p. 71, grifo nosso).

No primeiro fragmento, Chaves ¢ chamado de “senhor” por Teresinha. O
delegado, entéo, sentiu-se ofendido, pensando que, com esse tratamento, Teresinha estava o
chamando de velho, tendo como referéncia a idade de Max. Chaves informou que era mais
novo que o malandro e aproveitou a situacdo para propor a Teresinha que, se tivesse interesse,
poderia mudar de noivo. Ironicamente, Chaves utiliza termos infantis ao falar com Teresinha,
transparecendo ter uma idade bem mais avangada do que ela. O termo “boneca”, utilizado
pelo chefe de policia, faz referéncia, unicamente, a beleza fisica da noiva, assim como ele se
autodenomina de “papai”, sendo um redobramento do termo “pai” baseado na linguagem
infantil. Além disso, ele a define como uma “falsa magra”, expressdo que podemos
compreender como uma pessoa que é gorda, porém, por meio de um indumentario, consegue
disfarcar o excesso de peso, ou mesmo alguém que come muito, porém ndo engorda. Entdo,
ao chama-la de “falsa magra”, Chaves, de certa forma, esta evidenciando um fingimento das
caracteristicas da personagem. O noivo, por sua vez, desvia o assunto de forma amena, mas
sem deixar de rebaixar o delegado, chamando-o de “Tigreza” novamente.

A segunda citacdo ocorre quando o delegado faz uma cobranca da divida ndo
quitada pelo malandro. Aquele avisa que sédo dois anos sem o0 pagamento. Notemos que o
numero dois simboliza uma “oposicao, (...) conflito, (...) ameaca latente” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2012, p. 346). Isto é, transparece uma rivalidade entre ambos que néo é
manifestada por nenhuma das partes, que, a propésito, agem como grandes amigos. Max,

mais uma vez, tenta contornar a situacéo alegando que eles nunca se veem e, por isso, ndo tém
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como realizar a quitagdo da divida. Observemos que o “ver” tem o significado de “encontro”,
mas também pode ser percebido como se eles ndo quisessem se enxergar, se entender ou
apreender as intengdes um do outro. Max acrescenta que 0s encontros acontecem ‘‘as pressas,
as escuras e ¢ s pra tratar de negdcios”. Assim, como Chaves ameacou realizar a cobranca da
divida do malandro, este, sutilmente, exterioriza as reuniGes clandestinas que visam 0s
negdcios escusos. Com isso, Max encerra o assunto dizendo: “hoje ndo, Tigreza”, afeminando
novamente o delegado.

Na ultima conversa destacada, Chaves observa que Barrabas estd no local do
casamento e que ele ¢ o “inimigo publico” nimero dois. Primeiramente, deduzimos que o
inimigo nimero um é Max, ja que é o chefe do grupo. Como Barrabas é um dos mais
importantes do grupo, pois tem a responsabilidade de pegar a mercadoria ilegal que é jogada
ao mar, considera-o como o inimigo numero dois. Em tal caso, julgando que o conceito de
carnavalizar é “subverter a ordem hierarquica e social, ¢ um meio de reflexdo critica e
consciente do homem diante do mundo, ¢ de como o mundo o trata, enquanto ser e/ou objeto”
(OLIVEIRA; SIMOES, 2013, p. 35), Max, de certa forma, carnavaliza o pensamento do
delegado, realizando um enquadramento lidico de Barrabids como ‘“amigo”, ao invés de
“inimigo”, induzindo Chaves a concluir que, no momento, ndo ha divisdo entre “inimigo” e
“amigo”, sendo todos iguais. Ainda com o tratamento de “Tigreza”, o malandro busca,
novamente, apaziguar a situacao criada pelo delegado, que persiste, continuamente, em gerar
conflitos.

Em outro momento, posterior ao casamento e com o objetivo de se refugiar, Max
vai ao prostibulo e se depara com as prostitutas, que estavam montando cartazes para
realizarem uma passeata ordenada por Duran, a fim de pressionar o delegado a prender Max.
Este, surpreso com a situacdo, tenta convencer as mulheres a ndo continuarem fazendo os

cartazes. Aparentando desilusdo, ele argumenta:

Max: Que decepcdo, Shirley! Sera que vocé ndo sabe que corrupgdo é com
cé cedilha? Oh, Jussara Pé de Anjo, eu ndo tinha visto vocé! Puxa, eu fiquei
preocupado com o teu sumigo. Sabe que eu me encontrei num jantar com o
Tigréo e pedi a ele que se interessasse pelo teu caso? Que bom que ele me
atendeu... (BUARQUE, 1978, p. 121, grifo nosso).

Nesta fala, Max se dirige, especificamente, a Jussara Pé de Anjo para demonstrar
um suposto cuidado com ela. O malandro, entdo, argumenta que estava preocupado com o
desaparecimento dela. Entretanto, na frase, reparemos que ndo surge um ponto de

exclamacéo, sinal melodico frasal proprio de um falante que manifesta algum sentimento
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diante de uma situacdo de intranquilidade, como a que ele tenta demonstrar. Além disso, a
frase ¢ dita posteriormente a interjei¢do “puxa”, confirmando a consternagdo exposta pelo
falante. Com isso, deduzimos que a sua inquietacdo € um fingimento a fim de ludibriar e
sensibilizar Jussara perante a situacdo pela qual o malandro esta passando naquele momento.
Para reforgar esse ponto de vista, lembremos que o pedido para solucionar o caso de Jussara,
detida na delegacia, foi realizado por Duran em conversa com Chaves: “(...) olha, solta a
Jussara, ta? No fundo ela é boa moca. Trabalha direitinho, trabalha, tem muito cliente que
aprecia o jeitdo dela. E ela ainda me da uma maozinha como leoa-de-chacara.” (BUARQUE,
1978, p. 27-28). Finalmente, salientamos o termo “Tigrao” utilizado novamente por Max para
inibir as pessoas, ou seja, para expor a sua relacdo de intimidade com o chefe de policia,
reforcada pelo jantar ficticio, e para dar énfase a bravura da autoridade em reprimir 0s
marginalizados, como as prostitutas.

Contudo, quando Max estava quase convencendo as prostitutas a desistirem da
manifestacdo, entram Vitdria, Chaves e os policiais. O delegado, para colocar ordem no local,

dispara um tiro no chdo. Max, percebendo o ocorrido, diz:

Max: Que € isso? Faroeste? Empresta aqui (Pega o revélver de Chaves e o
examina) Ah, eu logo vi. Isto é uma raridade, Roy Rogers, quer vender? Um
colt! Mas, vem c4, é com esta peca que a policia carioca pretende proteger a
sociedade? Né&o, Tigreza, assim vocé me deixa encabulado...

Vitoria: Tira o revolver dele, tira!

Max: Pode ficar com o trabuco, minha senhora. Olha aqui, Chaves, eu tenho
um presentinho pra vocé... (Tira uma pistola do bolso do paleto)

Vitoria: Eu atiro! Eu atiro! Cadé o gatilho?

Max: Esta é uma mauser, inspetor. Cuidado que é automatica. (BUARQUE,
1978, p. 125, grifos do autor).

Observando a primeira fala de Max, percebemos que ele emprega mais uma vez a
palavra “Tigreza” para se referir ao delegado. Porém, nesse momento ha uma singularidade,
Max ndo tem como finalidade rebaixar o chefe de policia, mas desmoralizar a “policia
carioca” tendo o delegado como seu representante. Propp (1992) denomina este procedimento
de “ridicularizagdo das profissdes”, através da exposi¢do da atividade ndo apenas de uma
pessoa, mas da organizacdo por completo. No caso especifico, Max ridiculariza a seguranca
publica do Rio de Janeiro ao perceber que a policia porta armas antigas, como um colt que,
muito provavelmente, foi fabricado no século XIX. Outra ridicularizacdo a profissdo é a
referéncia ao ator americano que participava de filmes de Faroeste, Roy Rogers. Assim, 0 que
se ridiculariza € o instrumento empregado pela policia para proteger a sociedade carioca.

Como Chaves faz parte dessa instituicdo policial, ele se torna alvo também do escarnio de
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Max e, mais intensamente, quando incorporado a expressdo “Tigreza”, assume um carater
fréagil e arcaico.

Por outro lado, ocorre uma mudanca gradativa na forma de tratamento de Max
referente ao delegado. No primeiro trecho, o malandro chama o chefe de policia de “Tigreza”;
posteriormente, nomeia-o de Chaves; e, por fim, de inspetor. Como Max tem ciéncia de que a
situacdo ndo esta favoravel a si, ele procura despistar o delegado, concentrando-se no assunto
da arma. Porém, mesmo com esse propdésito, Max modifica o tratamento a autoridade. Uma
vez que o termo “Tigreza”, como ja vimos, pode ter uma denotagdo pejorativa, ele altera a
denominacdo para o nome préprio Chaves, proporcionando, dessa maneira, certo afastamento
intimo, mais respeitoso. O objetivo de Max, no entanto, é a pratica de um ato de suborno,
oferecendo um revdlver melhor ao delegado. Para isso, ele, ao entregar o revélver, chama o
policial de “inspetor”, ja excluindo qualquer relagdo pessoal, visto que faz referéncia ao cargo
da pessoa, sem nenhum tipo de ridicularizacdo. Evidentemente, a sua intencéo é tornar a acdo
séria para que o delegado ndo se sinta ofendido com a oferta.

Assim, verificamos, no texto dramatico, como a comicidade est4d materializada
através do signo do nome do personagem Chaves, mais especificamente nas varias formas de
alcunhas recebidas. Em muitos casos, vimos ocasionar a ridicularizagdo ou mesmo revelar
alguns tracos constrangedores de quem as possui. No texto, também percebemos como o
nome Tigreza era utilizado de maneira pejorativa com o intuito de rebaixar o delegado.
Entretanto, ndo é apenas por meio dos signos dos nomes que compreenderemos a
carnavalizacdo. Elas se revelam, da mesma forma, a partir de outros signos, como, por

exemplo, através das falas entre os proprios personagens.

1.2. A desordem no didlogo dramatico

Um dos diversos meios de comunicacdo ocorre mediante a palavra. Através dela,
por exemplo, uma pessoa pode se fazer compreender perante um interlocutor. Dessa forma,
havendo uma interacdo entre duas ou mais pessoas, sucedera uma conversa, um dialogo.

O estudo de Bakhtin sobre o didlogo é um dos mais relevantes. Ele estuda o
dialogo em um campo mais amplo do que apenas a relagéo entre o locutor e o interlocutor,
abrangendo o que esta ao redor, isto €, 0 meio social. Além disso, ele valoriza o cddigo, que

no caso especifico é a palavra. Para o tedrico russo,
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toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo fato de que
procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém. Ela
constitui justamente o produto da interacdo do locutor e do ouvinte. Toda
palavra serve de expressdo a um em relagdo ao outro. Através da palavra,
defino-me em relagdo ao outro, isto €, em Ultima analise, em relacdo a
coletividade. A palavra é uma espécie de ponte lancada entre mim e os
outros. Se ela se apoia sobre mim numa extremidade, na outra apoia-se sobre
0 meu interlocutor. A palavra é o territorio comum do locutor e do
interlocutor. (BAKHTIN, 2010, p. 117, grifos do autor).

O argumento bakhtiniano recai sobre a importancia fundamental da palavra na
comunicacdo. O processo que a fala atravessa quando parte de alguém e quando chega ao
outro é vista por Bakhtin como um resultado dialégico. Ademais, no momento em que 0
ouvinte passa a ser locutor, haverd uma clara inversao, pois, no mesmo instante, o locutor seréa
0 ouvinte.

Por meio do didlogo, conseguimos fazer com que nos entendam, assim como
somos capazes de entendermos o outro. Em alguns casos, acontecerdo ruidos nas
comunicacdes, ou seja, dificuldades ou perdas da comunicagdo ou em parte dela, ocasionando
o0 desentendimento, a confusdo e até o comico.

Na arte, o processo de conhecimento da comunicacdo tem a mesma ldgica, seja
entre o artista e o leitor, seja entre personagens. Tratando especificamente do texto dramaético,
o diadlogo € o alicerce da obra, uma vez que esta é constituida através daquele. Kowzan, a

respeito do entendimento da palavra, explica que

consideramos os signos da palavra sob a acepcdo linguistica. Trata-se das
palavras pronunciadas pelos autores durante a apresentacdo. (...) A analise
semioldgica da palavra pode situar-se em diferentes niveis: ndo somente ao
semantico (..) mas ao nivel fonoldgico, sintatico, prosédico, etc.
(KOWZAN, 2006, p. 103-104).

Kowzan ensina que o cologuio € um privilégio da palavra, particularmente da
manifestacdo oral enunciada pelos atores no momento da representacdo. No texto dramatico,
deve-se, portanto, atentar para a palavra escrita constituida como um discurso do personagem.
Além disso, o estudioso esclarece que o método voltado para a compreensao semioldgica do
dialogo ocorre em variadas categorias, dentre elas: a semantica (o sentido das palavras), a
fonologica (o estudo do som, da voz), a sintatica (referente a sintaxe, ou melhor, a
constituicdo da sentenca), a prosddica (a analise da acentuacao e duragdo dos sons, 0s tons),

etc.
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Desse modo, torna-se vidvel o entendimento de como proceder em uma anélise do
texto dramatico. Ocorréncias especificas, no entanto, serdo descritas em rubricas para dar a
possibilidade de compreensao ao leitor a respeito de existéncias de alteracdes nos niveis das
palavras. Ingarden (2006, p. 151) reforca esse entendimento a respeito das palavras ao afirmar
que, no teatro, “as palavras pronunciadas pelas personagens formam o texto principal da peca
de teatro enquanto as indicagdes para a dire¢do dadas pelo autor formam o texto secundario”.
Ou seja, 0 mondlogo e o coloquio entre 0s personagens sao o cerne da andalise, enquanto que
as notas, rubricas e orientacdes estruturam a peca teatral de uma maneira complementar.

Ainda sobre o vocabulo no teatro, Bogatyrev revela as varias faces produzidas

pela fala e que devem ser examinadas minuciosamente em um contexto teatral.

O falar quotidiano é um sistema de numerosos signos distintos. Quem fala,
manifesta, pelo que diz, seu estado de espirito; mas, simultaneamente, seu
discurso (suas expressOes dialetais, sua giria, seu vocabulario, etc.) é o signo
do seu nivel cultural e social. Todos esses signos sao utilizados, pelo
dramaturgo e pelo ator, como um meio de exprimir a insercdo da
personagem representada numa nacdo ou classe social. Assim, utilizamos
muitas vezes um vocabulério e um tom especiais, para designar um homem
de tal ou qual classe, ou uma prondncia, termos, formas e construcGes
diferentes da linguagem comum, para indicar um estrangeiro. Um
determinado ritmo de elocu¢do — algumas vezes mesmo um vocébulo
especifico — designa um velho. Em certos casos, a fun¢do dominante do
discurso dramatico de uma personagem ndo é o proprio conteldo do
discurso, mas o0s signos linguisticos que caracterizam a nacionalidade, a
classe, etc., daquele que fala. (BOGATYREV, 1978, p. 239).

Nesta perspectiva, Bogatyrev concentra-se nos sentidos manifestados através da
fala, envolvendo o humor, o pensamento e a disposicdo de quem fala concomitantemente ao
seu lugar cultural e social. Ele ainda expde que, por meio do discurso, é possivel perceber
algumas outras caracteristicas do personagem-falante: a sua classe social, a sua nacionalidade
e a sua idade. Assim, o dialogo representado pelos personagens, a maneira de falar e o que se
diz séo elementos essenciais para a compreensdo da personalidade de um ser.

Portanto, como 0 nosso propésito, nesse momento, é o de analisar a presenca da
carnavalizacio nos dialogos entre os personagens em Opera do Malandro, no texto dramatico
de Chico Buarque, verificaremos as finalidades, condutas e relagcbes que se revelam,
repentinamente, em um coloquio comico.

Na obra dramética, Duran recebe em seu escritorio, localizado em sua propria
residéncia, quatro prostitutas que trabalham para ele. Elas chegam para informar que o cabaré

foi lesado por policiais a convite dos amigos de Max. Devido ao estrago, o cafetdo decide
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descontar o prejuizo no salario das “funcionarias”. Entretanto, revoltadas com essa decisdo,
elas reclamam dos altos descontos anteriores e aproveitam 0 momento para se queixarem,

também, dos acessorios fornecidos. Nesse instante, Vitoria, defendendo o marido, diz:

Vitdria: Essa é boa! A culpa é do Duran, se vocés nao tém sex appeal?
Querem gue ele va rebolar por vocés? O meu marido trabalha pra vocés dia e
noite, sentado nessa escrivaninha. E um trabalho intelectual! O homem t4 se
ardendo em hemorroidas e vocés ainda acham pouco? Tenham d6. N&o tdo
vendo que 0 meu marido é um psicopata?

Duran: Psicopata ndo, Vitéria! Tecnocrata. Eu trabalho com gréficos e
estatisticas. Aqui ta tudo calculado e computado. Agora, o que hd de
imponderével é o elemento humano. Se vocés falham, atrapalham todas as
minhas contas. Vocés sao artistas ou ndo? Pra trabalhar comigo, s6 grandes
artistas. Grandes malabaristas! Grandes contorcionistas! E, principalmente,
grandes ilusionistas! (BUARQUE, 1978, p. 95).

Vitdria busca proteger o marido contra as funcionérias. Para isso, usa o argumento
de que ele, apesar de ndo trabalhar nos mesmos locais que elas, fica o dia todo na mesa
realizando o seu oficio. Segundo Vitoria, este ocorre por métodos intelectuais. Vejamos que o
intelecto abrange a inteligéncia, a mente e o espirito. Portanto, Vitoria remete a um cargo
elevado e superior. Por outro lado, como consequéncia, Duran padece de uma forte
hemorroida. Essa patologia é provocada por um aumento de volume da veia que esta
localizada no anus. A carnavalizacdo, nessa passagem, acontece, justamente, pelo fato do
trabalho elevado de Duran ter como efeito uma doenca que alude ao baixo corporal. Bakhtin
(2008), sobre o aspecto corporal no contexto da carnavalizacdo, assegura que o elevado é
simbolizado pela cabeca, ao passo que os 6rgdos genitais, 0 anus e 0 ventre representam o
baixo. Somos capazes, entdo, de relacionar a “cabega” ao intelecto afirmado pela personagem
e a hemorroida ao “baixo corporal”.

Propp destaca algumas categorias que demonstram a comicidade presente na fala
de Vitéria. Esta, ao tentar fazer com que Duran fosse levado a sério pelas funcionarias,
termina por ridicularizar o proprio trabalho do marido. Ao p6r em ridiculo a profissdo de
Duran, surge o objeto comico. As atividades ridicularizadas sdo representadas “apenas do
ponto de vista de suas manifestacOes exteriores, privando-se de sentido com isso 0 Seu
conteudo” (PROPP, 1992, p. 79). Entendemos que o comico acontece porque Vitoria nado
remete exatamente a relevancia do exercicio intelectual, mas a um aspecto fisico que néo
pertence & esséncia do oficio. Além disso, outro traco que se reporta ao comico é o exagero
dado pela personagem a situagdo relativa ao corpo de Duran, uma vez que trabalhar sentado

nao causa hemorroidas. “A hipérbole ¢ ridicula somente quando ressalta as caracteristicas
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negativas e ndo as positivas” (PROPP, 1992, p. 90). O exagero produzido por Vitoria se da
em um suposto aspecto negativo do trabalho de Duran e, por isso, torna-se motivo de
zombaria. As hemorroidas ndo sdo ridiculas, mas a causa negativa do aparecimento delas.
Portanto, a patologia € um exagero que ridiculariza o trabalho mental de Duran através de um
defeito fisico. Mais uma vez, fundamentado no formalista russo, fortificamos nosso
argumento sobre o objeto cdmico, visto que “o exagero ¢ comico apenas quando desnuda um
defeito” (PROPP, 1992, p. 88).

Em outro momento dessa mesma fala, Vitoria continua defendendo o marido e o
denomina de “psicopata”. Logo em seguida, Duran corrige a esposa. Ele diz que ¢ um
tecnocrata e ndo um psicopata. A comicidade € ocasionada, justamente, por essa confusdo de
Vitoria. Ela provoca um malapropismo. Este termo refere-se, normalmente, a um emprego
involuntario de uma palavra sonoramente ou graficamente parecida com outra, mas que no
contexto provoca um resultado comico por expressar um sentido diferente do que era
pretendido. O termo surgiu a partir da personagem Senhora Malaprop, da comédia The Rivals
(1775), escrita por Richard Brinsley Sheridan. Esta personagem elaborava frases substituindo,
involuntariamente, algumas palavras, por isso, 0 conceito de malapropismo. Outro
personagem do género dramético que também costumava realizar confusdes entre as palavras
é Dogberry, da obra Muito barulho por nada (1598), de Shakespeare. Em uma das cenas,
Dogberry profere o julgamento de Borracho da seguinte maneira: “O Vildo! Por causa disso
vais ser condenado a redengdo eterna”. Ou seja, ao invés de condenar Borracho a “perdigao
eterna”, Dogberry troca a palavra por “reden¢do”, produzindo o comico no espectador. No
caso da obra Opera do malandro, Vitéria queria ter dito “tecnocrata”, porém exprimiu
“psicopata”, que possui um sufixo sonoro semelhante. Entretanto, um psicopata ¢ uma pessoa
possuidora de um sério distdrbio mental. Essa doenca provoca no enfermo alguns
comportamentos excéntricos, como o de ser antissocial e alheio aos cddigos morais, além de
ser incapaz de se relacionar com o outro, devido, principalmente, & maneira egocéntrica de
agir. Assim, Vitdria, mesmo sem inten¢do, revela alguns tracos da personalidade de Duran,
mostrando que ele ndo se comove com as dificuldades enfrentadas pelas prostitutas e que s6
se importa com o proprio lucro gerado por meios ilicitos, ou seja, age sem nenhuma moral,
através da exploragédo sexual feminina e da agiotagem praticada contra o delegado de policia.

Apesar da tentativa de defesa, Duran se autodenomina tecnocrata, uma pessoa que
procura resolver problemas de maneira técnica e racional, ndo considerando aspectos
humanos e sociais. Contudo, de certa forma, hd uma ligacdo ténue entre a definicdo de

psicopata e de tecnocrata. Os dois, por exemplo, ndo se importam com as caracteristicas
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sociais. Portanto, mesmo Duran corrigindo o termo expresso por Vitoria, é revelada uma
ambiguidade nas qualidades morais do cafetéo.

A ideia de egocentrismo intensifica-se quando Duran afirma trabalhar com
“graficos e estatisticas”, além de que ¢ “imponderavel” o componente humano. Ou seja, o
calculo realizado por Duran envolve dados econdmicos e nimeros, mas exclui todo o aspecto
humano. Contraditoriamente, ele admite que se este aspecto ndo funciona, prejudica o
computo.

Por fim, ele provoca as funcionarias, inserindo-as a categoria de “artistas”. Nesta
circunstancia, artistas referem-se as prostitutas, ou melhor, Duran diz que trabalha com
prostitutas habilidosas no oficio. Estas habilidades s&o: malabarismo, contorcionismo e
ilusionismo. Deparamo-nos com a descri¢do das exigéncias de Duran quanto as habilidades
necessarias para exercer as atividades em seu cabaré. O cdmico, neste contexto, surge devido
a descricdo ocorrer em sua apresentacdo externa, ou seja, a qualidade das mulheres néo

remete a0 &mago. Propp, a respeito da ridicularizacdo das profissdes, constata que

a tarefa de representar uma atividade qualquer do ponto de vista cdmico ou
satirico é mais facil se essa mesma atividade em si ndo requer uma tensao
mental especial, e toda a atencdo se dirige apenas as suas formas exteriores
(...). Nos casos em que a atividade tem por base apenas o aspecto fisico, ela
ndo pode ser privada de sentido por conta de seu conteddo. A atencéo
concentrada no processo da atividade leva, nesses casos, a descricdo da
extraordinéria técnica e do excepcional virtuosismo em sua execug&o.
(PROPP, 1992, p. 79-80).

Primeiramente, para haver uma zombaria da profissdo, destacam-se 0s aspectos
externos desta, pois se voltarmos para uma descricdo que exija um esforco mental, dificultara
o entendimento acerca da comicidade e da satira. Por seu turno, como o destaque acontece em
sua forma fisica, a realizacdo técnica da atividade deve ser representada grandiosamente.

Ao pensarmos na descri¢do feita por Duran, percebemos o jocoso na metafora da
atividade da prostituicdo, uma vez que as prostitutas terdo que ser malabaristas,
contorcionistas e ilusionistas. Assim, deverdo, inicialmente, resolver as situacdes dificeis que
venham a surgir, sem omitir-se de alegrar as pessoas por meio de “movimentos de corpo”, isto
é, do sexo; o contorcionismo remete a execugdo de posicdes diferentes e insolitas a ser
realizadas pelas prostitutas, visto que “tem que estar sempre criando um novo apelo que
desperte o sexo exausto da humanidade” (BUARQUE, 1978, p. 32); e, por fim, devem iludir

os clientes a pensarem que possuem tais habilidades e formosuras para que eles regressem.
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Desse modo, a metafora também se torna um recurso cémico. Quando 0s
personagens nomeiam, desordenadamente, objetos, pessoas ou atividades, equivocando-se
com as palavras, eles estardo sujeitos a serem motivos de risos por causa desses erros. Além
disso, trocadilhos ou inabilidades em explicar determinadas caracteristicas ou fatos também se
tornaréo objetos de riso.

A carnavalizacdo possibilita a apresentagdo ndo apenas por meio das palavras,
como visto anteriormente, mas, da mesma forma, por imagens. E o caso da cena do casamento
entre Max e Teresinha que ocorre no esconderijo daquele, onde é oferecido um banquete aos
convidados, compostos pelos capangas, por Chaves e pelo Juiz cerimonial. As imagens de
banquete “estdo indissoluvelmente ligadas as festas, aos atos cémicos, a imagem grotesca do
corpo (...). O comer e o beber sdo uma das manifestacdes mais importantes da vida do corpo
grotesco” (BAKHTIN, 2008, p. 245). A refeicdo festiva fornecida pelo malandro nao pode ser
excluida, portanto, da relagdo com o codmico e com o corpo. Assim sendo, Max, com o intuito
de agradar a Teresinha, oferece uma aparente elegancia culinaria, constituida por comidas e
bebidas caras e, algumas, tipicas de paises estrangeiros. Entretanto, devido a ignorancia dos
convidados, o didlogo, sucedido durante a refei¢éo, torna-se comico. Segundo Propp (1992, p.
119), “a lingua ndo é comica por si s6 mas porque reflete alguns tragos da vida espiritual de
quem fala, a imperfei¢do de seu raciocinio”. O julgamento defeituoso revela o carater do
falante e, por consequéncia, leva ao comico. Teresinha, oferecendo-se para servir ao delegado,

escuta como resposta:

Chaves: Quero um bocado daquele pudim de morango.

(..)

Teresinha: Onde é que tem pudim de morango, Max?
Max: Pudim de morango?

Chaves: Aquele I& do canto, cor-de-rosa-caceta.
Teresinha: Ah, o salmdo. (BUARQUE, 1978, p. 73).

O efeito comico envolve o salmédo, que possui uma cor rosada. Chaves, por meio
de imagens comparativas, tenta explicar a Teresinha o0 que deseja comer. Uma das imagens
referida por Chaves é a “cor-de-rosa-caceta”, ou seja, a cor rosada do pénis. Essa grosseria
feita pelo delegado para aludir ao salmdo revela um comportamento elementar de uma
linguagem ndo oficial. Bakhtin (2008) defende que a grosseria é uma maneira de recusar as
convencBes linguisticas e que ela ocorre, na maior parte das vezes, com referéncias
topograficas ao baixo terrestre ou corporal. Todavia, Teresinha apenas compreende o pedido

de Chaves quando este se utiliza dessa imagem corporal.
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Mais adiante, ha, na mesa, outra confusdo relacionada ao mau entendimento

vocabular:

General: E essa meleca, que é isso?

Geni: E caviar, quadripede.

Phillip: Eu bem que desconfiava que a Lucia era epilética.
Ben: Epilética, ndo. Piromaniaca.

Geni: Cala a boca. (BUARQUE, 1978, p. 74).

Antes de servirem a refeicdo, Max e Chaves conversavam sobre Lucia, filha do
delegado, e este comunicou que ela estd com uma doenca chamada cleptomania, ou seja, que
ela rouba, devido a enfermidade, artigos sem valor. Dai, durante o banquete, surge a conversa
acima citada. Entretanto, ocorre uma confusdo quanto a denominacdo da doenca de Lucia e
estes equivocos possuem caracteres comicos.

Bergson (1983) classifica como uma das situac@es concernente a comicidade, as
interferéncias das séries. Estas séries sdo sequéncias ininterruptas sucedidas em uma curta
duragdo. Assim sendo, uma interferéncia se traduz em uma quebra da continuidade dessa
série, provocando uma distor¢do na comunicagdo entre 0s personagens e, consequentemente,
dando origem a um dialogo cémico.

A sequéncia do texto dramatico tem inicio a partir de uma divida do General, que
se refere ao caviar como uma “meleca”. O caviar ¢ um alimento derivado da ova do esturjao,
um peixe. Ao denominé-lo de meleca, o General transforma o caviar, que é uma iguaria de
luxo, em uma comida de méa qualidade. Apos informar que se trata de caviar, Geni o insulta
de “quadrupede”, isto €, um ser ignorante e de mau gosto. Em razdo dessa ofensa, Geni
principia toda uma confusdo comica gerada em torno do vicio de Ldcia, pois Phillip e Ben
indagam sobre a denominacdo do distirbio e distorcem o nome da doenca da filha do
delegado. Phillip diz que suspeitava que Lucia era doente, mas ele fala em “epilepsia”. Esta
moléstia apresenta-se por perda da consciéncia seguida de varias convulsdes intermitentes.
Ben, por seu turno, afirma que ela ¢ “piromaniaca”, ao invés de “epiléptica”. A piromania €
um problema mental através do qual um sujeito provoca incéndios por diversdo ou apenas
para aliviar alguma tensdo. Desse modo, além de uma sonoridade semelhante, por causa do
sufixo “-ia” nas palavras ‘“cleptomania”, “epilepsia” e “piromania”, as suas relagdes
semanticas podem suscitar algumas interpretaces. Com excecdo da epilepsia, as outras
doencas séo vicios, ou melhor, habitos de fazer, obter ou produzir algo para gerar um conforto
em si mesmo. Por isso, a corre¢do que Ben faz de Phillip é bastante significativa, uma vez que

a epilepsia seria entendida como uma doenca causadora da perda da consciéncia, enquanto
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que as outras duas sdo manifestacfes psicopatoldgicas diferentes daquela. Nao obstante a
distingdo conceitual, a cleptomania e a piromania séo euforias ocasionadas por um sentimento
de bem-estar a partir de um costume peculiar, isto é, sdo vicios causadores de prazer. A
diferenca € que, no primeiro, o prazer € originado pelo roubo e, no segundo, pelo fogo. Esses
dois vicios revelam caracteristicas especificas de Lucia, visto que o radical “clepto-" também
pode significar “dissimular”, enquanto que “piro-" tem o sentido de fogo. Entendendo que a
dissimulacdo é uma omissdo e que o fogo pode ter o sentido simbdlico da paixdo, temos a
possibilidade de concluir que Lucia é descrita - com base na juncdo entre a obsessdo
informada pelo delegado e a interferéncia da conversa - como uma pessoa que esconde a sua
paixdo. A evidéncia desse fato ocorre, exatamente, no desconhecimento de Chaves quanto ao
relacionamento entre Lucia e Max, como foi relatado por Ben: “[Max] Casou com uma ¢
mandou convite para o pai da outra” (BUARQUE, 1978, p. 74).

Portanto, ap6s apresentarmos uma analise das falas dos personagens em Opera do
malandro sob a Otica da carnavalizacdo, analisaremos, em seguida, de que forma a
carnavalizacdo esta caracterizada através do vestudrio dos personagens do drama.
Ressaltamos que, apesar da aparente separacdo gerada ao estudar os signos por topicos, nao
estamos, definitivamente, desconstruindo o didlogo existente em meio aos diferentes signos,
mas, a partir da observacdo de suas organizagdes, almejamos, posteriormente, enxergar a

constituicdo de uma unidade na pesquisa.

1.3. O vestuario carnavalesco das prostitutas

As aparéncias exteriores sdo um dos sistemas semidticos que também
examinaremos com o objetivo de verificar como ocorre a comicidade em Opera do Malandro.
Nessa ocasido, o comico poderd se tornar perceptivel através dos aspectos externos aos
personagens, como o penteado, a maquiagem e as vestimentas.

O aspecto exterior do personagem, no que diz respeito a sua vestimenta, também é
percebido como signo e produz, naturalmente, variados significados. Em muitas
circunstancias, a identificacdo da idade, do sexo e da nacionalidade podera ser realizada por
meio da aparéncia exterior do sujeito. Fischer-Lichte (1999, p. 140, traducdo nossa), ao
estudar sobre os aspectos dos atores no contexto teatral, enuncia que “a forma como uma
pessoa cuida de sua aparéncia, ou seja, se maquia, penteia e veste, indica aos outros a forma
como ela valoriza a si mesma e deseja ser valorizada pelos outros”. Assim, pensando em um

personagem que esta na residéncia de um soberano, como, por exemplo, o proprio rei,
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atentaremos as vestes nobres e, possivelmente, ao uso da coroa, demonstrando toda a
soberania que paira sobre sua pessoa. Por outro lado, ao observarmos um personagem

desprovido de capital, poderemos constatar uma vestimenta singela. Portanto,

a aparéncia externa atua como um signo cujo significado deve ser descrito
como uma identidade. J& que cada uma das formas distintas de cuidar de sua
aparéncia é capaz de esbocar uma imagem diferente. Uma pessoa pode, em
situacOes distintas, dar a entender outra coisa segundo a sua aparéncia. A
aparéncia externa é uma aparéncia do individuo, uma ideia que da uma
perspectiva determinada dele mesmo e se refere ao todo da pessoa, ainda que
sem chegar a sé-lo. (FISCHER-LICHTER, 1999, p. 140-141, traducéo
nossa).

Entdo, o signo do vestuario pode revelar a identidade de um personagem mediante
0s signos que estdo a mostra, possibilitando a compreensdo do seu significado. A estudiosa
ressalta, contudo, que o aspecto extrinseco do personagem € capaz, também, de manifestar
uma identidade contraria a sua verdadeira caracteristica, ou seja, como um disfarce. Esta visao
é possivel a partir de um segundo personagem, pois € este que nao sera capaz de identificar o
primeiro; assim como pode acontecer pelo espectador, que decodificard o personagem a partir
do vestuario e, posteriormente, percebera que se trata de um disfarce. Da mesma forma é
possivel pensar que um individuo, mesmo querendo demonstrar uma singular aparéncia, ndo
sera enquadrado, necessariamente, no modelo inicialmente desejado.

Em Opera do Malandro, uma das perspectivas da carnavalizacio é evidenciada
através dos vestuarios utilizados pelas prostitutas durante o trabalho. As suas roupas e 0S
acessorios sdo cedidos por Duran. Entretanto, como ele ndo compra material novo para as
prostitutas - uma vez que, quando uma é despedida, as outras aproveitam as roupas deixadas -,
em muitas ocasifes, elas se queixam da obsolescéncia dos vestuarios sob o argumento de que

nao sdo mais atraentes:

Shirley: H& muito tempo que esses acessorios tdo uma merda, com o perddo
da palavra. O meu peito de borracha ta mais caido que o original. Assim fica
dificil atrair fregués! (BUARQUE, 1978, p. 95).

Os acessorios deveriam ser itens complementares as vestimentas das funcionérias
de Duran, visto que servem para incrementar as aparéncias delas. Contudo, sucede que as
prostitutas selecionadas pelo cafetdo ndo possuem a graciosidade necessaria para atrair
clientes, sendo, assim, dependem dos acessorios ofertados para conseguirem seduzir um

maior numero de interessados. Nesse contexto, 0s adornos ndo sdo compreendidos como
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meros apetrechos, mas fazem parte da préopria vestimenta, ou podemos pensar, também, de
sua compleicgdo fisica, por isso elas reivindicam melhorias. Kowzan (2006, p. 110) expressa
que “todo elemento do vestuario pode tornar-se acessorio, desde que tenha um papel
particular, independente das funcdes semioldgicas da vestimenta”. Por outro lado, cada
acessorio também pode ter a sua funcionalidade, mas ndo sdo confundidos com a vestimenta,
apesar de permanecerem numa zona limitrofe. Quando a personagem diz que 0s acessorios
estdo uma “merda”, ela afirma, por meio de uma linguagem chula reveladora do proprio
carater, que os adornos nao estdo mais sendo Uteis. Desse modo, constatamos que uma das
aptiddes das prostitutas esta em seus acessorios, que sdo fundamentais aos seus disfarces.

Dentre o rol de reclamacgOes das prostitutas, Shirley atenta para o “peito de
borracha”, que esta pior do que o natural. O signo do peito pode remeter a feminilidade sem a
qual ndo poderd ser objeto de desejo. Além disso, o peito também esta relacionado a
dignidade, ao valor e a coragem para enfrentar dificuldades. Dai, podemos pensar que, por se
tratar de um peito artificial, todos os principios citados sdo falsos. Para Chevalier e
Gheerbrant (2012), o peito simboliza a protecdo que pode ser entendida como um
favorecimento, ou seja, o seio realca qualitativamente a mulher. Por outro lado, para esses
mesmos estudiosos, despojar-se do peito apresenta um aspecto humilhante. Por essa razéo, a
reclamacdo de Shirley pde em evidéncia a sua condi¢do vexatoria.

Apesar de, até agora, explorarmos a cena sob um ponto de vista que desperta
aversdo, o riso também se faz presente. A comicidade estd justamente no comentario mordaz
de Shirley em relacdo ao objeto: o peito de borracha deveria ser mais elevado do que o natural
(alids, esse é o proposito de se usar o peito artificial), porém ocorre o contrario. Assim, a
prostituta rebaixa o sublime, ou o que seria digno de admiragdo, ao ridicularizar o peito
artificial. “O disforme ¢ o oposto do sublime. Nada que seja sublime pode ser ridiculo,
ridicula é a transgressdo disso” (PROPP, 1992, p. 59). Com isso, a comicidade torna-se
evidente quando Shirley transgride o acessorio. Ela deforma o elevado, para que, por meio do
desrespeito ao objeto, haja a ridicularizacéo.

A prostituta Déris também faz uma reclamacdo a Duran. Ela explica que passou
por uma situagdo constrangedora por causa de um acessorio, uma bunda artificial. Doris faz
referéncia a uma circunstancia em que estava sendo paquerada por um fazendeiro e, quando
foi agradar ao olhar, resolveu “dar uma requebrada mais violenta, em diagonal. Sabe o que
aconteceu? O bunddo foi parar no Largo da Lapa! (Tira a bunda artificial e joga sobre
Duran). Pode ficar com a tua bunda!” (BUARQUE, 1978, p. 96-98, grifos do autor).
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O acessorio, nesse caso, torna-se bastante significativo, uma vez que o “bundao”
tem o sentido pejorativo de um objeto hiperbolico, isto é, extravagante para quem o usa,
propiciando uma imagem ridicula da personagem. Doris utiliza essa caracteristica para
depreciar o acessorio fornecido por Duran. Além disso, o fracasso na tentativa de agradar o
fazendeiro é o motivador da comicidade. Propp faz referéncia a comicidade nessas pequenas
coisas do dia a dia, ou seja, ele observa que nas circunstancias mais triviais podera haver

comicidade devido a algum infortunio:

Serd comico um revés nas coisas mitdas do dia a dia do homem, provocado
por circunstancias igualmente banais (...); o revés, provocado por
circunstancias externas, revela nesses casos a mesquinhez de intencdes, a
mediocridade da pessoa e possui um carater de punicdo merecida. A
comicidade é reforgada, se esse malogro acontece brusca e inesperadamente
para os protagonistas, ou para os espectadores e leitores. (PROPP, 1992, p.
94).

No cotidiano poderdo ocorrer diversos fatos simples que levardo o individuo a
uma posicao adversa. Porém, a comicidade surgira quando o contexto for, também, trivial. E o
caso de Doris, que ia comprar cigarros, como é de costume, e se depara com um fazendeiro.
Entdo, quando volta ao prostibulo e tenta chamar a atencdo do homem que a olhava, provoca
um reveés ao requebrar e ver a sua bunda artificial ir para longe, originando uma cena cémica
devido a mediocridade do material utilizado. Ao se referir a uma situagdo externa ao
individuo, ou seja, independente da vontade dele, manifestara a futilidade da pessoa e de seus
propdsitos, sendo assim, vista como um justo castigo. Além disso, caso a adversidade tenha
sucedida de maneira rapida e fortuita, a carnavalizacao se torna mais intensa e robusta.

Outro fato interessante, nessa cena, € que Doris tenta conquistar o fazendeiro
paulista por meio do requebrado de sua bunda, que - mesmo sendo considerada uma parte
corporal que denotaria o apice da seducdo - tem a possibilidade de ser interpretada como uma
regido de baixa qualidade e sem importancia, pois a bunda fica localizada em um local
inferior no corpo humano, lembrando o que Bakhtin (2008) chama de “baixo corporal”.
Segundo o tedrico, a referéncia ao “baixo corporal” é feita com o intuito de rebaixar, mas
também para renovar. A bunda de Doéris faz parte do “baixo corporal”, porém, como ja nos
referimos, 0 seu objetivo é elevar o poder de seducdo. Assim, através de um instrumento
desqualificado, como € o caso de uma bunda artificial, a prostituta busca fazer crescer as suas

qualidades de seducé&o.
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Portanto, o vestuério é um signo propicio a comicidade e por se tratar, nos casos
em analise, de acessorios utilizados por uma classe marginalizada, aqueles, da mesma forma,
possuem aspectos marginais, pois ndo sdo adornos ideais para mulheres que valorizam a
estética corporal, ja que elas almejam ter essas aparéncias fisicas naturais. Assim, a futilidade
dos vestuérios revela o aspecto comico por trazer a tona circunstancias inesperadas e banais.

Desse modo, a carnavalizagdo se apresentou na obra Opera do Malandro por
meio da apreciacdo dos nomes dos personagens, dos dialogos e dos vestuarios. Todavia,
apesar de destacarmos 0s sistemas semioticos mencionados anteriormente, ndo poderiamos
desconsiderar, em nossa analise, 0s demais sistemas que atuaram concomitantemente, dado
que se tornaria inviavel qualquer tipo de interpretagao.

Primeiramente, com relacdo ao sistema semidtico formado pelos nomes dos
personagens, analisamos as denominacgdes que sdo atribuidas ao delegado Chaves. Para isso,
verificamos como as variadas alcunhas, dadas a ele, puderam chegar a uma constituicdo
cbmica. Tendo como referéncia a linguagem dramatica, observamos que o chefe de policia era
conhecido pelo apelido de Tigrdo, remetendo a um individuo autoritario e cruel. Percebemos,
ainda, que Chaves se utiliza do poder para aceitar ou recusar procedimentos em prol de seu
interesse. Vimos, também, que Max chama o delegado de “Tigreza” com o intuito de rebaixa-
lo e, em muitas situacGes, acalma-lo.

Destacamos o didlogo para analisar a estruturacdo da carnavalizacdo entre os
personagens. Inicialmente, atentamos a dois momentos do texto dramatico: o primeiro
sucedeu na fala de Vitoria e de Duran e o segundo, na conversa ocorrida durante o casamento
entre Teresinha e Max. Naquela situacdo, ao se confundir, Vitoria adjetiva o marido
utilizando um termo o qual ndo era a sua intencdo. Esse termo, provocador da comicidade,
desmascara alguns tracos de Duran. Na outra circunstancia, as comicidades sdo observadas
através dos dialogos entre os convidados do casamento - mais especificamente por Chaves,
que nédo sabia 0 nome das comidas - e durante uma breve discusséo entre Phillip e Ben sobre a
doenca de Lucia.

Por ultimo, discorremos sobre as variadas formas de carnavalizacdo presente nos
vestuarios das prostitutas. Para isso, levamos em consideracdo, além dos trajes, alguns
acessorios que, ao comporem 0s vestuarios, também eram observados como tais. No texto,
analisamos os acessorios utilizados pelas prostitutas, que tinham o objetivo de atrair clientes.
Entretanto, os adornos ndo estavam a altura dos que elas planejavam, isto é, o comico se fazia
presente porque 0s acessorios - ao invés de atingir o seu fim, que era o de embelezar as

mulheres - causavam vergonha, muitas vezes ocasionada em lugares publicos.
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A peculiaridade carnavalesca também pode ser apreendida na adaptacéo realizada
por Ruy Guerra. O nome do delegado de policia, Tigrdo, sera um signo que analisaremos com
0 objetivo de verificar como se da o rebaixamento através de uma certa diferenca de nivel no

que diz respeito as denominacg6es fornecidas a ele.

2. A adaptacdo filmica: planos carnavalizados

2.1. De Tigréo a Fifi: o rebaixamento do delegado

Na linguagem cinematogréfica, varios sistemas de signos sdo observados, como o
vestuario, a iluminacdo e o cenario. Todos sdo vistos de forma simultanea e, por isso, ndo
devem ser ignorados em sua integralidade. Entretanto, alguns signos se destacam dentre 0s
outros. Por exemplo, em uma determinada cena, a roupa do personagem pode se destacar mais
que o cendrio; ou a maneira como ele fala, a sua prondncia, pode sobressair mais que 0
vestuario, o cenario e a iluminacgdo. Assim, apesar de termos conhecimento da importancia do
conjunto de signos, ndo ha como desprezar alguns momentos peculiares em que se distinguem
determinados signos.

No filme Opera do Malandro, de Ruy Guerra, 0 nome do delegado é um dos
signos que se destaca. Considerando a relacdo de amizade entre os personagens Max e Tigréo,
o tratamento de familiaridade que um faculta ao outro se torna confuso, visto que um deles é
malandro e o outro é delegado. Sob a perspectiva do mundo oficial, o primeiro deveria se
portar de modo respeitoso perante o segundo.

Tendo em vista que o personagem do delegado ndo tem um nome proprio, ele é
conhecido, da mesma forma, pelo cargo que exerce. Essa informacdo ja se torna bastante
significativa se pensarmos que a falta de um nome préprio caracteriza alguém ordinario e sem
importancia. Entretanto, o seu posto encobre a lacuna. Na maioria das vezes, 0s personagens
se referem a ele como Tigrdo ou delegado. Porém, ele também é denominado de xerife por
Max. Seguindo a mesma ldgica do texto dramatico, a representacdo do policial é verificada
como um ser feroz e corajoso. Inclusive, ele utiliza um chicote como instrumento de trabalho,
0 que reforca essas ideias de bravura e autoritarismo. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2012,
p. 233), o chicote ¢ um “simbolo do poder judiciario e de seu direito de infligir castigos”.
Como a policia é uma corporagdo que pertence ao poder judiciario, a imagem de Tigrdo esta
relacionada a esse poder e, por isso, carrega o instrumento-simbolo. O chicote também

demonstra autoridade, estando em condigdes, inclusive, de aplicar repreensdes. Apesar de o
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chicote ser um signo de poder, ele tem uma relacdo com o flagelo. Pensando nisso, o
instrumento tem a possibilidade de apresentar outros significados, como algo que incomoda,
causa punicdo ou angustia.

N&o obstante o delegado ser uma figura detentora de poder, 0 processo, em um
momento especifico, se inverte. O malandro, que € um ser marginal, torna-se um individuo
forte e vingador, enquanto que o chefe de policia se transforma em um sujeito décil e
humilhado.

Os dois tém em comum uma relacdo com uma prostituta chamada Margot. Max,
apos entrar em discordia com o delegado, propde uma fuga a Margot. Ao aceitar a proposta,
ambos pdem em execucdo o plano. Entretanto, quando eles estdo passando por um terreno, a
caminho de buscar as malas, sdo flagrados pelo delegado, que os ameaca.

