UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE COMUNICAGCAO E EXPRESSAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM LITERATURA

Dissertagdo a ser apresentada para
obtengcdo do titulo de Mestre em
Literatura Brasileira junto a
Universidade Federal de Santa Catarina

Mestrando: Gilberto Rateke Junior
Orientadora: Dr.? Odilia Carreirdo Ortiga

Florianopolis

2006



ARTES, MANHAS
E ARTIMANHAS DO MALANDRO
NA LITERATURA DRAMATICA BRASILEIRA
(Astucia, Sedugao & Criminalidade em O Novigo
e Opera do Malandro)

“Eu fui fazer

Um samba em homenagem

A nata da malandragem

Que conhecgo de outros carnavais.
Eu fui a Lapa

E perdi a viagem

Que aquela tal malandragem

Né&o existe mais.”

(Moreira da Silva)



AGRADECIMENTOS

A minha familia, pelo apoio constante.

A Professora Odilia, pela orientagdo, paciéncia e incentivo.

A Professora Elba, pela amizade e compreensao.

Aos Professores do curso do Mestrado em Literatura Brasileira da UFSC, pelo
aprendizado.



RESUMO

A dissertacao trata da leitura das pecas O novi¢o, de Martins
Pena, e Opera do malandro, de Chico Buarque, ambas representando
pela comédia o tema da malandragem. O objetivo principal é
apresentar dois tipos de malandro presentes nas pegas e
contextualiza-los a partir de leituras de outras pegas com o mesmo
tema e da mesma época de produgdo. O objetivo secundario, de um
lado, € destacar os aspectos sécio-econdmicos de um malandro, o
caca-dotes, tipico do século XIX, responsavel pela apropriagao
indébita do patriménio familiar; de outro lado, evidenciar os aspectos
politico-sociais de outro tipo de malandro, o contraventor,
responsavel pela lesdo patrimonial e moral de um grupo social mais
amplo, a sociedade brasileira do século XX. A metodologia desdobra-
se em dois tipos de leitura, a estrutural e a tematica, ambas
complementadas por leituras analdgicas de pegas da mesma época e
por elementos da fortuna critica do corpus. Além da introducéo,
apresentadora de tragos gerais da matéria, a divisdo do trabalho é
fracionada em duas leituras: a primeira sob o angulo dos elementos
estruturais do texto dramatico; e a segunda enfocando as formas
tematicas — a asttcia, a seducdo e a criminalidade. A guisa de
conclusdo, rematam-se os resultados, acrescidos de reflexbes sobre

o tema.

Palavras-chave: Malandragem. Malandro. Gé&nero Dramatico. O
Novico. Opera do Malandro. Martins Pena. Chico Buarque.



ABSTRACT

The dissertation deals with the reading of the parts O novico,
of Martins Pena, and Opera do malandro, of Chico Buarque, both
representing for the comedy the subject of the roguery. The main
objective is to present two types of rogue gifts in the parts and put
into context them for readings of other parts of the same subject and
time of production. The secondary objective of a side detaches the
partner-economic aspects of one rogue, hunting-endows it, typical of
century XIX, responsible for the misappropriation of the familiar
patrimony; of another one | bark of the Brazilian dramaturgy of
century XX, the political-social aspects of another type of rogue, the
offender, responsible for the patrimonial and moral injury of ampler a
social group, the society. The methodology is unfolded in two types
of reading, structural and the thematic. Both are complemented by
analogical readings of parts of the same time and by elements of the
critical richness of the corpus. Beyond the introduction, presenter of
general traces of the to be treated substance, the division of the work
is fractioned in two readings, the first one, under the angle of the
structural elements of the dramatically text; e second focusing the
thematic forms, the astuteness, the seduction and crime. To it stews
of conclusion conclude the results, increased of reflections on the

subject.

Key Words: Roguery. Rogue. Dramatically Sort. O Novigo. Opera do

Malandro. Martins Pena. Chico Buarque.
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1 PROLOGO: INTENCIONALIDADE, PERFIL TEORICO DO
TEMA, ESTRATEGIA DE LEITURA E DESENHO DA
DISSERTACAO




Malandro é palavra derrotista
que SO serve para tirar

todo o valor do sambista.
Proponho ao povo civilizado
né&o te chamar de malandro

e sim de rapaz folgado.
(Noel Rosa)

O teor da epigrafe, trecho da musica Rapaz folgado, de Noel
Rosa, abre perspectivas instigantes a reflexbes sobre o tema da
malandragem. O compositor propde né&o retirar do sambista o titulo
de malandro, porém, matizar a significagao do titulo, subtraindo dele
qualquer aspecto negativo ou sentido pejorativo. E o préprio Noel,
talvez o poeta maior dessa estirpe de sambista, intenta denominar os
“ditos” malandros de “rapaz folgado”. Ao transpor o pensamento
expresso pela epigrafe ao cenario da atualidade, surgem indagacdes
diversas que tocam a historia das mudancgas ocorridas no significado
de malandro e malandragem. Por que o malandro associa-se a gente
do samba e ao povo do morro? Quando o malandro € considerado
possivel sinébnimo do homem brasileiro? Como se define o perfil da
malandragem? Adverte-se, todavia, ndo ser propdsito do trabalho
apresentar respostas conclusivas a essas indagagdes, contudo, ao
longo da dissertagdo as mesmas sado retomadas em questionamentos
e reflexdes.

A natureza de tais problemas esta inclusa em varias esferas
dos estudos culturais, entre os quais a literatura. Fiz a opg¢ao
tematica, no campo literario, pela leitura de textos da dramaturgia
brasileira, quando imbrico o prazer da pesquisa ao gosto pessoal por
essa area.

Destaco que, desde os primérdios do projeto que ora se
concretiza em dissertagdo, a esséncia do trabalho sempre foi definir
a figura do malandro na literatura. E a opgao por textos destinados a

representacdo teatral surge mais tarde. Pergunta-se: quando, como e



onde ocorre o surgimento do malandro'? A busca inclui, também, a
constatacdo das metamorfoses sofridas pelo malandro na
dramaturgia brasileira.

Um ponto a ser esclarecido diz respeito a opgcédo por esse tema
no género dramatico. Em outras palavras, quais as razdes que
orientaram a escolha dos textos dramaticos componentes do corpus.
O tema poderia ser abordado em outras areas da literatura, por
exemplo, na ficcdo romanesca. A escolha poderia incidir em
“romances malandros”, assim conceituados por Antonio Candido? em
Dialética da malandragem. O citado ensaio, escrito em 1970, contém
uma leitura minuciosa, referenciada pela critica brasileira, de
Memoarias de um sargento de milicias, de Manoel Antonio de Almeida.
O romance de Almeida, autor considerado pela maioria dos criticos
como icone do terceiro momento do romantismo brasileiro, retrata
com realismo o cotidiano urbano carioca no inicio do século XIX e
constroi, em paralelo, a personagem Leonardo, que pode ser
considerado, talvez, o primeiro malandro a surgir no romance
brasileiro. Candido consignha que essa personagem “nasce malandro
feito, como se isso significasse uma qualidade essencial, ndo um
atributo adquirido por forca das circunstancias”. E procura
descaracterizar Memodrias de um sargento de milicias da categoria de
romance picaro.

O questionamento de ser ou ndo ser o malandro brasileiro
descendente do picaro espanhol, em particular a personagem
Leonardo, abre espagco para posicionamentos criticos, alguns
antagbénicos. Por um lado, constata-se a rejeicdo de Candido quando
demonstra as diferengcas entre o picaro espanhol e 0 nosso

malandro. E, por outro, verifica-se o enquadramento do malandro

! Cabe aqui, constar da dificuldade em encontrar palavra correspondente no idioma inglés, para o
termo malandro e, assim, traduzi-la no abstract. Desta maneira, mesmo sabendo que na palavra
escolhida para a tradugcdo ndo se encontra todo o espectro seméntico do termo na lingua
?ortuguesa, se registra que tal escolha foi por simples opgéo pessoal.

CANDIDO, Antonio. Dialética da malandragem. In: . O discurso e a cidade. Sao
Paulo: Duas Cidades, 1993.
% Ibid., p. 69.



Leonardo como descendente do picaro espanhol, posicdo defendida
por outros criticos, dentre os quais destaco Mario M. Gonzales”.

Lembra, ainda, Candido que constitui caracteristica essencial
da personagem picara ser narradora das préprias aventuras, que
passam a “picardias”, ou seja, mentira e dissimulagédo, por causa do
choque da ingenuidade da personagem diante da realidade brutal
que a cerca. Processa-se, desse modo, a metamorfose do ingénuo
em picaro. A leitura de Candido comprova, em contraposicao, ser a
narracdo do romance de Manuel Antonio de Almeida processada em
terceira pessoa e ndo em primeira pessoa como Ocorre no romance
picaro. O narrador que n&o se identifica constrdi, na personagem
Leonardo, a figura de um “malandro feito”, ou seja, aquele que ja
nasce malandro. A malandrice cifra uma qualidade essencial de sua
personalidade.

Por outra vertente, Gonzales defende a existéncia de uma
corrente “neopicaresca”, definindo, na Literatura Brasileira, Memoérias
de um sargento de milicias como representante do novo género. Para
o autor, a classificacdo de um romance como picaro depende de seis
elementos: o texto de natureza autobiografica, a presenga do anti-
heroi (o aventureiro), a identificacdo da personagem como marginal,
a postura critica a tentativa de ascensdo social (pela trapaca), o
procedimento frustrado de ascensdao e a inclusdao, no texto, do
aspecto satirico de invectiva a sociedade que contextualiza a historia
narrada. Os romances picaros espanhdis e o texto de Almeida,
segundo Gonzales, compartilham de tais caracteristicas, o que
significa “a incorporacdo do astucioso da historia popular ao texto

erudito®

e a transformacéo psicoldgica e social dessa personagem.
Dessa maneira, é possivel perceber uma diferenciagdo, ainda

que sutil, dos posicionamentos apresentados, pois €& fundamental,

para Gonzales, o desejo de ascensdo social e a transformacéao

psicolégica do picaro, enquanto para Candido é essencial, apenas, a

* Refiro-me & obra: GONZALES, Mario M. A saga do anti-her6i. Sdo Paulo: Nova Alexandria,
1994,

°> GONZALES, 1994, p. 287.
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tentativa de ascenséao social da personagem malandra, haja vista que
o malandro nasce feito.

Ndo considero ocioso esclarecer que a discussdo a respeito
das categorias de picaro e malandro é retomada no decorrer do
trabalho, ainda que a opcédo do corpus da dissertacdo pertenga a um
género literario diferente daquele enfocado por Candido e Gonzales.

Inclui-se, também, no universo da malandragem um outro
componente, a trapaga, que alguns criticos consideram como
mecanismo para reverter a “situagédo de inferioridade social” de uma
personagem® e outros estudiosos, como elemento das personagens
que encarnam o “mal”, capazes de articularem “a forga econdmica,
politica e religiosa”’. Cumpre observar que a reflexdo teérica a
respeito da trapaga é, também, resgatada adiante.

De forma igual, o trabalho poderia ser processado na musica
popular brasileira, com foco na figura do malandro, presente em
letras de muitas das nossas cang¢des. Essa circunstancia ocorre nas
letras de compositores das décadas de 1920 e 1930, citando-se
como exemplo Noel Rosa, autor das can¢des Conversa de botequim,
Fita amarela, Ndo tem tradugcdo e Que se dane, e nas letras de
compositores das décadas de 1930, 1940 e seguintes, como Moreira
da Silva, compositor das cancdes Bilhete premiado / Dormi no
molhado, O conto da mala e Cassino de malandro.

E possivel comprovar nas letras dessas cangdes, transcritas
em notas de rodapé, que o malandro, individuo sem malicia,
apresentado por Noel Rosa, vive interessado apenas na
sobrevivéncia, mesmo que nao tenha como prové-la. Esse malandro
faz do bar sua casa, o “nosso escritorio”, onde vivencia o seu
cotidiano, de alimentar-se, atualizar-se e exercer as atividades de

malandro (Conversa de botequim®. E um malandro que se mantém

® MELETINSKI, E. M. Os arquétipos literarios. Traducdo de Aurora Fornoni Bernardini, Homero
Freitas de Andrade e Arlete Cavaliere. Sao Paulo: Atelié Editorial, 1998, p. 104.

" GUIDARINI. Mario. Os picaros e os trapaceiros de Ariano Suassuna. S3o Paulo: Ateniense,
1992, p. 22.

® Para orientar o leitor transcrevo a letra de Noel: “Seu gargom faga o favor de me trazer depressa
/ Uma boa média que nao seja requentada / Um pao bem quente com manteiga a bega / Um
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de expedientes diversos, entre os quais pendurar as contas (Fita
amarelag), entretanto, constroi personalidade e identidade proprias —

malandro “com voz macia” é brasileiro (Ndo tem traducéo™).

Em contrapartida a esse perfil de rapaz folgado, Moreira da
Silva desenha uma outra face da malandragem associada a figura do
malandro astuto e malicioso que agora utiliza artimanhas, quase
sempre ilicitas, para lograr os outros (Bilhete premiado' e O conto
da mala'®). Assume esse malandro status de contraventor ao
promover mesas de jogo, denominadas poeticamente de cassino de

malandro, instaladas nos fundos de um bar (Cassino de malandro™).

guardanapo e um copo d'agua bem gelada / Feche a porta da direita com muito cuidado / Que eu
ndo estou disposto a ficar exposto ao sol / Va perguntar ao seu fregués do lado / Qual foi o
resultado do futebol / [...] / V& pedir ao seu patrdo / Uma caneta, um tinteiro, / Um envelope € um
cartdo, / Nao se esqueca de me dar palitos / E um cigarro pra espantar mosquitos / Va dizer ao
charuteiro / Que me empreste umas revistas, / Um isqueiro e um cinzeiro / [...] / Telefone ao
menos uma vez / Para trés quatro quatro trés trés trés / E ordene ao seu Osério / Que me mande
um guarda-chuva / Aqui pro nosso escritorio / Seu gargom me empresta algum dinheiro / Que eu
deixei o meu com o bicheiro, / Va dizer ao seu gerente / Que pendure esta despesa / No cabide ali
em frente / [...]". ROSA, Noel. Guiba. [S.|.]: Empowerment, [s.d.], CD.

® Procedimento idéntico adoto em relacdo a musica Fita amarela: “Quando eu morrer, ndo quero
choro, nem vela / Quero uma fita amarela gravada com o nome dela / [...] / Nao tenho herdeiros,
n&o possuo um so vintém / Eu vivi devendo a todos mas ndo paguei nada a ninguém / Quando eu
morrer, ndo quero choro, nem vela / Quero uma fita amarela gravada com o nome dela / Quando
eu morrer, ndo quero choro, nem vela / Quero uma fita amarela gravada com o nome dela / Meus
inimigos que hoje falam mal de mim / Vao dizer que nunca viram uma pessoa tdo boa assim”.
ROSA, Noel. Guiba. [S.l.]: Empowerment, [s.d.], CD.

10 Igualmente, transcrevo trecho da musica N&o tem tradugdo: “Tudo aquilo que o malandro
pronuncia / Com voz macia € brasileiro, ja passou de portugués”. ROSA, Noel. SongBook Noel
Rosa. [S.I.]: Lumiar Discos, [s.d.], CD. )
" Adoto os mesmo procedimentos com as musicas de Moreira da Silva: “O mocgo, olha aqui / E
que eu achei um bilhete / Parece que esta premiado / Duzentos contos de réis / E ainda tenho
mais dez / Para levar num hospital de aleijado / Eu vou com muito cuidado / E o senhor confira na
lista / E guarde o dinheiro e o bilhete também / Eu tenho medo de ladrao / Me dé quinhentos do
seu / Que € para a despesa / E pagar a penséo, ali do capitéo / Ele mete a m&o no bolso e tira a
peléga e me da / Sem falar nada e quer ter razdo / Se ficar consigo aquele individuo / E um
bobalhdo, mas veio em boa ocasido / E o vigarista sorrindo / Desaparece na esquina / E o otario
fica satisfeito / Com aquela bolada de grupolina / Que tanto fascina / O dr. Budina Joaquina
Valentina”. SILVA, Moreira da. O tltimo malandro. Rio de Janeiro: EMI, 2003, CD.

"2 Transcrevo trecho da letra: “O mogo, eu tenho uma heranca / Ali no banco em frente / No
testamento pode ver / Nao sei o que vou fazer / Tanto dinheiro / Vim da roca / Sou um fazendeiro,
sou mineiro / E ndo conhego bem o Rio de Janeiro / Olhe esta procuracdo / Que eu lhe espero /
Na Frei Caneca, na minha pensdo / E bem de frente & detencdo / Otario cansou de esperar /
Partiu para a Frei Caneca / Bateu no portdo / Veio atender o prontiddo / Vim procurar pra entregar
/ Este dinheiro a Jodo do Aragdo / Foi quem me deu a diregdo / O mogo, é tapiagdo / O tal mineiro
€ um espertalhdo / Mala vazia tal heranga / Perca a esperanca / Va a policia se queixar depressa /
Me levaram na conversa”. SILVA, Moreira da. Moreira da Silva — MO“RINGO”EIRA [S.l.]:
Continental, 1970, CD.

'* Da mesma forma em relagdo a musica Cassino de malando: “Tenho um bom golpe, e no
baralho / Conhego todos os cortes. Nao admito / Que algum Vargulino va la no meu cassino /
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Considero valido destacar que a metamorfose de rapaz folgado
em contraventor ocorre, possivelmente, sob a influéncia do Estado
Novo, a partir da Constituicdo Brasileira de 1937 que, no artigo 136™,
define ser o trabalho um “dever social”, “um bem que é dever do
Estado proteger”, condi¢cdes necessarias a cidadania brasileira. De
forma obliqua, o dispositivo legal condena a malandragem e
enquadra o malandro na categoria de marginal. Assim, a legislagéao
do Estado Novo, durante o governo de Vargas, configura-se em
divisor da posicdao do malandro na sociedade. Por outro lado, a
instituicdo do trabalho como norma legal faz com que as letras do
cancioneiro brasileiro passem pela obrigatoriedade da aprovagao
prévia ou da proibicdo do Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP)™. Dessa medida, decorrem duas conseqiiéncias fundamentais
para a musica popular brasileira. Uma é exemplificada pela figura do
malandro que hostiliza o poder constituido através da satira e da
invectiva, marcas manifestas em Noel pela expressado “que se dane”,
em cangdo do mesmo titulo (Que se dane'®). Outra, representada

pela construgcdo poética de uma voz feminina que, de forma ambigua,

soltar o fricote — Eu pulo logo no cangote / Tenho bons parceiros, sempre cheios de dinheiro / No
meu famoso cassino, la também da bom gra-fino./ Promovo a bebida, e no final da partida / O
otario € quem perdeu, e quem ganhou tudo fui eu./ Tenho licenga, fago e desfago tudo com
inteligéncia”. SILVA, Moreira da. Para sempre: Moreira da Silva. Rio de Janeiro: EMI, [s.d.], CD.
'* Diz o artigo citado: “Art.136 — O trabalho é um dever social. O trabalho intelectual, técnico e
manual tem direito a protegdo e solicitude especiais do Estado. A todos é garantido o direito de
subsistir mediante o seu trabalho honesto e este, como meio de subsisténcia do individuo,
constitui um bem que é dever do Estado proteger, assegurando-lhe condi¢des favoraveis e meios
de defesa”. Fonte: BRASIL. Constituicdo Brasileira de 1937. Direitos Humanos. Disponivel em:
<http://www.dhnet.org.br/direitos/brasil/leisbr/1988/ 1937.htm>.

'* Vale lembrar que o DIP foi criado com o objetivo de difundir a ideologia do Estado Novo junto as
camadas populares. Em razdo da importancia de suas fungbes (tais como coordenar, orientar e
centralizar a propaganda interna e externa, fazer censura ao teatro, cinema e fungdes esportivas e
recreativas, organizar manifestacdes civicas, festas patridticas, exposi¢cdes, concertos,
conferéncias, e dirigir o programa de radiodifusdo oficial do governo) acabou se transformando
numa espécie de "superministério”, cabendo-lhe exercer a censura as diversdes publicas. Fonte:
FGV — FUNDACAO GETULIO VARGAS [Desenvolvida pelo Centro de Pesquisa e Documentag&o
Historia Contemporanea do Brasil]. Disponivel em <http://www.cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/
anos37-45/ev_ecp_dip.htm>.

'® Passo a transcrever trecho da referida letra: “Fui processado por andar na vadiagem / Que se
dane! Que se dane! / Mas me soltaram pelo meio da viagem / Que se dane! Que se dane!”. ROSA,
Noel. Revivendo. [S.l.: s.n.], 1999, CD.
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reclama e legitima as malandragens do companheiro (/nimigo do
batente’).

Constata-se que os malandros de Noel e de Moreira vivem no
bar, nos morros e na rua. E se diferenciam pelo aspecto de que o
malandro descrito por Moreira ja aparece como contraventor e vive
de enganar os outros. O fato de ter vindo a falecer em 1937
possibilita pensar na hipdotese de que Noel ndo tenha tido tempo
suficiente para retratar, em suas musicas, as mudangas na sociedade
em relagcdo a imagem do malandro ocorridas durante o governo
ditatorial de Getulio.

Ainda que se admita a existéncia de material critico a respeito
da marca do malandro no romance e no cancioneiro popular
brasileiros, considero mais desafiador a escolha de textos do género
dramatico, pouco frequentado por estudiosos dessa tematica,
circunstancia que possibilita ao pesquisador uma posigcao
ambivalente. De um angulo, a pesquisa e a leitura podem apresentar
um grau menor de dificuldade em virtude da pequena fortuna critica
acerca dessa tematica quando associada ao género dramatico. De
outro angulo, a tarefa reveste-se de maior complexidade em virtude
de ser estudo mais original, porém, carente de fortuna ampla de
cunho tedrico, ainda que se possa utilizar, pelo processo de
transposicédo, teorias de outras areas do saber atinentes ao tema.

Ao fechar o paréntese dessa digressao alongada além do
pretendido, passo, com base em leituras sobre o tema, a enfocar o
comportamento caracterizador do malandro que na ficcado dramatica
brasileira sofreu modificagcdes com o decorrer do tempo quando, sem

prejuizo dos componentes astucia e sedugdo, incorpora,

" Transcrevo, também, a letra da cangao: “Eu ja ndo posso mais / A minha vida n&o € brincadeira
/ Estou me demilingliindo / Igual a sabdo na méo de lavadeira / Se ele ficasse em casa / Ouvia a
vizinhanga toda falando / Sé por me ver Ia no tanque / Lesco-lesco, lesco-lesco me acabando / Se
eu lhe arranjo um trabalho / Ele vai de manh4, de tarde pede "as conta" / Eu ja estou cansada de
dar / Murro em faca de ponta / Ele disse para mim / Que esta esperando para ser presidente / Tirar
patente / No Sindicato dos Inimigos do Batente / Ele da muita sorte, € um moreno forte / Ele é
mesmo um atleta / Mas tem um grande defeito: / Ele diz que é poeta / Ele tem muita bossa / E
compds um samba e quer abafar / (é de amargar) / Eu ndo posso mais / Em nome da forra vou
desguiar”. BUARQUE, Cristina. Cristina Buarque Canta Wilson Batista. [S.l.]: Jam Music, 2000,
CD.
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gradativamente, acdes de contravengdo e crime aos atos de
malandragem.

Cabe, desse modo, perguntar quais as razbes que levam o
malandro, astuto e sedutor, a tornar-se contraventor ou criminoso?
Um dos objetivos do trabalho busca desenhar possiveis respostas a
essa pergunta. Registra-se que, ao longo do processo historico da
dramaturgia brasileira, nos textos escolhidos para compor o corpus,
a malandragem vai da astucia e sedugao ao crime, passando pela
contravengcdo. Porém, durante todo esse percurso o desejo de
ascensao social e afirmagdo da identidade parece, salvo melhor
juizo, estar nele mantido.

Aqui, retomo o fio de consideragdes de natureza especifica
sobre a dissertagao, primeiro para esclarecer as razdes da escolha
do titulo, procedimento esse efetuado com base nos ensinamentos
da retorica classica que aconselham clareza e prudéncia na escolha
do mesmo, por ser ele um importante elemento indiciador da
natureza do texto. A opcgao relativa a denominacgédo desse trabalho de
Mestrado recai em ARTES, MANHAS E ARTIMANHAS DO
MALANDRO NA LITERATURA DRAMATICA BRASILEIRA. Através
dessa denominacg¢ao, busca-se identificar tanto a composicdo do
corpus, textos da dramaturgia brasileira, quanto a linha das leituras
textual e tematica, a poética e a retérica da malandragem. A
constatacdo de que a palavra malandragem apresenta um espectro
seméantico de grande amplitude determina a opg¢&o por limitar o
campo de significagdo da tematica com o subtitulo Astucia, Sedugéo
& Criminalidade em O Novigo e Opera do Malandro. Esses atributos
representam aspectos de mudancas ocorridas no tema do malandro
em correspondéncia com as épocas da dramaturgia brasileira. Em
outras palavras, a astucia atravessa de forma predominante os dois

textos do corpus, a sedugdo aparece de forma mais significativa no
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texto do romantismo e menos no texto que ilustra o pés-modernismo
ou a pés-modernidade, e a criminalidade € maior no ultimo texto.

A astucia e a sedugao de que trata o presente trabalho séo
componentes de uma face mais antiga da malandragem, e a
criminalidade, que pode ser a contravencdo ou o préprio crime,
constitui a outra face dessa malandragem, mais grave e atual. Esses
trés componentes sédo representados em textos ficcionais, definindo-
se, no passado e no presente, como estratagemas para convivéncia
e sobrevivéncia do malandro na sociedade, e sua fixacdo na
literatura. Astucia, significando artimanha, ardil e malicia, vem do
latim astutia, com o atributo de enganar ou lograr a outrem. Ja
sedugao, palavra, também, de origem latina, seductio, integra-se a
lingua portuguesa (1813) com o significado de atrag&o, encanto e
fascinio. Porém, o estudo em tela agrega esses elementos a
malandragem quando usados para prejudicar outrem™. O terceiro
componente incorporado mais recentemente de forma explicita na
composicdo da malandragem €& a criminalidade, definida como o
comportamento que foge do cénone definido em lei, podendo ser
tanto o ato lesivo leve, a contraveng¢ao, quanto a transgressdo de um
preceito da lei penal, o crime. Personagens como Ambrédsio e Max,
respectivamente das pecas O novigo e Opera do malandro, ambas
componentes do objeto da dissertacdo, representam, pela ficgao,
tipos de malandro: o primeiro tipico de meados do século XIX; e o
segundo caracteristico de meados do século XX. Além disso, ambos
utilizam a astucia, a sedugdo e o crime para alcangar os objetivos
almejados, sejam eles as metas de um malandro astuto e sedutor,

sejam as intengbes de um malandro astuto, sedutor e criminoso.

18 Apesar de essa matéria ser muito controvertida, fago aqui a opgéo pelo termo pés-modernismo,
primeiro por seguir a mesma natureza estética do movimento literario do romantismo, que
contextualiza a primeira pega do corpus, e segundo por ensejar, a estética da pés-modernidade,
multiplos questionamentos, ainda que autores considerem ambos quase idénticos em sua vocagao
estética.

'Y CUNHA, Anténio Geraldo da. Dicionario Etimologico Nova Fronteira da Lingua Portuguesa.
2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982, p. 78 e 711.
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Antes de tragar as intencionalidades e as estratégias de leitura
dos textos que compdem o corpus da dissertagcdo, impde-se uma
indagagcao fundamental para circunscrever o tema: o que é
malandragem? Os dicionarios a definem, em algumas variantes,
como a qualidade, o comportamento e a psicologia do malandro®.
Mas cabe, ainda, outra insidiosa pergunta: o que é um malandro? Os
mesmos dicionarios esclarecem, também, que € a qualidade do
sujeito que costuma abusar da confianga dos outros, ou, entao,
aquele que néao trabalha e vive de expedientes. O nucleo da palavra
parece fundar-se nas artes, manhas e artimanhas de um “eu” (o
malandro) que causa prejuizos financeiros e morais ou vive de
enganar os “outros”, e tais prejuizos e enganos podem ser ato lesivo
leve, alcangcado pela astucia ou sedugé&o, ou grave, através de crime.
Entende-se como crime, palavra que advém do latim crimen, com
sentido de acusacao, “a acado ou omisséao ilicita culpavel, tipificada
em norma penal, que ofende valor social preponderante em

determinada circunstancia histéorica?".

Aproveito, por considerar
oportuno, a tarefa de delimitar a contravencdo penal. Esse ilicito
tipificado em lei € menos grave do que o crime e, portanto, é punido
mais brandamente. Estabelecem os juristas brasileiros limitar-se a
diferenca entre o crime e a contravengdo a grau quantitativo, nao
havendo distingdo fundamental em sua natureza?, pois ambos sao
manifestagdes do ilicito e sujeitos a san¢gdes penais.

Importa destacar que na definicdo de malandragem né&o se
inclui, mesmo em carater generalizante, a tragica situagao daqueles
que, apesar de buscarem trabalho, ndo se encontram na categoria de
trabalhador. E uma situagdo bem diferenciada do malandro que
busco analisar nos textos do corpus e discutir na presente
dissertacdo. Também, nao incide, de forma prioritaria, nessa

definicdo a “boa malandragem” cantada pelo cancioneiro popular

% HOLANDA, Aurélio Buarque de. Novo Dicionario da Lingua Portuguesa. [S..]: Nova

Fronteira, p. 869.

I ACQUAVIVA, Marcus Claudio. Dicionario Juridico Brasileiro Acquaviva. Sdo Paulo: Editora
Juridica Brasileira, 1993, p. 393.

% Ibid., p. 381.
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brasileiro, ainda que a matéria seja objeto de questionamento e
reflexdo no transcurso da dissertacéao.

Alguns defensores da malandragem a definem como uma
espécie de “legitima defesa” contra as sociedades estratificadas que
nao permitem a ascensao social entre classes. A busca dessa
ascensao parece ser a marca dos malandros, astuciosos e sedutores,
presentes em textos literarios brasileiros. A astucia e a seducéao
exercidas por eles apresentam posturas diferenciadas da seducgao
classica de Dom Juan e Casanova, personagens da literatura
européia, para quem a conquista da mulher constitui um fim em si
mesmo, enquanto para o malandro brasileiro a conquista feminina
serve, quase sempre, de ascensdo e aceitagdo social®.

Como ja mencionado, é a partir da ditadura de Getulio Vargas
(1932-1945), com a valorizagao do trabalho, consagrado pelo artigo
136 da Constituicdo Federal de 1937, ao estipular o trabalho como
um dever social, que o “bom malandro” perde o espaco na sociedade
ao ser arrastado gradativamente a marginalidade. Vale destacar que
a representagcdao dessa perda de espago legitimo na sociedade
ocorre, na Literatura Brasileira, tanto na “alta literatura”® como nos
cancioneiros populares.

Considera-se adequado e necessario indagar, de igual modo,
acerca da génese da malandragem na Literatura Ocidental. Qual sua
natureza? Quando ela surge? E onde ocorre seu primeiro registro?
Ao realizar em Mimesis®, de Auerbach, a leitura de Mystére

d’Adam?®, uma das pecas mais antigas em latim vulgar, vislumbrei a

% Trata-se da figura do caca-dotes que assombrou a sociedade burguesa do século XIX, mais

forte no solo europeu do que no brasileiro, em virtude de no direito europeu a tradigcdo do dote ser

mais significativa do que no direito brasileiro.