Inicialmente, verificamos que a cena em que o malandro e a prostituta entram no
terreno tem, na abertura, serpentinas (figura 1), isto €, fitas finas de papel, longas e com
muitas cores, usadas, especialmente, no carnaval. Conjecturamos, a partir da presenca das
serpentinas, que o espaco foi ou € utilizado para realizacdes de festas. Como Margot e Max
atravessam as serpentinas e se deparam com Tigrao, julgamos que ocorre uma passagem de
um lado anterior para o outro lado do muro. Considerando a inversdo de valores que ha entre
Max e Tigrdo, nesta cena, supomos que a passagem remete a mudanga para um espago em
que acontecem festas carnavalescas e, a partir disto, 0s personagens vivenciardo com mais
autonomia e individualidade. Outro elemento presente na cena e que reforca o argumento de
passagem de um espaco hierarquizado para um livre de hierarquias é o préprio muro onde as
serpentinas estdo penduradas. Ele pode ser interpretado como um divisor de areas. Como
exemplos dessa funcionalidade, citamos o muro das lamentacgdes, que, segundo Chevalier e
Gheerbrant (2012), ficou convencionalmente conhecido como um lugar de separa¢do. O muro
de Berlim também tem um significado de separacdo, visto que foi construido para dividir a
Alemanha em oriental e ocidental. No caso da cena filmica, ele separa o “mundo cotidiano”

do “mundo 1nso6lito” ou “mundo carnavalesco”.
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Figura 1

Quando Margot e Max atravessam 0 muro com serpentinas, Tigréo surpreende os
dois. Este personagem se encontra em uma parte mais elevada que, aparentemente, € uma area
central semelhante a um picadeiro. No momento em que o delegado ofende o casal, Max sobe
nesse espaco e, agora, passa a denominar o policial de “Fifi”. O malandro relata as disputas
que ja tiveram e as derrotas que Tigrdo sofreu. Bakhtin (2013, p. 198) diz que “os simbolos do
jogo sempre foram parte do sistema metaforico dos simbolos carnavalescos”. Assim,
transpostos 0 mundo dos jogos, desafios e disputas, eles estdo, consequentemente, voltados
para a representacdo do carnaval. Dentre os jogos ocorridos entre ambos, o malandro
menciona o futebol, a bicicleta e um concurso de punheta. E sobre esse ultimo jogo que Max
se detém em mais detalhes. Pelos gestos, simulando uma masturbacéo, e ao dizer que Tigrao
possuia um pénis pequeno, percebemos a ofensa ao delegado como um objetivo a ser
alcancado pelo malandro. Esta ofensa espalhafatosa e ridicula é realizada por meio de gestos
com o fim de parodiar uma masturbacdo feita pelo delegado durante a infancia. Propp (1992,
p. 84) afirma que “é possivel, a rigor, parodiar tudo: os movimentos ¢ as agdes de uma pessoa,
seus gestos, o andar, a mimica, a fala, os habitos de sua profissdo e o jargdo profissional”.
Dessa forma, Max procura ridicularizar o delegado ao revelar um comportamento humilhante
e expor o infimo comprimento do 6rgao genital deste. Observemos, da mesma forma, que

Max faz referéncia a uma regido topograficamente baixa do corpo humano, ou seja, ao 6rgédo
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genital do delegado que, por sua vez, pode ser entendido como simbolo da masculinidade. No
entanto, a virilidade da autoridade é rebaixada, visto que o malandro sinaliza que o pénis do
delegado é de um tamanho reduzido.

Apds essa afronta, Max inicia uma disputa com moedas. Este jogo € constituido
por, no minimo, dois jogadores que arremessam suas moedas, de mesmo valor e de uma em
uma, em um alvo, que é um buraco. A pessoa que acertar a moeda no buraco ganha todas as
outras que estdo caidas no chdo. Caso ninguém acerte, sai vitorioso aquele que conseguiu
jogar a moeda mais perto do buraco. Na regido nordestina do pais, em partidas de bola de
gude, que sdo bem semelhantes as de moedas, quando a pessoa acerta no buraco, diz-se que
“embirocou”. Segundo Bakhtin (2013, p. 198), “o clima do jogo ¢ um clima de mudancas
bruscas e rapidas do destino, de ascensdes e quedas instantaneas, vale dizer, de entronizacdes-
destronamento”. Assim, o ambiente carnavalizado ¢ mais uma vez reforcado por meio do
jogo. Max, portanto, envolve Tigrdo nesse espago com o intuito de destrona-lo. Antes de
iniciar a disputa, Max conta a histéria de como “Fifi” se tornou “Tigrao”, ou seja, de como,
até aquele momento, o delegado era um “Tigrao”, poderoso e respeitado: “Fifi foi para a
academia, ficou forte, matou um milhdo. Fifi virou Tigrao” (GUERRA, 1985, 1h:35min:35s).
Observemos, entdo, que Max constréi a imagem de um homem intocavel. A palavra
“academia” refere-se tanto ao local em que se realiza a atividade de musculagdo, como ao
ensino superior e, também, a academia de policia que transformou Tigrdo em um delegado.
Desse modo, Tigrdo adquiriu for¢a em dois sentidos: fisica e socialmente. Por outro lado, ao
ter essa forga por inteiro, o delegado “matou um milhdo”, isto €, assassinou muitas pessoas
para se manter forte, tornando-se Tigrdo. Outra referéncia a forca do delegado se da através da
arma que ele porta, diferentemente do malandro, que esta carregando moedas. A denominacgao
“Fifi” chama a atengdo e serd a motivacdo da ridicularizagdo, uma vez que, ao designa-lo
desse modo, Max demonstra, inicialmente, que o delegado nédo se apresentava em condi¢6es
de exercer a funcao de autoridade policial e, para isso, precisou converter-se em Tigrao.

Ao iniciar o jogo, Max realiza dois lances de moedas a um cano exposto no local.
Nas duas tentativas, o malandro acerta. O nimero dois tem a possibilidade de simbolizar o
conflito e 0 combate, comunicando “um antagonismo que de latente se torna manifesto; uma
rivalidade” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p. 346). Dessa forma, a provocacao de
Max acontece no sentido de mostrar ao delegado que foi iniciado um enfrentamento entre
ambos. O delegado, por sua vez, ndo atinge o alvo ao arremessar a moeda, sendo, assim,

derrotado.
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Porém, ndo se conformando com o fracasso, Tigrdo entra em um combate de
capoeira contra Max. Notemos, primeiramente, que a capoeira é uma arte marcial principiada
no Brasil pelos escravos africanos. Mas, por outro lado, ela tem o significado de brigéo ou
baderneiro e, diacronicamente, referia-se aos negros que ficavam escondidos em vegetagdes
para assaltar viajantes. Desse modo, entendemos a capoeira como uma batalha tipica dos
socialmente marginalizados e, portanto, um chefe de policia ndo esté inserido nesse contexto.
Ademais, enquanto o0 jogo de moedas pode ser pensado como uma atividade em que se
arremessa uma peca de metal ao alto, o jogo de capoeira ocorre por baixo, dado que € uma
arte marcial realizada no chdo. Assim entendendo, Max domina os dois niveis, 0 alto e o
baixo. Em outras palavras, a disputa encontra-se favoravel ao malandro. Ressaltamos, ainda,
que o “malandro” era denominado de “capoeira”, no século XIX, por ocasionar agitacoes
publicas em combates ocorridos nas ruas, além de portar navalhas e facas. E é justamente o
que acontece na luta entre Max e Tigrdo. O malandro vence a disputa, retira uma navalha e
rasga as roupas do delegado, fazendo, por fim, um corte no lado esquerdo do rosto deste.

Para Fischer-Lichte (1999), a roupa simboliza a relagdo social na qual o individuo
estd inserido. No momento em que Max rasga as vestes de Tigrdo, simbolicamente
compreendemos que o malandro esta rompendo o vinculo social caracteristico do delegado,
ou melhor, o malandro estaria descaracterizando o chefe de policia, que tinha como trago
fundamental representar a lei perante a sociedade e que, agora, rompe com esse carater,
deixando-o sem capacidade de representatividade. O rosto, por sua vez, simboliza a aparéncia
e, em seu sentido figurado, a coragem. Quando o malandro fere o rosto do delegado, esta
ferindo a dignidade deste, o seu aspecto fisico e moral, dilacerando toda a sua forca, poder e
valentia. Por isso, diante da vitoria, Max obriga Tigrdo a sair do local rastejando-se e, entéo,
enxota-o, dizendo: “Agora some daqui Fifi! Some daqui, vai! Vai! Seu bunda-mole! Some
daqui, Fifi! Vai! Nem desta vez tu conseguiu ganhar, hem xerife? Hem xerife? Some daqui,
Fifi! Xerife de merda! Vai! Some daqui, Fifi! Some!” (GUERRA, 1985, 1h:37min:52s).

Max ndo se contenta em apenas ganhar a batalha, necessita expulsar o delegado de
forma humilhante. Ao chamé-lo de “bunda-mole”, percebe-se claramente a expressdo no
sentido pejorativo de covarde, assim como ao denomina-lo de “xerife de merda”. Na América
do Norte, “xerife” é um titulo concedido a um funcionario imbuido de autoridade e ¢ uma
posicdo policial de grande importancia para o cumprimento da lei. Contudo, Max fala,
ironicamente, que é um xerife de merda, isto &, insignificante. O adjetivo merda remete ao

baixo corporal, um excremento. Tigrdo, portanto, é qualificado como um funcionario que
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possui um cargo elevado, porém que ndo inspira respeito. O insulto, feito pelo malandro,
lembra os dizeres de Bakhtin sobre a excentricidade e o contato familiar.

O comportamento, o gesto e a palavra do homem libertam-se do poder de
qualquer posicdo hierdrquica (de classe, titulo, idade, fortuna) que os
determinava totalmente na vida extracarnavalesca, razdo pela qual se tornam
excéntricos e inoportunos do ponto de vista da légica do cotidiano néo
carnavalesco. A excentricidade € uma categoria especifica da cosmovisdo
carnavalesca, organicamente relacionada com a categoria do contato
familiar. (BAKHTIN, 2013, p. 140, grifo do autor).

Se observarmos que Tigrdo é um delegado de policia e é desmoralizado por um
malandro, isto é, por uma pessoa inerentemente marginalizada, verificaremos que ha uma
familiaridade entre as partes, principalmente quando recordamos que sdo amigos de infancia.
Todavia, no atual momento em que se passa a cena, trata-se de um representante da lei e de
um personagem-tipico gatuno. Existe, assim, uma quebra com a vida extracarnavalesca, uma
singularidade, uma excentricidade, que ocorre por um tempo determinado, tornando-os iguais,
sem nenhuma posicao hierarquica discriminativa.

Percebe-se, também, uma oposi¢do na expressao “xerife de merda”, que sugere
um pensamento carnavalizado: um antagonismo ‘“‘sério-comico”. A palavra “xerife” ¢ um
signo de autoridade, de cumpridor da lei; ja o vocabulo “merda” se torna, dessa forma, o signo
da ridicularizagio, por rebaixar o que inicialmente era superior. E a “ridicularizagio do
supremo” (BAKHTIN, 2013, p. 145). Além disso, esse rebaixamento acontece através de um
insulto que remete ao baixo corporal, visto que “merda” obtém o sentido de excremento, mas,
no caso especifico, inferimos que Max adjetiva Tigrdo como uma autoridade insignificante,
desprezivel e corrupta.

O malandro, apo6s vencer a batalha contra o policial, nomeia-o de “Fifi”. Tigrdo
sai da cena engatinhando e com as cal¢as rasgadas, como um animal inofensivo. A expressdo
de Max, portanto, tem o intuito de rebaixar mais uma vez o delegado. “Fifi”, neste contexto,
corresponde a um animal dominado, podendo fazer referéncia a uma gata, pois o préprio ato
de engatinhar sugere que pensemos dessa forma. Logo, ha uma inversao de papéis, pois Max
adquire uma posicdo elevada, de cacador e guerreiro, enquanto que Tigrdo é rebaixado,
tornando-se a caga e 0 covarde.

Portanto, a expressdo “Fifi” degradou moralmente e fisicamente o chefe de
policia, uma vez que ele sai de cena engatinhando e com as calcas rasgadas. Nesse contexto,

percebemos, principalmente através do signo do nome, que 0 malandro exerceu o0 seu poder, a
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medida que o delegado foi rebaixado. Isto somente acontece em um ambiente carnavalizado,
onde existe a possibilidade do marginalizado se elevar e do representante da lei e do Estado
ser rebaixado, ou seja, 0s papéis estabelecidos se invertem.

Além do rebaixamento, a carnavalizacdo pode ser constituida através da
ambivaléncia presente no didlogo. No proximo ponto, estudaremos, no filme, a existéncia
dessa ambivaléncia produzida por meio da conversa entre 0s personagens em um estadio de
futebol.

2.2. Uma ambivaléncia dial6gica: a plurissignificacédo no futebol

No tocante ao dialogo direto entre os personagens, caracteristica inerente a
linguagem cinematografica, verificaremos o0s constantes signos que surgirdo durante essa
interacdo. Além disso, o cenario, o vestuario, a montagem e as mudancas de planos produzem,
da mesma forma, signos relevantes para a interpretacdo de um filme, uma vez que constituem
a prépria linguagem do cinema.

Com relacdo ao uso especifico da palavra no cinema, Létman (1978, p. 69) expde
o seu pensamento de que “(...) a palavra ndo é um elemento facultativo, suplementar da
narrativa cinematografica, mas um elemento obrigatorio desta”. Dessa maneira, ndo podemos
desprezar a palavra inserida na tela de cinema, observando como a significacdo se revelara a
partir do conjunto estruturado pela sonoridade (fala, musica, ruido) e pela imagem (ambiente,
vestuario, acessorios).

O diédlogo que evidenciaremos no filme de Ruy Guerra acontece em um jogo de
futebol onde Max comparece com 0 objetivo de chamar a atencdo de Ludmila, filha de Otto
Strudell, que se encontra nas arquibancadas.

No estadio, Ludmila estd acompanhada de Fiorella, funcionaria que trabalha na
casa de Strudell. Max, ao chegar, recebe instrucGes de Geni sobre o formato do corpo de
Ludmila. No entanto, o malandro, que se veste como marinheiro para simular alguma
importancia, acredita que a filha de Otto é Fiorella e senta ao lado desta.

A principio, verificamos que o jogo de futebol é disputado entre os times
Fluminense e América, e que Fiorella € torcedora do time tricolor (0 Fluminense), uma vez
que ela esta vestida com uma das cores do clube, o verde. Ja Ludmila veste uma roupa branca
e possui um pirulito na boca. O branco, no caso especifico, ndo representa, em sua totalidade,
nenhum dos times em campo. O pirulito, por outro lado, demonstra certa infantilidade,

jovialidade ou mesmo ingenuidade de quem o desfruta, a0 mesmo tempo em que representa,
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simbolicamente, um pénis, revelando uma ambivaléncia no comportamento de Ludmila. Max,
ao querer se aproximar de Fiorella, achando ser a filha de Otto, oferece doces, mostrando-se
simpatico e agradavel.

Todavia, as circunstancias comicas acontecem quando o malandro tenta

demonstrar conhecimento a respeito de futebol, dando origem a uma confuséo:

Max: Mas é um craque. Fenomenal. O maior center-forward do mundo, sem
davida. S6 podia ser Heleno. D&-lhe Heleno!

Torcedor 1: Que Heleno!? Nao é Heleno, homem.

Max: Cadé o Heleno?

Torcedor 1: Ta no Botafogo.

Max: Perddo. Qual é o metié?

Torcedor 2: Fluminense e América.

Ludmila: Heleno! Vai, Heleno!

Max: N&o é Heleno, senhorita. E, da-lhe América.

Ludmila: Viva a América!

Torcedor 3: América aqui ndo! América aqui ndo!

Torcedor 2: Nao esta vendo a tribuna social? Aqui é Fluminense.

Max: Aqui é fascismo? E a liberdade de expressido? E América, sim. Deus
salve a América.

Torcedor 3: Cala a boca, ai. Seu capaddcio. (GUERRA, 1985, 39m55s).

O malandro procura se agregar a torcida do Fluminense, elogiando um atleta do
time chamado Heleno, que atuou até o ano de 1939, passando a jogar pelo Botafogo a partir
do ano seguinte. Entretanto, Max ndo sabia a fisionomia de Heleno e elogiou um jogador
equivocadamente. Sendo, assim, reprimido, pela primeira vez, por um dos torcedores.

Depois que recebe a informacdo de que Heleno estd no Botafogo, Max pergunta
quais os times que estdo jogando, obtendo como resposta: Fluminense e Ameérica. Neste
momento, Ludmila, ndo ouvindo a explicacdo, vocifera 0 nome de Heleno. Mas é logo
corrigida por Max, dizendo que ¢ “da-lhe América”. Ludmila, entdo, grita: “Viva a América”;
e ha uma segunda repressao contra eles, uma vez que estavam na arquibancada da torcida do
Fluminense. Essa segunda repressdo é bastante significativa, pois faz referéncia a semantica
produzida pelos nomes dos dois times em relacdo ao contexto da época, que passava pela
Segunda Guerra Mundial. Os estadunidenses poderiam ser representados pelo time do
América, enquanto que o Fluminense simbolizava a Italia, ou seja, 0 regime fascista, devido a
igualdade entre as cores das bandeiras: vermelha, branca e verde. Dessa forma, ha uma
confusdo entre os torcedores quando Ludmila grita “viva a América”, dado que ela, por ndo
entender de futebol e nem torcer por nenhum time, exalta o continente americano, ou melhor,

os Estados Unidos da América, enquanto que os torcedores, convergidos para 0 jogo,
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entendem que ela estd manifestando sua predilecdo pelo time do América. Por isso, um dos
torcedores reclama: “América aqui ndo”; e o outro diz: “Aqui é Fluminense”.

Max, inclinado ao entendimento de Ludmila, exalta-se e mistura a representacao
real dos times de futebol com a representagdo figurada por ele. Assim, ele questiona: “E
fascismo? E a liberdade de expressao?”. O malandro compara o regime fascista italiano com a
repressdo que estd sofrendo naquele momento, pois, como ja dissemos, o torcedor do
Fluminense estaria desempenhando o fascismo, que era regrado de autoritarismo. Por fim,
Max declara “Deus salve a América”. Esta expressao tem como referéncia uma cangao muito
tocada, cantada e exaltada no periodo da Segunda Guerra Mundial, sendo considerada como
um hino ndo oficial dos Estados Unidos. Ao ouvir essa manifestacdo, um dos torcedores
acaba chamando Max de “capadécio”, isto €, um ser ignorante. Essa ofensa também tem o
sentido de “malandro”, “trapaceiro” e “impostor”, as verdadeiras caracteristicas de Max.

Observemos que o malandro sofreu trés repressfes: a primeira aconteceu quando
ele falou 0 nome do jogador Heleno; a segunda, quando pediu para Ludmila se expressar com
exaltacdo a América; e o terceiro momento ocorre quando Max louva a América. Pensando
com fundamento em Bergson (1983), esse procedimento € semelhante a um boneco de mola,
que a todo instante é estendido e comprimido. O estudioso diz que a referéncia a este objeto
alude a inféncia, gerando circunstancias comicas que, no caso da cena especifica, acontece
através do didlogo entre Max e os torcedores, havendo uma “certa ideia que se exprima, se
reprima, uma vez mais se exprima, certo fluxo de falas que se arremesse, que se detenha e
recomece sempre. Teremos de novo a visdo de uma forca que se obstina e de outra resisténcia
que a combate” (BERGSON, 1983, p. 38). Contudo, ele defende que a repeticao da mola em
si ndo provoca o riso, mas ‘“numa repeticdo comica de expressdes, hd em geral dois termos
em confronto: um sentimento comprimido que se distende como uma mola, e uma ideia que se
diverte em comprimir de novo o sentimento” (BERGSON, 1983, p. 39, grifos do autor). Dessa
forma, ndo é apenas o fato de existir uma determinada circunstancia que lembra uma mola,
mas de haver também um propdsito que é exprimido e reprimido constantemente. Na cena do
jogo de futebol, a mola funciona nas trés passagens em que Max se entusiasma com 0 jogo e
com o nome “América”. O cOmico, consequentemente, torna-se Visivel nas repetidas vezes
em que o malandro procura exprimir um sentimento de exaltacdo e é reprimido por algum
torcedor devido a confusdo que demonstra, primeiramente, em relacdo ao jogador Heleno e,
posteriormente, ao termo “América”.

Portanto, apesar da valorizagdo da imagem no cinema, ndo se deve desprender-se

da palavra. Esta é um dos elementos que comp®&e o conjunto da linguagem cinematografica e
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que, por isso, necessita ser examinada juntamente a imagem. Vimos, na cena em analise, que
o malandro causa uma confusdo entre as partes presentes na arquibancada devido a
plurissignificacdo da lingua. O cémico, dessa maneira, encontra-se na conduta sofrida pelo
malandro de estar repetidas vezes sendo reprimido em virtude das confusGes expressas por
ele, do mesmo modo que a um boneco de molas, como referido por Bergson. Para Max, 0
nome “América” possui um sentido além do time de futebol que estava em campo. Enquanto
que para os demais torcedores, que eram do Fluminense, o nome néo ultrapassava o sentido
futebolistico.

Assim, todos 0s componentes presentes na linguagem cinematografica devem ter
igual importancia. Um dos elementos que estudamos no texto dramatico foi o vestuério visto
como revelador de signos nas prostitutas. No filme Opera do malandro, observaremos estes
signos do vestuario materializados e transfigurados em uma personagem especifica chamada
Fichinha.

2.3. A transformacdo de Fichinha através dos signos do vestuario

A elevacdo de um personagem poderéa ocorrer de variadas maneiras. Na cena em
que analisaremos, a personagem Fichinha passa por um processo de transformacgdo em sua
aparéncia. Esta mudanca tem como objetivo deixar a prostituta com um aspecto agradavel e
chamativo para que possa trabalhar como uma das funcionarias de Strudell. Cabe também
ressaltar a presenca da carnavalizacdo por meio de objetos ridicularizados. Neste caso, a
prépria personagem é o objeto da comicidade, uma vez que é ela quem sofrerd a mudanca em
sua aparéncia.

Considerando, ainda, que a parddia é um tipo de comicidade ligada as qualidades
externas ocasionadas na vida social, pensaremos nas variadas maneiras que uma pessoa tenta
imitar o comportamento de outra, mas que ndo geram o resultado esperado e acabam
tornando-se ridiculas. Da mesma forma, é possivel imitar um determinado jeito de vestir
baseado em uma profissao, por exemplo, parodiando aspectos de um médico. Propp (1992, p.
85) exemplifica que “a imitagdo dos movimentos graciosos de uma amazona de circo por um
palhaco sempre provoca o riso: ha toda a aparéncia de elegéncia e de graciosidade, mas a
elegancia em si nao ha, o que existe € o contrario disso, a falta de desenvoltura”. Entendemos,
a partir do exemplo citado, que o riso é manifestado devido a uma imitacdo que ndo teve o
resultado esperado. No caso especifico, a tentativa de reproduzir o requinte e a graciosidade

de uma amazona de circo resultou em uma auséncia de habilidade e afinidade.
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Fundamentando-se nessa ideia, desenvolveremos uma analise a partir da observacdo da
desenvoltura de Fichinha, no filme Opera do Malandro, e dos signos do vestuario
apresentados durante a transformacao de uma pessoa totalmente desprovida de cuidados para
uma prostituta travestida profissionalmente.

No filme em analise, o personagem Strudell recebe, constantemente, mulheres
marginalizadas, muitas vezes por indicacdo do préprio chefe de policia. Em uma das
apreensoes deste, esta Fichinha, uma mulher que veio do Nordeste e que foi presa por engano,
confundida com uma comunista. Apé6s ser solta, Tigrdo aconselha Fichinha a procurar
Strudell. Ao chegar a casa deste, ela é recebida com muita desconfianc¢a, pois aparentemente
n&o era boa para o servigo, uma vez que se encontrava com uma configuracdo degradante. O
alemédo, ndo querendo desconsiderar uma possivel funcionaria para os seus negocios, faz uma
entrevista com Fichinha, perguntando o seu nome, de onde veio e se, em determinado
momento, adquiriu doengas. Ao pedir para ela dar uma volta, a cena muda e Fichinha surge
em uma &rea central destacada (Figura 2), rodeada pelas outras funcionarias que, formando
um circulo, cantam e dancam. Essa roda, formada pelas prostitutas em volta de Fichinha, pode
ter o sentido, segundo Chevalier e Gheerbrant (2012), de mudanca, reinicio e renovacao.
Assim, ela estaria participando de um ritual de iniciagdo a uma “prostituicdo profissional”,
dado que ja se considerava puta. Percebemos, a principio, que se trata de um rito profano,
tipico de um contexto carnavalizado. “O carnaval possui um carater universal, ¢ um estado
peculiar do mundo: o seu renascimento e a sua renovac¢ao” (BAKHTIN, 2008, p. 6).
Considerando que, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2012), h4 uma conexao entre esse

entendimento de carnaval com o de rito, inferimos tratar-se de um rito carnavalesco.
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Figura 2

A éarea central, na qual Fichinha se encontra, € um espaco semelhante a um
picadeiro, ja que € uma area circular, situada no centro, parecida com 0 que tem nos circos,
sendo que em menor tamanho. Neste local ocorre uma transformacdo da personagem. Ela
recebe um novo penteado, uma nova maquiagem, nova roupa e alguns acessorios. E nesse
conjunto de elementos que encontramos o objeto cdmico, a propria Fichinha travestida.

Vejamos que a linguagem carnavalesca

caracteriza-se, principalmente, pela logica original das coisas ‘ao avesso’,
‘ao contrario’, das permutagdes constantes do alto e do baixo (‘a roda’), da
face e do traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis,
degradacdes, profanacGes, coroamentos e destronamentos bufbes. A segunda
vida, o segundo mundo da cultura popular constréi-se de certa forma como
uma parodia da vida ordinaria, como um ‘mundo ao revés’. (BAKHTIN,
2008, p. 10).

Dessa forma, Fichinha é introduzida em uma segunda vida, transpondo da sua
existéncia mediocre para uma considerada elevada por meio do travestimento realizado pelas
funcionarias de Strudell. Ela assume uma superioridade construida pelo avesso a vida comum,

somente adquirindo essa posi¢éo, portanto, por pertencer ao mundo carnavalesco.
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Figura 3

Ela obtém, na sequéncia, seios posti¢cos, uma peruca loira, um vestido colorido,
mudanga na maquiagem, colar, brinco, pulseiras e uma bolsa vermelha (Figura 3). Por se
tratar de uma iniciacdo ao mundo da prostituicdo, entendemos 0s seios posticos como
referéncia ao amago, mas é um intimo falso e artificial, j& que uma prostituta ndo deve ter
uma relacdo estreita de amizade com os seus clientes. A peruca loira remete ao extravagante e
ao dissimulado, por ser um cabelo falso e bastante alto. Propp afirma que “para criar
caracteres comicos € necessario certo exagero” (PROPP, 1992, p. 134, grifo do autor). O
exagero, entdo, que esta se formando em torno de Fichinha, transforma a imagem dela em
cdmica. Logo, ela se converte no objeto cdmico. Com base em Chevalier e Gheerbrant
(2012), a cor da peruca serve para destacar, visto que o amarelo é a cor que mais se sobressai
dentre as outras. A bolsa vermelha, por sua vez, é um acessorio que tem a possibilidade de ser
interpretada como um signo que faz referéncia ao prostibulo. A bolsa remete ao pagamento e
o vermelho a antiga lampada das casas de tolerancia, isto é, a bolsa vermelha pode significar
um convite a prostituicdo mediante pagamento. O ato de rodar a bolsa também é um signo de
oferecimento a prostituicdo. A respeito do vestido colorido, h4 uma peculiaridade. Ele é
composto por variadas cores que nos lembram a tenda de um circo, o universo circense. O
circo utiliza lonas coloridas quando chega a uma cidade para atrair o publico, chamando a

atencdo pelas cores e para avisar que havera espetaculos, além de, ter como fungéo,
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demonstrar toda a alegria inerente ao interior da lona. Um ponto em comum entre o circo e 0

cabaré € que sdo considerados espetaculos de variedades.

O espetaculo circense em si constituia-se como uma producao gue encarnava
a prépria ideia dos espetaculos de variedades, entre eles o cabaré em todas as
suas propostas e transformagdes vivenciados em varios periodos historicos
(SILVA, 2010, p. 19).

Nestes espetaculos estdo inclusos a danca, a musica, as cenas comicas, o teatro,
etc. O cabaré também tinha essa nocdo de multiplicidade de apresentagdes artisticas, em que a
maioria das exibicBes era as mesmas do circo. Com o tempo, o termo cabaré tomou outro
sentido. No Nordeste “é¢ comum toldos serem armados, como circos itinerantes, mas que seus
espetaculos se resumem a exibi¢des de mulheres fazendo striptease, por exemplo” (SILVA,
2010, p. 6). O cabaré, por isso, passou a ser intrinseco aos outros termos hoje conhecidos
referentes a prostituicdo, como: bordel, prostibulo, casa de tolerancia, puteiro, etc. Assim, a
partir dos elementos expostos por Fichinha, compreendemos que ela esta em um processo de
iniciacdo a prostituicdo e que a constituicdo de sua imagem passa a ter afinidades com as
mulheres que estdo ao seu redor.

Dessa forma, percebemos a comicidade presente nessa cena a partir da ideia de
exagero e de extravagancia na transformacdo de Fichinha. Estas caracteristicas tornaram a
personagem um objeto comico. Além disso, essa mudanca, que Bakhtin denomina de
renovacao, ocorreu por meios excéntricos e mediante um ritual profano, revelando ser, além
de comico, um objeto carnavalizado, onde uma personagem tipicamente rebaixada é elevada
através de uma transformacdo em si mesma.

Portanto, nessas secdes, observamos a manifestacdo da carnavalizacdo em Opera
do Malandro em suas diversas formas: pelas denominagdes concedidas ao delegado, pelo
dialogo e pelos signos do vestuario.

O riso, no primeiro momento, é provocado pelo malandro e com o propoésito de
rebaixar o delegado, humilhando-o. Percebemos, também, que ao rebaixar o policial, Max
pretendeu desnivelar a disparidade que existia entre ambos, transfigurando aquele em uma
pessoa inofensiva.

Por outro lado, analisamos a cena em que Max encontra Ludmila pela primeira
vez, no estadio de futebol. Aqui, a comicidade se da por meio da falta de conhecimento que
Max tem a respeito de futebol. Primeiro, ele elogia um jogador que ndo estd em campo;

segundo, ele se manifesta torcendo pelo time do América, mas estava sentado junto aos
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torcedores do Fluminense e acaba sendo reprimido, ficando inconformado e chamando-os de
fascistas; e, por fim, Max exalta um pais, os Estados Unidos da América, ao confundir o time
que estava jogando, chamado Ameérica, com a citada nacéo.

Dentre os aspectos exteriores, a carnavalizacdo esteve revelada mediante o ritual
transitado por Fichinha, que deixou de ser uma puta e se transformou em uma “prostituta
profissional”.

Dando prosseguimento, no proximo capitulo analisaremos a figura do malandro a
partir de uma diferente perspectiva. Verificaremos como os demais personagens das obras
constroem a imagem do protagonista Max, o malandro, observando as qualificagOes
designadas a ele e ao espa¢o carnavalesco no qual ele esta inserido.
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3° Capitulo

Max Overseas: 0 malandro carnavalizado

A figura do malandro, no contexto brasileiro, foi amplamente produzida na
literatura nacional e, consequentemente, propagada na sociedade. O malandro, dessa forma,
constituiu-se como arquétipo de um individuo que nao gosta de trabalhar e que adquire o seu
sustento através de ardilosas fraudes, sempre em busca da proxima pessoa a quem vai
trapacear. Enfim, o malandro se tornou sindnimo de um ser vagabundo, marginal e sagaz.

A nossa critica literaria € uma comprovacao dessa estruturagdo imagetica habitual
destinada ao malandro. Antonio Candido, em seu artigo Dialética da malandragem (1993), é
uma das referéncias no tema da malandragem. Neste estudo, o critico analisa a obra Memdrias
de um sargento de milicias, de Manuel Antdnio de Almeida, a luz do que ele denomina de
“dialética da malandragem”. Esta ¢ constituida a partir do conjunto de relagdes entre os
personagens que, por sua vez, € concatenada em uma sociedade circundada de principios
voltados, a0 mesmo tempo, para a ordem e a desordem.

Outro exemplo de estudo da figura do malandro, agora mais especifico aos
corpora objetos do nosso trabalho, ¢é a dissertacdo de Odilia Carreirdo Ortiga, intitulada Artes,
manhas e artimanhas do malandro na literatura dramatica brasileira (astucia, seducdo &
criminalidade em O novico e Opera do malandro) — 2006. Ela analisa o tema da malandragem
no texto Opera do malandro. Uma das observaces pertinentes na obra é a respeito de Max,
um personagem que vive & margem da sociedade, como um idealizador de sua ascensdo social
e econdmica. Ortiga principia o seu estudo da peca a partir da ideia de dois artificios
utilizados pelo malandro para alcancar o seu objetivo: 1) Por meio do casamento com
Teresinha, pois esta é filha de Duran que, por sua vez, exercia grande influéncia dentre os
marginais; 2) Através da legalizacdo de sua empresa, que comercializa produtos ilicitos, em
sociedade com a esposa Teresinha. Percebemos que o propdsito central deste trabalho é,
justamente, analisar o tipico casamento por interesse e a maneira utilizada por Max e
Teresinha para legalizar as suas mercadorias anteriormente contrabandeadas.

Outra linguagem que aborda, constantemente, a imagem do malandro € a musica.
As cancles brasileiras, principalmente o samba, em muitas ocasides, tiveram em suas
composicdes a temética do malandro. Inclusive o texto Opera do malandro, de Chico
Buarque, contém cancbes que abordam o tema da malandragem. Na analise realizada por

Marcos Hidemi de Lima, em um artigo intitulado Malandros de antanho e malandros de
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gravata e capital, ele seleciona trés cangfes pertencentes a obra: O Malandro, Homenagem
ao Malandro e O Malandro N° 2. Com base nisto, o estudioso as analisa sob uma perspectiva
social e politica com o objetivo de entender a representacdo da malandragem. Por fim, ele
chega a conclusdo que o malandro convive em meio a um conflito de identidade, visto que o
personagem anseia por desconstruir a sua prépria imagem de um ser marginal. Por sua vez, as
trés cangdes mostram, exatamente, a figura de um malandro sem recursos e marginalizado,
além de ser culpado por qualquer desequilibrio que possa afetar o sistema econémico e
financeiro da sociedade.

Portanto, diferentemente dos estudos antes citados, analisaremos a constituicdo da
imagem do personagem Sebastido Pinto, 0 Max Overseas, no texto dramatico Opera do
malandro, de Chico Buarque, e no filme homoénimo, de Ruy Guerra, sob a perspectiva
carnavalesca presente nas relacdes entre 0s personagens. Dessa maneira, para estruturarmos a
imagem de Max, partiremos da percep¢do do outro, ou seja, de cOmo 0S Outros personagens
enxergam o malandro Max Overseas; visdo que serd compreendida e consolidada a partir das
adjetivacOes e alusbes direcionadas ao protagonista. Ademais, como ndo podemos anular o
espaco no qual Max esta inserido, teremos como principio para o entendimento desse
contexto a ideia de carnavalizagéo, definida por Bakhtin, e de carnaval, postulada por Matta.
Ciente de que os textos devem ser estudados como espagos semioticos, constituidos por
linguagens manifestadas através dos sistemas de signos, objetivamos alcancar, como
resultado, a estruturacdo de uma representacdo de Max sob o ponto de vista carnavalesco
proporcionado pelos personagens que estdo ligados a ele, direta ou indiretamente.

Primeiramente, faz-se necessario corroborar o conceito de carnavalizacdo
bakhtiniana. Salientamos, contudo, que o tedrico observou a carnavalizacdo a partir do
contexto da ldade Média e do Renascimento, uma vez que foram analisadas as obras de
Rabelais com o fim de conhecer as diversas formas de estruturacdo carnavalesca contidas nos

textos. Para o tedrico russo,

o carnaval (repetimos, na sua acepgao mais ampla) liberava a consciéncia do
dominio da concepcao oficial, permitia lancar um olhar novo sobre 0 mundo;
um olhar destituido de medo, de piedade, perfeitamente critico, mas ao
mesmo tempo positivo e ndo niilista, pois descobria o principio material e
generoso do mundo, o devir e a mudanca, a forca invencivel e o triunfo
eterno do novo, a imortalidade do povo. Tal era poderoso apoio que permitia
atacar o século gotico e colocar os fundamentos da nova concepgdo do
mundo. E isso que nos entendemos como carnavaliza¢do do mundo, isto é, a
libertacdo total da seriedade gotica, a fim de abrir o caminho a uma
seriedade nova, livre e lGcida. (BAKHTIN, 2008, p. 239).
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O contexto carnavalesco permite que 0s sistemas morais, sociais e politicos sejam
independentes do controle oficial, que pode ser representado pelo Estado, pela Igreja ou por
um determinado grupo social. Por meio dessa liberdade, torna-se possivel compreender a vida
em sociedade sob distintas perspectivas. Esta percepc¢do, no entanto, ndo é criada por um
direcionamento imposto por alguma pessoa ou entidade. O carnaval apresentado por Bakhtin
objetivava criticar o pensamento gético, que envolvia o povo em ambientes de terror e de
enigmas. A carnavalizacdo é, neste caso, a extingdo do gotico e o0 ingresso em uma diferente
maneira de enxergar o mundo.

Uma vez que Bakhtin se refere a um contexto diverso do que sera analisado neste
momento, faz-se necessario algumas consideracdes a respeito do carnaval compreendido,
particularmente, nos corpora Opera do Malandro.

Em um amplo sentido, uma das possibilidades de compreender a liberdade
bakhtiniana € como uma luta de classes, em que o dominio da consciéncia burguesa ou
capitalista impera sobre os principios dos seres marginalizados. O ambiente carnavalizado
destruiria este dominio, havendo, assim, uma igualdade e licenca entre as classes. Matta
(1997, p. 39) reforga este entendimento ao afirmar que “é realmente uma banalidade dizer que
o carnaval reproduz uma sociedade de classes (...). No carnaval, deixamos de lado nossa
sociedade hierarquizada e repressiva, e ensaiamos viver com mais liberdade e
individualidade”. O carnaval, neste aspecto, emancipa qualquer tentativa de engessamento
social, de categorizacéo, de violéncia e de punicao.

A constituicdo da figura do malandro, por sua vez, sera observada pelas alusdes e
adjetivacGes realizadas por outros personagens. Este método € uma das maneiras de
compreender a imagem do protagonista. Por imagem, entendemos como uma representacao
de um ser, uma pessoa ou um personagem, que revelara alguns de seus aspectos singulares e
fornecerdo elementos para configurarmos o individuo sob um determinado ponto de vista.
Segundo Prado (2007), esta representacdo ndo € completa, mas, apenas, contemplada de certa
perspectiva, dada a possibilidade de haver outros modos de olhar o personagem, através, por
exemplo, da manifestacdo que ele faz de si mesmo ou através de suas a¢fes. Lotman também
faz referéncia ao assunto, entendendo que existe a admissibilidade de estruturar o personagem

por meio da representacdo que o outro faz dele. De acordo com o semioticista,

um elemento perfeitamente essencial € o facto de o heréi poder ser
apresentado através da descricdo de uma outra personagem, “pelos seus
olhos”, ou seja, na sua linguagem. O modo como se transforma esta ou
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aquela personagem, sendo traduzido na linguagem de outrem, caracteriza ao
mesmo tempo o locutor e aquele de quem se fala. (LOTMAN, 1978, p. 409).

O estudioso € categorico ao afirmar acerca da possibilidade de um personagem ser
descrito pelo “olhar” de outro personagem. Porém, Lotman nos conduz a uma nova
informagdo, importante para entendermos a visdo do enunciador; ele diz que o outro vé o
herdi sob a perspectiva da linguagem daquele, ou seja, 0 herdi transmite 0s seus proprios
signos, mas somente € estruturado a partir dos signos que sdo percebidos pelo locutor. Caso
este locutor ndo decodifique os signos fornecidos pelo herdi, ele ndo fard uma leitura ou uma
descri¢do imprecisa, mas, somente, uma interpretacdo diferente. Além disso, o semioticista
assevera que, ao descrever o personagem, o falante, simultaneamente, estard revelando
aspectos de si mesmo.

Ao compreendermos, principalmente, o sentido da expressdao “constituicao da
imagem sob a perspectiva carnavalesca presente nas relagdes entre os personagens”, daremos
continuidade ao texto, analisando como € estruturada a imagem do protagonista Max, tanto no
texto dramatico como no filme, tendo como referéncia o olhar dos locutores, ou seja, dos

outros personagens que compdem as obras.

1. A estruturacdo de Max em Opera do malandro, de Chico Buarque

Em seu livro A cultura popular na ldade Média e no Renascimento, uma das
analises realizadas por Bakhtin foi acerca dos termos vocabulares na obra de Rabelais. Nesta
obra, as grosserias vocabulares tinham um sentido diferente do que entendemos atualmente,
visto que elas possuiam um aspecto universal e ambivalente, ndo restrito as ofensas imorais.
Referéncias ao excremento e a urina eram termos comuns utilizados para rebaixar. No
entanto, na época, ndo se consideravam grosserias expressar-se através de imagens que faziam
alusdes ao baixo corporal, pois, como ja falamos, elas tinham um carater ambivalente, ou seja,
“as imagens da urina e dos excrementos conservam uma relagdo substancial com 0
nascimento, a fecundidade, a renovacéo, o bem-estar” (BAKHTIN, 2008, p. 128, grifos do
autor).

Dessa maneira, verificaremos, no texto dramatico Opera do Malandro, como as
imagens verbalizadas sdo expressas com o fim de caracterizar o malandro Max Overseas. Para
isso, as ideias de Bakhtin a respeito do vocabulario grosseiro serdo um dos recursos basilares

para compreendermos a constituicdo do malandro, uma vez que a carnavalizagéo faz parte do
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contexto presente na obra de Chico Buarque, proporcionando-nos adquirir a percepgao
carnavalesca das representagdes designadas ao protagonista.

Inicialmente, é importante discernirmos dois grupos de personagens evidentes no
texto dramatico. O primeiro conjunto é organizado por um grupo que chamaremos de
“favorecidos™. Na condicio de “favorecidos”, entendemos um conjunto que possui
individuos com alguns tipos de vantagens em relacdo as outras pessoas e que aparentam ser
melhores do que sdo na realidade. Representardo, portanto, este grupo: Duran, Vitoria e
Teresinha. O segundo conjunto, consequentemente, sera definido como “marginalizados”.
Conceberemos, a este segundo grupo, os seres excluidos da sociedade, isto é, 0s que vivem a
margem dos “favorecimentos sociais”. Este conjunto sera representado pelos capangas de
Max e pelas prostitutas de Duran.*

Dessa forma, contemplar os grupos distintos presentes na obra, de uma maneira
ampla, facilitard a compreensdo de “como” e “porque” um personagem utiliza determinado
tipo de vocabulario para remeter ao malandro. Supomos, de forma geral, que as escolhas
vocabulares dos personagens dependerdo de seu relacionamento com o protagonista Max
Overseas e, portanto, é seguindo essa linha de pensamento que estudaremos as variadas
referéncias lexicais. Assim, no primeiro momento observaremos como ocorre a constitui¢éo
da imagem do malandro conforme a perspectiva do grupo dos “favorecidos”. Em seguida,
analisaremos o ponto de vista do grupo dos “marginalizados™ quanto a estrutura¢do da figura

de Max.

1.1. O malandro sob a ética dos “favorecidos”

Nossa primeira andlise recaira nos personagens pertencentes ao grupo que
definimos como “favorecidos”: Duran, Vitoria e Teresinha. Verificaremos, entdo, como a
imagem de Max Overseas € constituida segundo as alusdes que os trés fazem ao malandro.

Duran e Vitéria sdo um casal. O primeiro é um agiota e cafetdo; Vitoria € a sua
esposa. Eles zelam muito pelos bens materiais e, principalmente, por suas reputacdes perante

a sociedade. Consequentemente, eles buscam o mesmo propdsito para a sua filha, Teresinha.

% Pensamos até em o definirmos como “burgueses”, porém julgamos que este termo adquiriria uma
compreensdo mais ampla do que a nossa propria intengdo. Assim, “favorecidos” ¢ um termo
conveniente as nossas pretensoes.

4 Como Max é 0 nosso objeto de analise, ndo se faz necessario entendermos em qual dos dois grupos o
malandro esta inserido, uma vez que isso levaria a outro tipo de estudo que nao faz parte do nosso
objetivo especifico.
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Quando esta vai a um encontro com um suposto capitdo, Vitoria acredita que o rapaz é um
bom pretendente e o descreve de modo nobre: “O capitdo ¢ da pontinha! Parece mesmo um
cavalheiro de tradicdo, familia e quica propriedades em Petropolis. Sempre tdo elegante, usa
luvas de vidro” (BUARQUE, 1978, p. 36). O referencial de Vitoria, sobre o interessado em
sua filha, é o posto oficial da marinha. Ela nem ao menos procurou saber o nome dele.
Contudo, o termo militar, “capitdo”, tem a possibilidade de ser entendido como uma
expressao ambivalente. O significado que se sobressai, e que é usualmente comum, é o de um
comandante, um combatente, um guerreiro. Capitdo é um posto militar detentor de autoridade
perante os seus subordinados; € um cargo elevado na carreira militar. Segundo a hierarquia
naval, os militares somente adquirem a patente de capitdo quando estdo aptos a comandarem

~ 0

navios. Logo, a referéncia a palavra “capitdo” tem o sentido de um ser elevado. Por outro
lado, o termo “‘capitdo”, segundo Oliveira (2015, p. 93), também era designado a um antigo
urinol — o penico - que, normalmente, as pessoas colocavam debaixo da cama para que,
quando sentisse necessidade de urinar, ndo precisasse se deslocar até ao banheiro, uma vez
que este comodo, antigamente, ndo ficava dentro da casa, mas em uma area externa a ela.
Dessa maneira, o termo “capitdo” designado a Max pode remeter a uma ideia de
rebaixamento, visto que é uma palavra cuja referéncia reporta a um posto superior, porém,
como ¢ qualificado ao malandro, perde o sentido de superioridade e se torna mediocre.

Do mesmo modo, as blasfémias - as expressdes que servem para injuriar e ofender
alguém respeitdvel - “eram ambivalentes: embora degradassem e mortificassem,
simultaneamente regeneravam e renovavam’” (BAKHTIN, 2008, p. 150). Na fala de Vitdria,
no entanto, observamos o contrério: ela utiliza uma palavra, aparentemente, digna de respeito
(“capitao”), sendo que, na verdade, o vocabulo contém um sentido ambivalente. Portanto, o
“capitdo” pode reportar a identidade de uma pessoa pertencente a uma boa condi¢do
financeira e social (se pensarmos no sentido de um termo militar), mas é capaz, também, de
remeter a alguém desprezivel (se associarmos ao urinol).

Entretanto, Vitoria ndo intentava expor essa ambivaléncia. Pela posi¢do militar do
sujeito, ela inferiu que o comandante tinha caracteristicas propicias para esposar a sua filha.
Vitoria diz que o capitdo “¢ da pontinha”. Um individuo ser “da ponta” tem o significado de
pertencer a uma posicdo social de destaque, que se diferencia das outras pessoas, e ela ainda
refere-se ao termo no diminutivo, o que nos faz pensar no admiravel apreco que tem por essa
posicdo militar na sociedade. Ademais, fica evidente que Vitdria enumera as qualidades do
capitdo com base nas caracteristicas inerentes ao cargo. Apesar de aparentar uma certeza no

que diz, ela emprega termos que revelam a sua ignorancia quanto a pessoa que exerce 0 cargo
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militar: “parece mesmo” (p. 36); “quicd” (p. 36); “acho que” (p. 37). Porém, ao continuar o
caracterizando, afirma que o capitdo parece ser “um cavalheiro de tradi¢do”, de “familia”,
com “propriedades em Petropolis” e “elegante”. Todas estas adjetivagdes remetem a um
individuo nobre. N&o obstante, ela finaliza a defesa das qualidades do capitdo enunciando que
ele “usa luvas de vidro”. Dai, mesmo sabendo que ela esta reportando ao tecido de nailon®, ao
informar que o capitdo utiliza “luvas de vidro”, Vitéria da indicios do verdadeiro carater do
suposto capitdo. Admitindo que as “luvas” sejam objetos usados para cobrir as maos e que o
material, “vidro”, é entendido, em um sentido figurado, como referéncia a uma pessoa
melindrosa, interpretamos que o capitdo ndo merece confianga, uma vez que tenta esconder o
perigo imanente ao seu carater.