#* Vale esclarecer que o uso de tal expressdo deve-se a leitura do texto de Leyla Perrone-Moisés

PERRONE-MOISES, Leyla. Altas Literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores

modernos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.

> AUERBACH, Erich. Mimesis. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.

% Ibid., p. 126 e 127. Transcrevo um trecho:

“Adao deve entao dirigir-se a Eva, preocupado porque o diabo falou com ela e deve dizer-lhe:
Dizei-me, mulher, o que procurava o malvado Satanas junto a ti? O que queria de ti?

Eva: Falou-me do nosso proveito.

Adao: Né&o acredites no traidor! Ele é um traidor, sei muito bem disso.

Eva: Como é que sabes disso?
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possibilidade de a malandragem ter nascido com a humanidade.
Passei a questionar se a primeira malandragem foi de autoria da
serpente ou de Eva? Ou, quem sabe, do préprio Adao? A serpente,
astuciosa, convence Eva a provar da macga, instigando-a a oferecer,
de forma sedutora, o fruto a Adado. Eva, ao conhecer o sabor do fruto
proibido, compartilha astutamente com Ad&o as responsabilidades da
ruptura com as regras preestabelecidas pela divindade. E Adéo
deixa-se iludir pela sedugado de Eva por desejar, talvez no fundo, tal
rompimento. Os trés incorporam em seu comportamento a astucia e a
sedugao, presentes na malandragem. E a Biblia registra a expulséo
do paraiso do par primordial e o estigma da serpente como
representagdes primeiras do processo de marginalidade e talvez de
criminalidade ao romper o preceito de nao comer o fruto proibido.

Na representagao ficcional, a malandragem pode ser
conceituada como uma aura de encanto e atragdo ou uma estratégia

para atingir outros objetivos. Porém, a origem etimoldgica da palavra

Adao: Por experiéncia préprial
Eva: Por que deveria isso impedir-me de vé-lo? Também a ti ele levara a pensar de outro
modo.
Adao: Isto ele ndo conseguira, pois nunca acreditarei numa so6 de suas palavras! Nao deixes
mais que ele se aproxime de ti, pois € um sujeito muito malvado. Ja quis trair o seu senhor e pér-
se a si mesmo a sua altura. Nao quero que um tal patife tenha qualquer coisa a ver contigo.
Eva deve aproximar o seu ouvido da serpente, como se ouvisse o0 seu conselho; depois devera
pegar a macga e oferecé-la a Adao. Este ndo devera querer pega-la a principio, e Eva devera dizer-
Ihe:
Come, Adao, tu ndo sabes o que ¢é isto! Peguemos este bem que nos é dado.
Adgo: E tdo bom?
Eva: Logo saberas! Ndo podes sabé-lo sem experimentar.
Addo: Tenho medo de fazé-lo!
Eva:  Experimental
Addo: Nao o farei!
Eva: Que hesitacdo covarde é essal
Ad&o: Entdo a pegarei.
Eva: Come, pega! Assim reconheceras o bem e o mal. Eu comerei primeiro.
Adao: E eu depois.
Eva: Naturalmente.
Aqui Eva devera comer um pedaco da macé e dizer a Adao:
Experimentei. Deus, que sabor! Nunca comi algo tdo doce. Que sabor tem essa maga!
Addo: Que sabor?
Eva: Um sabor que nunca homem algum experimentou. Agora os meus olhos tornaram-se tao
claros, que eu me sinto como Deus todo-poderoso. Tudo o que foi, tudo o que sera, tudo o que
sei, e sou seu senhor. Come, Adao, nao hesites, pega-la-as em boa hora.
Aqui Adao devera pegar a macga da méo de Eva, e dizer:
Crerei no que dizes tu és o meu par.
Eva: Come, ndo temas.
Aqui Adao devera comer um pedago da maga ...”
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malandragem vem, provavelmente, do termo italiano malandrim,
significando vadio ou gatuno, registrando-se a incorporagdo do
vocabulo a lingua portuguesa no século XIX com o sentido de sucia
de malandros, aqueles que abusam da confianga dos outros ou
aqueles que n&o trabalham?.

No entanto, uma outra face da questdo esta limitada a
circunstancia de associar o malandro ao perfil comportamental do
brasileiro. Essa postura bastante discutivel é objeto de
questionamentos e reflexdes ao longo do trabalho. Vale lembrar aqui
dois pensamentos antagdnicos a respeito do perfil do povo brasileiro.
O primeiro é expresso pelo ufanismo do Conde Afonso Celso, que
atribui ao nosso carater “tolerancia, auséncia de preconceitos de
raga, cor, religido, posi¢cao; e honradez no desempenho de fungdes
publicas ou particulares”. O segundo se expressa pelo pessimismo
de José Verissimo, que o define como “feito do conluio de selvagens
inferiores, indolentes e grosseiros, de colonizadores oriundos da
gente mais vil da metrépole — calcetas, assassinos, barregdes — e de

%» Os conceitos de Afonso Celso e

negros bogais e degenerados
José Verissimo fundam p6los opostos: o primeiro peca pelo idealismo
romantico e o segundo pelo pessimismo realista, ambos exagerando
em suas concepgdes.

Talvez essa associagao encontre seu fundamento na cultura
popular e na letra de composi¢gdes que integram o repertorio do
cancioneiro brasileiro, no qual se incluem os nomes de Noel e
Moreira da Silva, antes referidos. Apesar de ndo considerar valida a
relagado entre brasileiro e malandro, entendimento compartilhado por
muitos brasileiros, tal associacédo é defendida por Roberto da Matta®
e assumida pelo cinema norte-americano, em particular pelo

desenhista e cineasta Walt Disney. Um advoga o pensamento de ser

2 CUNHA, 1982, p. 491.

8 RIBEIRO, Darcy. Aos trancos e barrancos: como o Brasil deu no que deu. Rio de Janeiro:
Guanabara Dois, 1985, item 36.

# Atitude apresentada nos livios DAMATTA, Roberto Augusto. O que faz o Brasil, Brasil? 2. ed.
Rio de Janeiro: Rocco, 1986; e DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herdis: para uma
sociologia do dilema brasileiro. 6. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.
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“a malandragem, o jeitinho, um modo possivel de ser” do nosso povo,
capaz de “promover a esperanca”’ de, como fator social, harmonizar a
identidade brasileira®®. E o outro caracteriza o povo brasileiro na
figura de uma personagem astuciosa. No filme A/6 Amigos, um
papagaio, denominado de Zé Carioca, recebe o pato Donald, que
vem ao Brasil como turista americano, e o apresenta ao samba e a
cachacga. Zé Carioca, uma metafora de nossa gente, assume o papel
de astro de outros filmes de Disney, além de ser consagrado em
revistas de historias em quadrinhos, os famosos gibis, e em seriados
de TV.

Entre nés, cartunistas como Lan, Lapa e J. Carlos representam
em suas charges e caricaturas, eivadas de intencionalidade satirica,
o malandro carioca vestido de calga branca, camisa listrada e chapéu
panama. E possivel pensar que essas charges, publicadas em varias
revistas semanais, serviram de subsidio para a equipe de
pesquisadores de Walt Disney tragar o perfil do brasileiro, quando da
criagao da personagem Zé Carioca. Uma observagao mais atenta das
charges e dos filmes pode estabelecer um vinculo de semelhancga
nas roupas e nas gingas do malandro.

Essa tradicdo de malandragem associada ao brasileiro, quando
presente em filmes de Walt Disney, pode estar interligada por
equivoco ao ethos do “homem cordial®', expressdo utilizada por
Sérgio Buarque de Holanda no livro Raizes do Brasil, quando o autor
afirma que a contribuigdo brasileira ao mundo esta diretamente
relacionada, de modo geral, com o comportamento do homem

brasileiro.

% Assim escreve Roberto DaMatta: “Num mundo tao profundamente dividido, a malandragem e o
‘jeitinho’ promovem uma esperancga de tudo juntar numa totalidade harmoniosa e concreta. Essa é
a sua importancia, esse € o seu aceno. Ai esta a sua razdo de existir como valor social. Antes de
ser um acidente ou mero aspecto da vida social brasileira, coisa sem conseqléncia, a
malandragem é um modo possivel de ser. Algo muito sério, contendo suas regras, espacos e
garadoxos...”. DAMATTA, 1997, p. 105.

A expressdo homem cordial foi utilizada primeiro por Ribeiro Couto quando escreveu uma carta
a Alfonso Reyes. Passou a ser conhecida quando Reyes publicou a obra Monterey. Para Sérgio
Buarque de Holanda, a expressao significa o fato do brasileiro demonstrar as seguintes virtudes: a
lhaneza no trato, a hospitalidade e a generosidade. HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do
Brasil. 26°. Edigao, 14°. Reimpressdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002, p. 204 e 146.
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Complexa desenha-se a tarefa de tracar o perfil do malandro na
cultura brasileira, pois envolve conceituagdes pertencentes a varias
disciplinas, como Direito, Antropologia Social e Literatura. No
decorrer da pesquisa constatei, também, ser variavel no tempo e no
espaco esse perfil. Do universo das variagdes possiveis, opto por
dois momentos significativos, conforme o titulo e a leitura realizada
nas historias da cultura e da dramaturgia brasileiras.

Distingo para essa dissertacdo duas etapas na representagao
da malandragem. Tal postura tedrica, fundada na figura do malandro,
€ motivada por triplice coordenada: uma fundamentada no gosto
pessoal, a segunda decorrente da cronologia dos textos dramaticos
brasileiros e a terceira da constante espacial, a cidade do Rio de
Janeiro. As duas ultimas etapas na representagdo da malandragem
estabelecem um dialogo do texto com o contexto, e cada uma
apresenta-se enquadrada em circunstancias sociopoliticas e em
fatores estéticos, configurando uma espécie de moldura cultural de
cada uma. Dessa forma, objetiva-se, nos textos componentes do
corpus, destacar a natureza da malandragem em cada época e, por
representacdo, nas duas pecas. Escolhe-se, como representativa do
periodo do Brasil Império, a peca O novigo, de Martins Pena,
publicada em 1845, que configura a presengca de um tipo de
malandro, o astuto e sedutor. Em contraponto, relativa ao interregno
da terceira e da quarta republicas, periodo da ditadura militar
instaurada em 1964, optei pela peca Opera do malandro, de Chico
Buarque, texto publicado em 1978, que da forma a outro tipo de
malandro, o sedutor e criminoso.

Ao tratar dos movimentos estéticos que constroem uma das
molduras da leitura tematica, constata-se que os textos supracitados
sdo guarnecidos pelas linhas doutrinarias do romantismo e do pés-
modernismo, respectivamente.

Ao longo da pesquisa efetuada, constatou-se diversificadas
possibilidades de Ileitura dessas pecas, cabendo aqui, em

decorréncia desse leque, destacar dois angulos complementares ao



22

perfil do malandro: a classe social a que as personagens pertencem
e os espacgos fisicos, cenarios, pelos quais elas transitam e onde
ocorrem suas agdes. Vale acentuar que as representagdes da
malandragem pelo viés tanto de classe social quanto de espago
fisico configuram trajetorias diferenciadas de percurso. Sob a otica
de classes sociais, seguem um movimento centrifugo da alta
burguesia urbana a baixa classe média suburbana e desta a classe
pobre dos morros. Em contrapartida, as representagcbes em sua
trajetéria em relagcdo ao espacgo territorial assumem uma linha
ascendente que parte do centro da cidade, passa pelo suburbio e
atinge o morro. Registra-se no corpus uma outra configuragdo do
espago da ficgcdo, ao substituir o eixo horizontal de urbano versus
rural pela fragmentagcdo em dois planos, um horizontal representado
pela dicotomia de centro versus suburbio e outro vertical de centro
versus morro.

E, ao antecipar o processo de identificar com maior precisdo os
textos que compdem o corpus, procedimento retomado na unidade
seguinte, considero pertinente uma breve pontuagcdo de momentos da
histéria do teatro brasileiro, ligados, direta ou indiretamente, aos
temas do malandro e da malandragem. Essa proposta esta de certa
forma acordada com o esbog¢o histérico de cunho politico e estético,
ainda que sem compromisso de profundidade, do género dramatico
na Literatura Brasileira.

Sem considerar as manifestacbes dramaticas ocorridas de
forma espontanea na cultura indigena, pode-se assinalar como marco
inicial da dramaturgia brasileira a existéncia de representacdes
teatrais a partir da dramaturgia religiosa da Companhia de Jesus,
mais especificamente, com os autos de José de Anchieta®’. Contudo,
a producédo teatral dos jesuitas no Brasil ndo contemplou, nem
poderia, em virtude de seu carater sacro, a figura do malandro em

seus textos.

%2 CAFEZEIRO, Edwaldo; GADELHA, Carmem. Histéria do teatro brasileiro: de Anchieta a
Nelson Rodrigues. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ/Funarte, 1996, p. 44.
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Conforme os pesquisadores do assunto, no periodo
subsequente ao inicio da colonizagcdo a chegada da Familia Real
portuguesa, ndo se conhece a existéncia de publicacdo de pecas
teatrais no Brasil. Porém, nesse periodo, surge com Caldas Barbosa,
de acordo com Cafezeiro e Gadelha, a primeira personagem
malandra da dramaturgia e da Literatura Brasileira, o Grilo de A
vinganga da cigana, peca publicada em 1794. A personagem €& um

“barbeiro, brasileiro, malandro e faceiro®”.

Mas essa personagem
representa a figura de um tipo de malandro diferenciada do malandro
da peca O novigo por lancar mao dos artificios de astucia e sedugao
para alcancar pelo casamento a mulher amada*. A presenca do amor
€ o vetor mais importante, que justifica o caminho do primeiro e nao
justifica o percurso da personagem de Martins Pena.

Entretanto, a maioria dos pesquisadores do assunto registra
que o teatro brasileiro firmou-se com a chegada da Familia Real ao
Brasil®®, quando a figura do malandro e de sua malandragem sera
retomada. Trata-se, no periodo do romantismo, do teatro de Martins
Pena, em especial com as pecas O novigo (1845) e Comédia — sem
titulo (1847), que retratam o cotidiano do povo da cidade do Rio de
Janeiro, através da construcdo de personagens cémicas. E oportuno
salientar que os textos do teatro de Martins Pena podem ser
divididos, segundo o /locus no qual a agdo se situa, em duas espécies
de comédia, a citadina e a rural. A dupla localizagdo espacial da
acao encontra similar no romance de Eca de Queirds, que alterna

sistematicamente o espaco de sua ficgdo entre a cidade e o campo°.

% Ibid., p. 76.

A peca em questdo foi extraida da internet no sitio da Biblioteca Nacional de Portugal:
BIBLIOTECA NACIONAL (Portugal). Disponivel em <http:/www.bn.pt>.

% E significante registrar que a primeira companhia teatral brasileira sob a lideranga de Jo#o
Caetano veio efetivamente a se desenvolver com a vinda da Familia Real para o Brasil, apés o
decreto de D. Jodo VI, de 28.5.1810, que trata da construgdo do Real Teatro de Sdo Jodo, no Rio
de Janeiro, concluido em 1813. Posteriormente a essa construgdo foram erguidas
aproximadamente 40 casas de espetaculos no Brasil-col6nia. In: CACCIAGLIA, Mario. Pequena
histéria do teatro no Brasil: quatro séculos de teatro no Brasil. Traducdo de Carla Queiroz. Sdo
Paulo: T.A. Queiroz/Ed. da USP, 1986, p. 35.

®A analogia prende-se ao fato da alternancia apresentada nos romances de Ega de Queiros: O
crime do Padre Amaro, rural; O primo Basilio, citadino; llustre Casa de Ramires, rural; Os Maias,
citadino; A cidade e as serras, parte citadino e parte rural.
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Todavia, no teatro de Martins Pena, o malandro aparece somente no
ciclo das pecgas citadinas, o que pode levar o leitor a associar a
malandragem a vida urbana.

A critica teatral brasileira ja consolidou a posigdo de Martins
Pena, no teatro, como pintor de quadros de usos e costumes da
sociedade brasileira e, em especial, da cidade do Rio de Janeiro.
Essa tendéncia é seguida por outros dramaturgos, como Joaquim
Manuel de Macedo, José de Alencar, Franca Junior e Artur Azevedo.
Ressalto que esses quatro escritores, que produziram, também,
outras formas ficcionais, como a poesia e 0 romance, nas suas
comédias constroem personagens que contribuem, de forma direta ou
indireta, para a pesquisa.

Mais conhecido pelos seus romances do que por suas
comédias, Joaquim Manuel de Macedo é autor das pecas O primo da
Califérnia (1855) e Torre em concurso (1862), ambas comédias de
costumes. A primeira acusa a sociedade de viver de aparéncias e de
desprezar a autenticidade®, e a segunda satiriza a mania bem
brasileira de valorizar a cultura estrangeira em detrimento da cultura
nacional.

Também mais conhecido na ficgdo do que na dramaturgia, José
de Alencar escreve O demoénio familiar (1857), comédia cuja agéao
gira em torno das peripécias de Pedro, habil escravo e malandro, que
trama, para seu amo, um casamento rico.

Considerado, pela critica, como sucessor de Martins Pena e
precursor de Artur Azevedo, Franca Junior constitui um dos autores
que compdem a triade dos grandes comediografos brasileiros do
século XIX® (Martins Pena, Artur Azevedo e Francga Junior). Produz
obras dramaticas cujas personagens malandros servem de leitura
analégica com as personagens de Martins Pena, raz&do pela qual cito
as pecas Ingleses na costa (1864), O tipo brasileiro (1872) e Como

se fazia um deputado (1882). Na primeira, sobrinho e tio unem-se

3 A data de publicacdo da peca, O primo da Califérnia, é considerada como marco do inicio do
teatro realista brasileiro.
% CACCIAGLIA, 1986, p. 67.
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para encobrir deslizes mutuos, as dividas de jogo de um e os
deslizes amorosos de outro. A segunda reproduz a tematica de Torre
em concurso, de Macedo, que satiriza a vocacado nacional de nao
reconhecer mérito na identidade brasileira. A personagem Henrique
disfarca-se com barba postica e peruca, passando-se por francés,
com intuito de desmascarar o impostor inglés Jonh Rean, seu rival na
disputa pelo amor de Henriqueta. Tal artimanha em disfargar-se
lembra as atitudes de Romeu. E Como se fazia um deputado, uma
satira da vida politica Dbrasileira, guardando-se as devidas
propor¢cdes, apresenta um cenario nao muito diferente do cenario
politico brasileiro da atualidade.

Da obra do ultimo comedidgrafo da triade, Artur Azevedo, opto
pela leitura de Capital Federal (1892), que retrata a viagem da
familia de um fazendeiro do interior para a capital, Rio de Janeiro,
em busca do noivo da filha, que diante dos prazeres da cidade
grande deixa-se seduzir por jogo e mulheres.

As pecas acima citadas, que servem de referéncia a leitura de
O novigco, de Martins Pena, apresentam a particularidade de
ambientacdo em espaco urbano.

Na dramaturgia brasileira, a influéncia das idéias do realismo
manteve-se até o inicio do século XX, fator que enseja a repeténcia
da figura do malandro em graus diferentes. Segundo Cacciaglia®, as
pecas O simpatico Jeremias (1918), de Gastao Trojeiro, e Fogo de
vista (1923), de Coelho Neto, constroem uma tipologia variada da
malandragem. O texto de Trojeiro apresenta a personagem Jeremias
como o malandro filésofo que consegue resolver todos os problemas.
Lembra, de certo modo, o criado astuto que se mantém através de
uma trajetdria longitudinal na comédia do teatro do Ocidente, que é
tratada logo a seguir. A peca de Coelho Neto reproduz um malandro
sedutor, namorador, que por coincidéncia se chama Jeremias.

Ainda, segundo Cacciaglia, a dramaturgia brasileira demorou a

aderir ao modernismo, talvez pela razdo de o publico ndo estar

% bid., p 87, 90 e 96.
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preparado de forma adequada para aceitar as novas mudancas
propostas pela estética desse movimento*’. Mas adiante afirma que a
renovagao surgida com a Semana da Arte Moderna, de 1922, chega
ao teatro brasileiro com pelo menos uns vinte anos de atraso. Aponta
ser possivel detectar o inicio dessa mudanca na dramaturgia
brasileira com a peca O rei da vela (1937), de Oswald de Andrade,
encenada somente em 1967. Essa peca foi uma satira a aristocracia
e a burguesia brasileiras, decadentes e corruptas, ja na década de
30, configurando uma tipologia de nuances variadas para a
malandragem.

E importante frisar, também, que O rei da vela, exemplo dessa
renovacgao, foi elaborado apds uma das maiores crises do capitalismo
no mundo (a queda das bolsas, em Nova lorque, em 1929), quando
os paises “desenvolvidos” necessitaram, mais ainda do que em
outros tempos, usurpar as riquezas dos paises “subdesenvolvidos” e
em “desenvolvimento”, circunstancia confirmada pela fala da

personagem Abelardo 1*

, um agiota a servigo do capital estrangeiro.
A acgao da pecga centra-se na vida de Abelardo I, voltada a ascenséao
social. A partir dessa tematica torna-se possivel considerar o texto
enquadrado no tema da malandragem no teatro brasileiro. Esse tipo
de malandro representado por Abelardo | ndo é o mesmo malandro
preguicoso, ou picaro para alguns criticos, de Manoel Antonio de
Almeida. A figura do malandro da peca de Oswald apresenta
modificagbdes, incorporando-se na mesma linha de malandros
criminosos e contraventores presentes no teatro de Nelson Rodrigues
(Boca de Ouro) e no teatro de Chico Buarque (Opera do malandro).
Porém, esse malandro ainda traz consigo uma aura de seducéao,

guardando as marcas de um Don Juan ou de um Casanova. Abelardo

*9 CACCIAGLIA, 1986, p. 99.

1 «Os paises inferiores tém que trabalhar para os paises superiores como os pobres trabalham
para os ricos. Vocé (dirige-se a Heloisa) acredita que Nova lorque teria aquelas babéis vivas de
arranha-céus e as vinte mil pernas mais bonitas da terra se nao se trabalhasse para Wall Street de
Ribeirdo Preto a Cingapura, de Manaus a Libéria? Eu sei que sou um simples feitor do capital
estrangeiro”. In: ANDRADE, Oswald de. O rei da vela. In: Campos, Haroldo de. O rei da vela:
uma leitura do teatro de Oswald. 11. ed. Sao Paulo: Globo, 2002.
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| pode ndo ser o protétipo ideal de malandro, mas com certeza
carrega consigo tragcos marcantes da malandragem.

Um pouco mais adiante, na década de 50, época do ufanismo
brasileiro*®, é possivel ler o tema da seducéo aliado a malandragem
na peca Bonito como um deus (1955), de Millér Fernandes, cuja
personagem principal € um sedutor, que acaba morto por sua ultima
conquista.

No fim dessa década dois outros textos de nossa dramaturgia
aparecem com novas nuances que caracterizam a passagem do
malandro de sedutor a criminoso. O primeiro configura-se na peca
Gimba (1959), de Gianfrancesco Guarnieri, considerada como
precursora dessa metamorfose, de seducdo ao crime. Tal
circunstancia ocorre quando o malandro sobe o morro e nele se
instaura como uma fortaleza, delimitando o espaco de seu poder e
estabelecendo uma autoridade paralela a autoridade legitimamente
constituida. O outro texto é configurado na peca Boca de Ouro
(1959), de Nelson Rodrigues, cuja personagem-titulo confirma o novo
momento da malandragem. Boca de Ouro, rei do jogo do bicho,
possui caracteristicas marcantes da vida suburbana carioca.
Representa uma outra espécie de malandro: bicheiro, contraventor e
criminoso, mantendo, ainda, a tradicdo da sedugc&o. A personagem
Gimba, do primeiro texto, € uma espécie de elo de intermediacédo do
ethos de malandragem do bicheiro, Boca de Ouro, e do
contrabandista Max, da Opera do malandro.

Nos anos 60, a dramaturgia brasileira é acrescida pelas pegas
nordestinas que mantém a tradigdo da cultura popular. Refiro-me a
produgcdo teatral de Ariano Suassuna, capaz de promover a
intertextualidade das formas de oralidade do teatro popular com as
formas escritas da dramaturgia latina, em especial os textos da
comédia nova em Plauto, e com as formas populares do teatro

medieval, particularmente representadas por autos e farsas, do

42 Esse ufanismo encontra-se descrito por Millér Fernandes no prefacio da pega Pigmaleoa,
publicada em margo de 1965. In. FERNANDES, Millér. Pigmaleoa. Sao Paulo: Brasiliense, 1965,
p. V.
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teatro de Gil Vicente*. O repertério de Ariano Suassuna introduz,
entre outras inovag¢des, duas peculiaridades: o0 deslocamento
espacial, quando a agcdo dramatica passa da urbs para o campus; € o
procedimento intertextual de repeténcia da figura do malandro. Um
breve resgate do teatro de Suassuna possibilita o reconhecimento da
intertextualidade citada, quando, de um lado, O santo e a porca
(1958) funda-se na tradicdo latina das “comédias da panela” e, de
outro lado, A farsa da boa preguiga (1960) e Auto da compadecida
(1965) constroem-se a partir de histérias populares e autos
medievais da Peninsula Ibérica. O primeiro texto citado apresenta
como personagem malandra uma empregada astuta e perspicaz,
Caroba, que manipula o patrdo avarento, Euricdo. Apesar de
pertencer ao sexo feminino, repete o desempenho tradicional dos
criados-escravos, mais especificamente de Estrobilo, personagem da
Aulularia, de Plauto: ambos jogam fora, por acaso, o dinheiro
avaramente escondido, na porca por Euricdo e na panela por Euclido.
O tema do servidor malandro e astucioso, cuja astucia, na realidade,
€ uma espécie de legitima defesa contra a exploragdo do patrao,
repete-se no teatro renascentista de Goldoni, em Arlequim servidor
de dois amos, quando a personagem-titulo se desdobra em diversas
astucias e artimanhas para atender seus dois patrbes. Ja os outros
textos em questdo seguem a estrutura dos autos e das farsas do
teatro medieval de Gil Vicente, sendo que na peca A farsa da boa
preguiga, como o préprio nome sugere, depara-se com o tema da boa
preguica em contraponto a preguigca ma, ambas como formas de
malandragem. E na peca Auto da compadecida sao apresentadas
personagens malandras, que utilizam as malandragens, da mesma
forma como as demais, para contrapor a exploracado social a que séao

submetidas. Resgata, também, o autor, principalmente nessa ultima

*3 Transcrevo a palavra do autor que torna valida a leitura acima: “Agora sempre me senti muito
bem, ao contrario, em contato com os europeus mediterrdneos, principalmente os gregos, os
italianos e os ibéricos...” SUASSUNA, Ariano. A farsa e a preguiga brasileira. Prefacio. In: Farsa
da boa preguica. 2. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1979, p. XIX.
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peca, o aspecto de relagdo da religiosidade com as questdes de luta
social, que afirma ser existente nos autos de Gil Vicente*.

O ultimo texto componente do corpus, configurado na peca
Opera do malandro (1978), de Chico Buarque de Holanda, representa
idéntica tematica na estética do pds-modernismo brasileiro. Esse
texto da continuidade, em grau mais acentuado, ao processo,
iniciado em Gimba e confirmado em Boca de Ouro, de transformacéao
da personagem malandra em marginal.

Assim, para representar as artes, manhas e artimanhas do
malandro em dois momentos distintos do teatro brasileiro utilizam-se
como objeto da pesquisa e da leitura as pecas O novigo e Opera do
malandro. Conforme ja esclarecido acima, a pega de Martins Pena
representa o tema da malandragem na estética do teatro do terceiro
momento do romantismo brasileiro. Na obra teatral de Martins Pena,
composta de comédias e farsas, O novigo ocupa o décimo quarto
lugar na cronologia de sua produgdo, uma comeédia em trés atos. O
texto centra-se na personagem Ambrésio, um malandro bigamo,
astuto e cacga-dotes, tendo como cenario o cotidiano da cidade do
Rio de Janeiro do século XIX.

A representacdo de idéntico tema na estética teatral do pos-
modernismo recai na peca Opera do malandro, de Chico Buarque de
Holanda, o ultimo dos quatro textos dramaticos escritos pelo autor.
Escrita em 1978, a peca apresenta numeros musicais, dancas e
canto, com encenacdo datada de julho do mesmo ano. Com as
atividades criminosas de  Max, personagem malandra e
contrabandista, confirma-se a mesma malandragem de Gimba e Boca
de Ouro.

E possivel observar nos textos lidos que o malandro sempre
viveu a margem da sociedade, travestido de multiplas facetas,
destacando-se o caca-dotes e o contrabandista, ambos, como visto

“ Em entrevista para a revista Vintém, Suassuna, quando questionado sobre a maneira popular
de lidar com a religiosidade, respondeu: “... uma forma de religido que nao deixa de lado a luta
social, inclusive. Por que isso € muito presente nos autos de Gil Vicente”. SUASSUNA. Ensaios
para um teatro dialético. Revista VINTEM, S&o Paulo: Hucitec, n. 2, maio/jun./jul. 1998.
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anteriormente, escolhidos para o corpus. Apresentam tragos de
sedugao, astucia e crime, e representam o malandro golpista e
contraventor. As duas personagens configuram em graus diferentes a
astucia, a seducao e a criminalidade, estruturando as artes, manhas,
artimanhas do malandro.

Esclarecidas as intencionalidades da dissertagdo, definido o
titulo, conceituada a matéria tedrica, identificado o corpus e tragado
um breve perfil do ethos das personagens malandras, resta delimitar
0s objetivos e as metas do trabalho.

Importa ressaltar que as fungdes primordiais da delimitagdo do
objetivo circunscrevem-se a estabelecer fronteiras no tratamento do
tema, verticalizar aspectos da matéria a ser tratada e possibilitar a
contextualizacdo do corpus com seu periodo estético. Por outro lado,
recorda-se que o objetivo, de certa forma, atende aos requisitos da
antiga retdrica, sendo expresso nas questdes “por qué, para qué e
como”.

No universo de tais indagacgbes pretende-se detectar, como
objetivo mais amplo, as caracteristicas e motivagbes da
representacdo da malandragem na literatura dramatica brasileira,
consubstanciada nas pegas que sdo objeto da dissertacéo.

E, de modo especifico, detectar o ethos das personagens, que
em sua trajetoria de malandragem passam de malandro astucioso e
sedutor a malandro contraventor e criminoso.

Quanto ao aporte metodoldégico, a pesquisa configura-se em
duas ordens processuais, a tedrica e a contextual. A primeira funda-
se na visao de varios autores, visdao esta que formata o papel tedrico
da dissertagdo. E a segunda alicer¢ga-se na escolha de dois textos
representativos, na minha leitura, de diferentes momentos, estéticos
e sociais, capazes de construir espécies diferenciadas de malandro e
de malandragem.

Em consequéncia, estabelecem-se dois procedimentos de
leitura nesta dissertagcdo: o textual e o tematico. O universo da

leitura textual esta limitado pela apresentacdo de cada texto e
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respectiva fortuna critica, além de tracos de contextualizagcdo dos
mesmos na cultura brasileira. E o procedimento tematico funda-se na
relacdo de tema e personagens, observando-se o0s aspectos
comportamentais de astucia, seducao, contravengao e crime.