Apbs o dialogo que Duran e Vitoria tém a respeito de Max, surge, na residéncia
do casal, Geni. Esta relata que Max estava se casando com uma “louga fina” que, na verdade,
era Teresinha. Todavia, sem saber de quem se tratava, Duran e Vitoria tentam descobrir o
nome da moga e, uma vez que se casara com um malandro, sup8e que a noiva possui 0

mesmo carater de Max. Assim:

Para Vitoria: “Esse tipo de homem ndo se satisfaz com uma sé mulher. Oh,
eu s6 fico pensando é no destino da coitada que foi parar nas maos desse
bandido” (BUARQUE, 1978, p. 44).

Para Duran: A noiva “deve ser gentinha que vive nos mesmos buracos que o
Max frequenta” (BUARQUE, 1978, p. 45).

Na opinido de Vitoria, hd mencdo a dois tracos ligados a Max. Primeiramente, de
maneira alusiva, ela o chama de poligamico, isto é, de uma pessoa incapaz de manter a uniao
conjugal apenas com uma mulher, sendo detentor de varios relacionamentos. Posteriormente,
agora de forma direta, Vitoria nomeia-o de “bandido”. Este termo foi usado com o objetivo de
situa-lo como um individuo cruel e atuante em atividades criminosas. Contudo, enquanto ela
imagina a noiva sendo uma pessoa merecedora de compaixao, Duran a enquadra no mesmo

nivel de Max. De acordo com Duran, o malandro e a noiva sdo “gentinha”. Este adjetivo
9

% Interessante notar que o nailon foi um material bastante propagado nos anos de 1940 — tempo em que
se passa o0 enredo de Opera do malandro —, através da venda de meias femininas. Contudo, como o
nailon foi desenvolvido para ter durabilidade, as fabricas estavam declarando faléncia por falta de
vendas. Entéo, fez-se necessério desenvolver o material com menos resisténcia. Assim, é importante
entendermos o sentido e a histéria do material com o intuito de integra-lo as caracteristicas de Max,
pois, ao aproximarmos o signo do nailon ao do malandro, temos a possibilidade de perceber, por
exemplo, tracos opostos entre ambos, como a questdo da durabilidade: o nailon, duravel; o malandro,
um ser variavel, instavel e efémero. Disponivel em: <http://anovademocracia.com.br/no-92/4096-a-
obsolescencia-programada-e-a-ecofarsa-da-qrio-20g>. Acesso em: 15/04/2016.
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pejorativo é capaz de remeter a dois sentidos, um material e outro moral. A expressdo
“gentinha” é fornecida a uma pessoa de pouca capacidade econdmica e social, além de ser
mediocre e desprezivel. Ele também reforca o seu argumento em relacdo a baixeza material e
moral dos noivos, supondo que ambos frequentam os mesmos “buracos”. Este signo pode ser
entendido como um lugar de mé reputacdo. Por outro lado, fundamentando-se em Chevalier e
Gheerbrant (2012, p. 148), o “buraco” pode simbolizar o principio para o misterioso, o
desconhecido, algo que ainda esta por vir, mas que nao se sabe o que ¢. O “buraco”, neste
sentido, possibilita ter um valor positivo, caso comprovemos que o “desconhecido” seja uma
coisa boa. Na circunstancia da obra, conviver no mesmo “buraco” que Max significa estar em
lugares escusos, propicios as negociagdes ilicitas. Porém, ao situar-se nestes lugares,
Teresinha, a esposa de Max, encontrara uma oportunidade de crescimento ao empenhar-se em
legalizar os produtos antes contrabandeados pelo marido.

Uma vez ciente de que a noiva de Max era Teresinha, a estruturacdo da imagem
do malandro perante Duran e Vitdria se concretiza quando eles tentam convencer a filha de
gue Max ndo é um bom marido para ela. Inicialmente, é Vitoria quem faz mencdo ao

casamento:

Minha filha, que bom que vocé veio! E que espalharam um boato horrivel a
teu respeito. Imagina que inventaram que VOCé Se casou com um
contraventor! Um patife! Um pagdo! Dai o teu pai ficou nervoso, e com
toda a razdo. Teresinha, pelo amor de Deus! Desminta logo essa falacia se
vocé ndo quer matar seu pai de desgosto e tua mae do coracao...
(BUARQUE, 1978, p. 80, grifos nossos).

Vitoria ndo cita 0 nome de Max, mesmo ja sabendo que se tratava dele. Ao invés
disso, ela utiliza os vocabulos “contraventor”, “patife” e “pagdo”. Ao descrever o malandro
como uma figura antagdnica a sociedade, a honra e a religido, ela procura atingir Teresinha. O
termo “contraventor” refere-se a pessoa que viola as leis, dado que Max vive do contrabando
descarregado por navios proximos a costa do Rio de Janeiro. Ja4 “patife” revela uma
personalidade mediocre e vil, proprio de um individuo que ludibria outros e que pensa
somente em sua prosperidade. A expressdo “pagdo” designa um sujeito religiosamente infiel e
ateu. Ou seja, Max ndo estaria motivado em usufruir de um casamento cristdo, mas, somente,
por interesses pessoais. Desse modo, com base em Bakhtin (2008), é oportuno observar que
estas qualificacBes grosseiras ndo possuem um sentido ambivalente, porque Duran e Vitoria

nao pertencem ao mundo carnavalesco. Eles estdo inseridos no grupo dos “favorecidos”,

integrando o mundo em que Bakhtin (2008) denomina de ‘“vida ordinaria”. Para ser mais
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convincente, vejamos como o teorico trata o tema do convivio familiar em um contexto da

vida cotidiana:

esse contato familiar na vida ordinaria moderna esta muito longe do contato
livre e familiar que se estabelece na praca publica durante o carnaval
popular. Falta um elemento essencial: o carater universal, o clima de festa, a
ideia utdpica, a concepcao profunda do mundo. Em geral, ao dar hoje em dia
um conteldo cotidiano a certas formas do carnaval, embora se mantenha o
seu aspecto exterior, chega-se a perder o seu sentido interno profundo.
(BAKHTN, 2008, p. 14, grifos do autor).

Bakhtin pondera que a vida comum, corriqueira, ndo usufrui de um convivio de
familiaridade e liberdade como acontece no periodo carnavalesco em lugares publicos. A
auséncia da condicdo carnavalesca ocorre por ndo haver alguns principios que compdem o
ambiente da carnavalizacdo. Ele destaca quatro principios que se relacionam neste espaco: a
igualdade, a alegria, a fantasia e, principalmente, a liberdade. O teorico russo ainda acrescenta
que, mesmo sendo vidvel o contexto da carnavalizacdo nos dias atuais, a esséncia deixa de
existir, produzindo, entdo, apenas uma aparente ideia de organizacao carnavalesca.

Todavia, até 0 momento, o sentido da carnavaliza¢do ndo existe para aqueles que
estdo no conjunto dos “favorecidos”, pois ndo interessam a eles serem inseridos neste
contexto. A hierarquia, a opressao e o poder sdo condi¢des sociais que beneficiam o casal
Duran e Vitdria. Por isso, ndo impera o significado carnavalesco em suas expressdes, ou seja,
em seus vocabularios grosseiros.

Considerando o direcionamento referente a0 modo como devemos perceber as
intencBes de Duran e Vitoria em relacdo a figura de Max Overseas, avaliaremos a constitui¢do
da imagem deste personagem em uma cena em que o casal tenta convencer Teresinha a néo
voltar a se encontrar com o seu esposo. Por isso, Duran utiliza elementos linguisticos
grosseiros na tentativa de denegrir Max. Como o cafetdo ndo se comunica diretamente com a
filha, ele estard constantemente reportando-se a Vitdria com o objetivo de repassar a fala para
Teresinha. Assim, quando Teresinha entra em casa, apds 0 seu casamento, com 0 Unico
propdsito de arrumar as suas coisas e ir morar com Max, Duran e Vitéria ja a aguardavam na
sala de estar. Neste momento, Duran utiliza dos seguintes argumentos em desfavor do

malandro:

1) Duran: “Vitoria, assim que vocé se refizer, diga a sua filha que ela ta
proibida de se encontrar de novo com aquele canalha!” (BUARQUE, 1978,
p. 81, grifo nosso).
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2) Duran: “Esse capitio nunca trabalhou na vida. E ladréo!” (BUARQUE,
1978, p. 81, grifo nosso).

3) Duran: “Diga a tua filha que eu ndo fago acordo com marginal.”
(BUARQUE, 1978, p. 88, grifo nosso).

No primeiro momento, Duran tenta impedir que Teresinha regresse para Max.
Porém, o cafetdo ndo cita o nome “Max”, substituindo-o por ‘“aquele canalha”. Assim,
digamos que ele se refere ao malandro por meio de um processo qualificativo. No entanto,
esta relacdo conceitual é parte da estruturacdo imagética que ele pretende expor para
Teresinha a respeito do marido. A mudanca de um nome proprio para um chulo denota a
impressdo do carater que Duran concebe sobre Max, porquanto, ao chama-lo de “canalha”,
significa que o malandro é detentor de méa indole. A canalhice é concernente a uma pessoa
cafajeste, sordida e odiosa. Com isso, o cafetdo pretende informar que o marido de Teresinha
ndo esta hierarquicamente no mesmo nivel que ela e, por isso, ndo estaria autorizada a se
encontrar com Max novamente.

Posteriormente, Duran emprega dois epitetos: “capitdo” e “ladrdo”. Dessa
maneira, sobressai certa condicdo ambivalente presente em uma mesma frase, como uma
estrutura frasal paradoxal. Por outro lado, o suposto paradoxo ndo ocorre necessariamente,
visto que um individuo é capaz de ser capitdo e ladrdo a0 mesmo tempo. A questdo
ambivalente se torna evidente quando pensamos que o cargo de capitdo é concernente a alta
patente da marinha, enquanto que nomear alguém de ladrdo remete a uma pessoa vil. A
medida que o capitdo € signo de chefiar, governar e guiar; o ladrdo indica furtar, roubar,
esquivar-se e fugir. Entdo, se aquele remete a um guia e este a uma fuga, teremos sentidos
opostos. Da mesma forma, temos a possibilidade de julgar que a atividade de capitdo é
superior a de ladrdo. Logo, concluimos que Max, neste caso, é reputado em uma posicao
ambigua, mas o que prevalece é a imagem do ladrdo, apesar de ndo desconsiderarmos que a
representacdo de capitdo € inerente a Max, segundo a percepcdo de Duran.

Na terceira circunstancia, Teresinha tenta convencer Duran a fazer uma parceria
com Max. E nesta ocasido que Duran o chama de marginal. Todavia, a palavra “marginal”
tem especificamente dois sentidos: o primeiro é o de uma pessoa que vive a margem da
sociedade, ou seja, como um individuo excluido socialmente; e o segundo aspecto reporta a
um criminoso e delinquente. Tendo em mente o primeiro significado, verificamos que Duran
ndo tem interesse em quebrar a barreira hierarquica que o separa de Max e, por isso, ndo quer
fazer acordo com o malandro. J4, ao compreender o outro ponto de vista, observamos que o0

cafetdo prossegue em sua logica de julgar Max como um ser condenavel.
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Com isso, sob a perspectiva de Duran, estruturamos Max Overseas como um ser
desprezivel, inferior hierarquicamente e detentor de mau carater e imoralidades, sendo,
portanto, divergente a imagem de marido ideal que Duran previa para a sua filha.

Além disso, esta imagem é reforcada quando o cafetdo descreve algumas das
atividades praticadas pelo malandro sob um olhar negligenciado da autoridade policial,
representada por Chaves: “Todo mundo sabe que o individuo ¢ contrabandista, fabrica licor
francés no Grajau, da desfalque até no banco dos réus, quebra as minhas butiques e no
domingo ta 14 faceiro no Iate Clube, de bragos com o comodoro” (BUARQUE, 1978, p. 86).
O uso pejorativo do termo “individuo” possibilita-nos a interpretd-lo como um sujeito
desprezivel, que ¢ intensificado pela palavra “contrabandista”, isto ¢, uma pessoa que realiza
comeércio ilicito. Depois, Duran traca as artimanhas praticadas por Max. Primeiro, o0 malandro
“fabrica licor francés no Grajal”, ou seja, uma bebida francesa considerada sofisticada, mas
rebaixada por ser falsificada, pois ndo é fabricada na Franca, mas em um suburbio carioca.
Ele também exerce roubos diversos, atingindo até o que Duran denomina de “banco dos
réus”. Pensando em um esclarecimento para esta expressao, fazemos alusao ao local onde sao
julgados os criminosos perante a justi¢a. Ciente de que o termo “réu” pode se referir aos
individuos que cometeram crimes - como roubo, furto e estelionato -, interpretamos que Max
realiza falcatruas inclusive contra pessoas que sao também contrabandistas. Por outro lado,
mesmo agindo como um ser desprezivel (baixo), 0 malandro, aos domingos — dia, segundo 0s
cristdos, dedicado ao descanso -, comparece, de maneira elegante, ao late Clube. Percebemos,
aqui, referéncia a um local caracterizado por acolher embarcacdes de luxo. Ademais, Max
estaria no clube acompanhado de um comodoro, que pode ser um oficial da marinha
posicionado em uma hierarquia superior ao capitdo ou o responsavel pelo iate clube. Com
isso, 0 malandro, de acordo com Duran, vive em constante flexibilidade entre o meio
inferior/baixo/desordem e superior/alto/ordem. Concluimos, também, que Max ndo se
enquadra em uma hierarquia restritiva, uma vez que qualquer espaco delimitado é
incompativel ao malandro.

Este personagem permeia um espaco intermediario, deslocando-se para a ordem e

a desordem, conforme a sua necessidade. Por isso, em um ambiente carnavalizado,

(...) o simbolo do carnaval é o malandro, isto é, o personagem deslocado. De
fato, 0 malandro ndo cabe nem dentro da ordem nem fora dela: vive nos seus
intersticios, entre a ordem e a desordem, utilizando ambas e nutrindo-se
tanto dos que estdo fora quanto dos que estdo dentro do mundo quadrado da
estrutura (MATTA, 1997, p. 177, grifo do autor).
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Desse modo, entendemos que € tipico do malandro ser escorregadico, no sentido
de ndo pertencer a um grupo de modo inflexivel. Ele esta sempre transitando a medida que
julgar necessario e conveniente. Por tentar encaixar o malandro em determinada ordem,
Duran fica surpreso ao descobrir a amizade entre Chaves e Max. Nesse momento, o cafetdo
consegue fazer uma conexdo entre os eventos praticados pelo malandro. Quando Duran
interliga os fatos, proporciona-nos a capacidade suficiente para classificarmos o0s
deslocamentos realizados por Max entre a ordem e a desordem. Atentamos, ainda, que a
“fabrica de licor”, o “desfalque” e a “quebra” das butiques remetem ao mundo da desordem,
enquanto que a ida ao “Iate Clube” e a companhia do “comodoro” fazem parte do ambito da
ordem. Entdo, por estes intersticios é que esta situado o malandro.

Vitoria, por sua vez, faz uma comparacdo a respeito da figura da mulher de
bandido, com o intuito de convencer Teresinha a ndo permanecer junto a Max. A esposa de
Duran diz que “mulher de soldado e mulher de bandido ndao tém marido” (BUARQUE, 1978,
p. 81). Tendo em vista que o soldado é um guerreiro disposto a apresentar-se para uma guerra
no instante em que for convocado, atravessando todas as dificuldades e riscos a sua vida, ele é
um homem que tem a possibilidade de ndo estar presente na vida familiar, além de ter uma
morte prematura devido a guerra. Vale lembrar que a obra se passa na década de 1940,
periodo da Segunda Guerra Mundial. Por outro lado e de acordo com Vitoria, a imagem do
bandido é equipardvel a do soldado. Entretanto, aquele ndo é comparavel a este pela forca
guerreira ou pela coragem, mas pela sua auséncia junto a familia. O bandido, assim como o
soldado, também poderé ter a sua vida ceifada de maneira inesperada e antecipada. Porém, a
morte do bandido é um risco diério e optativo, além de haver a sujei¢do de ficar vivo em uma
prisao.

Levando em consideracdo a inter-relacdo entre a carnavalizacdo e o texto
dramatico em analise, a comparacdo, nestes termos, entre o soldado e o bandido cinge a ideia
de dualismo entre o elevado e o rebaixado. Vitéria aproxima o soldado (superior) ao bandido
(inferior) para demonstrar a Teresinha que, ao escolher ser a esposa de Max, estara sujeita ao
arbitrio da sorte em relacdo a vida do marido e que, por isso, tera uma existéncia infeliz.

Em um momento posterior, Vitdria se despede da filha, que estava de saida para ir
morar, decididamente, com Max: “Minha filha, eu ia dizer ‘vai com Deus’, mas pelo visto
vocé preferiu a companhia de satandas” (BUARQUE, 1978, p. 88). Notemos que ha uma
referéncia patente a dois seres: Deus e satanas. O paralelo entre eles somente acontece, dessa
forma, em um contexto carnavalizado, dado que o significado, em uma mesma frase, atua

com o objetivo de esclarecer, segundo Vitoria, o caminho escolhido por Teresinha. A
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expressdo “vai com Deus” tem o sentido cristdo de simbolizar que o caminho do ouvinte sera
guiado por Deus, ou seja, manifesta o desejo de que a pessoa tenha um percurso de regresso e
de vida em que reine a paz. No entanto, Vitoria diz que Teresinha escolheu “a companhia de
satands”, isto ¢, a convivéncia perturbada e perversa de uma pessoa que so causa a desordem e
deturpa a vida de quem o acompanha. A intencéo dela, na realidade, era mostrar para a sua
filha que, ao ficar com Max, iria escolher o caminho errado, pois o julgamento correto era
continuar junto aos pais. Além desse contraste entre 0 bom e o mau, as imagens de Deus e do
satanas também remetem ao elevado e ao rebaixado, visto que Deus, nas religiGes
monoteistas, € um ser supremo, enquanto que o satanas é considerado um anjo rebelde que foi
retirado do céu e lancado nas profundezas, no inferno. Quando Vitdria fala no satanas,
observamos que € uma referéncia a Max. Ela, portanto, projeta a imagem do satanas como o
malandro. Desse modo, Max, ao ser comparado ao satanas, adquire outras caracteristicas,
como a de um ser perverso, astuto, adepto a desordem e as confusdes.

Bakhtin fala da figura do diabo como possuidor de determinadas fungfes no
contexto do carnaval. Para o tedrico, o diabo usufruia de liberdade para realizar as suas

peripécias e se entregar aos Seus excessos:

os diabos conservavam uma natureza profundamente extra-oficial. Injarias e
obscenidades faziam parte do seu repertorio: agiam e falavam
contrariamente as concepgdes oficiais cristds, como alids o exigia o papel.
Faziam em cena um barulho e uma confuséo extraordinaria (...). A ligacao
das grosserias e imprecagdes com a diabrura é perfeitamente compreensivel,
uma vez que pertencem umas e outras a0 mesmo sistema de formas e
imagens. (BAKHTIN, 2008, p. 232, grifos do autor).

Assim, o diabo nédo fazia parte da seriedade dominante na sociedade oficial. Ele
atuava, justamente, de forma avessa aos modos oficiais. Através das ofensas e indecéncias, o
diabo atingia as igrejas, causando muito tumulto e discordia. Ao equipararmos esta figura
satdnica a Max, verificamos que a constituicdo feita por Vitoria, ao chaméa-lo de satanas,
torna-se referente, se basearmos na fala de Bakhtin, a um sujeito desrespeitoso, imoral e
desordeiro, manifestando, deste modo, que Teresinha ndo deveria ficar na companhia do
malandro, mas escolher continuar na residéncia dos pais.

Logo, com fundamento nas declaracdes de Duran e Vitdria sobre Max, a imagem
construida acerca do esposo de Teresinha € a de uma pessoa desprezivel, vadia e pertencente a
um nivel inferior social e financeiramente. Podemos também classificar a figura composta do

malandro como sendo propria de um criminoso. De acordo com o raciocinio de Matta (1997,
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p. 282, grifos do autor), Max poderia ser visto como uma pessoa desonesta “quando o
malandro corre o risco de deixar de viver do jeito e do expediente para viver dos golpes,
virando entdo um auténtico marginal ou bandido”. Dessa maneira, a estruturagdo da imagem
de Max, sob o ponto de vista de Duran e Vitoria, ndo é a de um malandro, mas € confirmada
como a de um bandido.

A personagem Teresinha, que também pertence ao conjunto que denominamos
“favorecidos”, tem uma visdo, a respeito de Max, diferente da percepcao dos pais. Teresinha e
Max séo casados e, consequentemente, a projecéo, feita por ela, é benéfica ao marido.

Para Teresinha, Max tem muitas qualidades. Ao discutir com seus pais sobre o
marido, ela afirma que “Max tem uma saiude de ferro!” (BUARQUE, 1978, p. 85) e que “com
0s contatos e as influéncias que o Max tem, as relagdes, as transacdes e o0s culhdes, se eu fosse
0 papai, procurava me aproximar dele” (BUARQUE, 1978, p. 88). De forma patente, a defesa
de Teresinha acontece, unicamente, porque Max é o seu marido e, por isso, ela procura
defendé-lo. Assim, ndo poderiamos esperar dela uma posicdo contraria, a ndo ser a de
resisténcia.

Procedendo da primeira citacdo, vemos que ela fala sobre o estado fisico e mental
de Max. Para Teresinha, como o marido tem uma “saude de ferro”, depreendemos que o
malandro goza de boa salde, mas, de igual maneira, contém uma grande capacidade em
suportar as adversidades da vida. A resisténcia, contudo, ¢ superior ao normal, visto que ¢ “de
ferro”, ou melhor, firme como um ferro. O ferro, como um termo chulo, tem a possibilidade
de fazer referéncia ao “pénis”. Dai também haver a condi¢do de assimilarmos a virilidade de
Max.

N&o conseguindo convencer 0s pais em aceitar 0 casamento, Teresinha apela para
uma possivel alianca entre Duran e Max. Para isso, ela argumenta que o malandro tem
contatos, influéncias, relacdes, transacdes e culhfes. Entdo, na visdo de Teresinha, Max seria
um socio ideal para Duran. Como o malandro possui “contatos”, ele poderia ajudar Duran a
estabelecer vinculos com outros “empresarios”; as “influéncias”, por sua parte, referem-se aos
prestigios proporcionados por Max, que condicionaria Duran a obter o respeito que,
atualmente, ndo tem; as “relagdes” possuem um sentido semelhante ao dos “contatos”, todavia
é mais profundo, pois ndo somente consiste em apresentar pessoas, como também criam lagos
de amizades; j4 o termo “transa¢do” faz referéncia a parte comercial, dando a entender que
Max facilitaria os acordos comerciais ilicitos, assim como as operagGes que neles consistirem;
os “culhdes” dizem respeito a coragem que o malandro teria em enfrentar as dificuldades

possivelmente ocasionadas durante os negacios.
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Por outro lado, inferimos também que Teresinha ndo alude apenas aos conteldos
comerciais. Vejamos que depois da fala - “‘com os contatos e as influéncias que o Max tem” -
é colocada uma virgula, como sinal de que houve uma pausa e, posteriormente, ela acrescenta
“relagdes, transagdes e culhdes”, oferecendo-nos outra compreensdo acerca do sentido da
frase. Agora, os adjetivos podem ser entendidos como mengdes as caracteristicas pessoais do
malandro, ndo as comerciais. Assim, quando Teresinha descreve 0 marido como uma pessoa
de boas relaces, este substantivo sinaliza uma referéncia ao sexo, uma vez que, vulgarmente,
“ter relagdes com alguém” esbogca um entendimento de “ter sexo com alguém”. Entdo, nesta
l6gica, Teresinha qualifica o marido como um individuo caracterizado por ter bastante relagdo
sexual, isto €, ser alguém bom de relagdes (sexuais). Da mesma forma, as “transacdes”
remetem, informalmente, ao ato sexual. “Ter transagdes” ¢ o mesmo que “fazer sexo”. Por
fim, a palavra “culhdes”, apesar de conter um sentido de alguém com coragem, tem a
possibilidade de aludir ao testiculo, ou seja, a parte genital masculina.

Dessa maneira, 0s baixos corporais adjetivados por Teresinha, com o objetivo de
descrever tracos de Max, servem, justamente, para elevar a masculinidade dele. Bakhtin
(2008, p. 332), ao tratar desse tipo de relacdo, afirma que “a beatitude espiritual esta
profundamente enterrada no corpo, na sua parte mais baixa”. Assim como a beatitude
espiritual apresenta-se marcada e qualificada pelo baixo corporal, analogicamente e por
extensdo de sentido, as caracteristicas do homem, na carnavalizacdo, também estdo presentes
na parte inferior do corpo. Dai a ambivaléncia manifestada na defesa que Teresinha exerce a
respeito do seu marido. Para que ela pudesse engrandecé-lo, foi necessario destacar elementos
préprios do baixo corporal.

Vimos, anteriormente, que Duran acusa Max de ladrdo. Teresinha, mesmo
admitindo que o marido rouba, busca inverter a l6gica de seu pai, mostrando que Max ird

utilizar o dinheiro roubado com mais proveito do que qualquer outro apropriador.

Teresinha: Pode chamar de ladrdo quanto quiser que eu nem ligo. Ninguém
mais liga pra essas coisas.

()

Teresinha: (...) Ele [Bertolt Brecht] também néo é ladrdo? Me disseram que
esse Brecht rouba tudo dos outros e faz coisas maravilhosas. Entdo, ninguém
quer saber de onde vem a riqueza das pessoas. Importa é 0 que as pessoas
vao fazer com essa riqueza. (BUARQUE, 1978, p. 81).
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Evidentemente, a comparacdo que Teresinha faz é entre a atitude de Bertolt
Brecht® e a de Max. Ela, entdo, utiliza-se desse conhecimento para relacionar este fato a
atitude de roubar realizada por Max. Melhor dizendo: Brecht apoia-se na historia de Gay para
escrever a sua, ou seja, realiza uma adaptacao da obra deste, enquanto que o malandro, para
Teresinha, apoia-se no roubo para fazer a sua propria riqueza. Entendendo o conceito de
adaptacdo como uma agédo de conformar uma coisa que foi apropriada a outra, ou como a
utilizacdo de algo com uma finalidade diferente da proposta inicial, a personagem incorpora
este conceito de adaptacdo ao de roubo e, a partir dessa interpretacdo, atua a favor de Max.
Ademais, caso fosse possivel utilizar esta mesma nogdo de adaptacdo para esclarecer o
pensamento de Teresinha, chegariamos a um conceito bastante parecido ao de roubo: como
uma maneira de se apropriar, ou usurpar de um bem de outra pessoa, para que seja empregado
em seu proprio interesse. Desse modo, a ideia de Teresinha é de que Max utilizara o dinheiro
do roubo para o préprio bem, isto é, sem prejudicar ninguém além do lesado e, por isso, ele
ndo podera ser definido apenas como ladrdo, mas como um “ladrdo que faz coisas
maravilhosas”.

Com isso, a percepcdo que Teresinha tem de Max € a de uma boa pessoa, com
visdo de negdcio e que Ihe agrada sexualmente. Por essas razdes, ela se posiciona de maneira
contréria aos pais, que s6 o veem como um ser desprezivel e sem nenhuma serventia.
Diferentemente de Duran e Vitdria, Teresinha acredita em um futuro financeiramente
promissor e satisfacdo no casamento junto a Max.

Por outro lado, hd uma classe social que denominamos como “marginalizados”.
Este grupo é composto pelas prostitutas e pelos capangas de Max. E possivel que a
perspectiva deles em relacdo ao protagonista seja diferente, uma vez que a posi¢do social
estabelecida pelos “marginalizados” também ¢ distinta da condi¢do dos “favorecidos”. Desse
modo, veremos, no proximo toépico, como Max € estruturado segundo 0s seus préprios

capangas e as prostitutas com quem convive.

1.2. Prostitutas e malandros: Max sob a perspectiva dos marginalizados

Estabelecida a imagem feita pelo grupo dos “favorecidos™ a respeito de Max - 0

lado vil, estruturado por Duran e Vitoria e, por Teresinha, o aspecto de um homem que se

¢ Bertolt Brecht foi um dramaturgo alemdo. Uma de suas obras de grande sucesso € A Opera de trés
vinténs (1928), baseada na obra Opera dos mendigos (1724), composta por John Gay. Ressalta-se que
a Opera do malandro, de Chico Buarque, foi realizada com fundamento nestas duas outras obras.
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destaca pelas suas qualidades comerciais e sexuais -, verificaremos, agora, a construcdo da
figura do malandro sob o ponto de vista do segundo grupo, o dos “marginalizados”. Para isso,
tomaremos, primeiramente, a visdo de Geni’, travesti que trabalha para Max e, a0 mesmo
tempo, atua na prostituicéo.

Ela é responsavel por vender os perfumes que Max adquire no contrabando e uma
de suas clientes é Vitoria. Como Geni vende os produtos fornecidos por Max, ela tem uma
relacdo patronal com este, deixando esta mensagem clara quando Vitdria, primeiro, insulta o

malandro e, depois, hostiliza a propria Geni:

Vitéria: Ih, Genival, me contaram que esse Max é um cafajeste!

Geni: Que nada, inveja do povo! Néo €é por ele ser 0 meu patrdo, mas se
vocés conhecessem pessoalmente o Max, tenho certeza que ficariam
cativados. (BUARQUE, 1978, p. 41).

Vitéria: E muito me admira que vocé, Genival, tenha participado dum
vandalismo desses! (...) Cinico!

Geni: Vitoria, eu sou tua amiga mas nao sou tua empregada. O meu patréo é
0 Max e o que ele ordena eu obedego. (BUARQUE, 1978, p. 43).

Geni procura reforcar sempre o substantivo “patrdo” através do uso do pronome
possessivo “meu”, dando uma ideia de que ela tem orgulho desta condicéo e que é submissa a
Max. Além disso, na primeira citagdo, através do signo “cativar”, Geni apresenta o malandro
como uma pessoa sedutora e simpatica. No segundo momento, ela trata Vitéria com desprezo,
apos esta tentar repreendé-la por participar da despedida de solteiro de Max em um dos
bordeis de Duran. Geni, entdo, busca separar a amizade entre elas da obediéncia ao patréo,
como se houvesse, neste caso, uma distingdo entre a amizade e os negdcios. Interessante notar
a posicdo de Max como patrdo na visao de Geni. Ele ¢ mencionado como se fosse muito mais
gue um patrdo, como se representasse o dono dela. Ela diz que Max é invejado, ou seja, que
muitas pessoas cobicam estar no lugar dele. Isto nos faz pensar que ha certa inversdo de
valores, uma vez que Max é um malandro, um ser marginalizado, porém é, a0 mesmo tempo,

invejado por ser um patrdo. O termo “patrdo” refere-se a um dono, um chefe, um empregador.

" Para fins de tratamento, utilizaremos, em muitas ocasides, o pronome ‘“ela” para se referir a Geni,
seguindo o mesmo pronome utilizado para se referir a personagem na can¢ao “Geni e o Zepelim”, bem
como o argumento de Grossi; Mello; Uziel (2007, p. 242, grifos dos autores), no livro Conjugalidades,
parentalidades e identidades lésbicas, gays e travestis, a respeito do género adotado para a identidade
travesti: “Ser ela ou ele, ser chamada ou chamado por um nome feminino ou masculino, séo situagdes
que dependem da intimidade junto as travestis e da socializagdo anterior ou posterior ao seu processo
de transformacéo (...). Entre os desconhecidos ou 0s que as conheceram ap0s a assunc¢ado da identidade
feminina, faz-se politicamente obrigatéria a nominagdo feminina, visto que o tratamento masculino,
neste caso, implica uma forma de violéncia.”
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Dai, Geni o coloca em uma posi¢do superior aos demais. Assim, contraditoriamente, o
malandro &, igualmente, um ser inferior e superior. Este dualismo se torna possivel, como
vimos, em uma situacdo carnavalizada, pois, segundo Bakhtin (2008), era admissivel
estabelecer parametros inversos através da linguagem carnavalesca. A principio, relacionando
0 pensamento bakhtiniano a obra literaria, o malandro tem uma posicao subalterna, mas, dado
o contexto carnavalizado, ele pode assumir a situacao “ao avesso”, isto €, a de patrao.

Além de enxergar Max como um patrdo, Geni 0 vé como uma pessoa admiravel e
um homem bastante desejado. As virtudes do malandro, segundo Geni, estdo acima dos outros
marginais. De acordo com ela, “Max nunca pagou uma puta na vida dele. Tem ¢ muita puta
que paga pra dormir com ele” (BUARQUE, 1978, p. 43). Considerando que o oficio da
prostituicdo consiste no recebimento pecuniario mediante a realizacdo do sexo, as prostitutas
gue praticam sexo com o0 malandro ndo estdo exercendo a sua atividade. Pelo contréario, para
Geni, elas estdo pagando para terem uma noite com Max. J& vimos que a inversao de papéis é
tipica do carnaval. Neste caso especifico, hd uma peculiaridade: ndo acontece uma troca no
que se refere ao elevado e ao baixo, ou do superior ao inferior, ou do nobre ao vil. A
alternancia ocorre, a principio, entre os préprios marginalizados, que sao inferiores e baixos.
Porém, hd um detalhe importante a ser mencionado, Max ndo é considerado um individuo
marginalizado dentre os marginais. Ao inves disso, ele é visto como uma pessoa superior.
Lembremos que ele ¢ “o patrdo”. Entdo, somente sob esta percep¢do ¢ que haverd uma
inversdo de papéis: a prostituta é quem paga para ter relagdes com o malandro. Desse ponto
de vista, mais uma vez, Geni eleva as qualidades de Max, dando amplas proporcBes no que
tange ao poder de sedugéo deste.

Em outra circunstancia, em uma cena posterior, Geni sofre pressdo de Vitdria,
Duran e Chaves para revelar onde Max estava abrigado. Esta coacdo ocorre porgque havia uma
passeata prestes a irromper, caso o malandro ndo fosse encontrado, e Geni era uma das
pessoas que sabia onde ele estava. Sendo que, antes de revelar o local, ela fala o que,
possivelmente, Max estaria fazendo por 14 e indica algumas caracteristicas do malandro sob o

seu ponto de vista:

Geni: (...) ele é tdo novidadeiro! E, ao mesmo tempo, o Max é metddico. O
primeiro encontro com uma mulher tem que ser sempre no mesmo lugar.
Diga-se de passagem que é¢ um lugar maravilhoso (...). Enfim, a mulher
passa horas inesqueciveis com Max. Porque ele ¢ insaciavel. D4 uma, muda
de cama, da outra, muda de cama, ele ndo péara quieto. E nessa agitacdo toda,
consegue ser romantico, tdo romantico... (BUARQUE, 1978, p. 160).
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O adjetivo “novidadeiro” chama logo a atengdo. Este termo remete a uma pessoa
que gosta de coisas, acontecimentos e pessoas novas, mas pode, também, aludir a um
individuo que é original naquilo que realiza. Falamos, anteriormente, que Max ¢ percebido de
um modo diferente pelas pessoas marginalizadas e que, em muitos casos, torna-se superior
aos demais. Ao mesmo tempo, vimos, com Matta, que o malandro convive na greta entre a
ordem e a desordem, de acordo com o0 que for adequado para ele. Assim, ao descrever o
malandro também como uma pessoa metddica, Geni 0 posiciona, justamente, neste entremeio,
ja que o adjetivo “metodico” nos da a possibilidade de entendé-lo como uma pessoa que segue
determinada ordem, segundo seus préprios métodos, e, no caso especifico, em um ambiente
estruturado pela desordem. Isto nos mostra a flexibilidade e adaptabilidade que o malandro
tem e que € notdrio, da mesma maneira, entre as pessoas que o circundam. Por outro lado, na
situacdo em analise, Max esta sendo metodico com o objetivo de ter relacBes sexuais, pela
primeira vez, com uma prostituta, Fichinha. Desse modo, ele utiliza arranjos ordenados, ou
seja, a ordem é empregada com o intuito de lhe proporcionar uma vida desregrada e
rebaixada. Logo, verificamos a existéncia de uma inversdo de conduta do malandro com o
objetivo de seduzir uma mulher. Finalmente, Geni ressalta a quantidade de vezes que Max
consegue ter relagdes sexuais em poucas horas e, no mesmo instante, comportar-se como uma
pessoa sentimental e apaixonada. Para isso, ela emprega os adjetivos “insaciavel” e
“romantico”. Olhando com atencdo, o “insaciavel” ¢ referente ao sexo e¢ o “romantico” ¢ a
maneira de tratar a companheira. Ademais, 0 sexo insaciavel reporta-se ao corpo, enquanto
gue o romantismo, aos ideais romanescos ou fantasiosos. Portanto, sob a perspectiva de Geni,
Max é um ser que consegue interagir entre a ordem e a desordem, tornando esse
comportamento conveniente aos seus propositos.

A imagem do malandro como uma pessoa insaciavel sexualmente ndo se restringe
a Geni. As proéprias prostitutas que trabalham para Duran tem esse discernimento sobre Max.
Além disso, pretendemos constatar quais 0s indicios que revelam a presenca de uma
sensibilidade, ou melhor, uma empatia das prostitutas acerca da figura do malandro. Para isso,
ndo somente as falas confessionais delas serdo observadas, bem como as acusacdes, feitas por
Duran, a respeito dos relacionamentos sexuais entre as prostitutas e Max.

Comecaremos analisando a cena em que Shirley, uma das prostitutas, defende
Max dos julgamentos realizados por Duran acerca da destruicdo do bordel. Para este, 0

malandro estava envolvido no estrago produzido no estabelecimento.

Duran: (...) A arruaca ndo foi com o bando de Max?
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Shirley: Nao, o Max nao tem culpa, “seu” Duran.

Duran: Ndo vem, Shirley Paquete. Vocé ndo! Esse Max ja te emprenhou sete
vezes e eu gastei um dinheirdo em aborto!

Shirley: Mas o senhor descontou... (BUARQUE, 1978, p. 89-90).

Lembrando que Duran considera Max um ser desprezivel e atentando para as
palavras “arruaga” e “bando”, evidentemente que o cafetdo iria julgar o malandro como o
sujeito causador da destruicdo no bordel. A primeira palavra, “arruaga”, traz consigo uma
ideia de desordem e confusdo, abarcando, consequentemente, o carater de quem causou a
perturbacdo. Ou seja, Duran atribui a “arruaga” ao “bando de Max”. “Bando” ¢ uma
informacdo que remete a coletividade e “de Max”, por sua vez, atribui a0 dominio de uma
pessoa, dado que o “de” adquire um sentido de possuidor. Assim, no entender de Duran, o
bando pertence ao malandro e, por extensdo de sentido, entende-se que a baderna foi causada
sob a responsabilidade de Max. Além disso, o substantivo “bando” pode se referir tanto a uma
organizagdo de pessoas como a uma de animais. Esta visdo se torna mais veemente se
notarmos que, em diversas circunstancias, o proprio Max se dirige aos subordinados usando o
vocabulo “macacada”. Este termo obtém, também, uma dualidade, visto que tem o sentido de
“grupo de macacos” ou “grupo de pessoas ou amigos”. Dessa forma, Duran acredita que a
confusdo foi causada por Max e seus subordinados, que agiram como selvagens e destruiram
o0 bordel. Entretanto, é necessario ressaltar que o cafetdo tem um olhar ndo carnavalizado, isto
é, uma percepcdo oficial das festas. Se atentarmos ao significado carnavalesco, veremos que
“o carnaval ¢ um momento sem dono, posto que ¢ de todos” (MATTA, 1997, p. 121). Assim,
Duran se atém a um evento singular para acusar Max de vandalismo, mas, na acepg¢do
carnavalesca, ndo ha como culpar uma pessoa, ja que a festa pertence a todos, coletivamente.

Shirley, entdo, defende Max; fala que ele néo teve culpa do ocorrido e o inocenta
da confusdo que houve no local. Notemos a sua intengcdo em inocentar o0 malandro devido ao
refor¢o representado pelo advérbio de negacdo, “ndo”, que ¢ dito duas vezes. Esse reforgo
intensifica o seu argumento perante Duran. Todavia, este despreza o pensamento de Shirley,
desacreditando no que foi aludido. Essa desconfianca na prostituta sucede justamente porque
ela teve que abortar sete gestacdes resultantes do relacionamento com Max. Para Chevalier e
Gheerbrant (2012), o nimero sete pode significar mudanca em virtude de uma concluséo do
processo 0 qual atravessava. Dai, com base neste raciocinio, deduzimos que o ciclo
vivenciado por Shirley consistia através do relacionamento sexual com Max e que, findado
esse tempo — marcado pela quantidade de gravidez -, ela ndo mais possui uma rela¢éo intima

com o malandro.



86

Apos estas observacBes acerca de Shirley, constamos que ela estruturou a
representacdo de Max a partir do relacionamento entre eles. Percebemos, ainda, que a imagem
construida se assemelha a de Geni, isto €, a de uma pessoa insaciavel sexualmente e
contemplada, pelos marginalizados, como alguém diferenciado, por conter caracteristicas
préprias de um ser viril, dotado de coragem, impeto e, de certa forma, incapaz de ter atitudes
vandalicas.

Na mesma cena, Dorinha, percebendo que Duran ndo ia acreditar em Shirley,
tenta argumentar a favor de Max, no sentido de que ele era inocente. Para Dorinha, “Max s
levou a turma dele pro puteiro. Depois ¢ que a turma chamou os amigos da patrulha”
(BUARQUE, 1978, p. 90). Entretanto, Duran também nao acredita na fala dela: “Ah, Dorinha
Tub&o, vocé também € suspeita pra falar do Max. Cansou de dar pra ele e nunca prestou
conta” (BUARQUIEE, 1978, p. 90). Assim como Shirley, Dorinha traz consigo a opinido de que
Max nd3o tem culpa da destruicdo do bordel. Por sua vez, enfatiza que “a turma” ¢ a
responsavel por levar “os amigos da patrulha” para o local. Observemos as duas situagoes.
Primeiro, a palavra “turma” remete ao vocabulo que ja falamos anteriormente, o “bando”. No
entanto, Dorinha n3o expressa como “a turma de Max”, mas como “a turma dele” e,
posteriormente, s6 “a turma”. Com essa gradagdo, ha uma tentativa de omitir o vinculo de
Max aos seus colegas de trabalho. Ao exprimir “a turma”, ela ndo mais remete ao nome do
malandro, mas apenas a um grupo de individuos sem ligacdo com nenhum lider, chefe ou
qualquer individuo detentor de uma posicdo investida de autoridade. A segunda observacao
recai nos “amigos” da “turma”, que sdo os policiais. Conforme nos lembrou Matta mais
acima, a festa, em um contexto carnavalesco, pertence a todos, isto €, ndo existe “o dono da
festa” ou um individuo que exerce um comando sobre os outros. Neste sentido, ndo ha
distingdo entre bandidos e policiais, visto que todos sao iguais e indiferentes a funcdo exercida
por cada um fora daquela circunstancia.

A representagdo que Duran tem a respeito de Dorinha ndo o faz acreditar nas
palavras dela. De acordo com Duran, os argumentos de Dorinha sdo duvidosos, dado que ela
teve relacBes sexuais com Max e, como ndao cumpriu a sua funcdo de prostituta, ndo usufruiu
de nenhum ganho financeiro. O cafetdo utiliza uma palavra informal, “dar”, para descrever
que ela fazia sexo com Max. A expressao “cansou de” vem antecedendo o referido vocabulo
informal. Ao unir os dois termos, percebemos que “cansou de” é empregado como verbo
auxiliar acompanhado de uma preposicao, sinalizando uma nocao de persisténcia na agdo, ou
seja, Dorinha ndo “deu” para Max apenas uma vez, mas em inumeras ocasides e, em todas

elas, ndo ocorreram cobrancas pelo trabalho de prostituicdo. Devido a esta atitude de
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dispensar o pagamento de Max e de ter varias relacbes com ele, tomamos conhecimento, mais
uma vez, que o malandro é representado como uma pessoa avida por sexo. Como ele figura
um ser sexualmente apetecivel, talvez, ao fazer sexo com Max, as prostitutas creem na
simbolizacdo de éxito na atividade da prostituicdo e, por essa razdo, isenta-o do 6nus
pecuniario.

Essa imagem, de certa forma romantizada pelas prostitutas, ndo é compartilhada
qguando se trata das percepcbes que os capangas possuem do patrdo-malandro. Para estes, 0
pagamento pelos servigos prestados € suficiente para comprar a amizade. Para 0s capangas,
Max é mais um malandro, assim como eles. A diferenca é que Max € o responsavel pelos
contatos com os fornecedores de contrabandos e isso o faz com que seja 0 ponto de
convergéncia dos negocios. Dentre os subordinados, Phillip é um dos que mudou de lado
depois que Max fugiu para ndo ser preso. Este, quando desconfia das atitudes dos capangas,
tenta argumentar que “vocés [os subordinados] sdo meus amigos...” (BUARQUE, 1978, p.
126). Entretanto, como resposta, Phillip diz que “enquanto vocé€ pagou eu fui cem por cento.
Agora quem ta pagando é o Duran! E ele prometeu outros biscates pra turma” (BUARQUE,
1978, p. 126).

Examinando a fala de Max, verificamos o intuito de proporcionar uma relagdo
agradavel e envolvente que havia entre ambos os lados. A vinculagdo existia em prol dos
negdcios, visto que ndo temos a possibilidade de averiguar como era o convivio entre eles
fora do contexto das atividades comerciais. A obra ndo nos fornece elementos suficientes para
isto. Porém, ao que é exposto, fica evidente que o tratamento acontecia da mesma forma que
entre patrdo e empregado. O que ocorre € que Max se aproveita de uma situacdo adversa para
conduzir a seu favor os outros malandros e, desse modo, contornar uma condicdo
desfavoravel. Para isso, ele usa o termo “amigos” no exato momento em que necessita de
auxilio. Ele ndo utiliza mais a palavra “macacada” ou “capangas”. Até “colegas” ndo seria um
vocabulo apropriado, pois poderia remeter ao companheirismo profissional, ou seja,
pertencente somente ao ambiente de trabalho. A palavra “amigos” demonstra um convivio
além-trabalho, cuja expectativa é benéfica quanto a amizade do proximo. Assim, “amigos”
remete a uma forte amizade, ja que envolve grande sentimento de apreco e respeito. Como
ndo vemos este tipo de amizade entre os malandros na obra, constatamos que o objetivo de
Max é apenas o de se esquivar da situagcdo na qual se encontra.

Phillip, por seu lado, demonstra que nédo pretende ajudar Max. A amizade inexiste,
somente ocorreria se Max estivesse pagando, pois era a remuneragdo que construia o

relacionamento entre eles. Phillip diz que era “cem por cento”, isto é, tinha dedicagdo total a
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Max. Esta dedicagdo tem que ser entendida de forma limitada, uma vez que existia,
unicamente, devido ao pagamento. E para que esse pagamento viesse, era necessario o
trabalho de todos os malandros em favor do lucro. Entdo, o devotamento tinha um mutuo
interesse. Agora, como quem esta contribuindo financeiramente é Duran, os malandros que
recebem sdo “cem por cento” ao cafetdo. Além de cumprir a remuneragdo que ja era realizada
por Max, Duran se comprometeu a obter servigos para os malandros. Com essa proposta, 0S
capangas se direcionaram a favor de Duran, sendo, portanto, contrarios a Max.

Dessa maneira, a constituicdo da representacdo de Max, perante 0s outros
malandros, é a de uma pessoa responsavel por realizar os pagamentos deles, isto é, Max é
visto como aquele que oferece e paga pelos servigcos, mas que ndo possui simpatia entre o
grupo. Assim, chegamos a conclusdo que Max tem a representacdo de um ser importante para
0s capangas, porém ndo de uma forma essencial e romantizada. Ele é imaginado como um
patrdo que, a depender das circunstancias, podera ser substituido sem ressentimentos por parte
de seus subordinados.

2. A representaco do malandro em Opera do malandro, de Ruy Guerra

Assim como a imagem do personagem Max, no texto dramético, p6de ser
estruturada a partir da fala dos outros personagens, no cinema tal procedimento também é
concebivel. Porém, na linguagem cinematografica temos a possibilidade de captar a presenca
de outros signos que oferecerdo fundamentos para estruturarmos a imagem do malandro.
Encontraremos, por exemplo, 0s signos icénicos e os discursos sonoros, além da palavra
(escrita e oral). Assim, abarcaremos a maior quantidade possivel de elementos presentes na
tela cinematografica que serdo considerados, na analise, para construir a imagem de Max no
filme Opera do malandro, de Ruy Guerra, a partir do ponto de vista dos outros personagens
presentes no enredo.

Diferente da divisdo que foi feita na andlise do texto dramético, faremos uma
classificacdo baseada em um novo critério para examinar o filme. Neste, 0s grupos serdo
compostos por aqueles que, a principio, tém antipatia por Max e os que tém afinidade. Assim,
dentro do primeiro conjunto estardo presentes Strudell, Satiro e Tigrdo; para o segundo grupo,
observaremos a percepcdo de Ludmila e Margot. De maneira ampla e baseada nas
denominagdes dadas aos grupos, supomos que essa disposi¢do, também sexista, possa sugerir,
ao primeiro conjunto, personagens que buscam disputas com o malandro; enquanto que o

segundo conjunto é formado por personagens que ndo entram em confronto com Max.
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Vejamos, ainda, que Strudell rivaliza com o malandro por causa de Ludmila; Satiro, pela
malandragem; e Tigrdo, por Margot. Dai, pensando na proposta que ensejamos desenvolver,
acreditamos que a classificacdo apresentada é a mais apropriada para a analise do filme.
Entdo, primeiramente analisaremos 0 conjunto composto por personagens que antipatizam
pelo malandro para, posteriormente, verificarmos como é estruturada a simpatia demonstrada

pelo outro grupo.

2.1. O entrelacamento imagético do malandro

Inicialmente, observaremos como o aleméo Otto Strudell se posiciona em relacéo
a Max. Selecionamos trés momentos em que Strudell se dirige a trés pessoas diferentes.
Entdo, no primeiro instante, a cena ocorre entre o alemao e as prostitutas; no segundo, com
Ludmila; e, no terceiro, com o delegado.

A primeira cena, quando Strudell estd com as prostitutas, ocorre em seu escritorio.
Aqui, ele recebe as prostitutas que vieram para informar-lhe da desordem sucedida no cabaré
pertencente ao alemao. Irritado com a situacdo, Strudell culpa as suas funcionarias e comunica
que demitird as insatisfeitas. Entretanto, uma das mulheres comenta que a confuséo foi
ocasionada por Max e, por isso, elas ndo deveriam levar a culpa por toda a desordem. Ao

ouvir o nome de Max, Strudell se enfurece e esbraveja:

Prostituta 1: A gente s6 reclama de uma coisa: quem arma a confuséo toda é
0 Max e a gente é quem paga o pato.

Prostituta 2: Quando o Max te comia, vocé ndo abria o bico.

Strudell: Espera ai. Max, aquela gigol6? Foi ele quem fez arruaca na cabaré?
(GUERRA, 1985, 29min:17s).

A queixa que a prostituta (1) faz é a respeito de Max. Para ela, foi o malandro
quem fez a baderna. No entanto, segundo a outra prostituta (2), ela sé esta reclamando porque
0 malandro ndo estd mais com ela. Strudell, por sua vez, torna claro que detesta Max. O
adjetivo “gigol6” demonstra a representacao que ele faz do malandro. A escolha dessa palavra
ndo parece ter sido aleatdria, mas com o objetivo de demonstrar a forma como as prostitutas
devem observar o malandro. Acreditamos que Strudell usa o termo “gigold” justamente para
afetar diretamente as prostitutas, visto que muitas delas pagam a Max. Dessa maneira e de

certa forma, o alemao procura fazé-las enxergar que o malandro é um explorador.
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Todavia, apesar de alterar a voz devido a surpresa em saber da presenga de Max
no cabaré durante a confusdo, Strudell busca desviar o foco de si mesmo. Observemos que a
primeira prostituta estad chateada porque elas devem “pagar o pato” pelo ocorrido. Esta
expressao remete a alguém que deve restituir os danos causados por outra pessoa. A atitude de
Strudell é semelhante a de Max. Aquele vive a custa da exploracdo das prostitutas, enquanto
que Max vive em funcédo do dinheiro delas, mas sem a exploracdo sexual. Como a intencdo de
Strudell é desviar o foco para Max, ele o denomina de gigold para que as prostitutas percebam
que estdo sendo exploradas pelo malandro e ndo atentem que a exploracdo também advém do
préprio alemao.

Strudell tem uma conduta parecida quando fica sabendo que Ludmila estd
querendo entrar em sociedade com Max. Semelhante ao que acontece na conversa com as

prostitutas, o alemdo se exalta ao obter aquela informacé&o:

Strudell: A nome da séciq?
Ludmila: Ah! Do sécio? E Max Overseas.

()
Strudell: Vitéria (...) sabe quem é o sécia dela? Aquela marginal, aquela
contrabandista. (GUERRA, 1985, 1h:07min:22s).

Esta cena acontece na casa deles, ap6s um jogo em familia e que envolvia
dinheiro. Ludmila se aproveita do momento de descontragdo com o jogo e pede para Strudell
assinar o contrato que designava a abertura da empresa, que ela pretendia fazer funcionar
junto com Max. Percebamos, também, que o vestuario de Ludmila demonstra uma ideia de
relaxamento, dado que € um roupdo, indumentéria tipicamente usada em casa, produzido em
um tecido leve e confortavel (Figura 4). Entendemos, dessa maneira, que a pretensdo de
Ludmila era a de transmitir pureza, através da leveza do tecido, e seguranca, pelo conforto da
roupa. Por outro lado, a cor vermelha da vestimenta revela a sua impureza, isto €, a sua
intencdo em iludir o pai a assinar o contrato. Lurie (1997, p. 208) descreve uma das
particularidades do roupdo vermelho utilizado pela personagem Blanche Dubois, da obra Um
bonde chamado desejo (1947), que harmoniza com as vestes de Ludmila: “ela usa um
quimono vermelho, chamado na orienta¢do do texto de o ‘robe de cetim escarlate’ — portanto

mostrando que ela é realmente impura”.
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Figura 4

Por seu turno, a reacdo do alemdo pareceu inesperada para Ludmila. Como eles
estavam reunidos em torno de uma mesa, divertindo-se, Ludmila aproveita a situacdo e
entrega 0 contrato ao pai, acrescentando que haveria um socio nos negocios. Strudell, ao
escutar esta informacdo, ja altera a fei¢do e a voz, exigindo que seja dito, imediatamente, o
nome do socio. Ela, por sua vez, prevendo alguma reacdo adversa, tenta, serenamente, dizer
que o nome do socio é Max. Quando ouve 0 nome de Max, a primeira reacdo de Strudell é a
de jogar os papéis do contrato para o alto. Esta atitude revela que, como os documentos foram
jogados pelos ares, Strudell se nega a assinar o contrato, ndo dando procedimento ao negécio
entre Ludmila e Max. O ato de jogar 0s papéis ao alto também significa que os negocios
foram para baixo, ou seja, extinguidos sem a assinatura do alemdo. A imagem biunivoca é
caracteristica da carnavalizacdo e, segundo Bakhtin (2013), retne dois lados da mudanca.
Assim, devido a participacdo de Max como sécio, o negécio de Ludmila é desfeito, do mesmo
modo como a confianga que o alemao havia depositado nela. Em seguida, Strudell se levanta
e abre a porta de seu escritorio. Aqui, ja ha outra imagem biunivoca, pois como ele se nega a
assinar o contrato, deveria fechar as portas, uma vez que a acdo de abrir as portas tem o
sentido de facilitar o ganho de outrem ou, até mesmo, o de acolher com grande satisfacéo algo
ou alguém. Logo, percebe-se que esse ndo é o caso de Strudell. Ele abre as portas para que

possa Se sentir seguro ao adentrar em seu escritorio, que € o seu local de refugio, de protecéo.
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A imagem dualista encontra-se no abrir as portas para adentrar. L4, resguardado, ele ataca
Max, chamando-o de “marginal” e “contrabandista”. As representacdes proporcionadas por
Strudell a respeito de Max nédo sdo novidades. Entretanto, assim como fez com as prostitutas,
ele tenta atacar a sua filha através do rebaixamento da imagem do malandro para demonstrar
que 0 negocio ndo obteria éxito. Por isso, Max é representado como um criminoso que
negocia mercadorias ilegais e, portanto, ndo estaria apto a ter Ludmila como sdcia.

N&o obstante o posicionamento do pai, Ludmila sai de casa para ficar com Max.
Como Strudell ndo sabia das intencdes da filha, vai até a delegacia para conversar com
Tigrdo, o delegado. Quando este chega a delegacia, depara-se com Strudell sentado em sua
cadeira, enraivecido pelo desaparecimento de Ludmila. Por esse motivo, ele exige que o

delegado encontre a sua filha que, supde Strudell, estaria com o malandro:

Strudell: Ludmila desapareceu e tudo indica que foi raptada por essa
delinquente da Max Overseas. E sabe I& que monstruosidade pode acontecer.
(GUERRA, 1985, 1h:17min:57s).

A imagem de Max constituida por Strudell é reforcada ndo apenas pela repetida
referéncia a um criminoso, mas, também, pelo fato dele acreditar, mesmo sem confirmar, que
0 malandro estaria envolvido em todos os atos contrarios aos seus interesses. Assim como
Strudell julgou que Max destruiu o seu cabaré, ele acredita que o malandro sequestrou a sua
filha. Encontramos mais um elemento que acrescenta as caracteristicas do malandro
desenhadas por Strudell, o sequestro. Max, nesse sentido, torna-se, também, um ser violento e
tirdnico, que age de maneira escondida para reter, ilegalmente, Ludmila. A crueldade do
malandro, segundo o alemao, ultrapassa a vida malandra, isto €, estruturada pela vadiagem e
astacia. Max teria indicios de atitudes “monstruosas”, desproporcionais as de malandro.

Para entendermos minuciosamente a constituicdo do malandro sob o ponto de
vista de Strudell, é interessante notar a posicdo na qual Max € observado. O pai de Ludmila
esta constantemente enclausurado em seu escritorio, pois é neste local que ele se sente seguro
e confiante em suas decisdes. Por ser um cdémodo propicio a administrar 0s seus negécios, o
escritorio de Strudell foi estruturado como um lugar de seguranca para ele. Matta (1997, p.
92) afirma que a casa “remete a um universo controlado, onde as coisas estdo noS Seus
devidos lugares (...) subentende harmonia e calma”. Para o alemao, ndo ¢ a casa, em sua area
total, que possui esse significado, mas 0 seu escritdrio especificamente. Vejamos que na cena
analisada em que Strudell recebe a noticia da confusdo em seu cabaré, ele encontrava-se no

escritério; quando Ludmila pretende fazer com que ele assine o contrato, ele se dirige ao
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escritorio como local de reflgio, para poder controlar a situagdo; ja no encontro com Tigréo,
na delegacia, Strudell surge para solicitar que sua filha seja encontrada e, imediatamente, sai
do recinto provavelmente para se dirigir a casa. Atentamos, portanto, a esse esquema: 1) Ele
ja estava em casa, no escritorio; 2) Ele estava na sala, em casa, e se dirige ao escritorio; 3) Ele
estava na delegacia, sai do local, possivelmente, para casa e, de 14, para o escritdrio. Essa
constante ida ao escritério indica a busca pela seguranca, pelo controle da situacdo, uma vez
que ele ndo teria esse dominio se estivesse na rua. Em seu escritorio, Strudell encontra
solucgdes para os problemas profissionais e familiares, colocando a sua vida em ordem. Logo,
da perspectiva de seu escritorio, ou seja, fora do contexto da rua, é que Strudell constréi a
representacdo de Max, um sujeito criminoso, violento e que se sustenta por meio do dinheiro
dado pelas meretrizes.

Contudo, Max também tem a sua imagem constituida por personagens
pertencentes a sua prépria categoria social, como Séatiro do Bilhar. Este € um malandro
diferente de Max, pois se considera mais tradicional, fixado as origens da malandragem
brasileira. Uma assimetria entre ambos € percebida através da maneira como cada um ganha o
seu dinheiro. Max aposta em mercadorias contrabandeadas do exterior, enquanto Satiro
arrisca em jogar nas corridas de cavalos.

A cena que seré analisada, para entender a percepcao de Satiro a respeito de Max,
acontece durante uma partida de sinuca, que é somada a um desafio musical. Um estudo
interessante sobre o ‘“desafio do malandro”, cancdo entoada pelos dois malandros, ¢
Carnavais e Malandros: os herois (2008), de Sandra Luna e Harlon Homem de Lacerda
Sousa. Este trabalho € um artigo que busca analisar, no filme de Ruy Guerra, a presenca do
deus exmachina na figura do carnaval como reposicionamento do malandro, a partir das ideias
apresentadas por Matta. Na cena especifica, 0os autores almejam apreender informac6es
pertinentes a existéncia da modernizacao, representada pela imagem de Max, e do arcaico,
pela figura de Sétiro. Estas imagens sdo projetadas a partir dos temas cantados durante o
desafio.

Entretanto, antes de entrarmos na analise da cancdo, chama-nos a atencao o local
da disputa entre os malandros, um bar (Figura 5). Este lugar, na década de 1940 (contexto do
filme), era pouco frequentado por mulheres consideradas de “boa familia”; as prostitutas eram
mais vistas nestes lugares, onde, muitas vezes, ofereciam, também, dancas e jogos. Pensando
em um sentido carnavalesco, o bar lembra o “segundo mundo” descrito por Bakhtin; ou
mesmo as tabernas frequentadas pelo personagem Falstaff, em Shakespeare; ou até os “clubes

de carnaval” de Matta. Nesse sentido e considerando a obra em analise, o bar pode representar
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um dos lugares carnavalescos, onde ha espacos para liberdades, sem hierarquias e,
aparentemente, sem dono, além de ser frequentado por pessoas marginalizadas, como as
prostitutas e os malandros. No local, encontram-se bancadas e varias mesas de sinuca. A
sinuca, que serd utilizada como disputa entre os dois malandros, é um jogo constituido por
oito bolas e os jogadores tém o objetivo de fazer com que as bolas entrem na cacapa,
acertando-as com uma bola branca. Este jogo se torna propicio ao desafio entre os malandros
porque, em seu sentido figurado, a palavra “sinuca” significa ter uma posi¢ao forgosamente
complicada, ou seja, os dois malandros estardo em uma situacdo desconfortavel: Satiro do
Bilhar, como o proprio nome j4 faz referéncia, € um malandro conhecido pelas habilidades no
jogo de sinuca e, por isso, estd em uma condicdo mais favoravel que Max; enquanto que este,
um malandro moderno, aceita o desafio, mas, aparentemente, ndo detém uma destreza
necessaria para vencer Satiro. Além disso, a sinuca esta presente para representar a peleja
entre os dois e, no final da disputa, profanar o perdedor. Bakhtin (2008, p. 13) diz que “os
diferentes géneros da retorica comica desenvolvem-se: ‘debates’ carnavalescos, disputas,
dialogos, ‘elogios’ comicos (ou ‘ilustragdes’), etc.”. Pensando nisto, a disputa entre Max e
Séatiro ndo acontece para provar algo grandioso, sublime ou notorio, mas para desprezar,
rebaixar e destituir o titulo de malandro pertencente ao adversario. Como a nossa intencao,
nesse momento, € tentar construir a imagem de Max segundo o olhar de Sétiro, vamos nos

ater, principalmente, a fala deste.

Figura 5
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Inicialmente, Max prop8e uma disputa na sinuca no valor de dez mil ao ganhador.
Contudo, Séatiro d& uma contraproposta no valor de cem mil. Visto que Satiro é mais
habilidoso do que Max, aquele sugere um valor bem mais alto, demonstrando toda a sua
confianca na vitoria. Assim, Satiro menospreza qualquer destreza de Max com o bilhar, ja que
este ndo € um malandro a antiga, mas um malandro modernizado, como ficara evidente
durante a disputa que sera analisada, e que, portanto, ndo tem habilidade suficiente para obter
a vitoria.

Antes de iniciar o jogo / desafio, os dois participantes tiram o paleto, revelando a
blusa interna na cor branca, de Max, e preta, de Satiro (Figura 6). A imagem da remoc¢&o do
palet6 antes do inicio da disputa pode ter uma relacdo imagética com a retirada do sobretudo
durante as batalhas, ou seja, eles estdo se entregando a disputa e pretende fazé-la com
empenho. A revelacdo da camisa interna na cor branca de Max pode ser compreendida como
indicio de status, pois, segundo Lurie (1997, p. 198), “por se sujar, fisica e simbolicamente,
com tanta facilidade, o branco sempre foi popular entre aqueles que desejam demonstrar
riqueza e status através do consumo conspicuo de sabdo ou liberdade conspicua de mao-de-
obra”. Por outro lado, Satiro veste uma camisa preta, 0 que nos condiciona a pensar como
sendo o0 oposto ao branco, remetendo ao obscuro e as tentativas de esconder as trapacas.
Todavia, as gravatas possuem cores opostas as camisas, tendo a possibilidade de significar
que ambos tém caracteristicas um do outro, mesmo que de maneira acessoria.

Um segundo fato relacionado a roupa, é que, durante o desafio, encontram-se dois
figurantes com vestimentas quadriculadas na cor preta e branca. Eles representam, justamente,
a disputa que estad ocorrendo entre Max, de branco, e Satiro, de preto. Inclusive, em um
momento, o plano do filme se volta para a cor do sapato de um desses figurantes (Figura 7),
que também é bicolor (preto e branco). No fim da disputa, o plano mostra a mesa de sinuca
por completo e um desses rapazes com a camisa quadriculada passa no primeiro plano e sai de

cena, sinalizando que a batalha encerrou (Figura 8).



Figura 7

96



97

Figura 8

No que se refere ao desafio, ao se encaminharem a mesa, Satiro é quem inicia a
jogada e a primeira bola rebatida é a de cor vermelha, principiando o jogo. Conforme
Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 945), “o vermelho perpetuamente ¢ o lugar da batalha — ou
da dialética — entre o céu e o inferno”. Dessa maneira, entendemos o “céu e o inferno”, no
contexto do filme, como sendo a representacdo dos dois malandros. Na percepcao de Satiro,
ele € superior a Max, entdo aquele remeteria ao “céu” e este, ao “inferno”. A cang¢do “desafio
do malandro” come¢a quando, na proxima jogada, Max encagapa, justamente, a bola

vermelha, que era o objetivo de Satiro, fazendo com que este inicie a peleja:

Vocé ta pensando que é da alta sociedade

Ou vai montar exposigao de souvenir de gringo

Ou foi fazer a fé no bingo em cha de caridade

Eu ndo sei ndo, eu ndo sei ndo

S sei que vocé vem com five o ‘clock, very well, my friend
A curriola leva um choque, nego nao entende

E deita e rola e sai comentando

Que grande malandro é vocé (GUERRA, 1985, 34min:13s).

Esta primeira estrofe cantada por Satiro se refere a modernidade estabelecida por
Max. Segundo Luna e Sousa (2008, p. 5), “as estrofes cantadas por Satiro funcionam como

elemento de caracterizacdo de Max (...) com as importacGes norte-americanas e a dominacgao
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imperialista (inicialmente inglesa como marca a referéncia a hora do chd) iniciada pela
expressdo através de idioma estrangeiro”. No entanto, além dessas referéncias aos modos
estrangeiros, Satiro tenta ridicularizar a imagem de Max. A principio, este ato nos persuade a
esclarecer e associar 0 nome do malandro Satiro a cena em questdo. O nome Satiro do Bilhar
alude a ideia de “satirizar”, “ridicularizar” — S&tiro — € 0 seu sobrenome nos aponta para a
nogdo de “jogo de sinuca” — Bilhar. Dai, possibilita-nos compreender que a ridicularizagdo
acontecera durante o jogo de bilhar, onde o malandro se referira a Max de uma maneira
satirica. Notemos que Satiro fala que Max “pensa” pertencer a “alta sociedade”. O verbo
“pensar” ja desconstroi a suposta posicdo de Max. Para Satiro, Max pertence a “baixa
sociedade”. Aquele malandro rebaixa este, trazendo-o0 para a classe marginalizada,
concernente, agora, aos dois malandros.

Outra demonstracdo do intuito em rebaixa-lo torna patente quando Satiro diz que
Max “vai montar exposicdo de souvenir de gringo”. Lembremos que Max contrabandeia
mercadorias importadas e, a partir dessa no¢do, Satiro busca ridicularizar os produtos de Max,
dizendo que s6 servem para “exposi¢do de souvenir de gringo”, ou seja, ndo possuem
utilidades para a venda, somente para exibicdo aos individuos que ndo conhecem o pais
(estrangeiros) e nem, provavelmente, os produtos. Satiro deprecia tanto a pessoa quanto o
profissional Max. A tltima mencdo as acdes de um malandro “novo”, nos dizeres de Luna e
Sousa (2008), refere-se a “fazer fé no bingo em cha de caridade”. Neste verso, Satiro alude a
duas atividades tipicamente estrangeiras para revelar as tentativas de modernizacdo e as
influéncias de outros paises encorpadas em Max. A referéncia ao bingo nos remete a um jogo
que era bastante popular nos Estados Unidos e que servia para arrecadar dinheiro para doar as
instituicdes de caridades. Ja, o chd, como Luna e Sousa (2008) falaram, reporta-se a bebida
popular na Europa. Depois de descrever, ironicamente, algumas atividades caracteristicas de
um malandro moderno, Satiro menciona as palavras estrangeiras utilizadas frequentemente
por Max, causando estranheza na curriola, isto €, na turma de malandros acostumada as
terminologias brasileiras, que ndo entende a mudancga repentina e os termos usados pelo
malandro moderno.

Finalmente, Satiro termina a estrofe expressando: “que grande malandro ¢ vocé”.
Logo apos expor Max de forma bastante irGnica, ndo seria absurdo afirmar que o adjetivo
“grande” esta sendo usado também para satirizar o malandro. Assim, “grande malandro” pode
ser entendido como um malandro imoral, ordindrio e canalha. Entretanto, advindo
ironicamente de Satiro do Bilhar, a expressdo, da mesma forma, pode remeter a um ilegitimo,

mediocre e insignificante malandro. Observa-se que - diferentemente do que ocorre nos
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estudos de Bakhtin a respeito das obras de Rabelais, em que sdo utilizados vocabularios
grosseiros de maneira ambivalente - no caso da cena em analise, o vocabulario é sutil, até
delicado e apurado, mas com o intuito de rebaixar o interlocutor. Esta maneira de usar as

palavras € definida como ironia, que ocorre quando

expressa-se com as palavras um conceito mas se subentende (sem expressa-
lo por palavras) um outro, contrdrio. Em palavras diz-se algo positivo,
pretendendo, ao contrario, expressar algo negativo, oposto ao que foi dito. A
ironia revela assim alegoricamente os defeitos daquele (ou daquilo) de que
se fala. (PROPP, 1992, p. 125).

Satiro continua discorrendo na peleja e diz que Max “era um sujeito tipo jovial /
Agora até mudou de nome” (GUERRA, 1985, 35min:04s). Por “sujeito tipo jovial” nao
devemos apenas entender como uma pessoa jovem ou com aspecto proprio da juventude. O
termo ‘“‘sujeito” pode ser interpretado como “vassalo” ou ‘“sudito”, portanto, uma pessoa
subserviente, que faz as vontades dos outros. Porém, era um sujeito “tipo jovial”, ou seja, com
caracteristicas (tipo) de alguém engracado e que sé servia para distracdo (jovial). Dessa
maneira, de acordo com a visdo de Satiro, construimos Max como um individuo submisso,
além de ndo ser perigoso, e sim objeto de escarnio. Satiro também faz referéncia sobre a
mudanca de nome do malandro, que antes era Sebastido Pinto e agora é conhecido como Max
Overseas. Este nome é mais uma marca do estrangeirismo destacada por Satiro, dado que

2

“Sebastiao” ¢ um nome caracteristico de um cidadao brasileiro devido ao sinal diacritico do

til, que nasaliza a segunda vogal “a”; enquanto que “Max” remete ao latim Maximus, que
pode significar “superior”, “chefe” ou “autoridade”, e “Overseas” que possibilita-nos reportar
a alguém que esta “além” (over) “do mar” (seas), isto €, um estrangeiro, uma vez que “Pinto”,
além da conotagdo sexual, remete ao baixo corporal. Por isso, Satiro ironiza a mudanca de
nome do malandro, que tinha o intuito de configurar-se como um ser estrangeiro, ja que o
nome serve, justamente, para designar e reputar alguém.

Em outro momento, como nos orienta Luna e Sousa (2008), Satiro ira tratar do
tema do trabalho e do amor. Primeiro, ele diz: “vai ver que ainda vai virar trabalhador / Que
horror” (GUERRA, 1985, 35min:14s, grifos nossos). Nestes versos, ha o predominio da letra
Irl. Ademais, a dic¢do do malandro é reforcada pelos gestos, com as mdos, de repulsa. Por se
tratar de uma letra vibrante, talvez tenha o sentido de demonstrar o estremecimento ou 0S
tremores que o malandro Satiro sente ao exprimir a palavra “trabalho”, visto que o termo

“malandro” remete a uma pessoa vadia, que ndo trabalha. Por isso, falar que um malandro vai

trabalhar € o mesmo que negar o papel de malandro, afirmando, por sua vez, ser um operario.
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Assim, Satiro afirma que Max deixard um dia de ser malandro e isto & motivo de averséo e
desprezo. A respeito do tema do amor, Satiro se dirige a Max como uma pessoa que vai “se
casar ¢ ser av0” (GUERRA, 1985, 35min:27s), que a sua mulher “j4 foi aposentada”
(GUERRA, 1985, 35min:43s) e que tem “a bolsa (...) furada” (GUERRA, 1985, 35min:46s).
Mais uma vez, Satiro procura ofender o outro a partir de padrbes que fogem das
caracteristicas de um malandro. Dizer que o malandro vai “casar” e ser “avo” significa que
abandonara os habitos da malandragem, pois ndo terd mais uma vida boémia, devido ao
casamento; e como tera descendente, ja que virara avo, sera mais responsavel. Por seu turno,
Max pede respeito por sua mulher, visto que ela “é boa e me sustenta”. Entretanto, Satiro ndo
demonstra deferéncia e diz que ela ¢ “aposentada”. Esta palavra pode remeter a diversos tipos
de aposentadorias, vejamos: ela pode ser aposentada do trabalho, do sexo e/ou do amor. O
termo “aposentada” tem a possibilidade, também, de estar fazendo referéncia a idade da
mulher, inferindo que o malandro ndo tem capacidade de possuir uma mulher mais jovem e
com disposicao para lhe sustentar. Ja a “bolsa”, segundo Lurie (1997, p. 255), ¢ “o indicador
sexual, nas mulheres, mais reconhecido universalmente”. Assim, quando Satiro alega que
Max tem uma mulher com uma “bolsa furada” e ao atentarmos que o vocabulo “furada” esta
adjetivando o substantivo “bolsa”, deduzimos que o insulto relativo ao sexo da mulher de
Max refere-se a uma mulher sem valor, menosprezada.

Mais adiante, chegamos ao momento do &pice da disputa entre os malandros, pois
a mae se torna objeto das ofensas. Para contornar a situagdo, Max diz que ndo vai “sujar a
navalha nem sair na tapa” (GUERRA, 1985, 35min:57s). Esta refutacdo serviu para Satiro
rebater que “é mais sutil sumir da Lapa” (GUERRA, 1985, 35min:59s, grifos nossos). O
sibilo provocado pela letra /s/ pode remeter, sonoramente, ao assovio que, por sua vez, possui
o sentido de “vaias”. E como se Satiro estivesse, a0 mesmo tempo, chamando Max de
covarde, por fugir da Lapa, e reprovando esta fuga, por meio dos assovios.

Com isso, percebemos como Satiro estrutura a imagem de Max. Para aquele, Max
possui algumas caracteristicas diferenciadas, que sdo, exatamente, as criticadas por Satiro.
Este diz que Max é um malandro moderno e que, consequentemente, perdeu os tragos da
malandragem tradicional; tornou-se ridiculo por tentar disfarcar a sua condi¢cdo decadente e
por mudar a maneira de falar, utilizando-se de expressdes estrangeiras. Em uma perspectiva
carnavalesca, Satiro procura destronar Max. Este destronamento se da através da

ridicularizagéo do personagem. Assim,
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0 rito de destronamento € como se encerrasse a coroacdo, da qual é
inseparavel (repito: trata-se de um rito biunivoco). Através dela transparece
uma nova coroacdo. O carnaval triunfa sobre a mudanca, sobre o processo
propriamente dito de mudanca, e ndo precisamente sobre aquilo que muda. O
carnaval, por assim dizer, ndo é substancional mas funcional. Nada
absolutiza, apenas proclama a alegre relatividade de tudo (BAKHTIN, 2013,
p. 142).

Dessa forma, o destronamento de Max acontece com a destrui¢cdo da imagem do
“malandro moderno”, considerado um ser superior, em comparacao ao “tradicional”, inferior.
Satiro desnivela Max, rebaixando-o a um malandro comum, ou pior que o tradicional. Tendo
em vista a percepgao biunivoca da carnavalizacdo, ao destronar Max - um malandro moderno
-, Satiro realiza uma nova coroa¢do aquele, deslocando-o para o nivel da ridicularizacao.

Além disso, prosseguindo por meio da visdo de Satiro, Max possui a imagem de
um comerciante, por isso ¢ afirmado que “ainda vai virar trabalhador”. Isto, como ja foi visto,
¢ uma ofensa ao malandro. Por fim, Satiro personifica Max como um malandro disposto ao
didlogo durante uma briga e que tem repulsa a confusdo, dando a impressao de que se tornou
um covarde, ao contrario do malandro no sentido personagem-tipo valente e lutador de
capoeira.

Dentre os personagens do grupo denominados por ter antipatia a Max, resta
verificar como o delegado Tigrdo constréi a imagem do malandro. Para isso, observaremos a
cena em que Max se refugia da policia, que surge ap6s uma confusdo em um dos cabarés de
Strudell. Tigrdo, percebendo a tentativa de fuga do malandro, vai atras dele e o encontra no
banheiro de um estabelecimento comercial. Entdo, a conversa entre Tigrdo e Max ocorrera em
local pablico, por ser destinado as pessoas que frequentam o estabelecimento e os lugares
préximos. No caso, ambos estavam préximos ao local e se deparam no banheiro. Assim como
as pracas publicas citadas por Bakhtin, o banheiro se torna o local publico no contexto do
filme, onde “a aboligdo provisoria das diferencas e barreiras hierarquicas entre as pessoas e a
eliminacdo de certas regras e tabus vigentes na vida cotidiana criavam um tipo especial de
comunicacdo ao mesmo tempo ideal e real entre as pessoas, impossivel de estabelecer na vida
ordinaria” (BAKHTIN, 2008, p. 14). Ou seja, no banheiro ndo ha obstaculos para a
comunicacgéo entre a autoridade e o malandro, eles conversardo como pessoas de um mesmo
nivel e com o mesmo poder; como iguais e livres da hierarquia que, em outras circunstancias,
o0s separariam. Dai, estardo habilitados a tratarem um ao outro da forma que Ihes convém.

Quando Tigréo chega ao banheiro, encontra Max dentro de um boxe e sentado no

sanitario. Sabendo-se que a latrina é o local destinado as deje¢des e que Max esté sentado nela
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quando o delegado chega, remetemos, comparativamente, 0 malandro a um dejeto, ou seja,
uma pessoa sem valor. Ademais, quando Max sai do boxe, a oposicdo é revelada por meio dos
trajes de ambos e do enquadramento realizado pela cAmera nos dois personagens, reforcando
o0 contraste (Figura 9). Enquanto Tigrdo veste um palet6 preto com uma camisa branca por
dentro, Max se veste com um paletd branco e uma camisa vermelha (Figuras 10 e 11).
Inicialmente, a contradicdo entre os dois € evidente por um ser policial e o outro, malandro. O
preto usado por Tigrao, juntamente com seu amplo bigode, confere-lhe uma aparéncia de
autoridade, formalidade e periculosidade. A propria camera, na entrada de Tigrdo ao banheiro,
se afasta como que para demonstrar o respeito a autoridade e o receio em se aproximar do
delegado. Porém, fundamentando-se em Lurie (1997), a camisa e 0 lenco brancos sugerem
que, apesar de ter seu lado obscuro, ha, de certa forma, um carater ingénuo, dando a entender
que é uma pessoa facil de ser ludibriada. Max, por sua vez, veste o branco que, como ja
vimos, indica uma pessoa vadia, ociosa, que ndo realiza trabalho pesado, e, portanto, pode
usar branco sem a preocupacao de se sujar. Partindo-se dessa mesma ideia, 0 bigode de Max é
mais bem cuidado, curto e fino, do que o do delegado, sugerindo elegancia e tempo ocioso
para tratar da sua aparéncia. Por outro lado, a camisa vermelha, sendo quase omitida pelo
branco, talvez represente, baseando-nos ainda em Lurie (1997), um “perigo repentino”, ou
alguém preparado para enganar e tirar vantagem da situagdo. Outra parte do vestuario que
apresenta uma distin¢do entre Max e Tigrdo é a gravata. Esta, segundo Lurie (1997), pode ter
uma simbologia sexual. Assim, como o primeiro personagem possui uma gravata longa e
branca, remetemos, simbolicamente, a um sexualismo ativo e potente. J& o segundo
personagem usa uma gravata borboleta, sugerindo ndo ser uma pessoa sexualmente ativa, ou
indicando impoténcia sexual, reforcada pela prépria imagem da borboleta que revela, em um

sentido figurado, um individuo instavel.
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Figura 9

Figura 10
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Figura 11

Tigrao, ao se aproximar da porta do boxe em que Max estava, inicia a conversa
fazendo referéncia a infancia de ambos e seus posteriores caminhos tragcados: “dois sujeitos se
criam juntos: mesma rua, mesma escola, merenda, bola de meia, educacéo religiosa, civica,
moral. Um vira um bacharel, homem da lei, respeitado. E o outro? Vira um borra-botas, um
marginal!” (GUERRA, 1985, 18min:54s). Inicialmente, Tigrdo se coloca na mesma posi¢ao
de Max ao afirmar que os dois cresceram juntos. Como o delegado se refere a infancia deles,
aproximamos a ideia da puericia a do carnaval, pois as criangas, normalmente, ndo fazem uma
distingdo hierarquica entre elas, assim como na nocdo de igualdade carnavalesca.
Posteriormente, Tigrdo faz a separacdo entre eles. Ou seja, hd uma transformacdo do instante
carnavalesco / infancia para o cotidiano / adulto. Reparemos que as primeiras lembrancas do
delegado sdo: “rua”, “escola” e “merenda”. A rua é o lugar publico por natureza, onde

acontece todo processo de carnavalizagéo.

a categoria rua indica basicamente o mundo, com seus imprevistos,
acidentes e paix0es, (...) a rua implica movimento, novidade, acéo (...) a
regra basica do universo da rua é o engano, a decepcdo e a malandragem,
essa arte brasileira de usar o ambiguo como instrumento de vida (...). Na rua,
entdo, 0 mundo tende a estar em luta contra todos, até que uma forma de
hierarquizagcdo possa surgir e promover alguma ordem. (MATTA, 1997, p.
92-93, grifos do autor).
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Dessa forma, a rua esté interligada a liberdade e a desordem, ndo havendo uma
organizacdo hierarquica para impor, reprimir ou ordenar. Por outro lado, de modo
ambivalente, a rua também pode provocar uma “forma de hierarquizagdo” e, talvez, seja esta
ordem em que Tigrdo se insira. A referéncia a escola transmite uma ideia de sistema de
pensamento. Seria como se a escola fosse um instrumento para se obter conhecimento em
diversos géneros. Ela também nos lembra a coletividade ou a sensag@o de que “o individuo se
sente parte indissoluvel da coletividade, membro do grande corpo popular” (BAKHTIN,
2008, p. 222), de maneira semelhante a aglomeracdo carnavalesca. O ultimo destaque, o
vocdbulo “merenda”, nada mais ¢ do que uma refeigdo, porém feita, normalmente, em
momentos coletivos, como: no recreio, em passeios, piqueniques, etc. A merenda sugere

pensarmos no que Bakhtin denominava de banquete:

as imagens de banquete, isto €, do comer, do beber, da ingestdo, estdo
diretamente ligadas as formas da festa popular (...). Ndo se trata de forma
alguma do beber e comer cotidianos, que fazem parte da existéncia de todos
os dias de individuos isolados. Trata-se do banquete que se desenrola na
festa popular, no limite da boa mesa. A poderosa tendéncia a abundancia e a
universalidade esta presente em cada uma das imagens do comer e do beber.
(BAKHTIN, 2008, p. 243, grifos do autor).

Portanto, assim como o banquete, a merenda também sugere uma reunido entre
pessoas com o objetivo de se divertirem, distante da ideia do comer e beber diario e banal. A
merenda é uma refeicdo degustada em conjunto e, como esta ligada as grandes quantidades de
bebidas e comidas, abarcam todas as pessoas que dela participam.

Depois, Tigrao fala em “bola de meia”, provavelmente fazendo referéncia a uma
brincadeira em que uma pessoa, 0 perseguidor, arremessava a bola em outra pessoa para que
esta fosse, assim, a perseguidora. Todavia, no contexto filmico, a “bola de meia” tem a
possibilidade de estruturar um signo transmissor de outra informagdo. Considerando a “bola”
como um corpo arredondado e informalmente usada para se referir a cabeca, fazendo
referéncia ao juizo e ao equilibrio intelectual, entdo a “bola” ¢ capaz de reportar a uma
estabilidade mental. Ja a “meia” tem a faculdade de remeter a metade, a um separador de
tempo, de espaco ou de mundos. Logo, deduzimos que o signo “bola de meia” pode ser
compreendido como um ponto de equilibrio entre dois mundos: 0 anterior — “rua”, “escola” e
“merenda” — e 0 posterior — “educacao religiosa, civica e moral”.

Neste mundo, formado pela educacdo religiosa, civica e moral, predomina o

principio do ensino doutrinario que, por extensdo de sentido, condiciona-se a ideia do ritual
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que “esta ligada a momentos marcados pelo comportamento solene, caracterizado pelo
controle explicito da palavra, dos gestos e vestimentas” (MATTA, 1997, p. 48). A religido
segue um sistema inverso ao carnaval, pois € revestida de um carater sério, oficial e
cerimonioso. A educacdo civica refere-se ao Estado, ou seja, a uma instituicdo totalmente
ordenada e organizada. E a moral remete a uma reunido de valores julgados de maneira
totalizante, como regulamentadores da sociedade e dos comportamentos individuais. Portanto,
estas educacdes sao formadoras de condutas sérias e oficiais.

Tigrao fala que, tendo a mesma criacdo que Max, formou-se “bacharel”, “homem
da lei” e “respeitado”, isto €, um individuo pertencente a ordem, com estudo de nivel superior,
sendo um representante da justica e prestigioso, voltado, portanto, para 0 mundo oficial, onde
a seriedade e a vida cotidiana predominam. Por outro lado, Max se transformou em um
“borra-botas” e “marginal”, uma pessoa totalmente desprezivel e que ndo se adapta aos
valores impostos pela sociedade, consequentemente, sendo um individuo excluido
socialmente. Por isso, diferentemente de Tigrdo, o malandro se encaminha para um mundo da
desordem e do ndo oficial, ou melhor, para 0 mundo da carnavalizagéo.

Desse modo, da maneira como o delegado relata o convivio com Max na infancia
e posteriores idades, concluimos que Tigrdo estrutura Max como sendo um individuo que
incorporou a ideia da “rua”, da “escola” e da “merenda” carnavalizadas para constituir-se
como um malandro; enquanto que a “educagdo civica, religiosa ¢ moral” foi menosprezada.
Neste sentido, Tigrdo chega a conclusdo de que Max se figurou como ‘“borra-botas” e
“marginal”, uma pessoa incompativel socialmente por ser detestavel. No entanto, para poder
falar com o malandro, o delegado dirigiu-se a um banheiro de um estabelecimento comercial,
local destinado a dejecdes, ou seja, € como se 0 delegado necessitasse de estar em um lugar
inverso ao apropriado para o seu cargo, expondo o seu lado abjeto e se igualando a Max, para
estar em condigdes de se expressar com uma maior liberdade a respeito da educacdo que
tiveram. Esse lugar também serviu para Tigrdo expelir todo o seu desprezo por Max, pois uma
delegacia ou residéncia ndo seriam locais propicios sob o ponto de vista da igualdade de
relacGes.

Assim, vimos como sucedeu o relacionamento entre Max e 0 grupo dos
antipatizantes — Strudell, Satiro e Tigrdo. Agora, analisaremos como Margot e Ludmila, as

simpatizantes, enxergam o malandro carioca.
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2.2. Margot e Ludmila: uma relagdo de amor e interesse pelo malandro

Max ndo é apenas reputado por personagens que antipatizam com ele, outros
personagens possuem opinides diferentes e 0 veem como um ser aprazivel. E o caso de
Ludmila, a filha de Strudell. Ela v& uma oportunidade em juntar-se aos negdcios de Max e
isto a faz desejar ser socia nas atividades realizadas pelo malandro. Esta ideia, no entanto,
surgiu ap6s uma conversa que ambos tiveram em uma praia, onde Max falou sobre os
negocios de que estava participando. Entdo, Ludmila, achando interessante ter parte nessas
atividades, foi ao encontro de Max para tratar de negocios quando ele estava saindo de um
cinema.

Primeiramente, a cena se passa proXimo ao cinema, na rua, quando Max estava
subindo uma ladeira e Ludmila estava em seu carro estacionado. No instante em que o
malandro caminha de encontro ao carro, passa, ao seu lado, uma bicicleta. A principio,
chama-nos a atencdo o fato da bicicleta passar ao lado e em sentido contrério a Max, isto é,
enquanto ele estava subindo, a bicicleta descia. E como se a bicicleta estivesse indo ao
encontro de Max, mas ela passa por ele e pela camera, ficando, em certo momento, no
primeiro plano. Sabendo que Max recebera uma proposta de Ludmila para associar-se aos
seus negocios, um dos indicios que supomos dessa passagem € que o malandro deveria ficar
alerta quanto as inten¢bes de Ludmila, visto que - no Rio de Janeiro, local onde se passa o
filme - a bicicleta com o estilo do guidom alto é, informalmente, conhecida pelo termo
“camelo” que, por sua vez, significa, pejorativamente, uma pessoa tola. Como a bicicleta vai
em direcdo a Max, ela, de certa forma, avisa-nos que o tolo sera o malandro, ndo Ludmila.

Além disso, outro indicio que nos desperta interesse para 0 que se deve esperar da
conversa intentada por Ludmila é o fato de ela chamar a atencdo de Max piscando o farol do
carro. Considerando que uma das fungdes do farol é a de orientar, principalmente no que se
refere aos navios durante a noite, no contexto do filme entendemos como se Ludmila estivesse
com a intencdo de guiar Max até ela. Entretanto, podera ser para uma falsa direcdo, isto é, ela
buscard conduzi-lo ao engano em proveito proprio. O nome Ludmila ja é conveniente para
pensarmos nesse sentido. O antepositivo “Lud” procede do latim lidus que significa “jogo,
divertimento, recreagdo”, remetendo também a zombaria, dai o termo ludibriar. Isto se torna
significativo ao pensarmos em como Ludmila procura enganar Max com o0 objetivo de
conseguir estabelecer uma firma de importacdes. Esta ideia é fortalecida, da mesma forma,
quando observamos que 0 posposto “mil(a)” reporta ao numeral “mil”, sugerindo que algo

ocorreu inumeraveis vezes, ou incontaveis vezes. Assim, 0 nome Ludmila tem a possibilidade



108

de indicar uma pessoa disposta a “inumeraveis fraudes”. De maneira ambivalente, 0 nome
Ludmila tem uma origem eslava® que possui dois elementos: lyud que quer dizer “povo” e mil
que significa “bela”, “graciosa”. Sob este ponto de vista, Ludmila significaria “belo povo”.
Em um sentido carnavalesco, ou seja, em uma constituicdo para o significado do nome
Ludmila que unisse a parte elevada mais uma que fizesse referéncia ao baixo, chegamos a
conclusdo que teria o sentido de “bela zombaria” ou “graciosa fraude”. Entdo, ela seria uma
pessoa que mente, engana e ludibria de modo suave e imperceptivel.

Nesta cena em que Ludmila propde uma sociedade com Max, ela inicia e termina
a conversa o apelidando de “bonitdo” (GUERRA, 1985, 55min:39s e 59min:05s). Esta
palavra, utilizada de maneira substantivada, transmite-nos duas noc¢des: a primeira € a de que
ela realmente o acha bonito e quer agrada-lo dizendo que ele é uma boa pessoa, talentosa nos
seus negocios e respeitoso; por outro lado, também deduzimos que ela se refere a Max, de
modo sutil, como uma pessoa que serve apenas de objeto para ela atingir os seus objetivos e
como um passatempo, uma distracdo, para ser usado conforme suas intencGes. Este sentido
ambivalente é tipico da carnavalizacdo, ainda mais porgue, em um primeiro momento, eleva o
malandro a uma situacdo nobre e, a0 mesmo tempo, torna-o um sujeito sem valor, que pode
ser manipulado por qualquer pessoa.

O termo “bonitdo”, no inicio da conversa, ¢ reforgado pelo nome Adonis exposto
em um outdoor localizado logo acima da cabeca de Ludmila. Segundo Grimal (2005), Adonis
pode ser uma referéncia a uma lenda siria. Esta lenda conta que Adonis era um jovem gue,
devido a sua beleza, passou a ser disputado por Afrodite e Perséfone. Com isso, pensando em
Max como um jovem e belo, ele é alvo de disputa entre Ludmila e Margot, como veremos
adiante. Acreditamos, entdo, que Ludmila achava o malandro atraente e realmente detentor da
beleza, mas que, ao mesmo tempo, ndo poderia deixar de se aproveitar da situacdo para
adquirir vantagens.

Ludmila diz que “foi dificil de te encontrar, rodei a cidade toda. Mas, puxa! Vocé
frequenta cada buraco” (GUERRA, 1985, 55min:41s). Inicialmente, Ludmila intenta incitar o
malandro a ter a sensacdo de que ele é importante para ela, pois ao demonstrar que foi dificil
encontra-lo e que para acha-lo precisou circular por toda a cidade, revela que se dedicou
muito tempo para localiza-lo. Contudo, ha dois indicios que mostram o contrario. Primeiro,
Ludmila j& se encontrava com o carro estacionado quase em frente ao cinema em que Max

estava, como se estivesse ao seu aguardo, ou seja, ndo foi um encontro casual. Segundo, ela

& Segundo o site: http://www.dicionariodenomesproprios.com.br/ludmila. Acessado em: 27/02/2015.
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continua falando com ele e expressa um “puxa”, interjeicdo que possui um sentido de
surpresa. Porém, ao observar a expressdo no rosto de Ludmila, constatamos que ndo ha
nenhum sinal de espanto. E como se todos os gestos e as falas dela fossem calculados com o
objetivo de induzir Max. Por fim, ela termina dizendo que ele frequenta um “buraco”, isto &,
lugares de baixa reputacdo. Mais uma vez, verificamos que ela usa, insistentemente, a
ambivaléncia para se referir a Max. Ludmila fala que “rodou a cidade”. Pensando em
“cidade” como “centro da cidade”, significa que ela quis informar para Max que nao o
procurava no suburbio. No entanto, soube que ele estava, na realidade, em lugares piores que
o proprio subtrbio, em um “buraco”. Assim, ela 0 enaltece e, a0 mesmo tempo, derruba-o.