Por ultimo, cabe tragcar a arquitetura da dissertagdo, cuja
matéria tedrica e textual encontra-se fragmentada em quatro
unidades. A primeira abre a dissertacdo ao pontuar o encontro com o
tema, a intencionalidade do trabalho, o perfil tedérico da tematica
abordada, a estratégia de leituras e as metas a serem alcancgadas,
desenhando o plano da dissertagdo em tragos breves. Na segunda
unidade, procede-se a identificagdo das pegas que configuram o
objeto do trabalho em questéo.

A leitura de cunho tematico das artes, manhas e artimanhas,
terceira unidade, particulariza dupla forma de malandragem,
representada por Ambrdsio como o malandro, sedutor e astuto, e por
Max como o sedutor e criminoso.

Encerram a dissertacdo algumas considera¢cdes teodricas e
textuais a guisa de epilogo, quando sdo processados os remates das
leituras e as reflexbes e o0s questionamentos atinentes as
implicagdes socioculturais da tematica.

O sonhado, desejado e aqui planejado, no decorrer das leituras
subsequentes, ha de ser bem conhecido e compreendido.
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2 |DENT|F|CAQAO DO CORPUS: LEITURAS, CONTEXTUAL E
TEXTUAL, E FORTUNA CRITICA
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N&o admito

Eu digo e repito

Que nédo admito

Que vocé tenha coragem

De usar malandragem

Pra meu dinheiro tomar

Se quiser va trabalhar, oi

Va pedir emprego na pedreira
Que eu néo estou disposta

A viver dessa maneira

Vocé quer levar a vida
Tocando viola de papo pro ar
E eu me mato no trabalho
Pra vocé gozar.

(Ciro de Souza e Augusto Garcez)

Diferente da epigrafe anterior, a voz lirica dessa cangao é
feminina e assume postura critica a malandragem do “rapaz folgado”.
A partir dessa comparacido constata-se, de inicio, a existéncia de
dois momentos antagbnicos no cancioneiro popular: a figura feminina
no espago poético masculino, e a denuncia da “mulher de malandro”
substituindo a tolerancia do poeta a malandragem. A revelagdo das
artimanhas do malandro, objeto do desabafo feminino, ajuda a
desenhar o perfil da malandragem tratado nesta dissertagao.
“‘Dinheiro tomar”, “nao trabalhar” e “viola tocar” sao os pilares das
artes e manhas da malandragem, de ontem, hoje e sempre. Mudam-
se os tempos e modifica-se a visdo do malandro, mas a malandragem
persiste em ser musa constante da cang¢ao popular brasileira.

A tematica da malandragem configura um tragco de unido capaz
de fazer parceria poética das letras do cancioneiro brasileiro com a
ficcdo romanesca, lirica e dramatica. Em decorréncia da
circunstancia de o corpus desta dissertagao ser constituido de textos
da literatura dramatica, algumas colocagdes de cunho tedrico sobre a
matéria fazem-se, aqui, necessarias.

Ainda que os estudos dos géneros literarios tenham perdido

destaque no universo atual da teoria da literatura®, cabem algumas

*> Compagon busca distinguir as matérias que compdem a teoria da literatura e a teoria literaria, a
primeira respeitante a critica literaria e a histéria da literatura, e a segunda, a critica a ideologia do
texto e da proépria teoria da literatura. Constata, em conclusdo, o imbricamento de ambas as
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pontuagcdes a respeito da fortuna critica da forma dramatica, em
razao da natureza do corpus.

Constata-se que a primazia cronoldgica e de autoridade cabe a
Aristoteles, que na Poética®® estabelece a divisdo tripartida do
género, em épico, lirico e dramatico. Ao aborda-los, faz especial
mencdo ao ultimo, ainda que enfoque, com maior profundidade, a
tragédia em contraponto a quase auséncia da teoria sobre a
comeédia. Diferencia por alguns tragos a tragédia, que representa os
homens “melhores do que eles ordinariamente s&do”, e a comédia,
que busca “imitar os homens piores” do que eles sao. Afirma,
também, ter sido Homero quem primeiro “tragou as linhas
fundamentais” do cdmico, ao dramatizar o ridiculo em Margites, que
pode corresponder ao cbmico, como a lliada e a Odisséia ao
tragico®.

O pensamento aristotélico, no que diz respeito a separacgcao e
identidade dos géneros, mantém-se na cultura greco-romana quase
inalteravel e prossegue, da mesma forma, ao longo do classicismo
europeu.

Em contrapartida, ja na época moderna, Victor Hugo faz uma
leitura diferente dos trés géneros, identificando-os pelas formas ode,
epopéia e drama. Para Hugo, o drama é a poesia completa, pois
contém as duas outras formas, a tragédia e a comédia, em
desenvolvimento®.

Contudo, na modernidade, o enfoque sobre o género literario
varia de autor para autor. Hegel, por exemplo, ao refletir a respeito
da matéria, aborda a estrutura do drama distinguindo-a das

disciplinas, o que também ocorre no presente trabalho, quando utilizo de forma quase igual os
conceitos e os denomino genericamente de estudos da teoria da literatura. COMPAGNON,
Antoine. O demoénio da teoria: literatura e senso comum. Traducdo de Cleonice Paes Barreto
Mouréo. Belo Horizonte: Ed. da UFMG, 1999, p. 24 e 25. )

“° A leitura da Poética foi realizada através da tradugdo de Eudoro de Sousa. ARISTOTELES.
Poética. Traducgdo, prefacio, introducdo, comentario e apéndices de Eudoro de Sousa. Porto
Alegre: Globo, 1966.

" Ibid., p. 70 e 72.

* HUGO, Victor. Do grotesco e do sublime. Traducéo e notas de Celia Berretini. Sao
Paulo: Perspectiva, 1988. Traducdo do “Prefacio de Cromwell”, p. 39 e 43.
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estruturas do lirico e do épico, pois o drama configura-se pela
extensdo, progressao e divisdo de cenas®.

Por outro lado, Emil Staiger, ao enfocar os modos de
compreensao dos géneros, parte da relagdo do poeta com o tempo
de producgao da poesia: a lirica define-se pela recordacido, a épica
torna presente feitos passados e o drama projeta a agédo do presente
para o futuro®. Segundo ele, o drama eixa-se no comportamento das
personagens e nao permite o retardamento da ag¢do, que parte do
presente para o futuro®'.

Variante diferente dessas visdées encontra-se em Kate
Hamburger, que estabelece as categorias de género em ficcional e
lirico, apresentando como formas do primeiro a ficcdo épica,
dramatica e cinematografica. Com respeito ao drama, Hamburger
assegura que a construgdo das personagens processa-se
dialogicamente e que a relagdo com a fungdo narrativa resulta na
auséncia do narrador®, em particular diferenciando-se da maneira
pela qual se presentifica na narrativa ficcional.

Em razédo de os textos do corpus serem configurados por duas
comédias®®, ndo ¢é ocioso tecer consideracdes sobre alguns
elementos tedricos dessa espécie literaria que possam servir de
embasamento a leitura das pegas.

Na Poética, Aristoteles assevera que “a comédia € imitagao de
homens inferiores”, esclarecendo que ndo abrange todas as espécies
de vicios humanos, mas somente os ridiculos. Todavia, na
modernidade, Staiger eixa o cdmico na tensdo desencadeada por
situacgdes ridiculas, ainda que elas apresentem grau de seriedade e

9 HEGEL. Estética — Poesia. Tradugdo de Alvaro Ribeiro. Lisboa: Guimardes Editores, 1980, p.
290.

¥ STAIGER, Emil. Conceitos fundamentais da poética. Tradugdo de Celeste Aida Galedo. Rio
de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1972, p. 171 e 172.

*" Ibid., p. 135.

°2 A autora se manifesta da seguinte forma: “Pois a posigao légico-linglistica do drama no sistema
de criagao literaria resulta unicamente da auséncia da fungdo narrativa, do fato estrutural de que
os personagens sdo formados dialogicamente”. HAMBURGER, Kate. A légica da criagao
literaria. S4o Paulo: Perspectiva, 1975, p. 139.

% As pecas foram estabelecidas na categoria de comédia pelos préprios autores, e Chico ainda
estabelece para Opera do malandro o subtitulo de comédia musical.
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as vezes de complexidade®. Esse ridiculo, que a principio dever-se-
ia apresentar por intermédio de “certo defeito, torpeza anddina e

inocente®”

, ha visao aristotélica, torna-se presente nos textos do
corpus como forma de denuncia e critica social. De um lado, Martins
Pena constr6i uma personagem cdmica, Ambrésio, objeto de um
ridiculo nocivo a sociedade, e, de outro lado, Chico Buarque faz sua
personagem Max usar de modo diferenciado o ridiculo, uma forma de
atingir a sociedade. Trata-se de um mundo as avessas, pois se
inverte a posigcdo do cbmico, ao incidir o ridiculo ndo na
malandragem da personagem, mas na sociedade responsavel por
essa artimanha.

Estruturada de acordo com os elementos componentes da
comédia européia do século XIX, em especial da comédia de Moliere,
a peca de Martins Pena critica um tipo de malandro, o caga-dotes,
nocivo a familia burguesa.

Porém, Opera do malandro apresenta-se estruturada em
conformidade com o modelo de Brecht em Opera dos trés vinténs,
comédia musical de cunho satirico. Chico ao homenagear Brecht
indicia, no proprio titulo, sua releitura. Em seu fazer literario, o poeta
e dramaturgo brasileiro reproduz em Opera do malandro, de uma
forma similar, a postura épica e satirica do texto brechiano.

Apdés essas pinceladas acerca do género dramatico e da
comeédia, abre-se aqui um breve espago para introduzir fragmentos
informativos estéticos e  historicos das pegas, objetivando
contextualiza-las.

Inicia-se pelo historiador mais atual, Cacciaglia®, para quem o

teatro brasileiro passa a assumir um carater de individualidade no

* STAIGER, 1972, p. 158 e 159.

% Aristoteles assim se manifesta: “A comédia é, como dissemos, imitacdo de homens inferiores;
nao, todavia, quanto a toda a espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que é o
ridiculo. O ridiculo é apenas certo defeito, torpeza anddina e inocente; que bem o demonstra, por
exemplo, a mascara cOmica, que, sendo feia e disforme, ndo tem [expressdo de] dor”.
ARISTOTELES, 1966, p. 73.

% Esclarego que a escolha de Cacciaglia foi motivada em virtude de o citado autor ter escrito a
histéria do teatro no Brasil. Os autores mais destacados da historiografia brasileira, como Candido,
Bosi, entre outros, séo citados adiante, quando tragado o perfil do romantismo brasileiro.
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periodo romantico, com maior precisdo quando da representacdo®’ da
tragédia Anténio José (também conhecida como O poeta e a
inquisi¢do), de Gongalves de Magalhdes, em 1838. Para o escritor, o
teatro romantico brasileiro funda-se em trés pilares: as tragédias de
Magalhdes, as comédias de Martins Pena e as representacdes de
Jodo Caetano.

Conforme assinalado na Introdugdo, a peca O novigco esta
enquadrada no periodo estético do romantismo®®. Nela é possivel
detectar alguns elementos primordiais da ideologia dominante nesse
periodo, fundada, em destaque, na valorizacdo da nacionalidade
brasileira. Também, os textos das comédias dessa época encontram-
se impregnados de forte teor critico, em especial, quando
representam as falhas do sistema politico e social entdo vigente e o
ridiculo do comportamento de alguns tipos nocivos que integram essa
sociedade. Trata-se, no ultimo caso, de exploradores dos bens
patrimoniais de viuvas e o6rfaos. A maioria dos historiadores
literarios, entre eles Antonio Candido, Afranio Coutinho e Alfredo
Bosi, quando trata do romantismo e, em particular, dos textos de
Pena, salienta a circunstancia de as comédias desse autor serem
categorizadas como de costumes e caracteres. Em contrapartida,
Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadelha, entre outros estudiosos da
dramaturgia brasileira, discordam do enquadramento do dramaturgo
nos quadros do romantismo, posi¢cao tradicionalmente partilhada
pelos criticos literarios, pois afirmam que os textos da comédia
brasileira desse periodo estdo, em sua maioria, impregnados do

estilo realista-naturalista®.

°7 Essa tragédia foi representada no Teatro Constitucional Fluminense, no dia 13.3.1838. No
mesmo ano ocorreu a representagéo da primeira pega de Martins Pena, O juiz de paz da roga (em
4.10.1838). CACCIAGLIA, 1986, p. 45.

%% Segundo Afranio Coutinho, “Configura-se, pois, 0 Romantismo, no Brasil, entre as datas de
1808 e 1836, para o Pré-romantismo; de 1836 a 1860 para o Romantismo propriamente dito,
sendo que o apogeu do movimento se situa entre 1846 e 1856. Depois de 1860, hd um periodo de
transigao para o Realismo e o Parnasianismo”. COUTINHO, Afranio. Introdugao a Literatura no
Brasil. 9. ed. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1978, p. 160.

% Assim versam os escritores: “Os textos da Comédia Brasileira do periodo romantico estdo, em
sua maioria, mais préximos de um estilo realista-naturalista que propriamente do estilo roméantico”.
CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 208.
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A sociedade  brasileira dessa época sofre profundas
modificacdes politicas, econdmicas e sociais, quando o povo passa a
ser governado por um imperador que assume a coroa do Império com
quinze anos, a partir de 1840. Werneck Sodré destaca algumas
dessas modificagdes: a consolidacdo da classe senhorial no poder, a
ampliacdo do trabalho livre com a imigragédo, a publicagdo, em 1844,
da lei tarifaria, para taxar produtos de importagbes, e 0s primeiros
saldos positivos na balanca do comércio externo, proporcionados
pelo café®. Cita, ainda, a consolidacdo da cidade do Rio de Janeiro
como sede do governo. A leitura do papel da capital do Brasil para a
formacdo de tipos caracteristicos da sociedade urbana encontra-se
mais detalhada nas consideracgdes finais.

Em contrapartida, a Opera do malandro inclui-se no periodo do
pos-modernismo, como texto dramatico representativo da situagao
politica e econ6mica brasileira tipica de sua época. Em paralelo a
tematica politica, a peca propde ao leitor e ao publico uma estrutura
de composicdo cénica diferenciada expressa no dialogo constante
entre texto e leitor ou como representacao teatral, na interagcao do
publico com a agao da peca.

De forma obliqua, Chico denuncia, através desse e dos outros
textos de sua dramaturgia, Roda viva, Calabar e Gota d’agua, o0s
abusos da ditadura militar vigente no pais na época em que produz
boa parte de sua obra dramatica. Todavia, em razdo desse viés de
obliqguidade, a peca ambienta-se no periodo do Estado Novo de
Getulio Vargas, distanciando-se a escritura do texto, 1978, da agéo
da peca, idos de 1930. O artificio do recuo temporal da acédo é usado
por varios outros autores para driblar a sanha da censura.

Vale lembrar que a possivel motivacdo da Opera do malandro
funda-se na oposigdo dos intelectuais brasileiros ao governo de

|61

Ernesto Geisel’’, que, apesar de “eleito” sob uma forte pressao de

varios setores da sociedade, com a intencdo politica, pelo menos

% SODRE, Nelson Werneck. Formagao histérica do Brasil. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1964,
p. 223, 227, 242, 245 e 254.
1 O presidente Geisel governou de 15.3.1974 a 15.3.1979.
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assim declarada, de iniciar a redemocratizagdo do pais, demonstra
ser um ditador que reativa a “linha dura” da perseguicdo politica e
ideologica a esquerda e incentiva, em maior escala, a censura as
atividades artisticas brasileiras, em particular o teatro e o
cancioneiro popular.

Depois dessas colocagdes, inicia-se a leitura do procedimento

estrutural dos dois textos que sao objeto da dissertacao®.