Max, por seu turno, tenta justificar por estar naquele local. Neste momento, ele
fica constantemente com as maos nos bolsos. Esta conduta de omitir nos informa que ele
pretendia enganar Ludmila, reforcado pelo argumento de que ali estavam localizadas as
herangas do avé. Outro comportamento que intensifica essa ideia é a de que Max ndo olha
para Ludmila quando estd falando. Ele procura sempre desviar o olhar, buscando, dessa
forma, evitar as conjecturas feitas por ela. Sentindo-se surpreso pela presenca de Ludmila,
Max entra em um terreno baldio. Talvez, com isso, ele imaginasse adentrar em uma area que
fosse propicia ao seu dominio. Todavia, € um espaco baldio, ou seja, infrutifero, néo
determinando o favoritismo a Max.

Ao entrar no terreno, Ludmila inicia uma conversa com o objetivo de realizar a
proposta de sociedade a Max. Ela diz que “esse tempo todo eu so tenho pensado naquelas
coisas que vocé me disse na praia. Ontem mesmo, eu sonhei contigo. Aquela historia de
importacBes. Ah! Eu acho fascinante trazer no navio tudo que ha de mais moderno no mundo,
as coisas mais sofisticadas” (GUERRA, 1985, 56min:45s). Reparemos, mais uma vez, como
ela intenta dar importancia as coisas ditas e feitas por Max. Ela fala que pensa “naquelas
coisas que voce me disse”, que sonhou com ele e na histéria de importagdo. Quando Ludmila
diz que pensava nele, mas, depois, sé refletia sobre as importacGes, indica que Max foi o elo
entre o pensamento de Ludmila e a ideia de importagdes. Ela afirma que “sonhou com ele”,
significando que previu ou refletiu tudo antes de tomar a decisdo de té-lo como sécio.
Entretanto, atrai a atencdo o fato dela achar fascinante a modernidade e a sofisticacdo. Para
uma mulher que age de maneira ambigua, a modernidade indica um pensamento liberal, assim
como a sofisticacdo sugere artificialidade ou, ateé, falsidade. Dai, considerando os propdsitos
de Ludmila, ndo podemos descartar o seu carater liberal e artificial para atingir o seu objetivo.
A interjei¢do “ah!” revela a sua intengdo em mostrar para Max um anseio em ter esse tipo de

vida, pois esta interjeicdo tem a possibilidade de expressar admiracao por algo ou alguém.
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As roupas de Ludmila também sdo bastante reveladoras dos seus propdsitos com
Max. Ela estd vestida com uma roupa de cor lilas, em um tom claro. Esta combinagéo
manifesta uma nitidez que, ao reportar a pessoa, demonstra que Ludmila tenta aparentar
transparéncia e honestidade em sua fala e em seu comportamento. Por outro lado, como o lilas
é uma derivacdo do roxo, ele pode remeter a um sujeito perigoso e arduo. Entéo, o lilas é uma
cor que manifesta dois lados de quem a veste: o lado confidvel e o lado instavel. Esta
ambivaléncia encontra-se presente a todo instante na relacdo que Ludmila busca ter com o
malandro. Ademais, o tecido, ao que tudo indica é seda, d& énfase e insinua, novamente, um
duplo sentido. O primeiro aspecto € de uma personalidade sensivel e fragil; o segundo traco é
de um ser melindroso e perigoso. O traje também é composto por uma blusa de manga longa e
uma saia; aguela planeja esconder e esta, mostrar. A blusa longa ainda possibilita o
entendimento de que Ludmila ndo queria apresentar sensualidade, mas ser levada a sério por
Max. Porém, a saia indicaria que, caso ele cooperasse, poderia conseguir algo melhor do que a
indiferenca.

O malandro, sentindo-se cercado, age no sentido de assediar Ludmila, fazendo-a
retrair em seu intento. Para isso, durante a fala dela, Max passa a mdo no rosto de Ludmila e,
logo depois, detém-na em seus bragos. As duas a¢cdes de Max sugerem uma tentativa de
reprimir a continuagdo da conversa iniciada por Ludmila. A m&o no rosto indica a sua
intencdo em envolvé-la, ou melhor, de reprimir a situacdo adversa que ele atravessa. Apos ela
se esquivar, ele a agarra e, novamente, Ludmila se desprende ao julgar o malandro como um
falido. Max, embaracado, solta Ludmila e ajeita a gola da camisa dele. Ao desprendé-la para
endireitar a gola da camisa, Max manifesta total desconforto com a situacéo a que chegou a
conversa. A gola, simbolicamente, mostra que ela o envolveu. Ou seja, enquanto ele insistia
em cercé-la fisicamente, Ludmila consegue envolvé-lo por meio das repreensdes realizadas.

Finalmente, o proximo passo de Ludmila é propor montarem uma firma de
importaces. O malandro ndo a leva a sério, entdo ela mostra um cheque como capital para
dar inicio aos negodcios. Max, por seu turno, pega o cheque com a boca. Este gesto da a
possibilidade de subentender que o malandro esta aberto em aceitar Ludmila como sécia, pois
a boca aberta pode significar que uma pessoa estd principiando uma negociagéo.
Figurativamente, a boca reporta-se, tambem, a uma oportunidade de lucrar sem realizar
grandes esforcos. Assim, deduzimos que Max enxerga, agora, uma possibilidade de ganhar
dinheiro sem trabalhar. Entretanto, o malandro acha estranho o cheque ser de Strudell.
Ludmila, entdo, explica que Strudell “¢ o papai. Eu [Ludmila] disse para ele que ia aplicar em

um investimento seguro” (GUERRA, 1985, 57min:59s). Ela se expressa de uma maneira
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maliciosa, demonstrada por meio de um sorriso ¢ uma pausa depois do artigo “um”. E como
se ela tivesse percebido que, ao entregar o cheque, conquistou certa credibilidade com o
malandro. Contudo, como ela ndo quer revelar a sua satisfacao, utiliza de alguns termos que
conduz Max a pensar que ela € ingénua e tola. Quando fala que o cheque “¢ do papai”, ela usa
uma palavra infantilizada para passar a impressao de ingenuidade, uma vez que poderia dizer,
por exemplo, “do meu pai”. De forma semelhante, como Ludmila d4 uma pausa apds “um”
para exprimir “investimento seguro”, indica que refletiu na maneira correta de atingir Max, de
modo gue ele se sentisse com a moral elevada e, a0 mesmo tempo, buscou demonstrar que
acredita e confia nos negacios dele.

O malandro, por seu turno, anda, girando o cheque na mdo duas vezes®, e se
posiciona de maneira central entre duas luzes, uma azul e outra vermelha (Figura 12). Estas
luzes se alternam entre direita e esquerda, ndo havendo um padrdo. Dessa forma,
compreendemos, com base em Chevalier e Gheerbrant (2012), que as luzes azuis e vermelhas,
assim como o nimero dois (que € a quantidade de vezes que Max faz o cheque girar em suas
maos), possuem o sentido de oposi¢do, como 0 céu e a terra. Percebemos, ainda, que Max
encontra-se perturbado com a situacdo, apresentando-se inseguro. A perturbacdo de Max
também envolve Margot, visto que, ao se tornar socio de Ludmila, ele estaria, de certa
maneira, demonstrando infidelidade a prostituta. Assim, reparando que nas cenas em que Max
surge pensando em Margot a luz de cena fica na cor vermelhal®, é possivel estabelecer que a
luz nesta cor pode remeter a prépria prostituta, enquanto o azul, por exclusao, pode referir-se
a Ludmila. Para Chevalier e Gheerbrant (2012), o azul é comparado ao céu. Dessa maneira,
fazendo referéncia a Ludmila como representante desta cor, observemos que ela oferece muita
oportunidade de crescimento para Max; ja a cor vermelha, quando comparada a terra, fornece
a possibilidade de se pensar em Margot, dado que ela proporciona a realidade para o
malandro. Por isso, devido ao surgimento das cores difusas, concluimos que ele estava

perturbado e inseguro com a proposta de Ludmila.

® Max anda em direcdo as luzes e, posteriormente, retoma a sua posicdo inicial, proximo a Ludmila.
Tanto na ida, quanto na volta, Max caminha fazendo o cheque girar, duas vezes, em suas maos.

10 Atentar para a primeira cena do filme; para a cena no cinema, em que Max est4, por analogia,
pensando em Margot; e que Margot se veste, normalmente, de vermelho.
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Figura 12

Percebendo essa inseguranca, Ludmila pega o cheque novamente e sai
imediatamente para o carro. Ela diz que “vocé tinha dado a sua palavra, mas...” (GUERRA,
1985, 58min:29s). Esta fala sugere uma premeditacdo quanto a instabilidade do malandro. A
utilizacdo das reticéncias comprova a tentativa de seduzir Max, simulando desinteresse em
firmar o acordo. Ela, ciente de que “a palavra” para um malandro vale como uma divida,
espera a rea¢ao de Max, que diz: “espera ai, Lu. Eu tinha dado a minha palavra? Tem certeza?
Entdo ¢ diferente” (GUERRA, 1985, 58min:31s). Notemos, de imediato, que ele ndo mais se
refere a Ludmila como uma garota, jovem ou inocente, mas como “Lu”, isto ¢, de forma
carinhosa para demonstrar afetividade e intimidade. Porém, dessa vez, antes de devolver o
cheque, Ludmila pede para Max assinar um recibo em branco, como comprovante de que
obteve 0 cheque. A malicia e esperteza de Ludmila sdo expostas completamente neste
momento, porque, ao assinar um recibo em branco, Max fica subjugado a Ludmila. Agora,
definitivamente, ela consegue inverter os papéis. Max, considerado o malandro, passa a ser
contemplado como uma pessoa tola, facilmente enganada; ja Ludmila desempenha, nesse
instante, o papel de uma pessoa malandra, ludibriando Max. A inversdo proporcionada pela
personagem, ou também entendida como um disfarce proposital para mudar as posicoes
inicialmente situadas, pode ser compreendida como um fato deslocado. A respeito dessa

mudanga de posicdo - ou melhor, desses deslocamentos ocasionados por Max e Ludmila, as
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inversBes constantes do enganar e ser enganado, como um jogo onde ha o ataque e a defesa -
Matta afirma que essa

inversdo carnavalesca brasileira se situa como um principio que suspende
temporariamente a classificacdo precisa das coisas, pessoas, gestos,
categorias e grupos no espaco social, dando margem para que tudo e todos
possam estar deslocados. E precisamente por poder colocar tudo fora de
lugar que o carnaval ¢ frequentemente associado a ‘uma grande ilusdo’, ou
‘loucura’. (MATTA, 1997, p. 176).

A acdo de Ludmila em ligar o carro para partir logo apds a assinatura de Max
sugere que conseguiu o seu intento, dominar o malandro para obter os seus propositos. Prova
disso é que ela pega o recibo assinado e da um sorriso de satisfacdo. Por outro lado, a tolice de
Max ¢ representada pela pergunta que ele faz: “E nés?” (GUERRA, 1985, 58min:56s). Ela,
entdo, parte e responde: “Eu tenho que ir andando. Vocé fica ai, com a heranga do seu avd.
Depois a gente se v€” (GUERRA, 1985, 58min:57s). Dessa maneira, observamos que
Ludmila tem que “ir andando” com o seu projeto na atividade pretendida, ao tempo que Max
deve ficar refletindo no que houve e no seu préprio fracasso.

Concluimos, portanto, que a imagem que Ludmila tem de Max é a de uma pessoa
disposta a ganhar dinheiro sem dificuldades, que possui 0s contatos certos para 0
desenvolvimento dos negécios dela e que é facilmente ludibriado. Ela, no entanto, possui
afinidades com as ideias do malandro, porém o interesse lucrativo proprio estd acima de
qualquer outro. Pensando no contexto carnavalesco, Matta (1997, p. 83) diz que “as classes
sociais podem se relacionar de cabega para baixo”. Desse modo, o que Ludmila proporciona ¢
uma inversdo dos papéis, em que Max passou a desempenhar uma imagem ingénua e tola,
enguanto que ela se tornou a representacdo da sagacidade.

Em outro momento, Ludmila vai ao encontro de Max, aparentemente em um sal&o
de beleza, sob a justificativa de que Strudell a havia expulsado de casa. Todavia, temos
ciéncia de que, na verdade, Ludmila fugiu de casa ap0s o pai a ter colocado de castigo. E ela
ainda fala para Max que Strudell tinha batido nela. Com a presenca de Ludmila, Max fica
perturbado, pois no mesmo local estava Margot, que se demonstra impaciente e chateada ao
ver Ludmila conversando com o malandro. Ao esgotar a paciéncia de Margot, ela se dirige
aos dois e, puxando o braco de Ludmila, determina que ela se retire do local. Neste momento,
Ludmila devolve a puxada e as duas iniciam um conflito, representado por meio da can¢do “O

meu amor”, de Chico Buarque, em que as duas expdem o quanto Max faz bem a elas, com o
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objetivo de comprovar o tamanho do amor do malandro. Entendemos, assim, que a vencedora
seria aquela que conseguisse demonstrar a quem Max mais ama.

A analise dessa cena é importante para atentarmos, de uma dupla maneira, a
percepcdo de Ludmila e de Margot a respeito da constituicdo da imagem de Max como uma
pessoa amada e como amante. Para isso, verificaremos como elas estruturam a figura do
malandro através da organizagdo da cena e da cangdo “O meu amor”, constituida por quatro
estrofes mais um refréo.

Depois dos movimentos para arrancar uma da outra de perto de Max, as luzes do
local se apagam para focalizar apenas o duelo entre ambas. Quanto ao ato de uma puxar o
brago da outra, percebemos que h& uma ideia de retirar da outra a posse que buscam adquirir
de Max. Ademais, quando a disputa comeca e as luzes se apagam, 0 espaco, inicialmente visto
como um saldo de beleza — local onde € realizado cuidados cosméticos e higiénicos, ou seja,
um espaco ordenado — passa, com a eliminacao da claridade, a ser um lugar desordenado, pois
ndo se enxerga mais as pessoas e 0s objetos, apenas é visto um espaco central realizado a
partir dos efeitos de luzes e as duas participantes do duelo. Outro entendimento que é possivel
ter a partir do signo da auséncia de luz €, justamente, a caréncia de dialogo entre ambas, uma
vez que a claridade remete a transparéncia, consciéncia e inteligibilidade, enquanto que a
escuriddo refere-se a incompreensibilidade, obscuridade e confuséo. Portanto, quando as luzes
se apagam, ndo ha mais a possibilidade de dialogo entre Ludmila e Margot, restando somente
a disputa por meio da cancdo. A auséncia de luz também oferece a possibilidade de se pensar
na cor preta, além de entrever a presenca de uma luz vermelha no local. Estas “duas” cores, a
preta e a vermelha, sdo capazes de simbolizar, respectivamente, Ludmila e Margot, dado que
as roupas delas s@o nestas cores.
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Figura 13

Ludmila esta com um vestido de renda preto (Figura 13). A renda cobre, de
maneira incompleta, o decote e o0s bragos. Segundo Lurie (1997, p. 144), a roupa preta sugere
“poder e sofisticagdo, muitas vezes com um laivo de malignidade ou perigo. No entanto,
acima de seu soberbo vestido decotado, (...) estd sedutoramente nua, criando uma grande
tensdo entre atragcdo e medo”. Ao percebermos que, no saldo, apenas Ludmila estava de roupa
preta, € oportuno remeter a esta personagem as caracteristicas descritas por Lurie. Todavia, 0
sinal de “malignidade ou perigo”, que pode ser representado através da cor do vestido, €
direcionado tanto ao malandro quanto a Margot, uma vez que Ludmila se torna indicio de
perigo para esta no instante em que objetiva conguistar Max e, concomitantemente, um perigo
para ele, pois procura engana-lo de maneira maliciosa, ja que ela, como ja foi observado em
um momento anterior da analise, pediu para Max assinar um recibo em branco, utilizando-se
disso para ameaca-lo a dar prosseguimento aos seus intentos. Ainda acerca da cor preta, Lurie

acrescenta que

quando todas as outras pessoas estdo usando cores vivas ou suaves, O
surgimento de um homem ou mulher de preto pode causar um grande
impacto dramatico. Dependendo da situacdo e do estilo do traje, o recém-
chegado pode parecer veneravel, diabdlico, perigoso, melancélico, pesaroso
ou qualquer combinagdo dessas qualidades. (LURIE, 1997, p. 201).
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Observemos que o “impacto dramdtico”, mencionado pela autora, pode ser
entendido como a impressdo de periculosidade do interlocutor. Por isso, Ludmila se torna
uma personagem com qualidades ludibriosas e zombeteiras. O tecido de renda que compde o
vestido dela, apesar de toda a delicadeza da peca, possibilita informar, figurativamente, que é

uma pessoa ardilosa e astuta.

Figura 14

Ja Margot esta com um vestido vermelho (Figura 14). Diferentemente do preto, o
vermelho pode remeter a raiva ou, até, a repulsdo que sente por Ludmila. A cor vermelha
também ¢é sinal de forca, que, no caso especifico, adquire um sentido de necessidade de

dominio sobre Max.

Fisiologicamente, a visdo dessa cor provoca um aumento de presséo
sanguinea, do ritmo respiratorio e da pulsagdo, nos preparando para uma
acdo fisica sUbita. Se a reagdo é intensa, como na raiva, podemos
literalmente ‘enxergar vermelho’ enquanto o sangue precipita-Se para 0
cérebro. (LURIE, 1997, p. 208).

A estudiosa descreve a cor vermelha como desencadeadora da raiva, ou melhor,
de um estimulo raivoso. E como se o vermelho incitasse a colera. Na cena em analise, Margot

tem um sentimento de repulsdo por Ludmila e esta aversdo pode estar representada pela cor
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do vestido, assim como um indicativo de que Ludmila deveria se afastar do local,
imediatamente, caso ndo quisesse criar um conflito com Margot. Além disso, a prostituta
possui um acessorio em seu cabelo. E uma rosa também na cor vermelha. Ao compararmos as
caracteristicas entre Margot e Ludmila, ou mesmo as pretensdes das duas em relacdo a Max,
deduzimos, baseando-nos em Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 788-789), que a rosa utilizada
por Margot sugere “a imagem da alma” e do “amor puro”. Entdo, essa mulher pode ser vista
como detentora de uma indole benevolente, espontanea e nao dissimulada. Ademais, a rosa
significa “pureza”. Assim, temos a possibilidade de pensarmos no amor de Margot por Max
como algo verdadeiro e sem interesses.

Logo no comego da briga, Max se dirige a uma cadeira e senta de costas para a
confusdo. Deduzimos, neste caso, que o malandro esta reprovando o duelo entre Margot e
Ludmila, pois “assentar” sugere concordancia, por outro lado, Max se posiciona “de costas”,
ou seja, contrério ao acontecimento, discordando da briga. Ele intensifica esta opinido
movendo a cabeca em sentido negativo.

Por seu turno, Ludmila da inicio ao duelo cantando a primeira estrofe da masica

“O meu amor’’:

O meu amor

Tem um jeito manso que é s seu

E que me deixa louca

Quando me beija a boca

A minha pele toda fica arrepiada

E me beija com calma e fundo

Até minh’alma se sentir beijada (GUERRA, 1985, 1h:12min:18s)

Ludmila é quem comeca e termina a cancdo. Este fato pode ser sugestivo se
observarmos que, na cena posterior ao duelo, Margot se expressa como derrotada diante do
delegado Tigrdo. Ao iniciar e terminar a cancdo, Ludmila, de certa maneira, envolveu Margot,
saindo vencedora da batalha, pois a prostituta, ficando com a segunda e a terceira partes da
cancdo, simbolicamente se posiciona entre as passagens de Ludmila, revelando um cerco
contra aquela.

Assim que canta o primeiro verso, Ludmila se coloca no centro do foco de luz,
isto &, principiando os ataques contra Margot. Cabe ressaltar que os dois primeiros versos sao
repetidos em todas as passagens, tanto de Ludmila quanto de Margot. Contudo, 0 primeiro
verso, “o meu amor”, sugere posse em todos os casos; ¢ o Verso inicial das duas personagens

nos quatro momentos. Entéo, as duas sempre comegam falando que Max pertence a ela, como
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forma de provocagao. O segundo verso, “tem um jeito manso que ¢ s seu”, possui sentidos
diferentes de acordo com a personagem que expressa. Ao partir de Ludmila, o adjetivo
“manso” insinua que o malandro foi domesticado, isto ¢, submetido ao controle dela. Por
outro lado, vindo de Margot, o “manso” pode sugerir apenas que Max ¢ uma pessoa “boa”
para ela, agradavel, conforme as suas pretensoes.

Nesta estrofe que principia a cang¢do, Ludmila descreve Max como uma pessoa
romantica, como se eles tivessem um amor piegas, sentimental. Dai, fornece a possibilidade
de enxergar um Max composto de forma elevada, através do romantismo que, no caso, €
representado pelo “beijo”. Ludmila fala que o malandro a “deixa louca” com um beijo na
boca. Considerando que a boca esta situada em uma parte elevada do corpo, causa-nos a
impressdo de um efeito suave e leve do amor entre ambos. Ludmila remete ao beijo como
demonstracdo de delicadeza. Consequentemente, a pele dela “fica toda arrepiada”. Como o
beijo comprovaria a ternura do malandro, uma manifestagdo vigorosa do amor estaria
simbolicamente representada pelo arrepio da pele, visto que o “arrepio” indica uma forte
emocdo. Nessa passagem inicial, hd uma presenca de um sentido ambivalente. O intenso
sentimento, o “arrepio”, € causado por uma suave conduta, o “beijo”. Percebamos, ainda, uma
direcdo introdutdria que Ludmila esta tracando sobre a imagem de Max e dela mesma: como
uma moca jovem, pura e inocente, que fica sensibilizada por um rapaz romantico. O beijo de
Max ¢ “calmo e fundo”, ou seja, sem excitacdo, porém com uma intensidade que alcanca o
intimo de Ludmila. Todavia, quando ela diz que o beijo de Max faz até a alma dela “se sentir
beijada”, o entendimento pode tomar um caminho paralelo, pois o beijo foi tdo intenso a
ponto de aludirmos ao &mago como o proprio sexo. Por conseguinte, para Ludmila, o beijo
atuou, simbolicamente, como um ato sexual.

A estruturacdo da imagem de Max comeca a ser delineada a partir de uma
percepcdo carnavalizada, uma vez que Ludmila descreve o amor que recebe do malandro
como um amor romantico. Mas, a0 mesmo tempo, ela traga 0 amor de modo que ocorra uma
dualidade entre a leveza, representada pelo “beijo”, ¢ a profundidade, simbolizada pela
“alma”. Como ja foi visto, a linguagem carnavalesca ¢ evidenciada, sobretudo, por ter, como
pensamento, a inversdo dos fatos, ou melhor, uma forma contraria das coisas; mudancas

continuas entre o alto e o0 baixo; entre a frente e as costas, etc.

Todas as imagens do carnaval s&o biunivocas, englobam os dois campos da
mudanca e da crise: nascimento e morte (imagem da morte em gestacao),
béncdo e maldicdo (as maldi¢cBes carnavalescas que abengoam e desejam
simultaneamente a morte e o renascimento), elogio e impropérios, mocidade
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e velhice, alto e baixo, face e traseiro, tolice e sabedoria. S8 muito tipicos
do pensamento carnavalesco as imagens pares, escolhidas de acordo com o
contraste (alto-baixo, gordo-magro, etc.) e pela semelhanca (s6sias-gémeos).
E tipico ainda o emprego de objetos ao contrério: roupas pelo avesso, calgas
na cabeca, vasilhas em vez de adornos de cabecas, utensilios domésticos
como armas, etc. Trata-se de uma manifestacdo especifica da categoria
carnavalesca de excentricidade, da violagdo do que é comum e geralmente
aceito; € a vida deslocada do seu curso habitual. (BAKHTIN, 2013, p. 144,
grifo do autor).

A biunivocidade ¢é, de uma maneira geral, a combinacdo de uma unidade de
determinado conjunto a outra unidade de um conjunto diverso, ou seja, € uma relacdo entre
elementos que possuem um duplo sentido. Entdo, quando Bakhtin diz que as imagens
carnavalescas sdo percebidas como biunivocas, ele faz referéncia a duplicidade de significado
gerado pela logica do contexto carnavalesco. Dessa forma, ‘“as imagens pares” sdo
interessantes de serem captadas ao interpretarmos a constituicdo da representacdo de Max por
Ludmila e Margot. Logo, assim devera ser entendido, a principio, o deslocamento feito por
Ludmila a partir da representagdo do “beijo” e da “alma”, isto ¢, da brandura e da veeméncia.

Iniciada a batalha, Margot entra em cena apds o término da estrofe cantada por
Ludmila. Entretanto, esta ndo sai de cena, quando aquela comeca a cantar, diferentemente do
momento anterior. E como se, agora, as duas estivessem no centro da batalha, ndo havendo
outro modo de continuar a ndo ser com o encerramento da confus&o.

Os versos cantados por Margot enfatizam um lado mais carnal, mais devasso.

Contudo, como ja frisado, os dois primeiros versos iniciam sempre da mesma forma:

O meu amor

Tem um jeito manso que é s6 seu

Que rouba os meus sentidos

Viola 0s meus ouvidos

Com tantos segredos

Lindos e indecentes

Depois brinca comigo

Ri do meu umbigo

E me crava os dentes (GUERRA, 1985, 1h:12min:49s)

Inicialmente, enquanto Ludmila canta que Max a “deixa louca”, Margot afirma
que o malandro “rouba os meus sentidos”. A prostituta despreza a suavidade de Ludmila,
enfatizando, nesse momento, um carater mais agressivo, representado pelo verbo “roubar”.
Com isso, temos o inicio da constituicdo do duelo, expresso por meio da oposi¢do entre o
amor “suave” e o “agressivo”. Dessa forma, as duas buscam elevar o malandro - sujeito

considerado, socialmente, marginal, ou melhor, rebaixado — através da perspectiva que elas
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julgam apropriado para engrandecé-lo. Ludmila acredita que, ao descrever um amor
romantico, esta valorizando o malandro. JA Margot o envaidece ao ressaltar um amor carnal.
Isto € tipico de uma estrutura¢do carnavalesca, cujo “amor carnal” se torna sinal de um amor
verdadeiro, elevado, enquanto que o “amor romantico” ¢ simbolo de um amor enganoso,
rebaixado.

Notemos, também, que Max rouba os sentidos de Margot. Ela intensifica o prazer
do malandro quando estéo juntos. Assim, enquanto Ludmila diz que fica louca, ou seja, que é
tomada por uma sensacdo que a deixa descontrolada, Margot afirma que perde os sentidos
quando estd com o malandro, possibilitando remeter os “sentidos” aos prazeres corporeos,
lascivos. Ressaltamos, entdo, mais uma percepcdo dual, entre o alto e o baixo, uma vez que
Ludmila reporta ao descontrole conduzido pelas sensacdes mentais (alto), ao passo que
Margot se dirige as sensac6es corporais (baixo).

Além de “roubar”, Max “viola” os ouvidos de Margot. O verbo “violar” reforga a
agressividade do verso anterior, pois o citado verbo denota uma ideia de violéncia,
transgressao e profanacdo. O entendimento da violacdo do ouvido de Margot sugere uma
nocdo de que o malandro falava obscenidades para a prostituta, aléem de remeter,
simbolicamente, ao ato sexual. Mais uma vez ocorre uma referéncia ao alto e ao baixo quando
0 malandro expde coisas concernentes ao sexo (baixo) no ouvido (alto) de Margot.

Em seguida, Margot comunica que Max “viola” os ouvidos dela “com tantos
segredos / lindos e indecentes”. A sonoridade dos versos “com tantos segredos” pode ser
entendida, semelhantemente, como “contand’os segredos”. Dessa forma, interpretamos a fala
dela de duas maneiras. A primeira € a de que o malandro possui muitas confidéncias; a
segunda € a de que ele s6 conta estas confidéncias para Margot. Isto a faz apresentar-se,
perante Ludmila, como detentora da confianga de Max. Ademais, o “segredo” tem a
possibilidade de ser compreendido como um sentimento — o0 amor, por exemplo — que nao
pode ser revelado para ninguém. Neste sentido, Margot estaria afirmando, para a sua
adverséria, que Max revela o seu amor somente entre eles. Os segredos, de acordo com
Margot, sdo “lindos e indecentes”. Observemos a oposi¢do presente nestes adjetivos. O
vocabulo “lindo” remete a sutileza ¢ a delicadeza, fazendo referéncia a suavidade do “amor de
Ludmila”. Contudo, Margot acrescenta algo além da sutileza, a indecéncia. Esta palavra
reforca a imagem de Max como uma pessoa veemente, ja que “indecéncia” significa um
sujeito composto por caracteristicas obscenas e licenciosas. Margot, dessa maneira, une, ao

comportamento do malandro, a delicadeza e a agressividade. Ou seja, ela unifica, em uma sé
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pessoa, qualidades elevadas e rebaixadas, provocando, assim, a imagem estruturada por
Ludmila, que era composta, aparentemente, apenas por qualidades elevadas.

A estrofe termina com Margot dizendo que “depois brinca comigo / ri do meu
umbigo / ¢ me crava os dentes”. Apés falar ao ouvido de Margot segredos e coisas obscenas,
Max, agora, “brinca” com ela. No entanto, esta brincadeira ndo tem o sentido de distracao,
como em passatempos infantis. O verbo “brincar” adquire, nesse contexto, a significacdo de
ter relacdes sexuais, dado que é uma expressao comum utilizada para se referir ao ato sexual.
Além disso, ela relata que o malandro “ri” do “umbigo” dela. O riso de Max demonstra,
conforme Margot, a alegria dele ao manter relagdes sexuais. Por outro lado, o “umbigo” pode
ser entendido como qualquer dimensao corporal que tenha uma cavidade profunda semelhante
ao umbigo. Desse modo, interpretaremos o “umbigo” como uma referéncia ao traseiro — anus
— ou a vagina. Neste mesmo sentido, a prostituta continua discorrendo sobre o malandro,
dizendo que, depois de “ri” do “umbigo”, ele “crava os dentes”. Ao perceber que “cravar”
denota um ato de introduzir com profundidade e que o signo “dentes” pode remeter a qualquer
protuberancia, concluimos que “cravar os dentes” tem a possibilidade de ser interpretado
como o movimento de penetrar o pénis. Reunindo os trés citados versos, chegamos ao
resultado de que Margot coloca em evidéncia a alegria de Max ao ver o traseiro ou a vagina
dela e, logo depois, penetra, com profundidade, o seu pénis, iniciando o ato sexual.

Logo, a estrofe cantada por Margot estd organizada por meio de um procedimento
gue executa o esquema de relacdo entre o alto e 0 baixo. O quarto, quinto e sexto versos
remetem ao alto através das palavras “ouvidos” e “lindos”; a palavra “indecente”, pertencente
ao sexto verso, é o divisor entre 0s niveis, pois a partir dai Margot reportara ao baixo, captado
por meio das palavras “brincar”, “umbigo” e “dentes” (que tem um sentido ambivalente,
como argumentamos, fazendo referéncia ao pénis).

Além do mais, a movimentacao da cdmera, durante o trecho cantado por Margot,
parece conter algo de significativo, pois, assim como Ludmila e Margot fazem mencdes as
imagens pares, sutileza / profundidade (Ludmila) e alto / baixo (Margot), a cdmera simula
uma constante inversdo ao mover-se, incessantemente, para o0 rosto e para as costas de
Margot, dando uma sensacao de representar a frente e 0 avesso da personagem durante a sua
exibig&o.

Apos a fala de Margot, as duas cantam o refrdo juntas. Entretanto, ndo obstante a
mesma letra, as palavras poderdo ter sentidos diferentes dependendo da personagem a qual

gueremos analisar. Elas cantam:
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Eu sou sua menina, viu?

E ele é 0 meu rapaz

Meu corpo é testemunha

Do bem que ele me faz (GUERRA, 1985, 1h:13min:24s)

Quando elas dizem que ¢ a “menina” de Max, percebemos um duplo sentido, ja
que “menina” quer dizer uma “garota do sexo feminino”, mas também estad em condi¢des de
exprimir “prostituta”. Entdo, o primeiro sentido d4 a entender que cabe a Ludmila e o
segundo, a Margot. O “viu” pode ser um indicador de reforgo, visto que elas se
autodenominam pertencer a Max, proporcionando, dessa maneira, uma énfase a afirmacéao
anterior. Por isso, o termo “viu”, na verdade, pode ser traduzido como um “percebeu” ou
“entendeu”. E como se fosse um aviso para a adversaria, enunciando que ela é o verdadeiro
amor do malandro. Tanto € que, no verso posterior, elas fazem referéncia a Max na terceira
pessoa, “ele ¢ o meu rapaz”. Isto quer dizer que elas estdo se dirigindo uma a outra,
confirmando 0 nosso argumento de que o “viu” é um aviso para que a outra se afaste do
malandro. O pronome “meu” assume, mais uma vez, um sentido de posse. E, da mesma
maneira que a palavra “menina” admite um duplo significado, o substantivo “rapaz”, neste
verso, também se revela duplo. Acreditamos que, para Ludmila, a palavra “rapaz” denota uma
pessoa jovem, ou seja, sem experiéncia e, portanto, facil de ser ludibriado. J& sob a
perspectiva de Margot, o citado substantivo adquire o sentido de um homem adulto e atraente.
Finalmente, a estrofe se encerra fazendo referéncia ao corpo uma da outra: “meu corpo ¢
testemunha / do bem que ele me faz”. A ambivaléncia presente nestes dois versos remete a
materialidade ¢ a imaterialidade, dado que o “corpo” é a matéria que comprova 0 axioma
imaterial de que Max causa um “bem” a elas. Dessa forma, o “corpo” (matéria) ¢ a
materializa¢do do “bem” (imaterial).

Nesta cena em que elas cantam o refrdo, chama-nos atengdo a coreografia que
Margot e Ludmila executam. Destaquemos a passagem final, isto €, os dois Gltimos versos do
refrdo. Ao cantarem estes versos, elas fazem uma movimentacdo de dar um passo adiante,
estender a perna direita avante e ao alto, como se estivessem transpassando uma a outra, com
0 rosto levantado sem que haja um enfretamento pelo olhar e, dessa maneira, invertem as suas
posicdes iniciais. Esta movimentacdo coreografica sugere uma passagem, ou melhor, uma
mudanca de fase, sinalizada pelo passo que elas dao adiante. O fato de levantarem o rosto sem
se olharem, talvez denote, em um sentido figurado, que continuam resistentes a batalha.
Levantar o rosto demonstra, justamente, a firmeza perante o duelo. Assim como a agdo de

erguer os rostos pode querer dizer que séo indiferentes uma com a outra. Portanto, traduzimos



123

este momento da danga como um ritual de passagem para uma nova etapa da disputa, em que
Margot e Ludmila tomam uma deciséo corajosa, firme, de dar prosseguimento ao conflito e,
para que isso se concretizasse, fez-se necessario que fossem incapazes de demonstrar interesse
ou sensibilidade uma com a outra.

Havendo esta inversdo, quem inicia, agora, a nova etapa da cancdo é Margot. A

estrofe cantada por ela continua estruturada do mesmo modo:

Meu amor

Tem um jeito manso que é s seu

De me deixar maluca

Quando me roga a nuca

E quase me machuca

Com a barba mal feita

E de pousar as coxas

Entre as minhas coxas

Quando ele se deita (GUERRA, 1985, 1h:13min:37s)

Nesta estrofe, Margot canta os dois primeiros versos realizando gestos que podem
ser significativos para compreendermos como ela estrutura a imagem do seu amor com Max.
No primeiro verso, ela posiciona a mdo sobre a vagina, fazendo um movimento de subida até
0 ombro. Este procedimento pode ser indicio de que ela acredita que tem uma forte relacéo
sexual com o malandro, uma vez que, ao colocar a méo sobre a vagina, ela sugere pensarmos
no ato sexual, até porque o gesto ocorre simultaneamente a palavra “amor”, na can¢do. Como
ela desloca a sua mao por todo o corpo até a altura do ombro, este movimento pode indicar
que o amor arrebata Margot por inteiro. Em seguida, ela agarra o seu seio. Como 0 seio
denota intimidade, ou mesmo uma relagdo com a alma, Margot intenta comunicar que Max a
tem de corpo e alma, envolvendo ndo apenas a atracdo sexual, mas, também, o respeito e a
afeicdo.

Apos estes versos e gestos, Margot canta, agora, que Max tem um jeito manso “de
me deixar maluca / quando me roga a nuca / e quase me machuca / com a barba mal feita”. No
momento em que Margot diz que Max a “deixa maluca”, surge um confronto e, a0 mesmo
tempo, concordancia com o que foi dito por Ludmila na primeira estrofe: “deixa louca”.
Concordancia porque as duas admitem ter um tresloucado sentimento pelo malandro. No
entanto, o confronto existe, pois a prostituta ndo se sente maluca por um “beijo na boca”,
como afirma Ludmila, mas quando ele “roga a nuca”. Este ato se mostra mais voluptuoso do
que o beijo, visto que supBe que o beijo ja aconteceu e que eles estdo a procura dos prazeres

relacionados as sensac¢des, mais especificamente, sexuais. Posteriormente, Margot explica que
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a rogada na nuca chega a ponto de “quase me machucar”. A intensidade fisica, demonstrada
na segunda estrofe, cantada por Margot, volta a ser reproduzida neste instante, dado que o
desejo em possui-la é tdo forte que, durante os contatos fisicos ocasionados antes do ato
sexual, Max por pouco ndo a fere. O machucado seria gerado pela “barba mal feita”.
Considerando uma interpretacéo inicial, a barba, sem estar completamente feita, comunica
que o malandro ndo possui nenhuma preocupacgdo, nem mesmo com a sua aparéncia, quando
estd com Margot, pois ela o realiza a ponto dele esquecer-se de si mesmo. Uma segunda
interpretacdo, que € possivel desenvolver ao refletirmos estes versos como possuidores de um
sentido ambivalente, é a de que Margot refere-se unicamente as preliminares do ato sexual
com Max. Entdo, seguindo este raciocinio, ao “rogar a nuca”, o verbo “rogar” adquire o
significado de “friccionar” a “nuca”, parte posterior ao pescoco. Dai, poderemos visualizar
Max esfregando o corpo dele sobre o de Margot na tentativa de iniciar a relacdo sexual. Dessa
maneira, quando ele chega ao ponto de quase machucar Margot, deduzimos que esta muito
préximo de ter a concretizagdo do ato sexual, dado que “quase” significa “faltar muito pouco”
ou mesmo “muito préximo de algo”. Por seu turno, o verbo “machucar” também pode remeter
ao sentido de “relacdo sexual”. Finalmente, segundo Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 120), a
barba “¢ simbolo de virilidade”. Em tal caso, a virilidade incompleta, “mal feita”, quer dizer
que a materializacdo da cépula entre Margot e Max ainda ndo comegou, mas estéa prestes a ser
realizada.

Esta realizacdo, enfim, acontece, ja que Margot afirma que Max continua
deixando-a maluca “ao pousar as coxas / entre as minhas coxas / quando ele se deita”. Como
“pousar” apresenta-se como expressao de “colocar”, entende-se que ao por as coxas dele entre
as dela, inicia-se o0 ato sexual. Até porque ele sé pousa as coxas quando se deita com ela, ou
seja, quando vai para a cama com Margot.

Dessa maneira, a concluséo légica a que chegamos, com base nesta estrofe, é a de
que Margot estrutura o seu amado, Max, como uma pessoa ligada diretamente ao sexo, aos
instintos sexuais. Por outro lado, como muitas vezes nos deparamos com um significado
ambivalente, foi possivel perceber, também, que Margot buscou, a sua maneira, compor o
malandro como uma pessoa completa, que a domina tanto no lado da afei¢do, quanto no
sexual.

Quando Margot encerra o ataque, Ludmila da um salto para frente e, ao cantar o
primeiro verso da Gltima estrofe, bate as maos, como uma palmada, fazendo, posteriormente,
um gesto como se estivesse chamando Margot. Ja no segundo verso, Ludmila gesticula como

se estivesse puxando uma corda. Esses dois movimentos, a palmada e o puxar a corda, séo
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provocativos. E como se Ludmila quisesse mostrar que é a hora dela atacar e incitar a ira de

Margot. Depois disso, Ludmila canta:

De me fazer rodeios

De me beijar os seios

Me beijar o ventre

E me deixar em brasa

Desfruta do meu corpo

Como se meu corpo fosse a sua casa'! (GUERRA, 1985, 1h:14min:07s)

Da mesma maneira que Margot disse que Max a deixou “maluca” e sem
“sentidos”, Ludmila rebate que ele a deixou “louca” e a fazer “rodeios”. Neste contexto,
“fazer rodeios” pode exprimir a ideia de “ficar sem sentidos”, semelhante ao que disse Margot
quando se referiu a Max como uma pessoa que roubou 0s seus sentidos. Além disso, a
expressdo “fazer rodeios” remete a outros significados como o de “fazer companhia” ou
mesmo o de “fazer manobras”. Desse modo, no decorrer da fala de Ludmila veremos a
respeito de qual o sentido descrito por ela.

13

Ludmila diz que Max a “beija os seios”, “o ventre” ¢ o “sexo”. A principio,
tragamos um caminho percorrido do alto, representado pelos “seios”, até o baixo corporal,
simbolizado pelo “sexo”. Esse trajeto foi percorrido através do beijo que, como ja analisamos,
traduz a nocdo de sutileza. Como ele comeca a beija-la pela parte superior do corpo, “os
seios”, Ludmila informa que Max a conquista, primeiramente, pelo seu intimo, pela sua
afeicdo. Posteriormente, ele se desloca para o “ventre”. Este signo mostra ambivaléncia, visto
que pode denotar 0 abdémen ou o proprio amago, isto é, as partes intimas. Ela deixa claro que
o0 objetivo de Max era chegar ao “sexo”, ou seja, a propria genitalia de Ludmila. Desse modo,
observemos que ela descreve a preliminar da sua relacdo sexual com Max de uma forma leve,
suave e eufémica.

Em seguida, ela afirma que, devido a estas ag¢des, Max a “deixa em brasa”,
“desfrutando” do “meu corpo / como se meu corpo fosse a sua casa”. O fato de o malandro
deixar Ludmila em brasa antes mesmo de iniciar a relacdo sexual pode ter o significado de
que o amor dele é tdo forte e intenso que o sexo é algo natural de ocorrer, tendo em vista que

hd um desejo ardente entre ambos. Ademais, ao afirmar que Max desfruta do corpo dela,

1 A titulo de curiosidade e comparacdo, no livro Opera do malandro, de Chico Buarque, esses trés
altimos versos, cantados por Teresinha, sdo diferentes dos cantados no filme por Ludmila, uma vez
que a versdo do filme é a mesma do LP, censurada na época de seu lancamento. No livro sdo
expressos da seguinte maneira: “E me beijar o sexo / E o mundo sai rodando / E tudo vai ficando /
Solto e desconexo”.
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Ludmila comunica a Margot que o malandro tem a posse de todo o seu corpo, ou seja, € como
se Ludmila exprimisse que Max a possui por inteira, ndo apenas durante a relagéo sexual. Este
entendimento se robustece ao percebermos a comparacgdo realizada no ultimo verso. Ludmila
compara 0 seu corpo a casa de Max, como se fosse o lugar em que ele se sentisse mais a
vontade. Entdo, ao possuir o corpo de Ludmila, o malandro agiria com a mesma naturalidade
de como se estivesse em seu proprio lar ou como se fossem uma familia, ligados pelo
casamento. Além disso, com base em Matta, referindo-se ao seu corpo como a casa de Max,
Ludmila, por oposicao, estad afirmando que o corpo de Margot apresenta-se como a “rua”,

Vvisto que, no contexto do carnaval,

a 0posi¢do entre rua e casa € basica (...) a categoria rua indica basicamente o
mundo, com seus imprevistos, acidentes e paixdes, a0 passo que casa remete
a um universo controlado, onde as coisas estdo nos seus devidos lugares. Por
outro lado, a rua implica movimento, novidade, acdo, ao passo que a casa
subentende harmonia e calma: local de calor (...) e afeto. (MATTA, 1997, p.
92-93, grifos do autor).

Remetendo ao contexto de Opera do malandro, Ludmila, simbolizada pela casa,
seria a companheira conjugal de Max, tendo em vista que a casa representa as coisas em seu
caminho digno. Por outro lado, Margot, representada pela figura da rua, desempenharia a
paixdo efémera e, por isso, inconstante.

A fala de Ludmila também transparece, de maneira subentendida, a imagem da
casa como o local em que se situa uma mulher pura e inocente, enquanto a rua é o lugar da
libertinagem e da sacanagem. Assim, segundo Matta (1997, p. 146), “a Virgem e a Mae ficam
em casa, no local sagrado e seguro onde os homens tém o controle das entradas e saidas. Mas
a puta fica na ‘rua’, nas ‘casas de tolerancia’, em locais onde o codigo da rua invade e penetra
o local de moradia”. Por este motivo e com base na cena posterior'?, julgamos que, devido ao
vigor deste Ultimo verso, Ludmila encerra a batalha como vencedora.

Apbs a andlise dessa cena do duelo entre Ludmila e Margot, apreendemos a forma
como elas estruturaram o amor de Max e, oportunamente, a imagem do proprio malandro.
Esta constituicdo de Max se deu, por sua vez, tendo a carnavalizacdo como base tedrica em
diversos momentos: como nas imagens ambivalentes do alto e do baixo, do externo e do

interno, da alma e do corpo, da casa e da rua, da frente e do verso.

2. A cena posterior a batalha é a de Margot, na rua, encontrando-se com Tigrdo, o delegado. Neste
encontro, Margot diz que ndo quer mais ficar com Max, sob 0 argumento de que ndo gosta mais dele.
Diz, por fim, que gostaria de se relacionar com o préprio delegado.
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Ludmila configura Max como uma pessoa com quem tem relacGes sexuais.
Entretanto, ela constr6i uma imagem romantizada, simbolizada pelo beijo. O malandro €
caracterizado, também, como um personagem de emocdes fortes, porém detentor de toques
suaves, indicando ser um homem delicado, descrito atraves da sensualidade. A percepc¢éo de
uma pessoa facil de ser ludibriada é outra caracteristica apontada pela fala de Ludmila,
especialmente, quando utiliza, no refrdo, a expressdo “meu rapaz”. Além de toda a sutileza e
delicadeza, ela se considera como uma esposa para Max. Por fim, tomamos em consideracao
o significado do nome de Ludmila, uma pessoa capaz de realizar “mil mentiras”, ou seja, a
prépria constituicdo do malandro tem a possibilidade de ter sido feita apenas para provocar
Margot.

Por seu turno, Margot aparenta ter uma relacdo mais sincera com Max, porém nao
¢ valorizada por ele. Ela possui aspectos de uma paixdo cega pelo malandro e, por isso,
estrutura a imagem dele como um homem que a satisfaz sexualmente, evidenciada pelas
diversas referéncias a um amor carnal. Diferentemente da suavidade descrita por Ludmila, o
Max de Margot possui uma agressividade quase animalesca que precisa ser saciada pelos
prazeres fisicos. Ela acredita que os sentimentos de Max sdo “lindos e indecentes”, ou seja,
delicados, nos momentos apropriados, e libertinos durante o sexo. Ademais, a prostituta ndo
enxerga 0 malandro como um esposo, mas apenas como alguém em busca de satisfacdo
sexual. Entretanto, mesmo ciente desse momento efémero, Margot acredita que Max se sente
seguro e tranquilo quando estéa ao seu lado, uma vez que ela transmite confianca a ele.

Margot, como ja vimos, é uma prostituta que almeja ter Max como a pessoa
amada. Contudo, as circunstancias ndo permitem que ela tenha uma mudanca em sua vida.
Apesar de tentar permanecer fiel a Max, ndo aceitando presentes ou mesmo ndo atendendo
aos clientes, em um determinado momento ela tera que se prostituir. E o que acontece quando
Max esta precisando de dinheiro, visto que Margot da, para ele, o dinheiro que ganha por
meio da prostituicao.