2 Em decorréncia de o presente trabalho adotar um método préprio para leitura dos textos, o
quadro tedrico ndo se compromete com um quadro especifico. Os autores e suas visdes sao
chamados para reforgo da leitura, ao longo do trabalho.
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2.1 MARTINS PENA & O NOVICO®

Embora a estética atual valorize o papel do leitor na
interpretacdo do texto, lembro o pensamento de Roland Barthes®
sobre o assunto. Para o critico, existe apenas o tempo da
enunciagado e, sendo assim, o escritor ndo precede nem sucede ao
ato de escrever, a sua escritura®. Dai conclui-se que a partir da
relacao leitor e texto ocorre a “morte do escritor”, conforme Barthes:
“o nascimento do leitor deve pagar-se com a morte do Autor”®.
Assim, com base na autoridade do leitor, abro espaco para introduzir
alguns tragcos bibliograficos do dramaturgo por considera-los
adequados a contextualizagdo de O novigo®.

Considerado o pai da comédia brasileira, o comedidgrafo
Martins Pena estréia na primeira metade do século XIX com a pecgca O
juiz de paz na roga (1833), cuja montagem serve para consolidar
junto ao publico brasileiro o género da comédia de costumes. Vale
destacar que algumas das comédias de Pena incluem, em maior ou
menor grau, a critica social. Sua ultima peca estréia em 1847 e
nesse interregno de 14 anos a producgao foi abundante, dela fazendo

parte vinte e duas comédias e seis dramas®. Ja é notéria a divisdo

% 0O texto de leitura baseia-se na edigdo critica de Darcy Damasceno, com prefacio de José
Renato Santos Pereira, entdo diretor do Instituto Nacional do Livro, e introdugao de Darcy
Damasceno. PENA, Martins. Comédias de Martins Pena. Edi¢cdo critica por Darcy Damasceno.
Editora Tecnoprint S.A.

% Referida observagao ¢ encontrada no texto BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Sao Paulo:
Brasiliense, 1988.

® Ibid., p. 68.

® Ibid., p. 70.

7 Aproveito o ensejo para incluir, também, tracos da biografia do autor para melhor situa-lo em
sua época: Martins Pena nasce no Rio de Janeiro no ano de 1815 e tem uma vida curta, morrendo
aos 33 anos, de tuberculose, em Lisboa.

% Como ja visto, Pena foi precursor da comédia de costumes e escreveu 28 pegas teatrais, sendo
seis dramas: Fernando ou O cinto acusador (provavelmente 1837), D. Jodo de Lira ou O repto
(1838), D. Leonor Teles (1839), ltaminda ou O guerreiro de Tupéa (1839), Vitiza ou O Nero de
Espanha (1840-41) e um drama sem titulo escrito, provavelmente, no ano de 1847; e vinte e duas
comédias: O juiz de paz na roga (1833), Um sertanejo da corte (entre 1833 e 1837), A familia e a
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de sua obra em duas espécies de agcao dramatica, em conformidade
com o locus na qual se situa, uma urbana, na cidade do Rio de
Janeiro, e a outra no interior da provincia®.

O conhecimento pela leitura da obra de Martins Pena com o
objetivo de contextualizar O novigo evidencia duas situagdes sociais
ligadas ao tema desta dissertagdo: a presenga do malandro e sua
malandragem nas pecg¢as que representam a sociedade urbana e a
auséncia dessa tematica nos textos ambientados no espacgo rural.
Vale reforgcar que essa assertiva esta aqui restrita a ficcdo de Pena,
quando a malandragem associa-se a vida urbana da cidade do Rio de
Janeiro, circunstancia que nao impede sua repeténcia em outras
obras.

Ocorre a convergéncia dessa leitura com o lugar-comum da
critica que afirma ter sido o teatro de Martins Pena responsavel pela
criacdo dos quadros de usos e costumes da sociedade urbana
brasileira, na qual se insere a figura do malandro caga-dotes. A
tendéncia em questdo é seguida por outros dramaturgos, entre eles
Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar, Franga Junior e Artur
Azevedo. Esse periodo é considerado, pelos criticos”, de intensa
producdo do teatro romantico brasileiro’’, e José Verissimo,
inclusive, afirma que Martins Pena langcou a base do teatro
nacional’?. Ao seguir a mesma linha critica, Cafezeiro e Gadelha

festa na roga (1837), Os dous ou O inglés maquinista (1842), O Judas em Sabado de Aleluia
(1844), Os irmaos das almas (1844), O diletante (1844), Os trés médicos (1844), O namorador ou
A noite de S&o Joao (1844), O novigo (1845), O cigano (1845), O caixeiro da taverna (1845), As
casadas colteiras (1845), Os meirinhos (1845), Quem casa, quer casa (1845), Os ciumes de um
pedestre ou O terrivel capitdo do mato (1845), As desgragas de uma crianga (1845), O usuario
(1846), Um segredo de Estado (1846), O jogo de prendas (sem data), A barriga de meu tio (1846)
e uma comédia sem titulo escrita, possivelmente, no ano de 1847. Tais dados foram extraidos da
introducao de Darcy Damasceno efetuada na coletanea de comédias de Pena. PENA, [s.d.].

% Essa dupla localizagéo espacial da agdo, conforme dito na introdugdo do presente projeto,
encontra similaridade na ficgdo de Eca de Queirds, que alterna o espago de seus romances entre
a cidade e o campo.

" Afirmativa defendida por diversos criticos, entre eles Antonio Candido, Afranio Coutinho e Vilma
Aréas.

" E também valido lembrar a figura do ator Jodo Caetano, que compartilha com os escritores
brasileiros do sucesso junto ao publico desse género teatral.

2 Diz o critico: “... um homem de verdadeiro talento e de extraordinaria intuicdo artistica, Martins
Pena, langca no Irmdos das almas e em outras comédias, as bases do teatro nacional”.
VERISSIMO, José. Teoria, critica e histéria literaria. Selecdo e apresentacdo de Jodo Alexandre
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iluminam nos textos de Pena um outro angulo, o tema do amor, como
um aspecto de importancia dentro desse quadro de usos e costumes
da sociedade brasileira da época’.

A comicidade de que faz uso Pena em suas comédias, como
afirma Bosi’*, ocorre em virtude de a construcdo da tematica ser
capaz de fazer rir o publico pelo ridiculo do comportamento das
personagens e pela comicidade das situagbes criadas ao longo da
acdo da peca’. Esses tipos, ou paradigmas, como afirmam Silvio
Romero™ e Tania Jatoba’’, ndo sdo representacdo de pessoas reais,
mas representam categorias de nossa sociedade e questionam os
seus valores.

Mas a responsabilidade maior dessa subunidade sustenta-se na
leitura compromissada dos aspectos estruturais da peca, entendidos
como os elementos da forma arquitetbnica do texto. Na organizagéao
do drama ocorrem duas formas de estrutura, na afirmativa de Roman
Ingarden: uma, a principal, estabelecida pelos dialogos, e outra, a
secundaria, constituida das indicacdes fornecidas pelo escritor’®.

Barbosa. Sao Paulo: Ed. da USP, 1977, p. 237.

® Assim se expressam os criticos: “A obra comica de Martins Pena expde um mosaico do
panorama soécio-politico-amoroso do Brasil, no Rio de Janeiro: problemas da Regéncia e dos
primeiros anos do chamado Segundo Reinado. Martins Pena traga o primeiro teatro tipicamente
carioca do Rio: sua vocagao para o riso e a alegria, a malandragem, o destino de servir de espelho
as provincias e o critico caminho para um cosmopolitismo faceiro”. CAFEZEIRO; GADELHA,
1996, p. 212.

" BOSI, Alfredo. Histéria concisa da Literatura Brasileira. 41. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1994, p.
148.

> Sobre o fazer rir, Afranio Coutinho, ao tratar das comédias de Martins Pena, apontou:
motivou-as apenas a vocagao do palco, o desejo de divertir inocentemente o publico, descrevendo
cenas e tipos que todos, autor, atores e espectadores, conheciam como a palma da mao”.
COUTINHO, 1978, p. 235.

® ROMERO, Silvio. Histéria da Literatura Brasileira. 4. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1949,
Tomo V. p. 125.

7 JATOBA, Tania. Martins Pena: construcdo e prospeccdo. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro;
Brasilia: INL, 1978, p. 47-48.

& Ingarden pronuncia-se da seguinte forma: “Quando analisamos um drama € preciso ter em
consideracdo, antes de mais nada, que o drama lido ndo deve ser identificado em todos os
aspectos com o representado — como o espetaculo. [...]. Num drama escrito seguem dois textos
diversos um ao lado do outro: o texto secundario, isto &, as referéncias ao lugar, ao tempo, etc.,
em que a respectiva histéria representada se passa, quem fala agora €, eventualmente, ainda
aquilo que de momento faz, etc., e o proprio texto principal. Este é exclusivamente constituido por
frases realmente pronunciadas pelas personagens. [...]. O texto secundario completa
frequentemente as relagdes objectivas projectadas pelo texto principal indicando o que fazem os
actores”. INGARDEN, Roman. A obra de arte literaria. Tradugédo de Albin E. Beau, Maria da
Conceicao Puga e Joédo F. Barrento. Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian, 1965, p. 229 e 230.
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Quando da passagem da linguagem do texto escrito dramatico
para a linguagem do teatro, decorre quase sempre na integra a
repeticdo da estrutura principal. Constituida pelas marcas textuais de
indicacdo do cenario, didascalia e regéncia, presentes apenas no
texto escrito, a segunda estrutura pode ser facultativa para o diretor
teatral por ocasido da montagem do texto dramatico em espetaculo.
Quando trata da teoria da forma do texto dramatico, Steen Jansen
denomina a dupla estrutura de Ingarden de planos textuais, que por
sua vez sao divididos em outras duas categorias, “réplica” e “régie”:
a primeira considerada como o texto principal, as falas das
personagens, e a segunda, o texto secundario. Essa ultima categoria
desdobra-se em varios elementos: de inicio surge a indicagdo do
cenario, que, na maioria das vezes, antecede a abertura dos atos; na
sequéncia prossegue-se com a identificagdo pela regéncia da
personagem e sua fala; e no final esta registrada, nas didascalias, a
movimentacdo das personagens’®. Parece legitimo considerar que
Jansen denomina de “régie” as variantes da voz do autor, podendo
também ser reconhecido, com alguma margem de audacia, o possivel
narrador do texto. E Jansen pondera, ainda, a “réplica” como o
dialogo das personagens.

Falo em audacia porque a maioria de tedricos, entre eles Kate
Hamburguer, citada no prologo, pontifica a auséncia do narrador nos
textos dramaticos. Porém, alimento haver essa possibilidade, da
presenca do narrador na pecga, tanto na estrutura secundaria
apresentada por Ingarden quanto na categoria “régie” de Jansen.

Esclarecgo, ainda, que as marcas de identificacdao do locus e do
cenario, em O novigo, ocorrem no inicio da peca, antes das falas das

personagens. Ja a descrigcdo do cenario aparece na abertura de cada

" Para melhor entendimento transcrevo as palavras de Jansen: “Entre a réplica e a régie ha uma
relacdo de seleccdo, no sentido em que uma réplica ndo pode existir sem ser precedida de uma
indicagéo de régie, que informe sobre a personagem que fala, enquanto que uma parte da régie
nem sempre tem de ser acompanhada por uma réplica: pode s6 indicar um gesto da personagem
ou um elemento do cenario”. JANSEN, Steen. Esboco de uma teoria da forma dramatica. In:
Linguistica e Literatura. Tradugéo de Isabel Gongalves e Margarida Barahona. Lisboa: Edi¢des
70, 1976, p. 154.
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ato. Observa-se na peca que o0 cenario mantém-se o mesmo nos dois

primeiros atos, modificando-se no terceiro ato, quando se transfere o

ambiente da agdo da sala de visitas para o interior de um quarto do

dormir:

Conforme

ATO PRIMEIRO

Sala ricamente adornada: mesa, consolos, mangas de
vidro, jarras com flores, cortinas, etc., etc. No fundo,
porta de saida, uma janela, etc., etc.*

ATO SEGUNDO
A mesma sala do segundo ato.®

ATO TERCEIRO

Quarto em casa de Floréncia: mesa, cadeira, etc., etc.,
armario, uma cama grande com cortinados, uma mesa
pequena com um castigal com vela acesa. E noite.*

definido acima, as didascalias determinam a

movimentagdo das personagens e encontram-se distribuidas ao longo

do texto. Ora surgem dentro da fala das personagens:

Ambrésio — E cedo. (Vendo o relégio:) Sdo nove horas,
e o oficio de Ramos principia as dez e meia.®

Ora encontram-se inscritas antes da abertura da cena:

CENA |
Floréncia deitada, Emilia sentada junto dela, Juca
vestido de calgca, brincando com um carrinho pela
sala.®

E possivel ler, também, em pecas de outros dramaturgos

brasileiros da época, a mesma forma de utilizar essas estruturas,

como em O primo California e Torre em concurso, de Joaquim

Manuel de Macedo, ou, ainda, em O tipo brasileiro e Como se fazia

um deputado, de Franga Junior.

% PENA, [s.d.], p. 188.

8! |bid., p. 198.
%2 |bid., p. 206.
% bid., p. 188.
# bid., p. 206.
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Entretanto, essa distribuigdo ndo €& uniforme. Encontram-se
“‘didascalias” na abertura da primeira cena Em Torre em concurso,

conforme exemplo abaixo transcrito:

CENA PRIMEIRA

BONIFACIO, tendo na m&o um grande papel; JOAO
FERNANDES, MANUEL GONCALVES, ATANASIO,
DINIZ, BATISTA, HENRIQUE, GERMANO, ANA,
FAUSTINA e FELICIA, as janelas do sobrado; outras
Senhoras as janelas das diversas casas, povo na praga
destacando-se em dois grupos.®

Ha uma outra modalidade de “didascalia” quando a indicacao
insere-se dentro da fala das personagens, podendo ser verificada
essa técnica na peca Como se fazia um deputado, da qual fagco uma

amostragem:

PERPETUA
E minha filha. (para Rosinha baixo.) Passa para a
frente, menina. Que modos sdo estes?!%

Antes de efetuar a leitura do enredo cabem, aqui, alguns
comentarios acerca do titulo da pega. O novigo indicia a personagem
Carlos, que divide com a personagem Ambrésio o papel de maior
relevo no texto. A leitura comprova que tanto o novigco quanto o
bigamo podem ser considerados como personagens principais, ainda
que antagonicos®’. Nesse sentido, cabe uma breve reflexdo a
respeito das possiveis razbdes pelas quais o autor ndo coloca como
titulo da peca a designacdo de caca-dotes, ou entdo de bigamo.
Desvia, dessa forma, o titulo do objeto da critica, de maneira
diferente do teatro de Moliére, em particular O Avarento, quando o
titulo identifica-se com a personagem-simbolo da critica. Ndo é
demasiado destacar que a personagem de Moliere ndo possui as mas
qualidades componentes do perfil comportamental de Ambrdésio,

¥ MACEDO, Joaquim Manuel de. Torre em concurso. In: Teatro completo. Rio de Janeiro:
Servigo Nacional de Teatro, 1979, tomo |, p. 175.

% FRANCA JUNIOR. Como se fazia um deputado — Caiu o mistério — As doutoras. Introdugéo
e dados bibliograficos por Edwaldo Cafezeiro. [s.l.]:Editora Tecnoprint S.A., 1985, p. 15.

8 Através de levantamento feito na peca constatei, em relagdo ao numero de falas das
personagens, que Carlos possui 196 falas, enquanto Ambrésio tem 187.
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destacando-se Harpagao apenas pelo ridiculo de sua personalidade.
Talvez Pena nao tenha marcado o titulo da obra de outra forma em
razdo de um preconceito vigente no Brasil daquela época, incapaz de
suportar um vildo, uma personagem anti-heroi, dando titulo a obra.
Caracteristica importante de O novico € o fato de a acéao
ambientar-se na cidade do Rio de Janeiro, sendo possivel identificar
O espago apds a apresentagdo das personagens que compdem a

peca e antes do inicio do primeiro ato, conforme fragmento abaixo:

[A cena passa-se no Rio de Janeiro]%.

Outras passagens alusivas ao espago em questdao, podem ser
retiradas das falas de Rosa:

Rosa — Eu ja estava desenganada, quando um
sujeito que foi aqui do Rio, disse-me que meu marido
ainda vivia e que habitava na Corte.

[...]

Mas na duvida, tirei as certidbes do meu
casamento, parti para o Rio, e assim que
desembarquei, indaguei onde ele morava®.

A comédia® em tela é composta de trés atos, com enredo
formado por intrigas, chantagens e subterfugios pouco éticos,
quando as personagens n&o hesitam utilizar a astucia e a
malandragem para alcancgar seus objetivos. Essa arquitetura teatral
fundada em trés atos é utilizada, também, por varios teatrélogos
contemporaneos de Pena, entre eles, por exemplo, Artur Azevedo,
com Capital Federal, Franga Junior, com Como se fazia um
deputado, e Joaquim Manuel de Macedo, com A torre em concurso. E
interessante esclarecer ndo ser regra absoluta a disposicdo dos
textos em trés atos. O proprio Martins Pena escreveu varias pecas
tanto de ato unico como de cinco atos. Vale lembrar que outros

dramaturgos contemporaneos de Martins Pena apresentam a mesma

% PENA, [s.d], p. 188.

¥ Ibid., p. 195.

% Como dito na Introdugédo, a peca O novigo foi representada em 10 de agosto de 1845, no teatro
de S. Pedro, tendo sua primeira publicagdo no ano de 1853. O texto € uma das pecas mais
populares de Martins Pena, com cinco edi¢des somente no século XIX (1853, 1863, 1871, 1877 e
1898).
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variagao de composigao textual. Franga Junior escreve em ato unico
a comédia Um tipo brasileiro e José Alencar constrdéi em quatro atos
O demdnio familiar.

Introduz-se, aqui, o pensamento de Hegel, que registra a
divisdo de cenas como um dos elementos caracteristicos da obra
dramatica, sendo os outros a extensdo e a progressdo das cenas”. A
sua concepcao de forma dramatica funda-se na divisdao em trés atos
em torno do desenvolvimento de triplice tematica: o nascimento do

conflito, “a luta de interesses” e a solucdo do embate criado®.
Caracteristicas estas que encontram convergéncia com o texto de
Pena.

Retomando a analise da estrutura de O novigo, apresenta-se o
elenco da peca de acordo com o procedimento do autor: Ambrésio,
Floréncia (sua mulher), Emilia (filha de Floréncia), Juca (filho de
Floréncia), Carlos (o novi¢o, enteado e sobrinho de Floréncia), Rosa
(primeira mulher de Ambrésio), Padre Mestre dos Novigos, Jorge
(vizinho), José (criado), meirinhos, soldados e outros.

O primeiro ato da peca apresenta as personagens e seu papel
na urdidura das ag¢des. Dividido em dezesseis cenas, esse ato revela
0s nucleos da trama. Um mondlogo abre o texto, quando Ambrésio
faz apologia aos caca-dotes, com base na busca da riqueza sem
esforgo de trabalho, colocando-se acima da lei. O dialogo entre
Floréncia e Ambrésio, a segunda cena, assinala a circunstancia da
sedugao e astucia do malandro com o objetivo de induzir sua “falsa”
esposa a adotar o plano de afastar os filhos, Emilia e Juca, de casa
e coloca-los em congregacgdes religiosas, assim como ja havia feito
com Carlos, o novigco, sobrinho abastado e tutelado de Floréncia.
Com tal plano, Ambrésio objetiva apoderar-se dos bens da viuva,
filhos e sobrinho, e usufruir desses bens. A acdo, nas cenas
seguintes, da terceira a sexta, concentra-se no projeto de

permanéncia de Carlos e encaminhamento dos dois orfaos ao

" HEGEL, 1980, p . 290.
2 bid., p. 292.
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convento. Segue-se um novo dialogo, agora entre o novigo Carlos,
fugitivo do convento, e a prima Emilia, tendo como tema central a
revelacdo dos sofrimentos de Carlos diante da violéncia sofrida na
congregacdo. E acrescida ao desabafo a critica de espectro mais
amplo envolvendo o aspecto social, politico e econdbmico da
burguesia carioca daquele tempo. Comprovam-se as acusagdes de

Carlos com o fragmento reproduzido a seguir:

Carlos — O tempo acostumar! Eis ai porque vemos
entre nds tantos absurdos e disparates. Este tem jeito
pra sapateiro: pois va estudar medicina... Excelente
médico! Aquele tem inclinagcdo para cbmico: pois néao
senhor, sera politico... Ora, ainda isso va. Estoutro sé
tem jeito para caiador ou borrador: nada, é oficio que
presta... Seja diplomata, que borra tudo quanto faz.
Aqueloutro chama-lhe toda a propensdo para a
ladroeira;, manda o bom senso que se corrija o
sujeitinho, mas isso ndo se faz: seja tesoureiro de
reparticdo, fiscal e la se vdo os cofres da nagdo a

garra... [...]
Emilia — Mas Carlos, hoje te estou desconhecendo...
Carlos - A contradicdo em que vivo tem-me

exasperado! E como queres tu que eu ndo fale quando
vejo, aqui, um péssimo cirurgido que poderia ser bom
alveitar; ali um ignorante general que poderia ser
excelente enfermeiro; acola, um periodiqueiro que so6
serviria para arrieiro, tdo deslocado e insolente é, etc.,
etc. Tudo esta fora de seus eixos...®

As mesmas personagens permanecem na cena seguinte,
gquando entra o menino Juca, também vestido com habito de frade,
ocasiao na qual o novigo denuncia o plano de Ambrdésio, de usurpar
todo o patriménio dos trés o6rfaos. llustra-se a cena com o texto

abaixo:

Carlos — Teu padrasto persuadia a minha tia que me
obrigasse a ser frade para assim roubar-me,
impunemente, a heranga que meu pai deixou-me. Um
frade ndo pée demandas...

Emilia — E possivel?

Carlos — Ainda mais; querem que tu sejas freira para
néo te darem dote, se te casares.

Emilia — Carlos, quem te disse isso? Minha méae néo é
capaz!

% PENA, [s.d.], p. 192.
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Carlos — Tua mée vive iludida. Oh, que ndo possa eu
desmascarar esse tratantel!...*

Nas oito cenas seguintes, antes de terminar o primeiro ato, a
tematica gira em torno do surgimento de uma senhora chamada
Rosa, a legitima mulher de Ambrdsio. Revela-se, dessa maneira, um
outro aspecto da malandragem do caga-dotes, a bigamia.

Rosa comprova, mediante a apresentacdo da certidao de
casamento, a ilegalidade da situagao civil de Ambrésio. Mas, para
poér em acdo o objetivo de desmascarar Ambrodsio, Carlos precisa,
antes, livrar-se do Mestre de Novicos e dos trés meirinhos que estao
em seu encalce. Em razdo disso, nas ultimas cenas desse ato,
Carlos, com igual astucia, troca de vestuario com Rosa, que
metamorfoseada em novigo € reconduzida ao convento pelos
meirinhos.

Registra-se a habilidade com a qual o escritor constréi nas
cenas principais e secundarias as peripécias cOmicas capazes de
provocar o riso, tanto nos leitores quanto no publico do teatro.
Contudo, é oportuno refletir que o teatro de Martins Pena néo
apresenta a estrutura classica de “brincadeira”, comprometendo-se
mais em retratar a vida do povo brasileiro. O aspecto de
“‘brincadeira”, encontrado em Goldoni, Tirso de Molina e Lope de
Vega, configura-se como mantenedor da tradicdo de ludismo do
teatro greco-romano, da comédia popular medieval e dos “lazzi” da
comeédia “Dell’Arte”.

O tema central da peca funda-se nas artes, manhas e
artimanhas do malandro, constituidas por implicagcdo criminosa, em
Ambrosio, e legitimidade de defesa, em Carlos. O escritor, com
sagacidade, afasta do texto tudo que ndo diz respeito a esse
enfoque, transformando-o no retrato da vida social urbana do Rio de
Janeiro. A leitura da pec¢a sob o aspecto de harmonia de acao remete
ao pensamento de Staiger referente ao autor dramatico, que deve

% Ibid., p. 193.
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fazer todas as acgbes da pecga girarem em torno do tema principal,
afastando tudo que n&o diz respeito ao ntcleo central da trama®.

O segundo ato, dividido em nove cenas, mantém o mesmo
cenario, com a preponderancia de cenas de trés ou mais
personagens, intercaladas com a presenga de dois dialogos e o
mesmo numero de monologos, nao se registrando a presenca de
outras personagens além daquelas do primeiro ato. A primeira das
nove cenas é um dialogo curto, processado pelas personagens
Carlos e Juca, que gira em torno da espera de Ambrésio, para entao
desmascarar o bigamo. Varios assuntos sdo apresentados nas oito
cenas seguintes: o retorno ao convento contra a vontade de Carlos, a
volta de Rosa para casa, o dialogo entre Rosa e Floréncia com a
revelagcdo da bigamia de Ambrosio e a discussdo do pseudocasal
Ambrosio e Floréncia. Essas cenas objetivam desfazer os varios nés
secundarias da trama.

Com sete dialogos, dois mondélogos e dez cenas compartilhadas
por varias personagens, o terceiro e ultimo ato é composto de
dezenove cenas. Constata-se que, devido a agilidade da sucesséo, a
maioria dos dialogos nessas cenas apresenta-se de forma breve,
alguns deles constituidos de apenas duas ou trés falas®, e de igual
forma os dois mondlogos sdo de curta extensdao. Um recurso comico
utilizado nesse ato € a presenga de uma personagem que, no
decorrer de duas cenas, oculta-se de outras, em lugares ja classicos,
embaixo da cama ou dentro do armario. Em ambas as situagdes a
personagem escuta o dialogo das outras personagens participantes
da cena e tece, a “falsa” meia voz, comentarios dirigidos ao publico.
As cenas VI, VIl e Xl apresentam como achado cémico, “lazzi”, a
ocultacdo de Carlos sob a cama. Essa situagdo lembra idéntico
achado usado por Joaquim Manuel de Macedo em A moreninha,

% STAIGER, 1972, p. 142.

% Sa0 onze as cenas que possuem quinze ou menos falas, ressaltando-se que as cenas V e XVIII
sao compostas de duas falas e a cena X de trés falas. As outras cenas breves e a respectiva
quantidade de falas sdo: cena ll, quinze falas; cena IV, nove falas; cena VII, quinze falas; cena
VIII, seis falas; cena Xlll, quatro falas; cena XlIV, dez falas; cena XV, sete falas; e cena XVI, seis
falas.
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quando o estudante de medicina Augusto, ao hospedar-se na casa de
seu amigo Filipe, situada na ilha de Paqueta, entra, sem malicia, no
“‘gabinete das mocas” e, ao esconder-se embaixo da cama, ouve as
confidéncias e segredos das quatro jovens sentadas sobre a
mesma®’.

Retomando a estrutura da pecga, registra-se ser o ultimo ato o
mais agil de todos, quando ocorrem o desfazer dos nos da trama e o
final feliz, os bons premiados e os maus castigados, recursos tipicos
da comédia romantica.

As situagbdes mais cdmicas desse ato, os “lazzis”, estéo
circunscritas as cenas Xl e Xll. A primeira ocorre quando Ambrdsio
disfargcado de frade ouve confissdo de Floréncia, e Carlos, debaixo
da cama, acompanha o dialogo tecendo em paralelo tiradas irénicas
ao publico; a segunda, quando Carlos, por engano, recebe a surra
que deveria ser aplicada em Ambrdésio; e, por ultimo, a décima
sétima cena, quando Ambrésio escondido no armario € surrado por
Rosa e Floréncia. Apesar da surra, a penultima fala de Ambrésio, na

cena XIX, mostra bem o grau da sua malandragem, quando diz:

Ambrésio — Um momento. Estou preso, vou passar seis
anos na cadeia... Exultai, senhoras. Eu me deveria
lembrar antes de me casar com duas mulheres, que
basta s6 uma para fazer o homem desgragado. O que
diremos de duas? Reduzem-no ao estado em que me
vejo®.

Também, atinente ao quadro estrutural, resta fazer algumas

consideragdes a respeito da ndo-observancia da chamada regra das

trés unidades desenvolvida no teatro classico francés. Quanto a

9 Transcrevo alguns trechos do romance: “... portanto, o pobre rapaz seguiu o primeiro
pensamento que Ihe veio a mente: ajuntou toda a sua roupa, enrolou-a, e com ela embaixo do
brago escondeu-se atras de uma linda cama que se achava no fundo do gabinete, cuidando que
cedo se veria livre de tao intempestiva visita; mas, ainda outra vez, pobre estudante! Teve logo de
agachar-se e espremer-se para baixo da cama, pois quatro mogas entraram no quarto. Eram elas
d. Joaninha, d. Quinquina, d. Clementina e uma outra por nome Gabriela... [...] Depois de
respirarem um momento, as meninas, julgando-se sés, comegaram a conversar livremente,
enquanto Augusto, com sua roupa embaixo do brago, coberto de teias de aranha e suores frios,
comprimia a respiracdo e conservava-se mudo...” MACEDO, Joaquim Manuel de. A moreninha.
23. ed. S&o Paulo: Atica, 1993, p. 72 e 73.

% PENA, [s.d], p. 215.
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unidade de tempo, a histoéria desenrola-se em nove dias, o que né&o
constitui em si uma relevante extensao temporal, principalmente se
for considerado que os dois primeiros atos sdo seqlenciais, com sete
dias de interregno com o terceiro ato, que se passa no oitavo dia.
Constata-se, assim, ndo haver registro de referéncia da passagem do
tempo, nem entre os atos, nem entre as cenas. Entretanto, ha uma
pequena marca do decurso temporal no decorrer do dialogo de

Floréncia e Emilia, conforme fragmento que se transcreve abaixo:

Floréncia — Olha, filha, quando eu vi diante de mim
essa mulher, senti uma revolugcdo que te nédo sei
explicar... um atordoamento, uma zoada, que hé& oito
dias me tem pregado nesta cama®.

Referente a unidade de espaco, registra-se a presencga de dois
cenarios, o que também nao configura uma violagdo maior da
unidade classica de lugar. Os dois primeiros atos situam-se em uma
sala “ricamente adornada”, enquanto o terceiro apresenta dois
cenarios, a mesma sala, do primeiro e do segundo atos, sucedida por
um novo cenario, o quarto, onde se encontra Floréncia. Vale
salientar que o autor descreve alguns elementos cénicos dos

etc.”. A
respeito do emprego dessa locugdo €& possivel pensa-lo como

cenarios, sintetizando-os no final com a locugdo latina

decorrente da circunstancia de a sociedade burguesa da época
importar da Franga moveis e objetos de decoragdo, o que torna as
casas das familias ricas da cidade do Rio de Janeiro muito
assemelhadas. Isso dispensa o autor de efetuar descrigdes muito
detalhadas, o que legitima o uso do “etc.”.

No que tange a unidade de personagens, constata-se que de
certa forma a regra encontra-se preservada na peca. Os dois
primeiros atos mantém o mesmo numero de personagens e o terceiro
ato introduz apenas duas personagens, uma que serve de
mensageiro, papel cuja ancestralidade vem do teatro grego, e outra

como o vizinho ingénuo e imprudente que acaba castigando o

% Ibid., p. 206 e 207.
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inocente, ao invés do verdadeiro culpado, “lazzi” citado, quase
sempre, como oriundo da comédia “Dell’Arte”. Vale destacar, ainda, a
semelhanga ocorrida entre O novigo e a peca Don Gil das calgas
verdes (1967)'®, de Tirso de Molina, no que diz respeito & classica
cena do engano, quando uma personagem se faz passar por outra.