A cena, que iremos analisar com o objetivo de compreender, especificamente, o
ponto de vista de Margot a respeito da constituicdo da imagem de Max, ocorre em um
encontro entre ambos, em uma rua onde Margot fornece o seu dinheiro para o malandro, que
recebe com o intuito de pagar uma divida adquirida em um jogo de sinuca contra Satiro do
Bilhar. Nestas circunstancias, verificaremos como a prostituta tenta convencer Max a levar
uma vida mais amena. Dai, por meio de uma transposi¢do, Margot descreve um suposto modo
de viver de Nana e do marido desta, com o objetivo de mostrar para 0 malandro como a vida

dele poderia ser melhor se seguisse o exemplo de Nana.
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Na cena anterior ao encontro entre a prostituta e o malandro, Margot estava, na
rua, esperando um cliente. Este, quando surge, é apontado por uma colega de prostituicéo.
Margot, entendendo o sinal, logo se aproxima para comecar a atividade sexual, visando o
pagamento apos o término.

No inicio da cena, a cAmera focaliza a boca de uma prostituta atraves do reflexo
do espelho, mas ndo se sabe ao certo de quem se trata. A prostituta esti passando um batom
vermelho em sua boca (Figura 15). Admitindo hipoteticamente que seja qualquer meretriz,
considerando que o espelho, segundo Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 393), tem como um
dos significados refletir a “verdade”, podemos auferir interpreta-lo sob variadas perspectivas.
Desse modo, como na filmagem o espelho € o objeto central que reflete uma prostituta
colocando um batom vermelho, um dos possiveis entendimentos proporcionados é o do
préprio simbolo da prostituta ou da prostituicdo. Este simbolo se baseia em dois signos, o do
batom e o dos labios. Este sugere, alegoricamente, a vulva, enquanto aquele, com fundamento
em seu formato, pode ter o sentido de um pénis. Entdo, como a cor do batom e dos labios
exprime, de acordo ainda com Chevalier e Gheerbrant (2012), a casa de tolerancia, ao fazer o
movimento de por o batom vermelho nos labios, a cena pode querer dizer que se passara de
fato em um local apropriado para a prostituicdo e que o “pénis”, representado através do
batom, ao ser colocado na “vulva”, simbolizada por meio dos labios, da a entender que o ato

sexual serd, verdadeiramente, consumado.
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Figura 15

Por outro lado, julgando ser Margot quem passa 0 batom, outros significados séo
convenientes de serem observados, além das nocdes ja descritas. Entdo, o procedimento de
passar 0 batom vermelho nos labios pode querer dizer que Margot reiniciou na prostituicéo.
Supomos isto porque ela estava tentando se manter fiel a Max, segundo Geni (GUERRA,
1985, 12min:21s). A cor vermelha também traduz uma ideia entre a agdo e a paixao. Esta cor,
entdo, pode ser interpretada como pertencente a uma condi¢cdo ambigua, visto que Margot esta
agindo na prostituicdo para receber dinheiro e, por outro lado, entregar-se a Max, que € a sua
paixdo. Sob esta perspectiva, faz sentido a camera filmar através do avesso proporcionado
pelo espelhamento, pois o espelho também “da uma imagem invertida da realidade”
(Chevalier; Gheerbrant, 2012, p. 394, grifo do autor). Assim, a inversdo na filmagem, feita a
partir do espelho, revela a mudanca de sentido que Margot propicia a prostituicdo, que pode
ser entendida como uma atividade realizada por uma pessoa desregrada, atuando pela
sacanagem e libertinagem. Diferentemente destas caracteristicas, Margot parece agir por
necessidade financeira e por amor a Max, pois, devido ao ganho que ela tem da atividade
sexual, consegue fornecer dinheiro ao malandro. Podemos, também, ir além dessa reflexdo.

Ao pensarmos que Margot se rebaixa por meio da prostituicdo, interpretamos que ela se eleva
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através do amor por Max. Portanto, o espelho e a cor vermelha, que é predominante na cena,
representam este entendimento ambivalente, do baixo ao alto.

Apds esta cena, uma prostituta gesticula para Margot, indicando um cliente. Este
gesto denota que ¢ o momento de Margot agir, visto que o gesto significa “acdo”. Além disso,
a cena ocorre na rua, que também é signo de acdo. Segundo Matta (1997, p. 92), “a rua
implica movimento, novidade, acao”. Ele ainda acrescenta que a rua “é o local do castigo, da
‘luta’ e do trabalho (...) ¢ na rua (...) que vivem os malandros, os marginais e 0s espiritos,
essas entidades com quem nunca se tem relagdes contratuais precisas” (MATTA, 1997, p. 95).
Logo, tudo indica que h&d o ato da prostituicdo por Margot. A acdo, neste momento,
predomina, assim como o rebaixamento, através da atividade que visa ganhar dinheiro por
atos sexuais.

Quando a colega chama Margot, esta surge escorada em um poste, denotando que
precisava de apoio ou de um lugar para mostrar-se firme perante uma situagdo que a
desagradava. A camera, no entanto, ndo filma Margot de corpo inteiro, somente as suas
pernas. A prostituta, neste caso, revela-se de sapato de salto alto, uma bolsa pequena
vermelhos e uma saia preta. Nas mulheres, a bolsa, como ja vimos anteriormente, € um sinal
relativo ao sexo. E também um objeto tipico das prostitutas. Por outro lado, o sapato é
composto por salto alto, sugerindo certa superioridade. Desse modo, Margot exerce uma
atividade considerada marginalizada, mas com uma intencdo elevada. Ademais, a cor
vermelha, nesta situacdo, comunica, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (2012), uma
inquietacdo, um desconforto, ou seja, revela que ndo era 0 modo como Margot gostaria de
ganhar o seu dinheiro, mas que esta fazendo aquilo apenas por necessidade. Ja a exposicao
das pernas pode ter um significado erético, exigido pela profissdo. Junto ao sapato de salto

alto, Margot usa uma saia preta e justa que

dificultam uma atividade comum e, até mesmo, a tornam arriscada. A
mulher profissional que usa esse tipo de roupa esta proclamando ao mundo
que esta disposta a ficar em desvantagem em relagdo aos homens. Os
homens as recompensam achando-as, e as suas roupas, atraentes (...) 0s
sapatos de salto alto e bico fino, que durante a maior parte deste século
foram essenciais no vestuario feminino, sdo considerados sexualmente
atraentes em parte por fazerem as pernas parecerem mais longas — uma perna
longa é o sinal bioldgico da disponibilidade sexual em vérias espécies
animais — e porque produzem o que os antropélogos chamam de ‘corte
pomposa’ (...). O andar pausado, nas pontas dos pés, que provocam ¢
considerado provocante — talvez porque garanta que a mulher, dessa
maneira, ndo pode escapar do homem que a corteja (LURIE, 1997, p. 240).
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No contexto do filme, a saia de Margot pode ter o sentido de uma mulher
submissa aos clientes e a Max. A sexualidade, por sua vez, é um atrativo obrigatorio para
conquistar os clientes. Por isso, faz-se necessario que Margot se vista com uma saia justa e
um salto alto. Apesar de toda a disponibilidade expressa por meio das pernas, a cor preta da
saia se torna curiosa, pois, de acordo com Lurie (1997, p. 200), adquire um duplo sentido,
apresentando-se como expressao de tristeza e de pecado. Por isso a cor pode ser o simbolo de
que Margot ird se prostituir (pecado), mas também expressa que ela ndo esta feliz com isto
(luto). Ademais, a cor preta ainda possibilita uma ideia de desprezo, reforcando a nogédo de
que Margot encontrava-se infeliz.

Entender esta cena ajuda a contextualizar a proxima, que é o nosso foco, visto que
neste outro momento, surge Max, em uma rua, aguardando Margot. Um dos sinais que
revelam que o malandro estd a espera da prostituta é quando ele acende um cigarro com um
isqueiro. “O fogo obtido por meio da fric¢do ¢ considerado como o resultado (...) de uma
unido sexual” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p. 442, grifos do autor). Como ja
temos ciéncia de que Max esta ligado a Margot por meio da unido sexual, deduzimos que o
malandro estaria esperando por ela.

Até esse instante, Max ainda ndo havia pagado a quantia devida, adquirida no
jogo de sinuca contra Sétiro do Bilhar, uma vez que estava aguardando Margot dar o dinheiro
para que ele pudesse repassar ao vencedor do jogo. A fumaga que Max exala de seu cigarro
revela a inquietacdo e a ansiedade sentida pela chegada de Margot. Quando ela aparece, surge
um barulho ao fundo, como se fosse a sirene de um carro de bombeiros. Este som pode
representar a chegada da prostituta - que ird extinguir a angustia do malandro, simbolizada
pela fumaca do cigarro - ja que ela entregard o dinheiro para Max quitar a divida. Ao se
aproximar dele, Margot estende a mdo com o dinheiro e entrega a ele, que recebe sem
demonstrar gratiddo. Neste momento, o siléncio de ambos denota um sinal de tranquilidade.
Dessa maneira, Margot se torna, agora, simbolo de quietude para Max, visto que, com esse
dinheiro, ele ficara livre da obrigacdo com Sétiro.

Margot, para justificar o recebimento do dinheiro, diz que foi emprestado por
Nana. Aparentemente, Margot esconde o fato de que se prostituiu com o objetivo de o
malandro acreditar que ela se relaciona somente com ele. Talvez, por isto, Margot remeta a
Nana. Ao observar o nome “Nand”, atentamos a referéncia a uma linguagem infantil, ao verbo
“ninar”, que, por sua vez, designa a ideia de consolo ou incentivo. Neste sentido, Margot
utilizara Nana como pretexto para tentar convencer Max a mudar para uma vida mais

sossegada, ja que ela é uma personagem conhecida por ambos. Como Nana esta em condicGes
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de emprestar dinheiro, significa que possui uma boa vida financeira. Esta é uma possivel ideia
que Margot quer transmitir para Max. Este, por outro lado, ndo demonstra interesse. Enquanto
Margot fala, Max apenas responde com “sei”. O interesse dele esta em contar o dinheiro para
verificar se o valor condiz com 0 necessario para 0 pagamento da divida. Isto nos faz julgar
que Max so tinha atracdo sexual e financeira pela prostituta, e que ndo havia um vinculo
afetivo. O fato de ele contar o dinheiro sugere desconfianca em relagdo & Margot. Ao duvidar
da honestidade dela, 0 malandro mostra ser mais esperto e, portanto, ndo acreditara na histéria
que sera contada a respeito de Nana.

Margot, primeiramente, pergunta se Max tem lembranc¢a de Nana. Ao tentar trazé-
la @ memoria do malandro, a prostituta busca fazer com que ele reflita como Nana era, para
gue possa comparar com o atual momento dela. Max, por sua vez, diz apenas: “comi muito”,
ndo revelando, mais uma vez, interesse na conversa de Margot. Esta, ndo desistindo de seu
objetivo, continua: “ela trabalhava no teatro de revista. Esta bem de vida. Mora no suburbio,
numa casa limpinha, quintal, com horta de fruta e tudo. Eu ia até trazer umas mangas”
(GUERRA, 1985, 49min:49s). Inicialmente, Margot deixa escapar um tempo verbal que pode
denunciar a sua mentira. Ela diz que Nan4 “trabalhava no teatro de revista”. O verbo
“trabalhava” significa que ndo trabalha mais. Este argumento é reforcado se lembrarmos que
o0 contexto do filme se passa por volta da década de 1940, justamente quando este tipo de
teatro estava decaindo. Mesmo assim, Margot afirma que Nand “estd bem de vida”. Neste
momento, a cdmera focaliza as mdos de Max, que continua calculando o valor recebido.
Considerando que “a mdo exprime as ideias de atividade, ao mesmo tempo que as de poder e
de dominagdo” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p. 589), entendemos que, apesar de
Margot certificar que Nana possui uma vida financeira suficiente para a sua subsisténcia, ao
por o foco nas maos de Max, a passagem sugere que, como ele ja tem o dinheiro que o
satisfaz, domina, também, a situacdo, ndo dando atencdo, ou ndo acreditando, na conversa de
Margot. Acrescentamos, ainda, que a imagem das maos aparece, exatamente, no instante em
que Margot fala a palavra “vida”, indicando que o malandro tem autoridade no dinheiro e na
vida de Margot.

Em sequida, ela fala da casa de Nan4, afirmando que esta mora em um subdrbio,
lugar marginalizado. Talvez o suburbio intencione evidenciar que Nana é tdo excluida
socialmente quanto eles, Margot e Max. Fazendo com que Nané se apresente ao mesmo nivel
que eles, Margot cria uma relacdo de igualdade entre os trés. Continuando, a prostituta atesta
que a casa ¢ “limpinha”. A casa ¢ um sinal de ordem, ou melhor, de que possui uma vida

organizada, ao contrario da rua, que é o lugar de desordem. Matta (1997) explica que a casa



133

estd intrinsecamente ligada a familia e ao casamento. Margot discorre com o objetivo de
exercer um efeito psicoldégico em Max, para que este possa modificar o seu pensamento sobre
a maneira de viver, entdo, ela sugere um caminho voltado a familia. Como a casa €
“limpinha”, ela traduz uma no¢ao de que nao héa “impurezas” na residéncia, ou seja, remete a
moralidade que ambos adquiririam se tivessem o propdsito de viver em uma casa, ao inves de
frequentarem constantemente a rua. Além disso, o diminutivo “-inha” ¢ um intensificador do
adjetivo, servindo para reforcar a ideia em Max. Em tal caso, o signo da “casa limpinha”
também pode querer dizer que Margot ndo iria mais se prostituir e que Max poderia escolher
outro modo de viver, colocando um fim na vida malandra.

Posteriormente, ela fala que a casa de Nand tem um “quintal”. Sabendo que o
quintal € um terreno localizado, normalmente, nos fundos de uma casa, ele tem um sentido
que remete ao cultivo. Neste caso, o quintal pode ser um sinal propicio para indicar dedicacao
(cultivo) a alguma coisa; no caso especifico, ao malandro ou ao relacionamento.

J& quando ela fala em “horta de fruta”, verificamos uma relagdo com o quintal,
visto que, enquanto este ¢ um sinal de cultivo, dedicacdao e cuidado, a “horta de fruta” ¢ o
resultado do cultivo, ou melhor, dos “bons frutos”, que, metaforicamente, pode ser entendido
como uma ideia de “bons filhos”. Esta no¢do reforca, mais uma vez, que o propoésito de
Margot é o de enraizar na mente de Max a imagem da familia.

Depois, Margot diz que ia “trazer mangas” para Max, mas a lembranga de que 0
malandro ndo gosta de “mangas” a faz desistir da ideia. A palavra “mangas” pode denotar
“energia” e ‘“vigor”, porém Max ndo gosta de “mangas”, ou seja, de um posicionamento
“enérgico”. Observemos que o verbo “trazer” designa uma ‘“‘sugestao” ou um “chamamento”.
Seguindo esta linha de pensamento, “trazer mangas” traduz a realizacdo de uma convocagao
de maneira enérgica, ou de ser pressionado a fazer algo. Entretanto, como Margot se lembrou
de que Max ndo gosta de “mangas”, isto €, de ser pressionado, ndo realizou a a¢do de chama-
lo energicamente, mas por meio de metéforas.

Apos se referir a Nana e a casa, Margot fala que o marido de Nana “trabalha na
Prefeitura. Salario fixo”. Com isso, Margot talvez queira sugerir a Max que procure um
emprego, mas ele ndo da atencdo a sua fala. Como Max é um malandro, ndo ha como se
ajustar em um meio ordenado. Segundo Matta (1997), o malandro vive em um contexto
ambivalente, nem ordenado nem desordenado, porém tirando vantagem dos dois meios.
Assim, ndo teria como Max se adaptar a um emprego. Ele atua e sobrevive de sua prépria
maneira, aproveitando-se do que ha de mais vantajoso nos dois espagos. Ainda de acordo com

Matta (1997, p. 276), os malandros “estdo totalmente deslocados. E o malandro ¢ um ser
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deslocado das regras formais, fatalmente excluido do mercado de trabalho, alids definido por
nds como totalmente avesso ao trabalho e individualizado pelo modo de andar, falar e vestir-
se”. Entdo, o malandro ¢ aquele ser que se move a todo o momento e que muda
constantemente de posicao, sempre obtendo proveitos de alguma situacao.

Por fim, Margot conclui que acha que Nana esta feliz. O verbo “achar” sugere a
incerteza dela, mas, ao mesmo tempo, algo em que ela acredita - que este € o caminho para a
felicidade dela e de Max.

Este, por sua vez, ndo se interessando pela conversa de Margot, coloca o dinheiro
no bolso esquerdo e se despede dela, dizendo: “Me espere em casa” (GUERRA, 1985,
50min:18s). Observemos que o signo “bolso” possui um sentido de enganagdo, de tentar se
esquivar do assunto. Como foi no bolso esquerdo, pode indicar que a conversa foi
desagradavel, que o incomodou. Interessante notar, também, que neste momento ocorrem
duas buzinadas. Como as buzinadas traduzem uma nocéo de aborrecimento, o fato de terem
sido duas buzinadas possibilita entendermos que os dois personagens ficaram aborrecidos
com a situagdo: Margot, por Max ndo dar atencdo a conversa; e Max, por Margot tentar
convencé-lo de algo que Ihe é desagradavel. Ao se despedir dela, ele diz para aguarda-lo em
casa. A referéncia a casa, neste caso, sugere resignacao, submissao e obediéncia. Assim, de
certa forma, Max est& ordenando que Margot fique quieta e obedeca a ele. Outro som que se
destaca na cena ocorre quando Max deixa Margot. Ela d& uma longa baforada em seu cigarro
no instante em que desponta um som unico e também prolongado de uma buzinada. Desse
modo, os dois significantes podem remeter a irritacdo que ela estd sentindo por Max néo
escuta-la.

Portanto, Margot constitui a imagem do malandro como uma pessoa que ela ama
e, por isso, procura guid-lo em um caminho em que acredita que trara a felicidade para ambos.
Porém, esta visdo ndo é compartilhada por Max, que ndo a trata com a devida atencéo e a
utiliza para conseguir dinheiro. Margot, ao tentar modificar a percepcdo de Max, aparenta
certa ingenuidade, que é utilizada pelo malandro com o objetivo de ludibria-la. Assim, de
acordo com a cena em analise, a perspectiva que Margot constroi de Max €, também, a de um
ser que ela ama e que acredita poder mudar o jeito malandro dele.

Considerando que 0 nosso propdsito, neste momento, foi o de estruturar a imagem
do malandro, Max Overseas, sob 0 ponto de vista de alguns personagens que pertencem ao
texto dramatico Opera do malandro, de Chico Buarque, e ao filme homénimo, de Ruy

Guerra, a partir de elementos fornecidos atraves dos conceitos da carnavalizagdo bakhtiniana,
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do carnaval e do malandro, ambos de Matta, possibilitamos engendrar a representacéo de Max
de maneira pluralizada.

Para atingir o objetivo, a principio decidimos dividir a analise com base em sua
linguagem. Assim, examinamos, primeiramente, 0S personagens concernentes a linguagem
dramética e, posteriormente, a filmica.

Sob a perspectiva do texto dramaético, subdividimos 0s personagens em grupos
para melhor analisarmos a constituicdo da representacdo. Logo, ficaram separados em dois
conjuntos: os favorecidos e os marginalizados. Dentre aqueles, destacamos Duran, Vitéria e
Teresinha. Os pais de Teresinha colocaram em evidéncia a figura de um malandro
desprezivel, cafajeste, ladrdo e vil. Sendo a esposa de Max, Teresinha o considerou uma
pessoa confidvel, tanto para os negocios como para o casamento. Por outro lado, dentre os
marginalizados, ressaltamos, primeiramente, a opinidao de Geni sobre Max. Ela o percebeu
como alguém romantico e insaciavel sexualmente, ou seja, configurou o lado afetivo do
malandro. As prostitutas, empregadas de Duran, tiveram uma visdo semelhante a de Geni.
Todavia, elas imaginaram Max como um simbolo sexual masculino e, por isso, ter relaces
sexuais com ele era motivo de ostentacdo. Por fim, os capangas viam o malandro como um
ser igual a eles, porém, devido aos contatos que Max mantinha com os fornecedores de
mercadorias e aos pagamentos efetuados aos capangas, ele passou a ser visto como patréo.

Tendo em vista 0 contexto da carnavalizacdo presente na obra, podemos arriscar
uma nova formacdo aos grupos. Para Duran, Vitoria e os capangas (com excecdo de Geni),
Max era identificado como um ser inferior, visto que, para o casal, ele era mediocre, enquanto
que os capangas o enquadravam como responsavel pelos nego6cios, mas que ndo era
indispensavel para eles. Por outro lado, o grupo formado por Teresinha, Geni e as prostitutas
viam Max como simbolo sexual e o elevava a um notavel grau de romantismo. Desse modo,
Max se tornou sublime a partir de suas qualidades sexuais e rebaixado devido a falta do
conjunto de valores morais. Com base neste nivelamento, o malandro se posicionou no
intersticio entre o superior e o inferior, a ordem e a desordem, o elevado e o rebaixado. Ele se
adaptou de acordo com a sua necessidade. Portanto, concluimos que Max, pela perspectiva
dos outros personagens, passou a ser estruturado como uma pessoa que mudava de aparéncia
e carater com facilidade e rapidez conforme Ihe apetecesse.

Na linguagem cinematografica foram considerados os mais diversos signos que
surgiram na tela e que eram fundamentais para a compreensdo das cenas em andlise. A
divisdo foi realizada em dois grupos: o primeiro era composto por Strudell, Satiro e Tigrdo; o

segundo, por Ludmila e Margot.
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Strudell imaginou Max como um sujeito criminoso e que estaria, constantemente,
envolvido em confusdo, além de ser um vagabundo que se sustentava por meio de dinheiro
fornecido pelas prostitutas. Satiro, por sua vez, constituiu Max como um malandro moderno,
porém, devido a estes tracos de modernidade, tornou-se um malandro ridicularizado, uma vez
que perdeu todas as caracteristicas da malandragem pitoresca. Dessa maneira, a
carnavalizacdo se concretizou quando percebemos que houve um destronamento produzido
por Satiro através do escarnio a Max. Ja Tigrao, o delegado, observou o malandro como um
ser marginal e desprezivel, visto que Max desconsiderou toda a educacdo ministrada durante a
sua infancia.

Por outro lado, a percepcao estruturada por Ludmila é a de um malandro que tem
disposicdo a ganhar dinheiro, mas que, ao mesmo tempo, € facil de ser ludibriado. Por isso,
Ludmila, passando-se por ingénua e inocente, buscou lucrar em cima de Max. Margot, por sua
vez, € a mais sincera com Max, acreditando no amor entre ambos. Entdo, este fato se tornou
relevante na estrutura imagética que Margot fez de Max. Para ela, o malandro se satisfaz

sexualmente e se sente confiante ao seu lado.
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4° Capitulo
A linguagem sério-comica nas cancdes da Opera do Malandro, de Chico Buarque

A arte dramatica é um dos géneros artisticos mais antigos estudados. Aristoteles,
por exemplo, foi um filésofo que analisou diversas estruturacfes dessa arte. Em seu livro, A
arte poética, ele esmiucou o género tragico, que se revelou, através de representacdes, tratar
de assuntos relacionados a agdes compostas por atores que, por meio de uma agdo completa e
essencial, provocava determinados sentimentos no publico, como a compaixdo e o terror.
Infelizmente, ndo temos conhecimento da parte do livro de Aristételes que aborda o drama
como um género comico. Logo, pesquisas e estudos posteriores ficaram encarregados de
organizarem leituras e andlises apresentando o lado cémico do teatro.

Sabendo que o drama é entendido como uma obra escrita em verso ou em prosa e
gue tem como objetivo a encenagdo desse texto, percebemos que a arte dramatica € muito
mais abrangente do que a pensada por Aristételes, apesar de que o proposito do filésofo, na
citada obra, era o de entender apenas o género tragico.

Dentre as formas de representacOes teatrais, existe a dpera. Esta espécie de teatro
pode ser compreendida como uma acdo dramética musicada. Neste sentido, é possivel
detectar diferengas entre o género tradgico e a opera. O primeiro género € “a imitagdo de uma
acao importante e completa, de certa extenséo. (...) acdo apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por atores, e que, suscitando a compaixao e o terror, tem por efeito obter a
purgagdo dessas emocgoes” (ARISTOTELES, 2005, p. 248). Ja a opera “¢ um tipo de teatro no
qual a maioria ou todos os personagens cantam durante a maior parte do tempo ou o tempo
todo. Nesse sentido, ¢ muito 6bvio que ela ndo seja realistica” (ABBATE; PARKER, 2015, p.
21). Com base nestas duas defini¢Ges, deduzimos que o género tragico pode pertencer a Opera,
mas o contrario ndo acontece. Além disso, a dpera também pode ser comica, definindo-se
como uma “Opera Comica” ou “Opera-Buffa”.

Atualmente, como constatado acima, consegue-se definir de modo objetivo a
palavra “6pera”. No entanto, este termo nem sempre teve 0 mesmo conceito. De acordo com
Abbate e Parker (2015), em meados do século XVII, havia, pelo menos, quinze termos para
designar a Opera, tais como: dramma musicale; tragédia musicale; Opera-cénica. Um dos

termos que predominou na época, e que até hoje ainda é usado, é a épera como um drama



138

musical, j& que se trata de uma peca teatral acrescida de musica. Ademais, a organizacdo da
Opera era formada por “trés atos e um prologo” (ABBATE; PARKER, 2015, p. 75).

Assim, considerando que o corpus do nosso trabalho é a Opera do Malandro, o
objetivo deste capitulo, a principio, é entender o sentido dos termos que compdem 0 nome da
obra dramatica e, posteriormente, a estruturacdo da referida Opera a partir das cancbes
presentes nos dois prélogos e no epilogo do epilogo?® sob a perspectiva da carnavalizagio em
suas variadas formas, principalmente em relacdo ao género sério-comico.

Como ja vimos, o termo “Opera” revela, inicialmente, que o conteudo da obra sera
constituido por um drama musicado, ou seja, que existird um texto escrito com o fim de que
haja uma encenacdo, cantada e acompanhada por instrumentos musicais. Além disso, a dpera
¢ um tipo de teatro na qual a fracdo cantada ocupa grande parcela do todo. Apesar da
afirmacdo de Abbate e Parker (2015) acerca da irrealidade representada na dpera, a histéria da
Opera propaga que, em muitos casos, 0 drama musicado possui enredos tanto tragicos quanto
comicos.

Ao pensarmos no titulo da peca em analise, verificamos que a palavra “opera”
estd acompanhada da preposi¢do “de” mais o artigo definido “0”, isto ¢, o termo “do”. Dado
que a preposicao “de” pode ter o sentido de pertencimento, a 6pera em questdo apresenta-se
como inerente a algo ou alguém, contendo, assim, um possuidor. Por outro lado, a mesma
preposicdo sugere a indicacdo do assunto tratado, a matéria. Julgando o primeiro sentido,
entendemos que a dpera pertence a um sujeito que, no caso especifico, € o malandro. Caso a
I6gica recaia sobre o segundo significado, inferimos que a encena¢do musicada tratara do
tema do malandro. Considerando, ainda, uma terceira possibilidade, a juncdo entre os dois
sentidos, verificamos a simultaneidade de a Gpera pertencer ao malandro e versar sobre este
personagem. Portanto, de inicio jA& € percebida a astucia (malandragem) na prépria
constituicdo do titulo da obra.

Por sua vez, o malandro é conhecido como um individuo marginal, trapaceiro,
ladrao e capaz de burlar qualquer norma imposta. Para Candido (1993, p. 26), o malandro “¢
espécie de um género mais amplo de aventureiro astucioso”. Dessa maneira, como a Opera
pertence e/ou trata do malandro, sendo este um ‘“aventureiro astucioso”, a pega deve ser
contemplada sob o dominio de um personagem que nao merece confianca.

As artimanhas diante do drama sdo capazes de se manifestar de variadas formas.

Um dos pontos de vista acerca da Opera é a de que ela surgiu

13 O termo “epilogo do epilogo” é usado como titulo para o Gltimo capitulo no texto dramatico Opera
do malandro, de Chico Buarque. Por isso, adotamos esta expressdo como habitual.
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juntamente com o requinte da burguesia renascentista, que deseja se sentir
identificada com os dramas representados no palco. Desse modo, os dramas
representados devem ser 0s dramas burgueses. Na contemporaneidade, 0s
dramas burgueses continuam sendo representados do mesmo modo que eram
representados no Renascimento, sem considerar que a burguesia
contemporanea passou e ainda passa por muitas transformagdes (ALMEIDA,
2015, p. 74).

Logo, ao atinarmos que a dpera aparece como signo de representacao burguesa, o
drama musicado do malandro subverte essa ideia, uma vez que o malandro estere6tipo, tanto
como possuidor quanto como tema, ndo pertence a burguesia, mas a um meio marginal e,
portanto, excludente da sociedade.

Esta mudanca na ordem da dpera ocorre ndo apenas no que tange ao conteudo,
mas, também, na forma como ¢ organizada a representacdo. Entdo, tendo em vista que “uma
dada informacdo (um contetdo) ndo pode nem existir nem ser transmitida fora de uma dada
estrutura” (LOTMAN, 1978, p. 39), verificaremos como acontece a subversdo da dpera sob o
signo do malandro. Para isso, analisaremos 0s dois prélogos e o epilogo do epilogo, que estéo
organizados em Opera do Malandro, tendo como fundamento a teoria da carnavalizac&o.

Os prélogos da peca sdo constituidos por duas cangbes: O Malandro e
Homenagem ao Malandro. J& o epilogo do epilogo é composto pela can¢do O Malandro N.°
2.

O prélogo e o epilogo sdo partes da Opera que complementam, de forma néo
essencial, as cenas da peca. Por isso, estes dois elementos possibilitam a realizacdo de uma
andlise separada do enredo dramatico, sem desprezar, no entanto, as concebiveis relacGes. O
prélogo é uma apresentacdo preliminar de algumas Operas e que, de uma maneira geral,
afasta-se da trama da peca. Antigamente, no teatro grego, a tragédia era organizada de modo
que, na primeira parte, acontecia o prélogo por meio de um monologo ou dialogo, objetivando
colocar em evidéncia o tema da tragédia. J& o epilogo é estruturado de maneira a abreviar tudo
que transcorreu na peca, por isso ele é posicionado no final da representacéo. E o epilogo que
apresenta o desfecho. No caso do epilogo que sera analisado na obra Opera do Malandro, a
can¢do O Malandro N.° 2 ¢ denominada como “Epilogo do Epilogo”, ou seja, o “Epilogo”,
que caracterizaria por concluir a representacao, ja foi encenado, sendo, portanto, o “Epilogo
do Epilogo” ndo obrigatorio na 6pera. Assim, analisaremos as can¢des na mesma sequéncia
exposta no texto dramaético. Iniciaremos, desse modo, as observac¢des no que tange a cangédo O

Malandro.
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1. O fracasso do comico diante do sério em O Malandro

O primeiro prélogo da obra Opera do Malandro acontece, conforme a descricdo
presente na rubrica, com “A cortina (...) fechada; luz em Jodao Alegre que batuca numa
caixinha de fosforos; a orquestra entra aos poucos” (BUARQUE, 1978, p. 21). Inicialmente, a
cortina do palco se mantém fechada, ou seja, ndo ha uma abertura para a entrada de Jodo
Alegre. O deslocamento deste personagem parece-nos suscitar pela lateral do palco. Entéo,
podemos identificd-lo como um personagem que se origina da margem, um sujeito marginal.
Além disso, a cortina fechada, no teatro, tende a ser um procedimento visual empregado com
0 objetivo de indicar a mudanca de um plano para o outro, principalmente para expressar 0
sentido de passagem temporal ou espacial. Portanto, este momento em que Jodo Alegre se
apresenta remete a um instante diferente da trama. Por isso, faculta-nos analisar o prélogo
distanciado do enredo da obra literaria.

A luz, dando destaque ao personagem, direciona a atencdo Unica a todo o
movimento de Jodo Alegre, assim como ao que ele falara. O sentido proporcionado pela luz
reporta-nos a ideia de esclarecimento, elucidacdo acerca de determinado assunto. Dessa
maneira, como a luz esta centrada em Jodo Alegre, deduzimos que ele, além de ser o destaque
no prélogo, apresentard uma explicacdo de determinado fato. O signo da luz, presente no
inicio da obra, delimita o personagem que ird conduzir a disposicdo da trama, uma vez que,
um dos significados da luz, pode ser o de “conhecimento” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2012, p. 568). Assim, a sabedoria encontra-se sobre o iluminado personagem. Serd ele o
responsavel por propagar os eventos ocasionados ao malandro, sendo ele também um
malandro.

Ele entra, no palco, “batucando numa caixinha de fosforos”. Possivelmente, a
intencdo de Jodo Alegre é iniciar uma masica, ja que o batuque alude a um ritmo, uma danca
ou uma cangdo. A singularidade, desse momento, sucede pelo processo intencionado de
comecar a musica, em um contexto operistico, pelo batuque de uma caixa de fésforos. A
Opera é uma peca dramatica musicada, na maioria das vezes, em companhia de uma orquestra,
com o intuito de manifestar grandiosidade. Além disso, a orquestra € constituida por um
conjunto de musicos e instrumentos. Entretanto, Jodo Alegre entra sozinho em cena e apenas
com um Unico instrumento que, na realidade cotidiana, ndo é considerado um objeto destinado
para o fim de produzir masica. Uma vez que a Opera é expressa, oficialmente, através da

orquestra, que demonstra sua imponéncia por meio do nimero de musicos e instrumentos,
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Jodo Alegre concede uma imagem desvirtuada do modelo operistico, afigurando uma
deformidade & orquestra e, consequentemente, a Opera. Esta situacdo - que foge da
normalidade e que, fundamentado no modelo oficial, procura alterar o sentido - esta no
dominio da carnavalizacdo. Acerca deste método carnavalizado, que inverte os valores e a

ordem da esfera oficial, Irene Machado explica que

Os procedimentos carnavalizados sdo, antes de mais nada, processos
invertidos de representacdo, dominados pela Otica do avesso e pelo
rebaixamento: o sério, 0 sagrado, o elevado sdo destronados e uma nova
ordem é implantada na representacdo do mundo (MACHADO, 1995, p.
183).

Desse modo, quando Jodo Alegre entra no palco batucando uma caixinha de
fosforos, hd uma inversdo na representacdo da Opera seria, que deveria ter como
acompanhamento uma orquestra. Esta entrada do malando é um indicio de que devemos
conjecturar os prélogos e o epilogo do epilogo a partir de uma percepcao carnavalizada. Caso
as cangOes sejam avaliadas apenas sob o ponto de vista sério, a incompletude da compreensao
musical comprometera o seu sentido universal.

A “caixinha de fosforos” assume outros significados ao pensarmos que o
possuidor do objeto / instrumento é um ser marginalizado, uma vez que Jodo Alegre se
encontra “vestido de malandro carioca” (BUARQUE, 1978, p. 19). Etimologicamente e
historicamente, a palavra “orquestra” representa um local, no teatro romano, reservado aos
senadores (ZASLAW, 1996 apud ABBATE; PARKER, 2015). Enquanto que a “caixinha”
constitui um local pequeno utilizado para armazenar alguma coisa que, no caso especifico, sdo
os fosforos. Estes, além do sentido de palitos usados para proporcionar uma chama quando
friccionado, adquire um significado informal de intruso ou de uma pessoa insignificante.
Logo, verificamos a oposi¢do entre um dos sentidos expressos pela “orquestra” e pela
“caixinha de fosforos”. A primeira ¢ entendida como um lugar dedicado as autoridades e a
segunda, as pessoas insignificantes. Por isso, torna-se expressivo o fato da “caixinha de
fosforos” entrar no palco sob o batuque de um malandro carioca, a medida que a orquestra
surge “aos poucos”. Observemos que ocorre uma inversao entre o elevado e o baixo, dado que
a orguestra, em uma Opera, a principio deveria ser o principal conjunto de instrumentos e
musicos. Entretanto, no primeiro prélogo da obra Opera do Malandro, ela apenas inicia o seu
som apos o0 batuque na caixinha de fosforos, tornando, este objeto, o instrumento mais notavel

na musica.
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Em meio a batucada na caixinha de fésforos e o ingresso gradual do som dos
instrumentos pertencente a orquestra, Jodo Alegre canta O malandro. Vejamos que “cantar”
ndo somente tem o sentido de exprimir musicalmente um som perceptivel a audicdo do
espectador, porém é uma maneira de se expressar e, etimologicamente, significa “exaltar”.
Desse modo, a can¢do adquire uma ideia de exaltacdo ao malandro, elevando um ser
tipicamente marginalizado. O proprio titulo da cancdo singulariza o0 malandro por meio de um
artigo definido “0”, manifestando, categoricamente, a figura que sera representada na cancéo.
A superioridade do malandro cresce ainda mais quando entendemos o titulo da can¢do como
uma denominacgdo que confere respeito a quem recebe. E, finalmente, a palavra “malandro”
estd escrita com a primeira letra em maidscula, estruturando, em um sentido figurado,
qualidades a um sujeito de notavel importancia. Por todas estas caracteristicas, deduzimos,
inicialmente, que o malandro, de alguma maneira, torna-se um personagem elevado.

A cancdo é composta por 12 (doze) estrofes, cada uma com 4 (quatro) versos e
exposta no livro Opera do Malandro da seguinte maneira:

O malandro / Na dureza
Senta a mesa / Do café
Bebe um gole / De cachaca
Acha graca/ E da no pé

O gar¢com no / Prejuizo

Sem sorriso / Sem fregués
De passagem / Pela caixa

D& uma baixa / No portugués

O galego / Acha estranho

Que o seu ganho / T4 um horror
Pega o lapis / Soma 0s canos
Passa os danos / Pro distribuidor

Mas o frete / V& que ao todo

Ha engodo / Nos papéis

E pra cima/ Do alambique

D& um trambique / De cem mil réis

O usineiro / Nessa luta
Grita puta / Que o pariu
Nao é idiota / Trunca a nota
Lesa o Banco / Do Brasil

Nosso banco / Ta cotado
No mercado / Exterior
Entdo taxa / A cachaca
A um preco / Assustador
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Mas os iangques / Com seus tanques
Tém bem mais o / Que fazer

E proibem / Os soldados

Aliados / De beber

A cachaca / T4 parada
Rejeitada / No barril

O alambique / Tem chilique
Contra o Banco / Do Brasil

O usineiro / Faz barulho
Com orgulho / De produtor
Mas a sua / Raiva cega
Descarrega / No carregador

Este chega / Pro galego

Nega arrego / Cobra mais

A cachaca / T4 de graca

Mas o frete / Como é que faz?

O galego / Ta apertado
Pro seu lado / N&o t4 bom
Entdo deixa / Congelada
A mesada / Do garcom

O garcom vé / Um malandro
Sai gritando / Pega ladrédo

E o0 malandro / Autuado

E julgado e condenado culpado
Pela situacdo

(BUARQUE, 1978, p. 21-22)

Sobre esta cangdo, grande parte da critica investiga, exclusivamente, a relacdo
entre o texto e 0 seu meio social, o contexto. Lima (2009) é um dos pesquisadores que analisa
a figura do malandro intrincado ao movimento industrial, marcado pela urbanizacéo e pelo
capitalismo, que acontecia no Rio de Janeiro. Para o critico, a can¢do, O Malandro, é uma

apresentacdo da ruina do malandro carioca

que sucumbe as mudancgas impostas pela rapida industrializacdo do pais. Os
versos dessa cancdo denunciam a situacdo de precariedade de sua existéncia
sem dinheiro, mas ainda fiel aos velhos principios da malandragem,
aplicando pequenos golpes, saudoso dos tempos &ureos da Lapa, de um Rio
de Janeiro que estava deixando de existir, cedendo lugar a urbanizacdo e a
ascensdo de uma burguesia que passaria a utilizar os elementos da
malandragem, de forma elaborada e organizada, dentro dos preceitos do
capitalismo. (LIMA, 2009, p. 10).

Este ponto de vista enfatiza, de maneira precisa e social, a relacdo inerente

mantida entre a can¢do e o contexto brasileiro em meados do século XX. Tendo em vista que
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0 pais atravessava um momento de transformacao acelerada, almejando se tornar um territdrio
emergente por meio da industrializacdo, a cangédo retrata este desenvolvimento industrial
através da representacdo do malandro, que sofre com essa mudanca. Ainda de acordo com a
visdo do teorico, a decadéncia da imagem do malandro acontece porque este personagem,
achando-se nessa “situacdo de precariedade”, mantém-se em conformidade ao tempo em que
0 pais ndo era industrializado, isto &, conservando o habito de empregar fraudes do mesmo
modo como aplicava antes da industrializacdo. Contudo, alguns recursos da malandragem
foram estruturados pela burguesia sob os moldes do capitalismo. Assim, as técnicas adotadas
pelo malandro “a moda antiga” ndo iludiam mais a sociedade desenvolvida sob o alicerce do
progresso industrial.

A primeira estrofe da cancdo traz uma informacéo acerca do malandro, que agora
é escrito com letra minuscula e que, por isso, pode ser designado como qualquer malandro, ao
invés de um individuo especifico, assim como tem a possibilidade de indicar que é uma
pessoa sem importancia. Nesta estrofe, o malandro ¢ considerado “na dureza”. Caso
observemos esta expressao no sentido de condicdo financeira, inferimos que o malandro esta
passando por uma dificuldade, pois o substantivo “dureza” adquire o significado de uma
situacdo de pendria, justificado pelo momento de transformacéo referido por Lima (2009). No
entanto, o termo ¢ ambivalente e, “na dureza”, remete-Se a outros sentidos. Etimologicamente,
esta expressdo tem relacdo com a ideia de uma pessoa resistente as severidades cotidianas e,
também, um sujeito bastante firme no que tange as pressdes geradas por modificacdes
decorrentes de algum fenémeno, como o da industrializacdo. Da mesma forma como
associamos o titulo da obra e da cancdo ao género sério-coOmico, percebemos que o corpo da
cangdo produzira, tambem, sentidos ambivalentes, que é uma das caracteristicas do referido
género.

Mesmo sem dinheiro, o malandro vai a um estabelecimento comercial, “Senta a
mesa / Do café / Bebe um gole / De cachaga / Acha graca / E da no pé”. Os dois primeiros
versos indicam que o malandro, aparentemente, se fixa no local; ele se “senta”, ndo
demonstrando nenhuma pretensdo em escapar. Ele chega durante a refeicdo do café da manha,
pois “a mesa do café” remete a um momento em que esta ocorrendo a refeicdo da manhd,
dando indicios de que o malandro chegou durante a disposi¢do da mesa. Contudo, ele ndo se
serve do alimento, mas “Bebe um gole / De cachaga” ¢ mantém-se em jejum. A bebida, neste
contexto, pode representar o vicio do malandro que, por sua vez, manifesta-se como sendo um
habito degradante e rebaixado. Mesmo bebendo a cachaca, ele continua em jejum, tendo em

vista que ndo come nada. Entdo, o malandro absorve a cachaca reveladora de sua degradacéo
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e, por outro lado, 0 jejum exprime uma nocdo de privagdo de algo ou, em seu sentido
informal, o desconhecimento de alguma coisa. Este paradoxo, em ingerir e continuar
abstinente, pode agregar um encadeamento coerente com 0 Vverso posterior, em que 0
malandro “acha graca”. E como se o personagem zombasse do seu proprio rebaixamento,
mas, a0 mesmo tempo, desconhecesse o que pode acontecer ao “dd no pé”. O achar gracga da
propria desgraca é um estado ambivalente. Machado (1995, p. 181, grifo da autora) afirma
que “o riso, que estd na base da delimitagcdo dos géneros poéticos, € ambivalente, pretende
destronar o sério com humor irénico. Tal é a base do campo sério-comico”. Com fundamento
neste argumento da tedrica, a graga manifestada pelo malandro é decorrente da sua propria
desgraga, isto é, ele zomba da sua miséria, rebaixando-a pela depreciagao.

A jocosidade malandra ¢ reforcada pela sua fuga. Ao “da no pé”, o malandro
demonstra a sua condicdo de liberdade, mostrando que o rebaixamento ndo esta enraizado no
personagem marginalizado. Ele mesmo procura inverter as posi¢cdes, transparecendo a
percepcdo de uma nova ordem. Nesta, 0 malandro € perspicaz, enquanto que o dono do
estabelecimento é visto como indolente ao ndo perceber a fuga do personagem.

Na estrofe seguinte, o primeiro verso ndo faz mais referéncia ao malandro, mas ao
garcom do estabelecimento. Ele estd “no prejuizo”. Diferentemente do malandro que se
encontrava “na dureza”, supomos que o gar¢om adquiriu um dano em consequéncia de
clientes semelhantes ao malandro. Por isso, o gargom esta “Sem sorriso / Sem fregués”. Como
a freguesia ndo aparece, 0 momento pode ser pensado como de crise. Esta condi¢do também é
uma caracteristica do periodo carnavalesco, pois, conforme Bakhtin (2013), as imagens
carnavalescas se apresentam como biunivocas e abrangem a mudanca e a crise. A imagem
biunivoca ¢ constatada através da “graca” do malandro e do ndo “sorriso” do garcom.
Entretanto, a crise do garcom ndo € gerada simplesmente por causa da atitude do malandro,
uma vez que este nao representa toda a freguesia daquele.

Entdo, o garcom “De passagem / Pela caixa / D4 uma baixa / No portugués”. A
expressao inicial, “De passagem”, ja pode significar que o garcom estava com mas intengdes,
dado que ele se deslocava com o intuito de ser sucinto e de ndo ser percebido. Como ele se
dirige a caixa, local onde se reserva o capital, aproveita para retirar o dinheiro, dando uma
diminuida (“baixa”) no valor guardado. O dono, denominado como “portugués” e “galego” -
na estrofe posterior -, é retratado como uma pessoa que nasceu em Portugal, mas,
simultaneamente, tem o sentido pejorativo de alguém com baixo nivel cultural.

Comparando as duas primeiras estrofes, verificamos que a primeira, contendo o

malandro como protagonista, remete a comicidade e a liberdade; enquanto que a segunda
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estrofe faz referéncia a seriedade e a dependéncia. Perceberemos que, de fato, o comico estava
presente apenas no malandro e que este tipo de atitude é compreendido com gravidade por
outros sujeitos que ndo compartilham deste comportamento explicitamente desdenhoso.

O galego — portugués — ¢é o personagem da terceira estrofe. Ele “Acha estranho /
Que o seu ganho / T4 um horror”. Esta sensacdo ¢ causada pela diminui¢do do seu lucro no
estabelecimento comercial, j& como consequéncia dos fatores frisados nas duas estrofes
anteriores. Assim, o Unico a achar graca foi o malandro. Observemos, ainda, a gradacao que
estd sendo estruturada: o malandro (que nada ganhava) acha graca; o garcom (que ganhava
um saldrio e as gorjetas) se acha no prejuizo; e o galego (que lucrava com o comércio) acha
pouco, um horror.

Devido a pequena quantidade lucrada, o portugués “Pega o lapis / Soma os canos /
Passa os danos / Pro distribuidor”. Ou seja, ele verifica o total dos problemas, certificando-se
de que o seu Gbice decorre tanto no que se refere a compra quanto a venda. Conseguir clientes
para consumir os produtos do estabelecimento e obter dinheiro para comprar os produtos dos
fornecedores tornou-se dificil para o portugués. Dessa maneira, fica claro que a adversidade
ndo € apenas pelos furtos do garcom. Todavia, com o intuito de ndo desagradar nem o cliente
e nem o fornecedor, o galego “Passa os danos / Pro distribuidor”.

N&do ficam nitidos como esses prejuizos sdo repassados ao distribuidor. No
entanto, na estrofe posterior, ha referéncia a uma manobra ocorrida nos “papéis”, fazendo-nos
supor que aconteceram alteracbes nas informacdes contidas nos documentos. Entdo, o
encarregado, que também ndo pretende ficar com o dano, “pra cima / Do alambique / D4 um
trambique / De cem mil réis”. Seguindo a mesma logica das ag¢des anteriores, as fraudes
sucedem ao superior, isto é, aqueles que se apresentam em uma posi¢do inferior sdo 0s
responsaveis por provocar reveses nas pessoas hierarquicamente superiores. No caso em
questdo, o distribuidor “D4 um trambique” em quem fornece a mercadoria para ele mesmo
distribuir. Vemos, também, que o alambique sofre uma perda de “cem mil réis”. Para
Chevalier ¢ Gheerbrant (2012, p. 219, grifos do autor), o nimero “cem” representa “uma
parte que forma um todo dentro do todo, um microcosmo dentro do macrocosmo, que
distingue e individualiza uma pessoa, um grupo, uma realidade qualquer dentro de um
conjunto”. Desse modo, é possivel interpretar que a fraude sofrida pela destilaria ¢ um
“microcosmo” dentro de uma manobra maior, o “macrocosmo”. Aceitando essa ideia,
observamos que todos os fraudulentos sdo percebidos como malandros, achando-se no
contexto da malandragem. Porém, estas relacbes circunstanciais sdo derivadas dos

entrelacamentos realizados por cada trambique. Portanto, o malandro € um microcosmo
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dentro do ambiente macrocosmo, que € o da malandragem. Considerando a malandragem
como 0 universo que rege a vida dos personagens constantes na cancéo, o estilo de vida dos
personagens é composto por essa malandragem, que procura se elevar mediante golpes
praticados contra aqueles que estdo presentes em um patamar superior. E justamente a ideia
do “mundo ao revés”, isto é, a esfera social, conhecida como a que propaga a ordem e a
honestidade, padece de um rebaixamento carnavalesco. A ordem e a honestidade ndo sdo mais
0s costumes apropriados, ja que a desordem e a desonestidade predominam no mundo
carnavalizado. Os personagens burladores desconstroem o mundo oficial, tornando as coisas
pelo avesso.

A destilaria, por sua vez, “Nessa luta / Grita puta / Que o pariu / Nao ¢ idiota /
Trunca a nota / Lesa o Banco / Do Brasil”. O usineiro, agora inserido no combate para
enfrentar as dificuldades devido ao trambique, manifesta sua indignacédo através da expressao
“puta / Que o pariu”. Reparemos que a fala é provinda de um usineiro, um proprietario de
uma destilaria, que pode representar a classe das pessoas de elevada condicdo social.
Entretanto, a expressao ¢ tipica “da praga publica, francas e sem restrigoes, que aboliam toda
a distancia entre os individuos em comunicacao, liberados das normas correntes da etiqueta e
da decéncia. Isso produziu uma linguagem carnavalesca tipica” (BAKHTIN, 2008, p. 9).
Entdo, as relacdes, neste contexto, sdo desconstruidas, visto que a linguagem ordinaria
predomina amplamente. Enquanto que o malandro “acha graga” da situagdo, o usineiro
demonstra raiva. Por outro lado, “N&o ¢ idiota”, ou seja, também é detentor da malandragem
e, por isso, ndo quer ser enganado, resolvendo, entdo, “Truncar a nota”. Este termo tem o
sentido de cortar ou privar algo ou alguém de um pagamento completo. E como se o usineiro
devesse ao Banco do Brasil, porém resolvesse ndo pagar nenhuma parte da divida.

Vejamos, ainda, que o prejudicado agora € o Banco do Brasil. Este nome remete a
dois significados: tanto pode se referir ao estabelecimento mercantil de crédito que tem esta
designacdo, como ao préprio sistema financeiro brasileiro. Esta Gltima nocdo é reforcada
quando o locutor faz referéncia, na proxima estrofe, ao “Nosso banco”. O pronome “nosso” ¢
um indicador de pertencimento, porém nao ¢ uma posse individual, e sim coletiva. O “banco”
é de todos os outros personagens, assim como de Jodo Alegre. Nessa situacdo, considerando
que o banco reporta ao pais, Jodo Alegre informa que ndo ha exclusividade, todos fazem e
tem parte no banco.

Entretanto, este mesmo banco “Ta cotado / No mercado / Exterior / Entdo taxa / A
cachaga / A um prego / Assustador”. A “cotag@o” de um banco ¢ entendida como o valor que

a instituicdo tem perante o mercado financeiro exterior. Assim, como 0 nosso banco néo quer
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ser desvalorizado, ele aumenta o preco da cachaca. Desse modo, agora a culpa é atribuida a
cachaga, ndo ao malandro. Portanto, o controle financeiro € estipulado ao vicio, que é a bebida
alcoolica. Reparemos, também, que o preco regulado se torna assustador. Esta palavra se
apresenta, na cancao, como a divisdo entre as duas esferas, a da desordem e a da ordem. O
vocabulo “assustador” exprime uma nogio de “temor”, “medo” e “pavor”. E o rompimento
com o carnaval, o seu término, dado que este acontecimento é passageiro. O triunfo do
malandro, durante o periodo carnavalesco, € interrompido ap0s o banco regular o preco da
cachaca, signo do rebaixamento, do vicio ¢ da bebedeira. Bakhtin diz que “essa vitoria
efémera s6 durava o periodo da festa e era logo seguida por dias ordinarios de medo e de
opressdao” (BAKHTIN, 2008, p. 78). Estes “dias ordinarios” sdo iniciados pela “taxa”, que ¢
uma maneira de impor limites e regular alguma coisa. No caso especifico, a imposicdo de
limites € em relacdo ao consumo da cachaca, gerando, consequentemente, uma coacao nos
consumidores da bebida.

Prevalecendo a ordem, os “ianques / Com seus tanques / Tém bem mais o / Que
fazer / E proibem / Os soldados / Aliados / De beber”. Aqui, a sétima estrofe da cancdo faz
referéncia aos ianques, que sdo os habitantes dos Estados Unidos da América. Apesar do
aumento do prego da cachaga, eles nao sdo afetados, pois “Tém bem mais o / Que fazer”, ou
seja, eles desprezam o signo carnavalesco, a cachaca. Além disso, 0s ianques possuem
“tanques”, que ¢ um veiculo dominador, vigoroso e forte com um revestimento de ago
apropriado para a defesa de projéteis utilizados em guerras, acrescido de uma peca circular,
gue se movimenta ao redor de seu proprio eixo, usado para deslocar-se de um local para outro
e também tém armas para combates conectadas a seus compartimentos. Com isso, através do
signo dos “tanques”, os ianques demonstram todo o seu poder e autoridade, capaz de penetrar
nas defesas adversarias sem grandes dificuldades.

Na canc¢édo, ndo ha uma informacéo precisa acerca do dispéndio da cachaca pelos
ianques, ou melhor, ndo h& demonstracdo de que eles, caso bebam a cachaca, pararam de
consumi-la. Considerando a hip6tese de que consomem, revela-nos a maior malandragem de
todas as descritas, uma vez que 0s ianques mantém o consumo da cachaca e, ao invés de
diminui-la devido aos reajustes de precos, resolvem proibir “Os soldados / Aliados / De
beber”. Assim, através da autoridade e da forga, os ianques retomam a seriedade, encerrando
qualquer referéncia a carnavalizacdo que imperava sob o signo da malandragem. De acordo
com Bakhtin (2008, p. 78, grifos do autor), “o sério € oficial, autoritario, associa-se a
violéncia, as interdicdes, as restricbes. Ha sempre nessa seriedade um elemento de medo e de

intimidac@o”. Entdo, todos estes elementos estdo constituidos mediante a presenga dos
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ianques. Ademais, eles proibem os “soldados” de beber, ou seja, fica determinado que os
militares ocupantes da mais baixa hierarquia das For¢cas Armadas é quem estdo sujeitos a
pararem de consumir a cachaca. Enquanto aqueles que ocupam 0s graus hierarquicos mais
elevados continuam ingerindo a bebida. H4, portanto, o estabelecimento da ordem séria, ndo
carnavalesca, em que 0 mandante é quem est4 no mais alto nivel hierarquico, ao passo que 0s
soldados, representando os individuos mais baixos na hierarquia, so 0s submissos.

O adjetivo “aliados”, designado aos soldados, transmite a ideia de que eles estao
associados aos ianques mediante um pacto, um acordo, estabelecido entre eles com o objetivo
de proteger a mesma causa. No entanto, apesar do motivo da defesa ser o auxilio quanto ao
alto preco da cachaca, os ianques impedem que os soldados consumam a bebida, mas ndo
necessariamente ajudam a concretizar a alianca. Por outro lado, os ianques se tornam o0s
maiores simbolos da malandragem, pois constroem um modelo de malandragem entre a
ordem e a desordem. A ordem acontece pela imposi¢do junto aos soldados na busca de
estabelecer uma disposicdo no preco da cachaga. Ja a desordem originada pelos préprios
ianques ocorre devido ao ndo cumprimento do pacto firmado. Eles, entdo, encontram-se nesse
“intersticio”, aproveitando-se de um e outro para continuar, provavelmente, a consumir a
cachaga por um prego baixo.

Ressaltemos outra ponderacdo do tedrico que versa sobre a oposi¢do entre o
malandro e o militar. Para Matta (1997, p. 277), “o personagem oposto ao malandro ¢ o ator
das paradas militares e dos rituais da ordem (...), demonstra o poder do dominio uniformizado
e regular do qual saiu para ganhar popularidade numa sociedade também fascinada pela
ordem e hierarquia”. Na visdo do estudioso, a imagem do malandro ¢ incompativel com a do
militar. Porém, no que diz respeito aos ianques, compreendidos como militares dos Estados
Unidos, existe uma biunivocidade. O militar é transfigurado em malandro e vice-versa. Quem
estabelece a ordem e a hierarquia sdo o0s ianques, responsaveis por ludibriar os soldados
aliados em favor, certamente, do valor da cachaga.

A consequéncia dessa obediéncia dos soldados aliados € a estabilizacdo da ordem
e da hierarquia. Assim, “a cachaga / Ta parada / Rejeitada / No barril / O alambique / Tem
chilique / Contra o Banco / Do Brasil”. A rejei¢do da cachaga ¢ um sinal de reptdio a bebida,
que estava causando desordem no mercado, com o0 objetivo de conseguir, com isso, a
diminuigéo do prego e a retomada da ordem. N&o sucedendo a venda da cachaca, o alambique
- usineiro - “Tem chilique” contra o proprio banco. Entretanto, mesmo ofendendo o banco, o
usineiro ndo realiza nenhuma acéo contra o estabelecimento financeiro, visto que no contexto

da ordem, da seriedade, a hierarquia predomina e o elevado é superior ao baixo. Dessa
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maneira, como o usineiro esta abaixo do banco, nada pode ser feito contra este. Entdo, ele
apenas “Tem chilique” e “Faz barulho”, expressdes que revelam somente uma agitacdo em
oposicdo ao banco, mas que ndo se transfigura em nenhuma acéo concreta em desfavor deste.

Ciente da mudanca de organizagdo, 0 usineiro se posiciona de modo superior a
quem esta abaixo do seu nivel hierarquico, o carregador / frete. Dessa forma, “a sua / Raiva
cega / Descarrega / No carregador”. A logica da cancdo agora segue uma ordem inversa a que
foi estabelecida até a sexta estrofe. A ordem, nesse momento, ndo acontece por meio de
golpes proporcionados pelas pessoas inferiores socialmente contra os superiores, mas através
de cobrangas efetuadas pela forga, pelo poder e pela autoridade. Logo, ndo impera mais o
contexto da carnavaliza¢do, do comico, porém o da seriedade e do oficial. A “Raiva cega”
possibilita interpretarmos como uma indignacao subserviente ou um descontrole. Por isso,
ndo podendo ser lancada em direcdo ao banco, acaba sendo transmitida ao distribuidor.

Observemos, também, que o “carregador” ¢ denominado como um individuo que
transporta cargas, ou seja, um condutor de ofensas. Como a sua fungdo € a de distribuir as
cargas - as ofensas recebidas pelo usineiro -, ele “chega / Pro galego / Nega arreglo / Cobra
mais / A cachaca / T4 de graca / Mas o frete / Como ¢ que faz?”. O distribuidor ndo faz
acordo com o portugués. Em uma situacao oficial, além da rejeicdo, proibicdo e chilique, ha,
também, a “negacdo”. Portanto, o contexto sério ¢ formado por expressdes que denotam
recusa e repudio. Ademais, a exigéncia é feita em maior quantidade e intensidade, como se
fosse imperativo. O produto de consumo, que antes era bastante concorrido e simbolo da
malandragem, agora nao possui valor significativo.

Devido a pressao recebida, o portugués “congela / A mesada / Do garcom”. Entao,
levando em consideracdo que estava sendo prejudicado, o garcom tem ciéncia de que o
consumo no estabelecimento sem o pagamento pode ter gerado a imobilizacdo do seu salario.
Em tal caso, “o gargom v€ / Um malandro / Sai gritando / Pega ladrdao”. Vejamos que a
palavra “malandro” vem acompanhada de um artigo indefinido “um”, isto ¢, o gargom nao
necessariamente chamou de ladrdo o mesmo malandro que foi beber um gole de cachaca e
saiu correndo, como ¢ dito no inicio da cancdo. O verbo “gritar”, manifestado pelo
empregado, também assume uma nogao de protesto e reclamacao, j& que todos 0s personagens
se encontram em uma situacao desagradavel determinada pelo contexto oficial. Além disso, o
garcom define o malandro como um “ladrao”. O signo do “ladrdao” pode ser entendido como
alguém que “rouba”, mas, por outro lado, tem a possibilidade de ser compreendido como uma
pessoa muito esperta. O malandro tem este segundo sentido durante o periodo carnavalesco,

porém, no oficial, remete a pessoa que furta.
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Por fim, “o malandro / Autuado / E julgado e condenado culpado / Pela situagio”.
Vejamos que a condenag&o recai no individuo mais fragil e marginal que, por um determinado
momento, desestruturou toda uma conjuntura econémica global. Este momento, com inicio e
fim, em que houve uma inversdo na ordem, Bakhtin denomina, justamente, de periodo

carnavalesco. Durante este tempo, ocorriam festividades, risos e auséncia do medo, visto que

0 homem medieval sentia no riso, com uma acuidade particular, a vitéria
sobre 0 medo, ndo somente como uma vitdria sobre o terror mistico (‘terror
divino’) e o medo que inspiravam as forcas da natureza, mas antes de tudo
como uma vitéria sobre 0 medo moral que acorrentava, oprimia e obscurecia
a consciéncia do homem, o medo de tudo que era sagrado ¢ interdito (‘tabu’
e ‘mana’), o medo do poder divino e humano, dos mandamentos e proibigdes
autoritarias, da morte e dos castigos de além-timulo, do inferno, de tudo que
era mais temivel que a terra. Ao derrotar esse medo, o riso esclarecia a
consciéncia do homem, revelava-lne um novo mundo. Na verdade, essa
vitéria efémera sé durava o periodo da festa e era logo seguida por dias
ordinarios de medo e de opressdo; mas gracas aos clarGes que a consciéncia
humana assim entrevia, ela podia formar para si uma verdade diferente, ndo
oficial, sobre 0 mundo e 0 homem, que preparava a nova autoconsciéncia do
Renascimento. (BAKHTIN, 2008, p. 78, grifos do autor).

Assim como 0 homem medieval analisado pelo tedrico era capaz de perceber certa
liberdade durante o espaco de tempo carnavalesco, na cancdo em analise essa condicdo foi
representada pelos personagens que ndo se consideravam submetidos a qualquer forma de
poder que os constrangessem fisica ou moralmente. Com arglcia, os sujeitos desfavorecidos
conduziam os seus infortinios aos que se encontravam acima deles, sem que houvesse
repressao por estes atos. Surgia, assim, o éxito sobre o temor, conforme dito por Bakhtin. Ou
seja, a vitoria procedeu da malandragem, que ganhou soberania, por meio do ludibrio, da
astucia e do escarnio no mundo ndo oficial, e eliminou 0 medo, a opresséo, o0 autoritarismo e
as proibicdes, que sao componentes de um contexto oficial. No entanto, da mesma maneira
qgue no periodo medieval a carnavalizacdo ndo durava para sempre, a malandragem, na
cancdo, também ndo impera pela eternidade. A efemeridade do ambiente ndo oficial indicava
que as circunstancias posteriores seriam firmadas pela opressio e pelas proibicbes. E
exatamente isto que ocorre na can¢do. Com o termino da atmosfera ndo oficial, da
malandragem, faz surgir o medo, o autoritarismo e o poder como indicagcbes de que o
ambiente, agora, é o oficial.

Desse modo, o julgamento do malandro aconteceu sob o signo da ordem, visto
que se sucedeu durante o dominio oficial. Por isso, a cangdo se refere a autuagdo, ao

julgamento e a condenagcdo, isto &, trés etapas do processo de ordem judicial. A autuacdo tem
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o sentido de colocar em ordem as pecas fornecidas em juizo como estruturagdo de um
processo; o julgamento € um ato determinado por uma autoridade judicial acerca dos autos
analisados em um processo com o objetivo de preparar um juizo para resolver um conflito; e a
condenacdo € a sentenca final do juiz que identifica o réu como infrator da lei e delimita uma
pena. Assim, observemos que apenas estas trés etapas sdo expostas como elementos para a
incriminagcdo do malandro. Entretanto, a autuagdo, o julgamento e a condenacdo sdo acgoes
marcadas pelo mundo oficial, pela ordem. Os trés atos transmitem uma ideia de autoritarismo,
uma vez que o ponto de vista exposto é o da ordem processual judicial. Ndo obstante, em
nenhum momento avistamos a perspectiva do malandro ou de sua defesa. O mundo oficial
ndo e ambivalente biunivoco, mas univoco. Por isso, ndo temos duas visdes acerca do mesmo
tema, porém somente a percep¢do do mais poderoso e temivel.

Como ja tinhamos constatado mais acima, 0 mundo ndo oficial possivelmente foi
encerrado devido a maior malandragem de todas, que foi a dos ianques proibirem os soldados
aliados de beberem a cachaca, mas, na verdade, os proprios ianques, possivelmente,
continuaram a consumi-la. Entdo, tendo em vista que o malandro ndo esta inserido na ordem,
ele termina por ser “condenado culpado / Pela situagao” anteriormente ocorrida.

Encerrada a cangdo, acontece um “breque na orquestra; black-out” (BUARQUE,
1978, p. 23). O “breque” é uma parada brusca em um samba. Ainda que seja um prologo de
uma opera, ele ¢ um samba, “uma forma musical vinda de baixo”, segundo Matta (1997, p.
148, grifo do autor). Contudo, apesar de remeter ao baixo e a malandragem, o samba sofre um
“breque” seguido de um black-out. A forma brusca como o samba foi encerrado acompanha
um instante de siléncio e escuriddo. O black-out pode significar a tentativa de censura
dominada pelo mundo sério-oficial, assim como a proibicdo de qualquer continuidade no que
diz respeito ao tema da canc¢do, ao baixo e a liberdade de expresséo.

Portanto, reconhecemos na can¢do O Malandro, prélogo do primeiro ato da peca,
uma divisdo em duas partes. Na primeira, prevalece o0 mundo néo oficial, burlador e jocoso,
onde a liberdade é uma ferramenta empregada pelo malandro para alcancar éxito em suas
astlicias. Ja na segunda parte, impera o0 mundo oficial, sério e autoritario, em que o mais forte
domina o mais fraco e 0 sucesso € obtido por meio da opressdao e do medo imposto ao
inferior. Aléem do mais, tendo em vista uma estrutura comico-séria, percebemos que a

seriedade, nesse caso, predominou diante da comicidade.

2. A metamorfose do malandro na can¢cdo Homenagem ao Malandro



153

O segundo prélogo, da obra Opera do Malandro, é composto pela cangéo
Homenagem ao Malandro. De maneira semelhante ao primeiro, no segundo proélogo a
composicdo musical é cantada por Jodo Alegre. De acordo com Almeida (2015, p. 101-102),
“essa cancao trata da ‘malandragem nacional’ e dos possiveis caminhos tomados pelos
malandros genuinos, ja que ndo mais havia espago para eles”. Assim, a cangao Homenagem
ao Malandro tem a possibilidade de ser analisada de duas maneiras: a primeira & examinando-
a como continuacdo do primeiro prologo, O Malandro; o segundo modo €é analisando-a de
maneira independente. No entanto, como nosso objetivo é perceber a unidade existente entre
as trés cancdes - O Malandro, Homenagem ao Malandro e O Malandro N.° 2 - verificaremos
a sua organizagdo com base no que ja foi analisado no primeiro prélogo. Dessa forma,
entende-se que Almeida (2015) fala como se o “malandro genuino”, o que bebe a cachaga e
acha graca, ndo pertencesse mais a esse contexto, que se tornou oficial e sério, como vimos no
encerramento da primeira cangdo. Logo, a pesquisadora informa que o “malandro nacional”
sofreu transformacdes significativas em suas caracteristicas e é, justamente, esse o0 tema da
segunda cancéo.

Para Garcia (2008, p. 43), a volta de Jodo Alegre ao palco é retomada por uma
busca do “malandro tradicional (...) como se ele nos dissesse que nesse momento deveria
entrar uma cancdo que homenageasse o malandro, mas que ele ndo conseguiu por nao
encontrar mais essa figura em nosso cenario”. Da mesma maneira que Almeida (2015)
pontuou sobre o desaparecimento do “malandro genuino”, Garcia (2008) ja havia se referido
ao sumic¢o do “malandro tradicional”. Para eles, esse malandro deixou de existir, tornando a
canc¢do somente uma saudacédo ao antigo malandro.

Uma das possibilidades, provocada pelo teérico Lima (2009), de entender o
personagem do malandro presente na cancao em analise ocorre sob um viés mais politico. Ele

explica que

a cangdo ‘Homenagem ao malandro’ traga a forma como a malandragem foi
desfigurada como forma de resisténcia e tornou-se, nas maos da burguesia,
mais uma aliada da corrupgdo. (...) Jodo Alegre (...) canta de forma

saudosista a antiga malandragem que ele mesmo constata que ‘ndo existe
mais’. (LIMA, 2009, p. 26).

Apesar de 0 seu pensamento seguir essa linha politica, esta coerente com 0s
raciocinios anteriores. A palavra “desfigurar”, utilizada por Lima (2009), destaca-Se por nos
parecer que € a esséncia da cangdo, ndo havendo, entretanto, a morte do malandro como o

cerne, mas uma transfigura¢do do que era o malandro “nacional”, “tradicional” e “genuino”.
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Por outro lado, a afirmacdo de que a malandragem transformou-se em uma “aliada da
corrupcao” ¢ uma constatacdo a ser observada cuidadosamente, visto que, de maneira geral, o
estilo malandro estd intrinsecamente ligado a imoralidade, a indecéncia e a trapaca,
caracteristicas que também podem ser reunidas em um sujeito corrupto.

No texto dramaético, o segundo prélogo se apresenta da mesma forma como foi
iniciada a descri¢do no primeiro prélogo: com as cortinas fechadas, a luz em Jodo Alegre e 0
batugue em uma caixinha de fosforos. A diferenca acontece no que tange a orquestra. Esta,
que no primeiro prologo “entra aos poucos”, no segundo “dd a introducao” (BUARQUE,
1978, p. 103). Os signos adquirem, portanto, sentidos semelhantes. As cortinas fechadas
significam que haverd uma distingdo entre a dpera e o prélogo. Por outro lado, formam uma
conexdo entre os dois prologos, ja que as aparéncias cenograficas sao idénticas. A luz, que
sempre vem acompanhando Jodo Alegre, estabelece uma ideia de transmissdo do
conhecimento, uma vez que 0 sujeito que a carrega simboliza a capacidade de perceber a
realidade que sucede ao seu redor. Ou seja, a luz sobre Jodo Alegre sugere 0 seu
conhecimento a respeito das circunstancias em volta da malandragem e do proprio malandro.
Entdo, através da cancdo, 0 personagem consegue sintetizar o contexto que vigora. Vejamos,
também, que a aparente descontinuidade com a Opera acontece ndo apenas pelo fechar das
cortinas, mas pelo batuque na caixinha de fdsforos, pois, como ja analisamos, este batuque é
simbolo do rebaixamento da Opera, da simplicidade perante a grandiosidade, ou do baixo
diante do alto. Além disso, o texto reforca que Jodo Alegre “sempre” esta batucando na caixa
de fosforos. Isto nos proporciona uma intencdo de continuidade, eternidade e ordinarismo,
como se a percussao ndo terminasse, sendo, constantemente, ligada uma a outra, podendo,
ainda, ser interpretada como a unido entre os dois prologos, ao tema da malandragem ou,
mesmo, como um sinal indicativo da chegada de Jodo Alegre.

Porém, como destacamos ha pouco, a orquestra, no segundo prologo, da a
introducdo a cancdo. Assim, como a 6pera é um género que muitas vezes em seu formato é
completamente cantada, a orquestra serve como acompanhamento para 0S personagens que
executam os solos no vocal. Por isso, as orquestras sao ligadas ao género operistico mais do
gue ao samba, que € originalmente unido ao batuque. Dessa forma, a orquestra remete a um
conjunto ordenado de instrumentos, enquanto que a caixinha de fosforos reporta a uma
producgdo de som com um unico instrumento e sem, necessariamente, ser ordenado. Por isso,
interpretamos que a entrada da orquestra prontamente na introducdo da musica Homenagem
ao Malandro demonstra que o estado de ordem prevalecia, neste momento, sobre o da

desordem, pois, como vimos no encerramento da cangdo do primeiro prélogo, o malandro foi
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autuado, julgado e condenado culpado pela situacdo. Talvez por este motivo a tematica da
cangdo do segundo prologo verse sobre um malandro pertencente & alta classe social, dado
que o malandro tradicional foi retirado das ruas devido a sua condenacéo.

O titulo da cancdo, Homenagem ao Malandro, € entendido de diversas maneiras.

O primeiro ponto de vista que destacamos expressa acerca do fato de

Essa composicdo pode ser vista como uma espécie de atestado de 6bito do
‘malandro pra valer’. Jodo Alegre representa, com tom nostalgico, a
malandragem genuina, que ndo mais reside no bairro da Lapa. Discute-se o
fato do malandro vestido a carater, com lengo no pescogo, navalha no bolso
e chapéu panama ter sido aos poucos substituido pelo ndo menos malandro
‘jeitinho brasileiro’. Os versos E perdi a viagem / Que a tal malandragem /
N&o existe mais reforcam a questdo da malandragem ter se perdido ao longo
do caminho e principalmente da histéria. (ALMEIDA, 2015, p. 102).

Considerando este argumento, o malandro seria um personagem inerte. Ademais,
0 estado nostalgico, de tristeza e de desamparo que dominaria 0 tom de Jodo Alegre seria
incompativel ao do malandro, simbolo do carnaval, como nos assegura Matta (1997). E,
ainda, a malandragem, entendida como uma qualidade habil no que tange a astlcia e ao
deslocamento, torna-se impossibilitada de que seja arruinada em seu proprio percurso e, dessa
forma, deixe de evoluir historicamente. E importante refletir sobre a malandragem / malandro
sob uma perspectiva carnavalesca, dado gque eles se nutrem a partir da relagdo mutua existente
entre ambos. Para Bakhtin (2013, p. 142, grifos do autor), isto ocorre no “proprio nicleo da
cosmovisdo carnavalesca: a énfase das mudancas e transformacdes, da morte e da renovacao.
O carnaval ¢ a festa do tempo que tudo destrdi e tudo renova. Assim se pode expressar a ideia
fundamental do carnaval”. Entdo, tendo o malandro como um dos simbolos carnavalescos,
entendemos que algumas caracteristicas sdo intrinsecas a ele, como o deslocamento, a
renovacdo e as mudancas. Ndo podemos simplesmente determinar que a composi¢do musical
em analise seja uma “espécie de atestado de 6bito” do malandro, mas como uma renovagao do
personagem-conceito, que se metamorfoseou em outros aspectos. Da mesma maneira, 0 tom
alegre rege a malandragem. Se considerarmos, como verdadeiro, o tom nostélgico,
interpretariamos a intencionalidade como uma maneira de ludibriar a ordem e a seriedade que
domina o tema musical.

Mais especificamente sobre o titulo da cancéo, dispomos de um entendimento que

desperta interesse por cogita-lo, inicialmente, como possuidor de mais de um sentido. Assim,
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o titulo poderia ser ambiguo, fazendo-nos acreditar que a homenagem
poderia ser enderecada ao novo malandro, andlise, entretanto, negada pela
letra da cangdo: ‘Eu fui fazer / Um samba em homenagem / A nata da
malandragem / Que conhego de outros carnavais’. Trata-se do tipico
malandro da Lapa, de navalha e tal. E a esse malandro que Jodo Alegre
rende sua homenagem. (GARCIA, 2008, p. 118)

A autora, entretanto, descarta uma possivel ambiguidade presente na homenagem
feita por Jodo Alegre ao malandro, que estava na Lapa e que possuia “navalha e tal”. Seu
fundamento parte do principio de que nos versos da cancdo ficam evidentes que a
malandragem “ndo existe mais”.

Com base nas posicdes dos criticos, realizaremos algumas proposi¢ées que nos
auxiliardo a entender, a partir de uma outra perspectiva, a cangdo Homenagem ao Malandro.
Primeiramente, tomemos em consideracdo que o cantor € Jodo Alegre, um personagem, cCOmo
salientamos, “vestido de malandro carioca” (BUARQUE, 1978, p. 19), ou seja, ¢ o proprio
malandro que rende homenagem ao malandro. Posteriormente, vemos que 0 signo
“homenagem” remete a outros sentidos afora a nogdo de deferéncia, admiracdo, respeito e
saudacdo, pois, etimologicamente, o termo “homenagem” tem, em sua esséncia, a ideia de
vassalagem, referindo-se a individuos submissos e dependentes.

Pensando nestas duas proposicdes e ciente de que o malandro é um sujeito
deslocado, desordenado e carnavalesco, acreditamos no sarcasmo do titulo da cancgdo
proporcionado pelo malandro Jodo Alegre, ja que é caracteristico da malandragem utilizar-se
da ironia com o fim de burlar o senso comum. Entéo, segundo esse ponto de vista, o titulo
Homenagem ao Malandro pode ser compreendido como irnico. Esta ironia se torna evidente
quando aceitamos o significado da palavra “homenagem” como sendo de dependéncia ou
submissdo, isto ¢, a homenagem ¢ preparada para alguém, por isso o uso da preposi¢do “a”
mais o artigo “o0”, que determina 0 homenageado, o Malandro. Dessa maneira, acontece uma
transformacdo no sentido do titulo, que nos possibilita entendé-lo como uma “Submissdo /
Dependéncia ao Malandro”. Por essa razdo, ndo estamos em condi¢cdes de exprimir com
exatiddo que o malandro “ndo existe mais”, “desapareceu” ou “morreu”, visto que a propria
rotulacdo dada a cancdo é ambivalente: oficial e séria, pensando no termo como demonstracéo
de saudacéo; e ndo oficial, jocosa, julgando tratar de uma menc¢éo a submissédo de alguém ao
malandro. Ademais, considerando que alguém ou alguma coisa estara abaixo do malandro,
individuo tipicamente marginalizado, é afirmarmos que ocorreu uma inversao de valores,
elevando o malandro a um nivel superior. Seguindo este raciocinio, ndo € possivel tracar

apenas a ideia de que o malandro ndo recebera a sua homenagem porque “ndo existe mais”,
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conforme argumento de pesquisadores que se baseiam somente na primeira estrofe. O titulo é
a sintese da cangdo completa e assim deve ser pensada, ou seja, toda a cangédo €, na realidade,
uma homenagem ao malandro.

A composicao musical é estruturada em trés estrofes e entoada por um eu-lirico na

primeira pessoa. Assim, Jodo Alegre canta:

Eu fui fazer

Um samba em homenagem

A nata da malandragem

Que conheco de outros carnavais
Eu fui a Lapa

E perdi a viagem

Que aquela tal malandragem
N&o existe mais

Agora ja ndo é normal
O que d& de malandro
Regular, profissional
Malandro com aparato
De malandro oficial
Malandro candidato
A malandro federal
Malandro com retrato
Na coluna social
Malandro com contrato
Com gravata e capital
Que nunca se da mal

Mas o malandro pra valer

- ndo espalha

Aposentou a navalha

Tem mulher e filho

E tralha e tal

Dizem as mas linguas

Que ele até trabalha

Mora la longe e chacoalha

Num trem da Central
(BUARQUE, 1978, p. 103-104).

Observemos, inicialmente, que a homenagem ao malandro ocorre por meio de um
samba, que é um género de cancdo popular, voltada para o publico em geral e vinda dos povos
afro-brasileiros. Entdo, como o titulo remete a homenagem, em formato de samba, e a cangdo
¢ um samba, deduzimos que se trata de uma “moldura”, conforme entendido por Uspénski
(1979). Para este tedrico, compreende-se por “moldura” uma fronteira ficcional que
proporciona o deslocamento entre dois mundos, o temporal ou o espacial. No caso da cangédo

em estudo, notemos que o cantor, Jodo Alegre, informa que “fui fazer / Um samba em
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homenagem / A nata da malandragem” ¢ a0 mesmo tempo em que ele diz que foi fazer a
homenagem, ele a faz quando canta a musica Homenagem ao Malandro. Reparemos que 0s
tempos sdo coincidentes, pois ele foi fazer e esta fazendo a homenagem, é um tempo dentro
de outro. Além dessa duplicidade temporal, no que tange a acdo de homenagear, a primeira
estrofe é organizada na primeira pessoa do singular, “eu”, enquanto que na segunda e terceira

estrofes o cantor emprega a terceira pessoa do singular, “ele”. Desse modo,

as diferentes microdescri¢des fundem-se organicamente com a obra que as
engloba: a mudanca da posicdo do narrador é ocultada ao leitor e as
fronteiras entre os trechos correspondentes do texto sdo perceptiveis apenas
como procedimentos composicionais internos da organizacdo de cada trecho

isolado, ou seja, ‘molduras’ peculiares. (..) esta unido ¢ indivisivel
(USPENSKI, 1979, p. 194-195).

Entdo, como as estrofes sdo indissociaveis da unidade da can¢do, mesmo 0 eu-
lirico ndo encontrando a “nata da malandragem” para prestar a homenagem, ela ocorre
guando consideramos que a Homenagem ao Malandro é uma cancdo-homenagem. Isto
acontece no instante em que o cantor transpée o tempo verbal da primeira para a terceira
pessoa do singular, momento, este, em que se inicia a homenagem.

Vejamos, também, que a demonstracdo de admiracdo expressa atraveés do samba
seria “a nata da malandragem”. Logo, a homenagem n&o se daria a qualquer malandro, mas,
somente, a um grupo pertencente a elite da malandragem. Levando em conta a cosmovisao
carnavalesca, percebemos a oposicdo entre os termos “nata” e “malandragem”. A primeira
palavra tem como caracteristica ser o melhor em alguma coisa, ser superior, elevado e com
maior forca e respeito no meio social em que convive. Por outro lado, a palavra
“malandragem” remete ao malandro, a vadiagem, ociosidade, inferioridade e marginalidade.
Assim sendo, elas se apresentam como paradoxais em um contexto oficial, mas possivel no
mundo carnavalizado.

Além disso, distinguimos as classes de palavras pertencentes a cada uma das
denominagdes. A “nata” adquire a fun¢do de um substantivo, enquanto que a “malandragem”
estd atuando como um adjetivo. Por conseguinte, a nata pertence a malandragem e nao o
contrario. Isto revela uma inversdo de valores, dado que a malandragem é quem domina a
elite. Observemos que a preposi¢ao “de” mais o artigo “a”, em “da malandragem”, remete-nos
a compreensdo de que a “nata” ¢ uma parte do todo, da “malandragem”. E a elite que esta
sendo incluida e rebaixada a classe dos malandros, ao passo que a malandragem esta se

engrandecendo ao abranger a nata, ou seja, os dois termos se tornam equivalentes, ndo
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existindo o superior e o inferior, dado que a “nata” se rebaixa ao nivel da “malandragem”,
enquanto que a “malandragem” se eleva ao nivel da “nata”.

Outra maneira complementar de interpretar a expressao ‘“nata da malandragem” ¢
assumindo a malandragem como uma representacdo de algo abstrato, uma ideia ou, pensando

semioticamente, um “termo-signo”. O signo ¢, justamente,

0 equivalente material dos objetos, dos fenbmenos e dos conceitos que
exprime. Por conseguinte, a principal caracteristica do signo é a sua
capacidade de exercer uma funcdo de substituicdo. A palavra substitui a
coisa, 0 objeto, o conceito; o dinheiro substitui o valor, o trabalho
socialmente necessario; o mapa substitui o lugar; na organizagdo militar os
galdes e as divisas substituem os postos correspondentes. Tudo isto sdo
signos. O homem vive rodeado por duas espécies de objetos: uns empregam-
se diretamente; nada substituindo, por nada podem ser substituidos. O ar que
0 homem respira, 0 pdo que come, a vida, 0 amor, a salde ndo podem ser
substituidos. Por outro lado, o homem esta rodeado de coisas cujo valor tem
um sentido social que ndo corresponde a sua qualidade diretamente material.
(...) Na medida em que os signos sdo sempre o equivalente de qualquer
coisa, signo subentende uma relacdo constante com o objeto que substitui.
Esta relagdo chama-se a seméantica do signo. A relagcdo semantica define o
contetido do signo (LOTMAN, 1978, p. 10-12).

E neste sentido que devemos pensar na malandragem, como uma representacio
substitutiva. Dessa forma, assim como Létman citou, como exemplo, “o dinheiro substitui o
valor”, na situagdo especifica da can¢do a malandragem substitui a nata, ou seja, aquela
equivale a esta, tornado-as iguais, sem estabelecer peso a uma ou a outra. Ademais, a partir
dessa percepcdo, ha uma desconstrucdo da dualidade entre o superior e o inferior, uma vez
gue ao considerar como um equivalente a outra, ndo estaremos em condicdes de distinguir as
partes.

Verificando as mudancas decorrentes da relacdo entre a nata e a malandragem,
evidentemente que o eu-lirico, ao ir a busca dos malandros pertencentes a Lapa, ndo 0s
encontrariam. Por isso, ele diz: “perdi a viagem / Que aquela tal malandragem / Nao existe
mais”. Historicamente, entendemos a referéncia ao bairro da Lapa como um local, no Rio de
Janeiro, onde aconteciam encontros de malandros. Talvez, por esse motivo, o cantor acreditou
que iria se deparar com 0s personagens marginais. A Lapa tem uma relacdo intrinseca com 0s
malandros, visto que o bairro - na década de 1940, contexto em que se passa 0 enredo da
Opera do Malandro - era considerado um sub-bairro do Centro, isto é, um lugar inferior e
marginal se compararmos aos outros bairros da cidade. A consequéncia disso era a de que 0s

frequentadores da Lapa também possuiam as mesmas caracteristicas do local, ou seja, de seres
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marginais e mediocres. Contudo, tendo em vista a informacéo engendrada acerca de que a
malandragem passou por transformagdes, o eu-lirico ndo se deparou com a “nata da
malandragem”, ja que a Lapa nao era considerada um bairro frequentado pela elite.

A segunda estrofe da cancao ¢ iniciada com o verso: “Agora ja ndo ¢ normal”.
Antes de prosseguirmos nessa estrofe, ressaltaremos a expressdo do primeiro Verso,
principalmente por causar um estranhamento pela presenca de dois advérbios praticamente
com os mesmos sentidos, “agora” e “ja”. Cogitando terem significados idénticos, permite
deduzirmos que sdo utilizados para reforcar a expressao de que “nao € normal”. Por outro
lado, julgando as palavras pertencentes a classes diferentes, possibilita-nos situar o termo
“agora” como uma conjuncdao com o sentido de oposi¢cdo ao que foi dito na estrofe anterior; e
a palavra “ja” continuaria com a funcionalidade de advérbio, assumindo a nocdo de “neste
momento”. As duas condi¢cBes sdo possiveis e, por isso, ndo pretendemos escolher por uma
unica linha de pensamento, dado que os dois sentidos se complementam e enriquecem a
leitura textual.

A manifestagdo de que “ndo ¢ normal” possui igual acepcdo de “diferente”,
“excéntrico”, “irregular” ou que esta fora da norma. Entdo, baseando-nos no primeiro sentido
dado a expressdo “agora ja”, interpretamos que o eu-lirico reforga a ideia de que, atualmente,
as coisas estdo diferentes do que eram no passado. Por sua vez, admitindo a segunda hipétese
de entendimento do fragmento “agora ja”, a primeira palavra assume o sentido de “contudo”,
oposicao ao que foi falado em relagdo a ndo existéncia da “tal malandragem”; e “j4” emprega
o sentido de “neste instante”. Portanto, remetemos o verso “agora ja ndo ¢ normal” a ideia de
que, ao contrario do que se pensa em relacdo a ndo existéncia da malandragem, atualmente ela
passou por um processo de transformacdo e encontra-se em um estado diferente.

Esta caracteristica distinta é descrita, ainda, na segunda estrofe, que continua: “O
que da de malandro / Regular, profissional / Malandro com aparato / De malandro oficial /
Malandro candidato / A malandro federal / Malandro com retrato / Na coluna social /
Malandro com contrato / Com gravata e capital / Que nunca se da mal”. O segundo verso,
dessa segunda estrofe, é um indicio de que foi gerado um tipo de malandro transformado, uma
vez que a expressdo “da de” tem o sentido de “comecar a” e, por isso, sugere a leitura de que
o malandro, com as caracteristicas descritas na estrofe, tornou-se visivel ap0s as suas
modificacdes.

O traco que inicia o desenvolvimento do processo descritivo dos malandros é o
“regular”. Este atributo ¢ um dos primordiais para a compreensdo da transformacao ocorrida

no malandro. Um “malandro regular” ¢ um termo paradoxal, j& que o malandro ndao obedece
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as normas, regras ou qualquer espécie de lei. No entanto, esse carater hibrido é possivel na
perspectiva sério-cOmica e é uma das peculiaridades do género. Segundo Bakhtin (2013, p.
123), 0 género sério-cémico é formado por diversidades de estilos e vozes, ndo havendo uma
homogeneidade, mas uma “fusdo do sublime e do vulgar, do sério € do comico”. Além disso,
0 raciocinio da carnavalizacdo é estruturado por imagens biunivocas, ocorrendo muitos
contrastes, como entre o préprio sério e comico, alto e baixo, sublime e vulgar. Dessa
maneira, no contexto carnavalesco, admite-se um “malandro regular”. Porém, a subversdo do
signo da malandragem se faz presente quando pensamos na expressdo como transmissor da
ideia de que o malandro n&o se tornou regulador e nem foi regulado, mas a ordem é que foi
subvertida pelo malandro, ja que ele é o (des)ordenador ou (des)regulador, ou seja, o
malandro encontra-se manifesto nos intersticios da ordem e da lei.

O malandro também se revelou, repentinamente, como “profissional”. Isto nao
quer dizer, necessariamente, que o malandro comecou a trabalhar. Por esse motivo, inferimos
que o termo “malandro profissional” pode significar que ele aperfeicoou as suas habilidades
referentes a malandragem: a astUcia, as trapacas e as usurpacoes.

Por conseguinte, com toda a destreza nas técnicas da malandragem, demonstrar
ser um “malandro oficial” ndo se mostrou dificil, até porque ele ostentou as caracteristicas de
um sujeito “oficial”. Depreendemos o termo “oficial” como um adjetivo que expressa um
mundo do qual o malandro passou a fazer parte, composto por autoridades e governantes.
Assim, deduzimos que a malandragem, nesse novo formato e contexto, inseriu-se entre 0s
representantes do universo oficial. E importante destacar e lembrar que o propdsito defendido
é 0 de que o malandro se metamorfoseou com o intuito de se adaptar aos diversos ambientes
qgue pudessem ameacar a sua existéncia. Por isso, verificamos as mais variadas formas
qualificativas. Entretanto, como sugerido anteriormente, percebemos a malandragem diferente
do personagem malandro concernente a can¢cdo O Malandro, dado que a malandragem
tornou-se um signo, uma ideia, e ndo mais um individuo suscetivel a permanecer na
marginalizacéo.

Os versos seguintes fazem referéncia ao “malandro candidato / A malandro
federal” que, como se inseriu no “mundo oficial”, encontra-se apto a adentrar em camadas
mais consistentes da organizacdo politica e social. Por isso, a sua apresentacdo como
postulante a um cargo, emprego ou funcéo publica a nivel nacional reforca a ideia de que a
malandragem ndo deixou de existir, mas metamorfoseou-se e introduziu-se em outros

sistemas.
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Assim, o malandro “com retrato / Na coluna social” revela que a sua caracteristica
malandra reflete na alta sociedade, ou seja, na elite que antes discriminava todos aqueles que
tinham tracos que remetessem ao estilo de vida malandra. Todavia, se considerarmos a
palavra “retrato” em seu sentido de espelhamento ou como exemplo de um individuo que
preserva especificas qualidades em elevado nivel, a imagem do malandro se tornou um
modelo. O malandro com imagem na “coluna social” indica que ele est4 presente e totalmente
integrado no grupo social de maior prestigio, da mesma forma que tem a possibilidade de
evidenciar que a malandragem se transfigurou em um forte sustentaculo para a alta sociedade.

Além disso, ele, agora, tem “contrato (...) gravata e capital”, isto €, o malandro
esta sujeito as normas morais, éticas e legais, conforme determina o contrato social. O item do
vestuario, a gravata, somada a uma camisa lisa, em um contexto de neg6cios, Como 0S versos
podem sugerir, remete a “seriedade, estabilidade, formalidade e autocontrole” (LURIE, 1997,
p. 204). Estas caracteristicas sdo indicios de que a malandragem localiza-se completamente no
meio oficial. J& o “capital” insinua que o malandro recebe dinheiro e, possivelmente, denota
riqueza, através de patrimonios, desconstruindo a visdo de uma figura inconstante e volavel.

Por fim, o eu-lirico afirma que o malandro “nunca se da mal”. Comegaremos a
entender este verso pela palavra central, “nunca”. E estranho que um individuo, ou um grupo
de pessoas, com as caracteristicas delineadas, como “candidato”, “contrato” e “capital”,
“nunca” tenha algum momento intermitente em sua vida “regular, profissional”. O uso desse
advérbio sugere que ocorrem trambiques no comportamento e nas acdes realizadas por este
tipo de pessoa, visto que em algum instante ele recairia em uma situacdo em que se desse mal.
Por exemplo, o prejuizo poderia vir mediante uma ndo candidatura federal, ou um
rompimento contratual, ou um capital desastrosamente investido. Em sintese, sdo inimeras as
possibilidades de uma pessoa fracassar em alguma coisa. No entanto, 0 malandro nunca sai
perdendo em seus investimentos.

Notemos que todas as qualificacbes facultadas ao malandro sdo dirigidas ao
“mundo oficial” e, progressivamente, descritas como se o signo da malandragem fosse
adentrando neste ambiente sério aos poucos. Observemos que, sucessivamente, ele é
adjetivado como “regular”, “profissional”, “oficial”, “candidato”, “federal”, “gravata” e
“capital”. Esta sequéncia pode indicar o caminho percorrido pela malandragem. Entdo, a
regularidade, como primeira modificacdo, posiciona o malandro no espaco da seriedade.
Consequentemente, ele se tornou responsavel e cumpridor de seus deveres, um profissional
atuante no ambiente oficial. A disposi¢édo, neste espaco, facilitou a ele candidatar-se aos

cargos nacionais, adquirindo uma boa reputacdo na classe mais alta da sociedade, além de
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capitalizar-se. Desse modo, a malandragem, progressivamente, entrou no mundo sério /
oficial, havendo o destronamento deste ambiente considerado sublime, ao mesmo tempo em
que acontece a coroacdo do malandro devido a sua elevacdo no meio social sem, no entanto,
um anular ou destruir o outro, convivendo em um contato dialogico. Assim, surge a ideia de
uma relacdo ambivalente, percebida a partir do entendimento das possiveis combinagdes
opostas, como o sério e o comico, a malandragem e o trabalho, o marginal e o nobre, a ordem
e a desordem, o oficial e o “publico-carnavalesca” (BAKHTIN, 2013, p. 148). Dessa forma
hibrida e ambivalente, “a tradicdo em cada um deles renasce e renova-se a seu modo, isto €,
de maneira singular” (BAKHTIN, 2013, p. 189).

Esta mesticagem carnavalesca fica evidente se compreendermos a terceira estrofe
como uma unidade sumaria da primeira e da segunda estrofes. Dado que o eu-lirico, na
primeira estrofe, buscou, na Lapa, a malandragem marcada pela vadiagem e, na segunda
estrofe, ele se refere ao malandro como um sujeito normativo, na ultima estrofe ele percebe e
aceita a malandragem como detentora de mdultiplas facetas, pois ela teve que se adaptar as
mais diversas transformaces sociais.

O comecgo da estrofe informa que o verdadeiro malandro “Aposentou a navalha”.
Este instrumento era frequentemente usado como arma pelo malandro, que tem como uma de
suas identificagcbes a flexibilidade com que conduz o seu modo de viver. Como ele a
“aposentou”, deduzimos que a malandragem atingiu o seu objetivo provisério apos se ajustar
ao meio. Entretanto, o malandro “ndo espalha” esta informag¢ao, uma vez que, dependendo da
situacdo, ele podera, novamente, usar a “navalha”, isto é, deslocar-se pelos intersticios sociais.

Entretanto, ele “tem mulher e filho / E tralha e tal”. Estas referéncias
proporcionam uma ideia de ordenamento, conforto, harmonia e posse. Ou seja, mesmo em um
contexto sério, 0 malandro consegue se acomodar de maneira que fique restituido o equilibrio.
Porém, “dizem as mas linguas / Que ele até trabalha / Mora 14 longe e chacoalha / Num trem
da Central”. Reparemos que alguém afirma que o malandro esta trabalhando, mas ¢ dita por
linguas mas. A palavra “mas” propicia o entendimento acerca da noticia como uma
informagdo incorreta, visto que “mas” pode significar algo errado, calunia e nocivo. Portanto,
ainda que o malandro more “l4 longe e chacoalha / Num trem da Central”, a informagao de
que ele trabalha ndo pode ser dada como verdadeira, sugerindo também a possibilidade de
blasfémia contra o0 malandro, tornado concebivel ndo encerrar as consideracdes a seu respeito.
O chacoalhar “num trem da Central”, pode insinuar alguém que incomoda, agita ou oscila,
sendo este ultimo sentido interessante para o contexto das cangfes analisadas, visto que a

oscilacdo remete, justamente, a mudanca de estado, isto €&, chacoalhar sugere a ideia de
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modificacdo. Sob esta perspectiva, é possivel a compreensdo de que o malandro se ache em
condicBes de alto nivel de desenvolvimento, ja que “morar 14 longe” transmite a nog¢do de
alguém que se encontra em determinadas condi¢des, assim como o advérbio “longe”
entendido como significado de altura, indicando o grau de desenvolvimento ou de adaptagédo
do malandro. O “trem” estd relacionado, expressamente, a um transporte que carrega
passageiros e materiais em seus vagoes. Neste caso em analise, ¢ um “trem da Central”, ou
seja, um transportador posicionado no centro - na esséncia, se pensarmos no aspecto figurado
-, OU em um espaco em que se converge muitas atividades. Desse modo, concluimos este
raciocinio interpretando esta passagem idealizando o malandro em um nivel elevado,
continuando a agitar e sofrer modificagdes (“‘chacoalha”), transportando-se, ou melhor,
convergindo-se para o centro, local de aglomeracdes e que possibilita representar-se como o
amago da sociedade.

Encerrada a cancdo, acontece um rompimento da presenca de Jodo Alegre
novamente com o black-out, sugerindo um procedimento interpretado como uma tentativa de
censura a expansdo da malandragem perante a sociedade. Porém, a atividade de impedir a
difusdo da malandragem ndo obtém completo éxito, dado que o malandro atingiu niveis de
realce entre as diversas camadas sociais.

Logo, adotando essa perspectiva de leitura para a can¢cdo Homenagem ao
Malandro, pautamos um percurso realizado pelo malandro a partir das particularidades da
carnavalizacdo bakthiniana. Destacando uma das fundamentais caracteristicas do género
sério-cémico: a renovacao da figura do personagem central, 0 malandro, e, consequentemente,
atualizando o simbolo da malandragem através de uma certa organizacdo metafdrica dos
simbolos da carnavalizacdo, ou seja, individuos de distintas classes sociais sdo conectados por
meio de um comportamento singular representado pela malandragem. O procedimento
estruturado na cancdo aconteceu de modo gradual, promovido pela morte-renovacdo do

malandro, que foi sintetizado na Gltima estrofe como um sujeito hibrido, ambivalente.

3. A morte como renascimento em O Malandro N.° 2

A Ultima cancéo da peca Opera do Malandro é o epilogo do epilogo O Malandro
N.° 2. Esta cancdo trata do tema da morte do personagem malandro que, provavelmente, é o
mesmo que foi “condenado culpado / Pela situagdo” no primeiro prélogo, O Malandro. Ao
estabelecer essa relagdo entre as can¢des, podemos pensar no segundo prologo, Homenagem

ao Malandro, como uma composi¢do paralela, utilizada ndo como uma digressdao, mas a
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maneira de um texto intercalado, com o objetivo de acrescentar informacgdes acerca do
periodo interposto entre o primeiro prélogo e o epilogo do epilogo.

Entendida sob a perspectiva de uma cessacao permanente da vida de uma pessoa,
0 tema da morte - presente na cangdo O Malandro N.° 2 - é abordado por diversos criticos
como o fim da malandragem. Almeida (2015, p. 117) afirma que “o ciclo do malandro, que no
primeiro prologo aplica o golpe por um gole de cachaca, depois, no segundo, sai da Lapa, pois
la a malandragem n&o reside mais, encerra-se com a constatacdo de sua morte”. A teorica,
dessa forma, elabora uma sintese da sucessdo das trés cancdes expressas por Jodo Alegre a
respeito do malandro. Ela, no entanto, apresenta a teméatica como um conjunto de fatos
nitidamente marcado por uma etapa inicial, representada pela atitude sagaz do personagem
apos beber a cachaca, e por uma etapa final, demonstrada pela morte do malandro.

Outra abordagem acerca da cancdo O Malandro N.° 2 é feita por Lima (2009). Ele
sistematiza a morte do malandro como o fim de um universo marcado pela boemia e
marginalidade e que, por outro lado, é ampliado pela malandragem presente em determinados

grupos da sociedade, violenta e excludente. Nas suas palavras,

“O malandro n° 2” é a cang¢do na qual ocorre a morte desse sujeito
pertencente a esse mundo boémio e marginal, mundo este que foi substituido
por uma malandragem semelhante a um grupo organizado composto de
politicos, de policiais corruptos, de gente da alta sociedade, etc. E também
nessa cangdo que surgem as expressdes e imagens mais grotescas, Cujo
intuito seja talvez despertar o ouvinte para a violéncia existente no Brasil, de
certa forma, assimilada como algo natural por um grande contingente
populacional marcado pela exclusdo social e econémica, entretanto soando
estranhamente a outra parte da populacdo bem alimentada, que esta no rol
dos incluidos pela sociedade brasileira, que desfruta do Brasil de cartdo
postal, das facilidades tecnoldgicas, agindo desonesta e agressivamente para
manter este status quo de miseraveis de um lado e gente riquissima do outro.
(LIMA, 2009, p. 29).

O método de interpretacdo desse tedrico € voltado para uma visdo mais centrada
nas circunstancias sociais evidenciadas a partir da morte do malandro. Para ele, a cancédo
demarca o surgimento de dois mundos: do malandro versus de um grupo organizado; do
excludente social e economicamente versus da populacdo bem alimentada; dos miseraveis
versus de gente riquissima. Assim exposto, percebe-se que o0 estudioso analisa a estruturacdo
da cancdo segundo um panorama dualista que se torna manifesto apos a morte do malandro.

Ainda que essas proposicdes sobre a tematica da morte do malandro sejam
genuinas, ndo podemos desconsiderar a percep¢do da morte sob uma abordagem carnavalesca.

Para a carnavalizacdo, da maneira como foi estudada por Bakhtin, a morte é uma forma de
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renascimento, visto que “a ideia da morte estd isenta de todo matiz tragico e apavorante. A
morte € um momento indispensavel no processo de crescimento e de renovacao do povo, € a
outra face do nascimento” (BAKHTIN, 2008, p. 357). Desse modo, a carnavalizacdo nédo
pensa na morte como o encerramento da vida orgéanica, mas como um novo nascimento, uma
renovacdo da vida anterior que é ressignificada e, portanto, oferece outros sentidos a vida
provinda da morte. Esta percepcao advém da cosmoviséo fornecida pelo género sério-cémico,
que nos possibilita enxergar a morte - designada como um encerramento, em seu sentido sério
- transfigurada em um renascimento, no que tange a comicidade, e compreendida, por isso,
como um inicio. Entdo, é partindo dessas ideias proporcionadas pelo género sério-comico que
analisaremos a cangdo O Malandro N.° 2.

Esta ¢ a ultima composicao cantada por Jodo Alegre, denominada como “epilogo
do epilogo”, ou seja, um “desfecho do desfecho”. A escolha dessa designagdo se justifica
porque ja havia ocorrido o epilogo na obra, o “epilogo ditoso”. Entdo, talvez por esse motivo
o autor tenha escolhido a repeti¢do da palavra “epilogo”. Por outro lado, o emprego repetido
ocasiona diferentes relacGes entre as palavras. Neste caso, consideraremos que ha um epilogo
anterior na obra, ja que o préprio titulo faz referéncia a ele. Porém, caso analisemos o titulo a
partir do “epilogo ditoso”, caminharemos para um estudo diverso do que ¢ pretendido neste
capitulo. Portanto, para uma melhor compreensdo da unidade analitica, somente refletiremos
sobre as interpretacBes propicias a propria cancdo O Malandro N.° 2 e as anteriormente
analisadas. Sob esse ponto de vista, entendemos o “epilogo do epilogo” como uma percepgao
ambivalente, uma sendo derivada da outra, havendo, consequentemente, dois desfechos, ou
melhor, dois pontos de vista.

Antes de iniciar a cangéo, Jodo Alegre entra da mesma maneira Como ocorreu nos
prélogos, apos o fechar das cortinas. Entretanto, diferentemente das apresentacfes anteriores,
neste epilogo do epilogo ele surge e a orquestra ainda esta tocando o epilogo ditoso.
Lembrando que, no primeiro prélogo, Jodo Alegre entra sem nenhum som e a orquestra vai
iniciando aos poucos; no segundo prologo, a orquestra “da a introducdao”; e nessa ultima
cancdo a orquestra ja estd tocando antes da entrada do personagem. Isto se torna significativo
se atentarmos para o fato de que a orquestra tentou dominar todos os momentos em que Joédo
Alegre apareceu no palco. Na primeira vez, quando o personagem comecgou a cantar O
Malandro sob o batuque de uma caixinha de fésforos, a orquestra buscou se inserir na cancao.
Durante o segundo prologo, a orquestra concedeu a introducdo na can¢do Homenagem ao
Malandro. No entanto, na terceira can¢do, O Malandro N.° 2, a orquestra continua a tocar o

epilogo ditoso como forma de resisténcia, persistindo a entrada de Jodo Alegre e a
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consequente iniciacdo da cancdo. Podemos deduzir que h4 uma busca pelo predominio da
orquestra sobre a caixinha de fésforos. Aquela representa o mundo oficial, sério e da Opera;
esta, 0 mundo ndo oficial, comico e do samba.

Da mesma forma que um instrumento complementa o outro, percebemos que ha
uma constante disputa entre eles. Contudo, essa disputa pode ser compreendida pelos dois
mundos: o oficial, em seu sentido negativo, e o0 ndo oficial, carnavalesco. Como a orquestra €
equivalente a imagem do mundo oficial, a rivalidade transparece na busca por prevalecer-se
nas cangdes apresentadas. Por isso, em todos 0s momentos, a orquestra visa acompanhar o
batuque da caixinha de fésforos com o objetivo de ter mais importancia do que esta. Por outro
lado, entendemos a caixinha de fésforos como a representacdo do mundo nédo oficial e, por
essa razdo, a disputa adquire um sentido positivo, de destruir e regenerar, ou seja, a caixinha
de fdsforos teria o propésito de desconstruir a ideia de dominio da orquestra na Opera e, ao
mesmo tempo, evidenciar o livre contato familiar. Sob este angulo, qualquer diferenca €
dissipada, ndo existindo desigualdade entre os valores dos instrumentos, isto é, a distancia
presente na musica, representada por meio da orquestra e da caixa de fésforos, é eliminada,
prevalecendo o livre e irrestrito contato dos referidos instrumentos em iguais proporgoes.

Entretanto, quando Jodo Alegre entra no palco sob black-out, ritmando em uma
caixinha de fosforos a cangdo O Malandro N.° 2, diferentemente dos outros momentos, “a
orquestra vai parando aos poucos” (BUARQUE, 1978, p. 191). Recordemos que, nos
prélogos, o black-out surgia ao término da cancéo, enquanto que no epilogo do epilogo a
interrupcao das luzes ocorre antes do inicio da can¢do, ou seja, ao terminar o epilogo ditoso.
Esta acdo pode sugerir um indicio de mudanca direcionada para a cancdo. Neste caso, ao
passo que nos prologos interpretamos o black-out como uma forma de resisténcia do mundo
oficial a entrada de Jodo Alegre, apds o encerramento do epilogo ditoso e o consequente
escurecimento da cena, propde-se uma resisténcia ao contrario, isto €, o compositor malandro
nao se sentiu acuado perante a restri¢ao da iluminagdo. Ao invés disso, ele recebeu um “foco
de luz” (BUARQUE, 1978, p. 191). Nas outras situacdes, Jodo Alegre havia recebido uma luz
em si mesmo, no entanto, a luz se transformou em um foco. Esta palavra, “foco”, tem o
sentido de que algo ou alguém se tornou o centro convergente, o principal personagem. Com
isso, 0 black-out perde o dominio do espago, conduzindo o malandro ao auge. Uma segunda
observacao, concernente a introducdo da cancéo e que foram feitas as devidas consideracdes,
é a respeito da interrupcdo da orquestra. Como ja nos referimos, a orquestra para de tocar a
medida que a caixinha de fosforos continua. E como se esta saisse vitoriosa diante daquela.

Assim, possibilita-nos deduzir que aconteceu uma inversdo, onde o inferior sobressaiu ao
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superior. Notemos, também, que esta posi¢do as avessas se deu ndo apenas na questdo da
predominancia no que tange aos instrumentos, mas, da mesma forma, a resisténcia de Jodo
Alegre em néo aceitar o fim da peca, rompendo o black-out.

Reportando-nos ao titulo da cancdo, O Malandro N.° 2, é notoria a sua relagédo
com o primeiro prélogo, O Malandro. Seguindo 0 mesmo raciocinio do que foi dito a respeito
do “foco de luz” e da “caixinha de fosforos”, o numero “2” pode ser um sinal de mudanca,
progresso, ambivaléncia e evolucdo. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2012, p. 346),
“o numero dois simboliza o dualismo, sobre o qual repousa (...) todo progresso”. Este
significado é importante para a compreensdo da cancdo e sua relacdo com as outras. O
namero dois evidencia um didlogo com o primeiro prélogo e insinua ndo apenas uma
continuidade da historia anterior, mas, também, que ocorreu uma transformacédo, podendo se
revelar através da imagem do préprio malandro.

Lembremos que, na cangdo O Malandro, o personagem “um malandro” foi
condenado culpado por beber um gole de cachaca em um bar e sair sem efetuar o pagamento.
Vimos que se tratava de um malandro marginalizado, tachado como um trapaceiro. Na
segunda can¢do analisada, Homenagem ao Malandro, percebemos que a malandragem
progrediu no sentido de alcangar as camadas mais elevadas da sociedade, uma vez que o
malandro nunca se dava mal. Nesse sentido, O Malandro N.° 2 dialogara com as duas
primeiras can¢des e, portanto, sugere que 0 personagem experimentara novas mudancas.

A cancdo é estruturada em seis estrofes, cada uma contendo quatro versos. Ela
narra, precisamente, a continuagao d’O Malandro, ap6s a sua condenacgdo. Entdo, a cancao é

iniciada fazendo referéncia ao malandro, que se encontra desprezado:

O malandro / T4 na greta
Na sarjeta / Do pais

E quem passa / Acha graca
Na desgraca / Do infeliz

O malandro / Ta de coma
Hematoma / No nariz

E rasgando / Sua bunda
Uma funda / Cicatriz

O seu rosto / Tem mais mosca
Que a birosca / Do Mané

O malandro / E um presunto
De pé junto / E com chulé

O coitado / Foi encontrado
Mais furado / Que Jesus
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E do estranho / Abddmen
Desse homem / Jorra pus

O seu peito / Putrefeito

Téa com jeito / De pirdo

O seu sangue / Forma lagos

E os seus bagos / Estdo no chéo

O cadaver / Do indigente

E evidente / Que morreu

E no entanto / Ele se move
Como prova / O Galileu
(BUARQUE, 1978, p. 191-192).

O primeiro verso da cang¢do, “O malandro / T4 na greta”, emite uma informagao
acerca da existéncia do malandro. Considerando a palavra “greta”, remetemos a um efeito de
desordem, que possibilita enxergarmos o malandro como um ser marginalizado, conforme foi
construido a sua imagem no primeiro prologo. A desordem em que o malandro esté situado

sugere que hd um desequilibrio em sua representacdo, visto que

0 campo do malandro vai, numa gradagdo, da malandragem socialmente
aprovada e vista entre n6s como esperteza e vivacidade, ao ponto mais
pesado do gesto francamente desonesto. E quando o malandro corre o risco
de deixar de viver do jeito e do expediente para viver dos golpes, virando
entdo um auténtico marginal ou bandido. (...) o malandro corre o risco de
virar o marginal pleno, deixando assim de fazer parte dos intersticios do
sistema, em que vive comprometido no ponto certo do equilibrio entre a
ordem e a desordem. (MATTA, 1997, p. 282-283, grifos do autor).

Recordemos que o malandro foi condenado por um golpe cometido contra um bar
apos beber a cachaca. Ele, consequentemente, foi considerado, pelo garcom e pela justica, um
“marginal e bandido”, levando-0 a uma disparidade, de acordo com Matta (1997), tendo em
vista que o malandro ¢ um ser que habita deslocadamente o intersticio (“greta”) da sociedade,
ou seja, mantém-se entre a ordem e a desordem.

Por outro lado, a palavra “greta” pode sugerir uma ideia de desestruturacgao,
significando que o malandro passa por uma metamorfose, conforme verificado na cangéo
Homenagem ao Malandro. Assim, na perspectiva do género sério-comico, a “greta” adquire
um sentido ambivalente, referindo-se, simultaneamente, ao baixo, desordem, e ao alto,
propagacao.

Além de estar “na greta”, o malandro também estd “Na sarjeta / Do pais”.
Considerando o carater sério, este verso indica que o personagem encontra-se totalmente na

marginalidade, como um indigente, humilhado e decadente. Sob o viés cdmico, o sentido da
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palavra “sarjeta” pode ser indicio, assim como “greta”, de uma decomposi¢ao do personagem,
significando que ele passa por transformacGes em sua constituicdo. Dessa maneira, hd uma
constante ambivaléncia presente na cancdo. A leitura séria, oficial, sugere que o malandro esta
em uma condicdo humilhante. Por outro lado, em uma leitura realizada a partir da perspectiva
da carnavalizacdo, observa-se que o rebaixamento € o comec¢o de um novo engrandecimento,
dado que, para Bakhtin (2008), uma nova vida é estruturada sob o ponto de vista do mundo ao
avesso, isto €, o encerramento de uma vida conglomera concomitantemente a nascenca de
outra.

Apesar de esses dois versos iniciais, sob determinada perspectiva, construirem
uma figura de degradacdo, os dois Ultimos versos, da primeira estrofe, transmitem uma viséo
de fora, dos transeuntes que passam pelo malandro e “Acha graca / Na desgraca / Do infeliz”.
Vejamos uma aparente contradicdo em achar “graga na desgraga”. Este paradoxo foi
percebido nos dois primeiros versos e sintetizado nos dois Gltimos. E como se a cangéo
manifestasse duas possibilidades de analises: séria e cOmica. Assim, pela primeira
perspectiva, a cancdo converge para a morte, calamidade e estado de aflicdo pelo qual
transitou 0 malandro; ja na visdo comica, existe a possibilidade de identificar a subversdo e a
ridiculariza¢do na cangdo, convergindo a vida. Atentamos que na propria palavra “desgraca”
ha o nome “graga”, transmitindo a ideia de que o cémico surgira a partir do sério. Da mesma
maneira, a palavra “feliz” encontra-se no interior da palavra “infeliz”. Portanto, entendendo o
género sério-comico como uma categoria dialégica e ambivalente pertencente a
carnavalizacdo, as palavras expressas na cancdo O Malandro N.° 2 adquirem um “duplo
sentido, voltado para o objeto do discurso como palavra comum e para um outro discurso,
para o discurso de um outro.” (BAKHTIN, 2013, p. 212, grifos do autor). O tedrico sintetiza a
ideia manifestada pelos versos da cancdao em analise e pelo género sério-cdmico. A dualidade,
presente nas palavras, admite que as interpretacdes sejam realizadas por uma visao oficial,
séria, e outra ndo oficial, carnavalizada e c6mica, havendo duas maneiras de perceber a
realidade exposta. A leitura oficial é unilateral e univoca, enquanto que 0 universo
carnavalesco é plurivalente. Por isso, ao analisar a cancdo O Malandro N.° 2, considerando
apenas o mundo oficial, ndo tratariamos de questdes essenciais para a compreensdo da
malandragem e perderiamos os reais confrontos entre a seriedade e a comicidade.

Na segunda estrofe, a cangdo expressa que “O malandro / T4 de coma”. Este
estado denota a imobilidade do personagem, sugerindo uma condicdo que néo é inerente ao
malandro, um sujeito sempre em deslocamento. O verbo “estar” possibilita interpretarmos o

estado de “coma” do personagem como momentaneo. Além disso, ele tem “Hematoma / No
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nariz / E rasgando / Sua bunda / Uma funda / Cicatriz”. Entdo, a partir da revelacdo do
“hematoma”, entendemos que ha uma atividade organica presente no personagem, que tem a
capacidade de remeter a vida, dado que o hematoma é gerado pela concentracéo de sangue em
determinada regido do corpo depois de uma hemorragia. Depreendendo que 0 sangue, em seu
sentido figurado, alude a vida, deduzimos que o malandro, apesar de encontrar-se em coma,
ainda esta com seu organismo em funcionamento.

O hematoma, no entanto, foi no nariz, enquanto que na sua bunda ha uma cicatriz.
Vejamos a referéncia anatbmica ao alto, o nariz, e ao baixo, a bunda, através de um
vocabulério chulo e grotesco. A maneira como sdo feitas essas mengdes ao corpo séo tipicas

das imagens grotescas, visto que

0 grotesco ignora a superficie sem falha que fecha e limita o corpo, fazendo
dele um fenémeno isolado e acabado. Também, a imagem grotesca mostra a
fisionomia ndo apenas externa, mas ainda interna do corpo: sangue,
entranhas, coracdo e outros Orgdos. Muitas vezes, ainda, as fisionomias
interna e externa fundem-se numa Unica imagem (BAKHTIN, 2008, p. 278).

Dessa forma, acreditamos que uma das relacbes da can¢do com o grotesco
bakhtiniano acontece por meio da descricdo do corpo do malandro como um fato intricado e
instavel. O corpo do personagem apresenta atividades organicas, significando que o malandro
ndo esta morto, acabado. Esta exposi¢do da vida ocorre, semelhantemente a imagem grotesca,
pelo hematoma — fisionomia interna, ja que acontece no 6rgdo ou em um tecido do ser
humano — associada ao nariz — fisionomia externa. Ja a rasgadura na bunda indica que a parte
do seu corpo que esta sendo dilacerado é mediocre e ndo tem nenhuma importancia, deixando,
apenas, um longinquo traco da violéncia. No entanto, a vida do malandro é representada pelo
hematoma no nariz, mas que podera leva-lo a morte; ao passo que a amargura € representada
por uma violéncia na bunda que foi restabelecida e, portanto, indica a renovacdo da vida.
Assim, o hematoma no nariz (alto que pode direciona-lo a morte) esta inversamente ligado a
cicatriz na bunda (baixo que representa a renovacao da vida).

Apesar das referéncias a um corpo vivo, na terceira estrofe vemos que “O seu
rosto / Tem mais mosca / Que a birosca / Do Mané”. Simbolicamente, o “rosto” faz alusao a
resisténcia, & determinacgdo para defrontar situacdes adversas. Contudo, o rosto do malandro
esta repleto de “mosca”, que tem um sentido semelhante ao do rosto, isto ¢, de persisténcia.
Por outro lado, em um aspecto oficial, reporta-se a morte, visto que um rosto com moscas é
indicio de que a aparéncia de um individuo estad abandonada, desvalida. Jodo Alegre compara

a imagem do sujeito a da “birosca / Do Mané”, direcionando a imagem do rosto a um lugar
g i ) g g
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condenavel e desmoralizado, sendo reforgado pelo pertencente, o Mané, que, ainda que
escrito com a letra mailscula, remete-se a uma pessoa tola e negligente. Assim, para
entendermos a afirmativa dos dois primeiros versos da terceira estrofe, é possivel sintetizar
que a imagem estruturada ¢ a do malandro resistindo e persistindo a desmoralizagéo.
Entretanto, este esforco em se manter vivo aparentemente é extinto quando o malandro esta
como “um presunto / De pé junto / E com chulé”. A morte ¢ representada por meio dessa
imagem, pois um presunto com chulé refere-se a uma pessoa ordinaria, que morreu de
maneira assassinada e inexplicavel, tendo o seu corpo rejeitado em um local desprezivel. O
corpo, como descrito nesta estrofe, & percebido como uma unidade, unilateral, diferente de
como ¢ visto no sistema grotesco. Dessa forma, o corpo “ndo conserva nenhuma marca de
dualidade; (...) todos os acontecimentos que o afetam, tém uma Unica dire¢do: a morte ndo €
mais do que a morte, ela ndo coincide jamais com o nascimento” (BAKHTIN, 2008, p. 281,
grifos do autor). Por isso, 0s signos presentes, neste momento, produzem aspectos ligados a
morte como o término da vida.

Jodo Alegre continua descrevendo o corpo do malandro, em sua configuracéo
negativa e destrutiva. Na quarta estrofe, ¢ dito que “o coitado foi encontrado mais furado que
Jesus”. Perceptivelmente, ha uma comparacdo entre o malandro e Jesus, o0 baixo e o alto
respectivamente. Mas essa comparagdo advém pela quantidade de “furos” em seus corpos,
que ambos tiveram em suas mortes. A inversao acontece pelo fato de que o malandro teve
mais “furos” do que Jesus, sugerindo que aquele foi mais resistente do que este. Assim,
inferimos que o malandro foi superior a Jesus, ja que os “furos” podem ter o sentido de
sobrevivéncia perante as dificuldades sofridas pela violéncia em seus corpos. Por essa razao, é
provavel que o malandro seja digno de pena e denominado como “coitado”, sendo merecedor
de compaixdo, ao passo que Jesus ndo recebe nenhuma atencdo especifica além da utilizacao
de seu nome como referéncia para comparar ao estado do malandro. Continuando a estrofe,
Jodo Alegre diz que “do estranho / Abdomen / Desse homem / Jorra pus”. O termo “estranho”
tanto tem o sentido de diferente, excéntrico, como também remete a uma especificidade
extraordinaria, que provoca respeito e uma intensa sensacdo de surpresa. A ambivaléncia do
citado vocébulo, resultante do malandro, é originada por meio de seu abdémen, ou melhor, de
seu ventre. Quando se pensava que o malandro estava morto, o seu abdémen oferece um sinal

de vida através do “pus”. Para o tedrico russo,

Degradar significa entrar em comunhdo com a vida da parte inferior do
corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais, e portanto com atos como o coito, a
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concepcao, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a satisfacdo das
necessidades naturais. A degradacdo cava o tumulo corporal para dar lugar a
um novo nascimento. E por isso ndo tem somente um valor destrutivo,
negativo, mas também um positivo, regenerador: é ambivalente, a0 mesmo
tempo negacdo e afirmacdo. (BAKHTIN, 2008, p. 19, grifos do autor).

Portanto, ao fazer referéncia ao abddmen do malandro e com o objetivo de
rebaixa-lo, a carnavalizacdo revela que o baixo, a morte, estd ligado ao alto, a vida, pois,
através da deterioragdo do corpo do personagem, surge um novo, estranho e diferente
principio. Nessa logica, o “pus” que emana do malandro adquire, etimologicamente, o sentido
de um liquido que pode se revelar peconhento, isto &, malicioso, astuto, malandro. Assim, a
matéria, que se regenera no abdémen do personagem, apresenta-se como sendo a prépria
malandragem provinda de maneira reestruturada.

Na penultima estrofe, Jodo Alegre pretende demonstrar 0 modo como a
malandragem foi regenerada. Isto, ele fard por meio da inversdo de valores, ou seja, do
“mundo as avessas”, conforme denomina Bakhtin (2008). Entdo, ¢ dito que o malandro tem
“seu peito / Putrefeito / Ta com jeito / De pirdo / O seu sangue / Forma lagos / E os seus bagos
/ Estdo no chao”. Jodo Alegre, apds relatar o processo estranho ocorrido no abdomen do
malandro, comeca a outra estrofe imediatamente mencionando o peito do personagem, indo,
assim, do baixo ao alto. Todavia, o peito, que é signo de valentia, bravura, dignidade e poder,
esta putrefeito, ou seja, totalmente infectado, apodrecido e degradado. Em tal caso, o peito,
representacdo da elevacdo e superioridade, encontra-se rebaixado, mediocre. Ademais, ele
estd “com jeito de pirdo”, transmitindo uma aparéncia sem nenhum valor, insignificante. De

forma semelhante, o sangue do malandro

simboliza todos os valores solidarios com o fogo, o calor e a vida que
tenham relagdo com o Sol. A esses valores associa-se tudo o que € belo,
nobre, generoso, elevado (...). O sangue é universalmente considerado o
veiculo da vida (...). As vezes, é até visto como o principio da geracio
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2012, p. 800).

Contudo, o sangue estd espalhado pelo chdo, juntamente aos bagos. Toda a
simbolizacdo do sangue, a nobreza, a generosidade e a elevacédo, localiza-se em um lugar
rasteiro, que remete a vulgaridade e ao ordinario, acrescido que o liquido fica unido aos
testiculos - que reportam a vida, visto que sdo 0s 6rgdos genitais masculinos que produzem os
espermatozoéides - mas, da mesma forma que o sangue, estdo no chdo, destituidos de seu

valor. O sentido proporcionado por essa quinta estrofe manifesta a condicdo em que se
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encontra 0 malandro. Essa descri¢do, no entanto, acontece por meio de imagens grotescas do

corpo do personagem, que se distingue porque

0 corpo grotesco ndo esta separado do resto do mundo, ndo esta isolado,
acabado nem perfeito, mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus préprios
limites. Coloca-se énfase nas partes do corpo em que ele se abre ao mundo
exterior, isto é, onde 0 mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai para
0 mundo, através de orificios, protuberancias, ramificacfes e excrescéncias,
tais como a boca aberta, 0s 6rgaos genitais, seios, falo, barriga e nariz. E em
atos tais como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, o comer, o beber, e a
satisfacdo de necessidades naturais, gque o corpo revela sua esséncia como
principio em crescimento que ultrapassa seus proprios limites. E um corpo
eternamente incompleto, eternamente criado e criador, um elo na cadeia da
evolugdo das espécies ou, mais exatamente, dois elos observados no ponto
onde se unem, onde entram um no outro (BAKHTIN, 2008, p. 23).

Logo, a exposicdo que é feita do malandro como um individuo morto - visto que
do seu “abddmen jorra pus”, o seu peito esta putrefeito e os seus bagos estdo no chiao em volta
de sangue - condiz com a de um corpo grotesco, uma vez que este corpo se liberta das
proprias imperfeicOes e fronteiras. Os efeitos de rompimento e decomposi¢do ressaltam os
movimentos de libertacdo. Como o tedrico russo enfatiza, o sujeito aparece ao mundo. No
caso do malandro, a sua origem advem do abdémen e dos testiculos, partes de seu corpo em
decomposicéo.

Ainda sob o ponto de vista do grotesco, a representacdo do corpo é ambivalente, a
morte é o principio da vida, e 0 acontecimento que envolve o personagem simboliza um

processo de modificacéo.

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de transformacéo,
de metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte e do nascimento, do
crescimento e da evolucéo. A atitude em relagdo ao tempo, a evolucéo, é um
traco constitutivo (determinante) indispensavel da imagem grotesca. Seu
segundo traco indispensavel, que decorre do primeiro, é sua ambivaléncia:
os dois polos da mudanga — 0 antigo e 0 novo, 0 que morre e 0 que nasce, 0
principio e o fim da metamorfose — sdo expressados (ou esbocados) em uma
ou outra forma. (BAKHTIN, 2008, p. 21-22, grifos do autor).

Nos termos bakhtinianos, o antigo, a morte da matéria do malandro, concede o
ambiente para a geracdo de um outro malandro, o novo, pensando-se no nascimento de um
estado de ser do malandro. Dessa maneira, denominaremos a metamorfose como

“malandragem”, percebendo-a como um signo, uma ideia, uma abstracao.



175

A cancdo O Malandro N.° 2, em sua ultima estrofe, tem a descricdo do
personagem como o “cadaver / Do indigente / E evidente / Que morreu / E no entanto / Ele se
move / Como prova / O Galileu”. O primeiro verso fala no “cadaver”, remetendo ao corpo do
malandro, caracterizado como “indigente”. A partir desse aspecto, o corpo do personagem se
posiciona de maneira rebaixada, devido & miserabilidade e insignificancia. Ademais, 0
“evidente” comprova explicitamente que o corpo estd extinto, finalizado. Todavia, a
expressao “no entanto” revela uma oposicao ao fato descrito nos dois versos anteriores, isto €,
a de que o malandro esta inerte. O pronome “ele” pode se referir ao cadaver em seu sentido
figurado, como um “ser”’, um signo, a “malandragem”. O movimento proporcionado gera uma
contradicdo, em um contexto oficial, da impossibilidade do morto continuar a se mover.
Sabemos, contudo, que o deslocamento é resultado da “imagem-ideia-signo” da malandragem
gue, em sua natureza, é contraditoria, uma vez que ela teve seu nascimento em virtude da
morte. Por isso, entendemos que “a destruicdo e o destronamento estdo associados ao
renascimento e a renovacdo, a morte do antigo esta ligada ao nascimento do novo; todas as
imagens sdo concentradas sobre a unidade contraditoria do mundo que agoniza e renasce”
(BAKHTIN, 2008, p. 189).

Esta contradicdo é ironicamente comprovada por Galileu, que busca legitimar o
fato. A palavra “prova”, incluida no terceiro verso, constata que o0 movimento concernente ao
cadaver ou a malandragem foi testado e comprovado através de averiguacdes. O responsavel
por esta confirmacao foi Galileu. Este personagem, cujo nome foi revelado no ultimo verso -
da ultima estrofe, da ultima cancdo — faz referéncia ao préprio Galileu que conseguiu provar
que a Terra ndo era estatica, mas que se movia ao redor do Sol. Antes de ele alcancar éxito em
seus experimentos, acreditava-se que o Sol se movia ao redor da Terra e que 0 nosso planeta
era fixo, inerte, e, por isso, a Terra era considerada o centro de tudo, denominada de
geocentrismo. No entanto, ap0s a comprovacao de que a acao ocorria ao contrario, a descricao
passou a ser heliocentrismo, ou seja, a Terra gira ao redor do Sol.

Entdo, é baseada nessa ideia principal que sucede o entendimento da ultima
estrofe da cancdo em analise. Dessa maneira, antes se pensava que a representacdo da
malandragem era estatica, estando presente no corpo-personagem do malandro. Porém, com a
morte do corpo do malandro, verificou-se, fundamentado nos estudos de Galileu, que o signo
da malandragem néo € inerte, mas que se move mesmo com a morte fisica do personagem, ja
que é uma representacdo abstrata. Esta representacdo-signo ndo foi extinta, ela continua a se

deslocar de maneira metamorfoseada, adaptando-se de acordo com a sua necessidade.
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Esta ideia também contém o cerne da carnavalizacdo, dado que o malandro-corpo
(material, baixo) se eleva por meio da malandragem-abstracdo, tornando-se imortal. A
malandragem, entdo, abandona o estado marginal para se inserir em uma condicéo plena. No
entanto, ndo sucede uma separacdo entre a marginalidade e a plenitude. A malandragem
conduz todas as suas caracteristicas tipicas da malandrice, do rebaixado e do marginalizado, e
incorpora-se aos niveis superiores, oficiais e elevados. Portanto, o que era desprezivel e
insignificante se tornou grandioso e elevado, espalhando-se mediante 0 seu movimento
simbolico.

Por fim, encerrada a cangdo, Jodo Alegre “vai saindo, assobiando e batendo na
caixinha de fosforos” (BUARQUE, 1978, p. 192) como se estivesse zombando de quem
acreditava na morte da malandragem, mostrando, por meio do assobio — que pode significar
um modo de desprezo e escarnio — e do batuque, a predominancia da caixinha de fésforos a
orquestra.

Neste capitulo, objetivamos analisar a presenca da carnavalizacdo, principalmente
no que se refere ao género sério-cébmico, em trés cancdes que compdem os prélogos e o
epilogo do epilogo na obra dramatica Opera do Malandro, de Chico Buarque. A escolha
dessas cancfes sucedeu por serem parte da estrutura da épera, complementares e, a0 mesmo
tempo, independentes do enredo dramético. Entdo, percebendo uma inter-relacéo entre elas,
foi possivel analisa-las como uma unidade, inclusive como uma cangdo sendo a continuidade
da anterior. Dessa forma, verificamos, também, a estrutura carnavalesca na figura da
malandragem presente nas cangoes.

O primeiro prélogo, a cancdo O Malandro, apresentou-se uma organizacdo
composta por dois momentos: no primeiro instante, prevaleceu o contexto carnavalesco, da
desordem e propicio a malandragem; na segunda situacdo, predominou o contexto oficial, da
ordem, sobressaido pela opressdo iniciada pelos ianques. Além disso, constatamos que a
malandragem pertencia a desordem e era representada por todos aqueles personagens
inseridos neste ambiente.

O segundo prologo, constituido pela cancdo Homenagem ao Malandro, trata da
verificacdo de que o malandro, em seu sentido marginal, inexiste, uma vez que néo frequenta
mais 0s mesmos lugares que antes. Lembremos, ainda, que, no prologo anterior, o0 malandro
tinha sido condenado culpado por toda a situacdo de desordem. Por outro lado, Jodo Alegre
frisou que a malandragem se espalhou, ndo estando apenas na imagem de um personagem
excludente socialmente. O malandro, agora, encontra-se em diversos niveis sociais,

traduzindo-se em um simbolo, o da malandragem.
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No terceiro momento, o epilogo do epilogo O Malandro N.° 2, retoma o assunto
do primeiro proélogo, iniciando-se apds a condenacdo do malandro. Esta cancédo revela que o
personagem, em sua natureza fisica, findou, mas que a sua existéncia simbdlica, representada
pela malandragem, tornou-se absoluta e eterna.

Assim, o primeiro prélogo versou sobre o personagem do malandro que, ao tentar
estabelecer a desordem, sofreu a opresséo de um julgamento voltado para a ordem. O segundo
prélogo revelou que a malandragem, conforme descrita na primeira cangédo, ndo existia mais,
transfigurando-se em outros sujeitos. Por fim, a terceira cancdo apresentou a morte do
malandro em seu estado material, metamorfoseando-se em uma representacdo abstrata, capaz

de atingir patamares universais.
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Considerac6es Finais

Nesta tese, analisamos a carnavalizagdo estruturada internamente na Opera do
malandro, de Chico Buarque, e no filme homonimo, de Ruy Guerra. Para isso, estabelecemos
a Semiodtica da Cultura como base tedrica, que nos forneceu o suporte necessario para
entendermos a organizacdo da linguagem teatral e cinematografica. Além disso, como
proposito para o estudo, apresentamos uma modeliza¢do da figura do malandro no contexto
da carnavalizagdo. Ou seja, estruturamos a imagem do malandro nas duas obras com o
objetivo de sistematiza-lo, ou modeliza-lo, a partir de um ambiente carnavalizado. Para atingir
esse fim, fundamentamo-nos em diversos semioticistas, como, por exemplo, luri Lotman,
Irene Machado e Erica Fischer-Lichte. Esses tedricos colaboraram de maneira essencial para
compreendermos 0 modo como a Semidtica da Cultura contribui para as analises artisticas,
uma vez que foi possivel entendermos o texto dramatico e o filme como linguagens
semidticas. Bakhtin foi um dos tedricos primordiais para a elaboracdo do nosso trabalho, pois
ele é o principal estudioso da carnavalizacdo e do género sério-c6mico. Propp e Bergson nos
proporcionaram uma ampla fundamentacdo tedrica acerca da disposicdo do riso. Sobre a
tematica da malandragem, Antonio Candido e Roberto da Matta foram importantes para o
entendimento do malandro sob o aspecto local. Finalmente, obtivemos conhecimentos
imprescindiveis para decodificarmos a malandragem em dialogo com a carnavalizacdo nas
obras intituladas Opera do malandro.

No primeiro momento da andlise, estudamos a presenca da carnavalizacdo no
texto dramético e no filme em suas diversas formas, como no riso, no rebaixamento e na
ambivaléncia. Para isso, subdividimos o capitulo em duas partes. Na primeira parte,
verificamos a carnavalizacdo representada no texto dramatico de Chico Buarque. Assim,
observamos, através dos signos, como a comicidade se apresentava nos nomes dos
personagens, Chaves e Max, muitas vezes com o0 objetivo de rebaixar aquele e caracterizar
este como astucioso. Atentamos, portanto, as situacdes onde ocorreram a ridicularizagdo, o
rebaixamento e o riso relacionados aos seus nomes, além da desordem constantemente
presente nos dialogos entre diversos personagens. Esta confusdo dialdgica ocorreu durante
uma conversa envolvendo Vitdria e Duran e, posteriormente, no casamento entre Teresinha e
Max. Ainda no que tange a carnavalizacdo, os signos dos vestuarios das prostitutas foram

outro ponto de andlise do texto dramatico. Apresentamos como as vestimentas das
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personagens provocavam a ridicularizacdo delas mesmas por meio dos seus acessorios, da
maquiagem e do penteado.

A segunda parte foi dedicada ao filme de Ruy Guerra no contexto carnavalesco.
Entdo, assim como no texto dramatico, entendemos o rebaixamento do delegado Chaves,
denominado pelo malandro como Fifi. A ambivaléncia materializada atraves do diélogo entre
Max e Ludmila durante uma partida de futebol foi um dos objetos de estudo. Nesta partida,
ambos 0s personagens causam confusdes na arquibancada ao revelarem falta de conhecimento
no que tange aos times e aos jogadores em campo. Por ultimo, os signos dos vestuarios
também foram analisados no filme, tendo como centro a prostituta Fichinha, que passa por
uma transformacéo através de um ritual ocorrido na casa de Duran.

No terceiro capitulo, o objetivo era analisar a imagem do malandro Max Overseas
sob a perspectiva da carnavalizacdo. Para isso, subdividimos o capitulo em duas partes, assim
como no anterior. A primeira parte tinha como corpus o texto dramético, enquanto a segunda
estava voltada para o texto filmico. Desse modo, a partir da classificacdo em dois grupos
sociais - o dos “favorecidos” e o dos “marginalizados” - delineamos uma estruturacdo do
personagem Max, na Opera do malandro, de Chico Buarque. Esta divisdo contribuiu para
distinguirmos o angulo visual que cada classe social tinha a respeito do malandro. Os
“favorecidos” eram compostos por Teresinha, Duran e Vitoria. Para os dois ultimos, Max era
visto como um ser repulsivo. No entanto, Teresinha trazia consigo o pensamento de que Max
era Util para as suas pretensdes empresariais. Para os “marginalizados” - formados por Geni,
pelas prostitutas e pelos capangas - Max era reputado como um ser superior. Segundo a
perspectiva das prostitutas, ele era dotado de qualidades viris; 0s capangas 0 viam como um
patrdo dispensavel; e, por sua vez, Geni enxergava as duas particularidades. Com relacéo a
analise da figura do malandro Max Overseas no filme homénimo de Ruy Guerra, também
estabelecemos uma divisdo em dois grupos. O primeiro grupo foi constituido por Strudell,
Satiro e Tigrdo, personagens que conservavam antipatia pelo malandro. Verificamos que
todos menosprezavam Max e o tratavam de maneira infame. J& o segundo grupo, estruturado
por Margot e Ludmila, era denominado como “simpatizantes”. Elas tinham diferentes
interesses a respeito de Max, porém possuiam, em comum, o desejo por ele. Margot
idealizava estabelecer uma relacdo amorosa junto ao malandro, ao passo que Ludmila
acreditava na propenséo de auferir lucro financeiro.

Em um quarto momento, a analise debrugou-se sobre o género sério-comico como
catalisador do processo de carnavalizacdo nas cangBes do texto dramatico Opera do

malandro. Com a finalidade de unificar o entendimento acerca do tema da malandragem,
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inter-relacionamos trés cangfes inerentes ao texto, que proporcionaram uma analise
independentemente do enredo dramatico. Assim, observamos que as can¢des O Malandro,
Homenagem ao Malandro e O Malandro N° 2 apresentavam uma unidade coerente, tornando
0 estudo mais consistente em sua analise. Verificamos, em um contexto carnavalizado, como
aconteceu a morte do personagem estruturado como um malandro, proporcionando,
consequentemente, 0 nascimento do espirito da malandragem. Logo, possibilitou-nos tracar 0s
diversos caminhos percorridos pelo signo da malandragem e, simultaneamente, observar as
transformacdes ocasionadas ao personagem em cada contexto musical.

Assim, por meio de um estudo voltado para as linguagens artisticas, mais
especificamente a linguagem teatral e cinematografica, o trabalho contribuiu para o campo
tedrico da semiodtica da cultura. A partir desse principio, ampliamos nosso conhecimento ao
harmonizar a semiotica da cultura com os elementos que compdem a carnavalizacao
estabelecida por Bakhtin. As observagdes acerca do riso, do grotesco e do malandro foram
atualizadas ao interpretarmos a Opera do malandro.

Através de uma modelizacdo constituida dentro de uma mesma linguagem,
estudamos o0s sistemas semioticos peculiares a cada texto artistico. Ao mesmo tempo,
consolidamos uma anélise comparativa entre as diferentes linguagens. O estudo comparativo
tornou a pesquisa mais complexa, além de ressaltar as qualidades artisticas e culturais
inerentes as obras.

Ao produzirmos este tipo de estudo, aprimoramos, também, o método analitico da
semidtica mediante a percepcdo de varios sistemas e distintas linguagens. Dentre 0s sistemas
semioticos, detalhamos, por exemplo, a formacdo dos nomes dos personagens, seus vestuarios
e o didlogo. No que diz respeito as linguagens, além da teatral e cinematogréfica, analisamos
a presenca da cancdo e da coreografia. Com isso, a pesquisa fundamentada na semiética da
cultura evidenciou uma das mais importantes proposicdes da literatura: a inventividade e a
complexidade.

Dessa maneira, proporcionamos, essencialmente, uma nova percep¢do das obras
denominadas Opera do malandro. Para isso, o olhar semiético e carnavalesco contribuiu para
revelar interpretacdes ainda ndo exploradas. Assim, ao desenvolvermos o trabalho a partir
dessa visdo semidtica, colaboramos, significativamente, para o acerco critico de Chico
Buarque e Ruy Guerra. Ademais, 0 estudo comparativo, realizado através do viés da
semidtica da cultura, isolou-se, valiosamente, do formato socioldgico, que tem sido o mais

dominante no que se refere ao objeto de estudo.
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Enfim, esperamos ter produzido uma critica literaria consistente para a
propagacdo dos estudos da semidtica da cultura e da carnavalizacdo, além de novas pesquisas
acerca do texto dramatico e filmico Opera do malandro com base em uma substanciosa
memoria artistica e cultural.
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