N&o é ocioso registrar, também, a consideracdo critica de
Vilma Aréas'®': ressalta-se que o livro de sua autoria Na Tapera de
Santa Cruz — Uma leitura de Martins Pena tornou-se uma referéncia
obrigatoria para o estudo do autor. A escritora destaca que a peca se
inicia com a fala de Ambrdsio denunciando “que as leis sociais” sao
feitas “para os ricos e que os desonestos jamais sao castigados”,
todavia o desenrolar e o desfecho da agcédo apresentam com ironia “o
castigo do vilao”.

Da mesma forma, destaca-se ser consensual, para Vilma Aréas
e Célia Berretini, o registro de que Martins Pena agradava a seu
publico ao utilizar como tema de suas pecas a vida cotidiana da
capital do pais. Em contraponto, ¢é legitimo alertar sobre a
relatividade dos elogios tecidos a técnica teatral de Martins Pena,
pois, apesar de ser o autor um inovador do teatro brasileiro,
infelizmente seus textos sdo modestos imitadores da longa tradigéo
do cédmico europeu, que vem desde os tempos da comédia greco-
romana até o drama romantico, passando pela farsa medieval, o
cdmico do classicismo francés e as peripécias da comédia Dell’Arte.
Por outro lado, ao interpretar esse “agradar ao publico” mencionado
pelas duas criticas citadas, deve-se ter em mente que esse agradar
referia-se ao publico burgués do século XIX e ndo obrigatoriamente
ao publico atual, que encara os “lazzis” de Pena, as vezes, pouco

risiveis.

'% Ejs trecho da citada cena: “D. JOANA, (vestida de homem, com calgas e casaco verdes)

QUINTANA - [...] Que perigo te disfar¢a de senhorita em vardo? D. JOANA — Por ora ndo direi
nada’. MOLINA, Tirso de. Don Gil das calgas verdes. Tradugédo de Afonso Felix de Souza. Sao
Paulo: Brasiliense, 1967, p. 3 e 4.

""" AREAS, Vilma. Na Tapera de Santa Cruz — Uma leitura de Martins Pena. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 227.
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Conforme Berrettini, apesar de vivenciar a época do
romantismo, o teatrélogo revela “um certo espirito independente’?
ao retratar o social. Por outro lado, ao destacar a prevaléncia do
tema social sobre o amoroso, aproxima-se da postura critica de
Cafezeiro e Gadelha, valorizando assim os aspectos sociais de
grande parte do teatro de Martins Pena.

Introduzo aqui alguns tépicos relativos as pecas de Pena com o
objetivo de contextualiza-las, informacdes essas colhidas em textos
da historiografia literaria brasileira. Para Silvio Romero', o
dramaturgo €& considerado um legitimo memorialista dos usos e
costumes da época do romantismo. Romero assegura, ainda, que, se
fossem perdidos todos os documentos legais, escritos e memodrias da
historia brasileira, dos primeiros cinquenta anos do século XIX, mas
restassem as comédias de Pena, seria possivel reconstituir por
intermédio delas “a fisionomia moral” do periodo em questdo. A
assertiva acima é corroborada por Vilma Areas ao afirmar que a
produgcdo dramatica de Pena descreve com detalhes e fidelidade os
usos e costumes sociais da sociedade urbana da capital do Brasil: as
espécies de contrato de casamento, o elogio ao trabalho e a censura
a mulher namoradeira’. Em consonancia com os historiadores
citados acima, Bosi salienta o aspecto também social do teatro de
Pena, quando reproduz em seus mondélogos e dialogos o linguajar
tipico do povo brasileiro’. Esse destaque deve-se ao fato de o
teatro brasileiro anterior a Martins Pena apresentar na fala dos
atores um forte sotaque lusitano. Tal circunstancia decorre de o
teatro brasileiro importar, na época, atores portugueses. Em
contraposi¢cado, nesse cenario de atores estrangeiros, é relevante a

presenca da figura maior do ator brasileiro, Jodo Caetano'®.

12 BERRETTINI, Célia. O teatro, ontem e hoje. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980, p. 50.

' ROMERO, 1949, p. 324 e 325.

' AREAS, 1987, p. 169.

% BOSI, 1994, p. 151.

1% As representacdes de Jodo Caetano eram tdo bem referenciadas a época que, no romance A
moreninha, o perdedor da aposta entre os jovens deveria pagar ao vencedor “um camarote no
primeiro drama novo” que o ator representasse. MACEDO, 1993, p. 18.
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Alguns outros aspectos de leitura textual e historiografica
poderiam ser aqui introduzidos, porém a proposta do trabalho foi

mais modesta. Na sequéncia, observa-se no texto de Chico Buarque

a mesma linha de leitura.
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2.2 CHICO BUARQUE & OPERA DO MALANDRO"

No decorrer da analise anterior, quando se focaliza o texto de
Martins Pena, o pensamento de Roland Barthes é aproveitado de
forma antagbnica a linha de sua formulagcdo, quando se introduzem
neste texto tragcos biograficos e Dbibliograficos do teatrdlogo
brasileiro. Nesta parte, quando se aborda a peca de Chico
Buarque'®, repete-se postura idéntica sobre o autor.

A atividade artistica de Chico, em especial a literaria, é
diversificada e significativa, tendo escrito poesia, ficcado de espécies

diferenciadas’®, letra de musica e roteiro de filme'™®

, porém, neste
trabalho, da-se destaque a producdo teatral, em particular a
“comédia musical” Opera do malandro. Vale, a titulo de paréntese,
estabelecer algumas analogias dessa pega com o cancioneiro de
Chico, que desenha varios tipos de malandro, um dos quais tema da
peca em questdo. Outro alinhamento decorre da circunstancia de
ambos terem sua producdo intensificada no periodo da ditadura
militar, e ambos infligirem ao autor prisdo e exilio, em decorréncia do
conteudo ideologico nelas contido.

A estréia de Chico no cenario de nossa arte contemporanea
acontece como autor de cang¢des de grande sucesso nos festivais de

musica popular™'. E ressalta-se que o tema da malandragem, citado

970 texto lido é extraido da primeira edicdo, com prefacio de Luiz Werneck Vianna, no ano de
1978.

1% Chico Buarque nasceu no dia 19 de junho do ano de 1944, na cidade do Rio de Janeiro, e logo
aos dois anos de idade muda-se com sua familia para a cidade de Sao Paulo.

1% Quando se fala em ficcao diversificada levam-se em consideracdo as varias espécies por ele
produzidas, ou seja, histérias infantis, fabula moderna (Fazenda modelo) e romances (Estorvo,
1991; Benjamim, 1995; e Budapeste, 2003).

"% Quanto ao cinema, iniciou, em 1966, compondo as cangdes para o filme Anjo assassino, de
Dionisio Azevedo, e da mesma forma o faz para outras obras cinematograficas, citando-se como
exemplo os filmes Quando o carnaval chegar (1972) e Veja esta cangdo (1996), ambos dirigidos
por Caca Diegues.

" Conforme pode ser verificado por intermédio da dissertagdo de mestrado de Inés Valéria
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acima, manifesta-se por duplo angulo narrativo: pela voz feminina e
pela voz masculina.

A producao da musica dos poemas constantes da pecgca Morte e
vida Severina'’?, de Jodo Cabral de Mello Neto, em 1965, marca a
estréia de Chico no teatro. Prossegue compondo cangdes para pecgas
de outros autores'” e, principalmente, compde as muUsicas para toda
sua obra teatral: Roda viva (1967); Calabar'* (1973); Gota d'agua
(1975); e Opera do malandro (1978).

Em decorréncia do espectro amplo de sua producdo, os
estudos sobre Chico e sua obra, apesar de recentes, sao
significativos, principalmente no campo académico, quando é objeto
de dissertacbes e tese. Entre as teses destaco as de autoria de
Adélia Bezerra de Meneses e de Charles Perrone. A primeira tem
como tema axial a presenca do lirismo e da politica na obra de
Chico, abrangendo as letras de musica de 1964 até 1980. Mais tarde,
no ano de 1982, é publicada, pela editora Hucitec, sob o titulo de
Desenho magico. Em 2000 Adélia Meneses publica, pela Boitempo
Editorial, um outro livro, Figuras do feminino na cang¢do de Chico
Buarque, uma coletdanea de ensaios enfocando o papel da mulher no
cancioneiro de Chico. Essa autora afirma que, nas can¢des de Chico
e, em particular, nas cancdes da Opera do malandro, a critica social
aparece de forma incisiva, quando desmistifica a “espiritualidade
romantica do amor burgués”, o casamento e o amor
“materno/paterno”, e aborda, também, “temas tabus”, tais como a

prostituicdo e a bissexualidade. Registra, ainda, a “luta de classes”

Szatkovski, defendida junto a Universidade Federal de Santa Catarina, com o titulo A dupla face
trovadoresca de Chico Buarque: o eu feminino e a representagdo da mulher. “Lembra-se de que,
no Il Festival da Musica Popular, ocorrido em outubro de 1966, Chico ganhou o primeiro lugar com
A banda, aos 22 anos de idade, junto com Disparada, de Geraldo Vandré.” SZATKOVSKI, 2005, p.
30.

12 Pode-se dizer que a carreira teatral de Chico tenha iniciado ao musicar o poema Morte e vida
Severina, de Jodo Cabral de Mello Neto, para o teatro. RODRIGUES, Selma Calasans. John Gay,
Bertolt Brecht e Chico Buarque: a malandragem em trés tempos. In: Brecht no Brasil. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 97.

"3 Dentre os outros autores, cito como exemplos: Walter Quaglia, na pega O patinho preto (1966);
Ronalta Pallottini, Pedro pedreiro (1966); Roberto Freire, O&A (1967); Augusto Boal, nos textos
Mulheres de Atenas (1976) e O corsario do Rei (1985); Dias Gomes, nas pegas O Rei de Ramos
S1979) e Dr. Getulio (1983); Naum Alves de Souza, Suburbano coragao (1989).

A pecga Calabar foi escrita em parceria com o cineasta Ruy Guerra.
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oriunda da injustica social e o ataque a malandragem existente nas
instituicdes politicas e sociais brasileiras’®. Na mesma linha de
pensamento critico, Perrone, quando escreve sobre as letras da
musica popular brasileira, dedica um capitulo as can¢des de Chico
intitulado Chico Buarque: banda, musica e poesia, no qual trata,
também, especificamente de A cang¢do e o contexto dramatico do
compositor. Enfatiza, sob tal angulo, que a publicagdo dos textos em
“‘obras de literatura dramatica” € um meio pelo qual as cancdes
passam a fazer “parte da literatura”. Esse argumento baseia-se,
possivelmente, no fato de essa publicacdo gerar fortuna critica''®.

Desse modo, é de salientar-se a adequag¢ao e harmonia da
musica e da letra com a tematica politica e social das quatro pecas
dramaticas, desempenhando de forma contundente invectiva ao
regime militar.

Na seqiiéncia passa-se a leitura estrutural da Opera do
malandro, responsabilidade desta subunidade.

A afirmativa de carater ousado, respeitante a presencgca do
narrador em pecgas de teatro, manifestada nas marcacdes de cenario
e acgbdes das personagens, como € demonstrado na analise de O
novigo, repete-se com dimensé&o diferenciada na Opera do malandro.
O diferencial eixa-se na existéncia de narradores personagens e seu
arranjo inovador na estrutura dos textos.

Denominada por Chico de Introducdo, a peca abre-se com a
fala do primeiro narrador, a personagem Produtor. O conteudo desse
trecho introdutdrio expde-se pleno de ironia tanto na sua construgao

quanto no seu discurso. A Introdug¢do se caracteriza pela

15°0 desenvolver do pensamento da professora Adélia Bezerra de Meneses pode ser observado
no livro Desenho méagico, nas paginas 183 a 188. Inclusive leciona: “Mas sera realmente com as
cangdes da Opera do malando que Chico Buarque agudizara sua critica social. Partira para a
dessacralizacdo da cultura, a desespiritualizagdo da mulher e do amor, a utilizagdo da
obscenidade e da linguagem da podriddo como tentativa de ruptura com o universo linguistico do
establishment, para os torneios parodisticos”. MENESES, Adélia Bezerra de. Desenho magico :
poesia e politica em Chico Buarque. Sao Paulo: Hucitec, 1982, p. 183.

"® Diz Charles Perrone: “Um outro meio pelo qual as cangbes tornam-se parte da literatura é
através da publicacdo de seus textos em obras da literatura dramatica”. PERRONE, Charles A.
Letras e letras da MPB. Traducédo de José Luiz Paulo Machado. Rio de Janeiro: Elo Editora e
Distribuidora Ltda., 1988, p. 49.
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originalidade de ser em sua esséncia uma apresentagdo de figuras
paratextuais: o produtor, o financiador do espetaculo, o autor, o
escritor do texto, e a benefeciaria, a receptora da receita da
bilheteria. O personagem/narrador emprega, também, a satira
obliqua, quando diz que a entidade beneficiaria, Morada das Maes
Solteiras, presta grandes servigos a sociedade.

Ja o segundo narrador, Jo&do Alegre, apresentado como autor,
registra no prélogo, sob forma de poeta cantador, a situagédo
existencial do malandro, cuja artimanha da causa a um
encadeamento de outras manhas e artimanhas, findando por
responsabilizar o malandro, que “é julgado e condenado”. Esse
narrador/autor repete no segundo prologo, sob forma de cancéo, a
mesma tematica, ao registrar a modificagdo do comportamento
classico do malandro agora institucionalizado em trabalhador.
Observa-se nesse quadro uma pintura assemelhada ao mundo as
avessas ao ocorrer a inversao de papéis ou até mesmo de acgdes
relativas as personagens, e no texto de Chico percebe-se muitas
vezes esse mundo invertido'’. No Epilogo do epilogo, titulo
poeticamente irénico, o narrador/autor volta a cantar a tematica do
malandro, agora na “sarjeta do pais”, descrevendo sua agonia e
morte, cadaver “que se move como prova Galileu”. Mas esse narrador
metamorfoseado de personagem fez parte da agdo ao comandar a
passeata das prostitutas, cena integrante do final do segundo ato.

Ainda quanto a organizagdo textual, assinala-se a quase
auséncia de descrigdo cénica, contudo, todas as cenas identificam o
local da acdo e as duas iniciais do primeiro ato vdo um pouco além,
ao introduzir breves tragcos descritivos. Um outro aspecto a destacar
€ que a fala dos narradores ocorre sempre no proscénio com a
cortina cerrada. Tal estrutura enseja varias interpretacdes. Pode-se
considerar esses personagens paratextuais, ndao fazendo parte do

texto propriamente dito, ou sdo as personagens principais do texto

"7 CURTIUS, Ernst Robert. Literatura Européia e Idade Média Latina. Tradugdo de Teodoro
Cabral. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1957, p. 98-102.
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maior que engloba a pecga, no velho estilo de uma coisa dentro da
outra, ou, ainda, esses personagens funcionam como apresentadores
de espetaculo circense as avessas. Para detalhar a cenografia,
esclare¢co que, no primeiro ato, as cenas oscilam entre a casa de

Duran, cenas 1 e 3, e 0 esconderijo de Max, cena 2:

Cena 1

Casa de Duran; misto de sala de estar, escritorio e

bazar'®:

Cena 2
Esconderijo de Max; o ambiente é rustico, quase uma
cabana de pescadores; 0 espago esta tomado por uma

montanha de caixotes e embrulhos revirados e semi-

abertos®;

Cena 3
Casa de Duran™®.

Em contrapartida, no ato seguinte, abrem-se em leque outros
cenarios, repetindo-se o esconderijo de Max e introduzindo-se outros
espagos, um bordel, uma cadeia (nas cenas 3, 5 e 6) e uma rua
(quando da passeata), todos sem precisdo de identidade, conforme

transcrigcdo abaixo:

Cena 1
Esconderijo de Max'?';

Cena 2
Bordel'?;

Cena 5
Cadeia'®.

E interessante chamar a atencdo sobre esse pormenor. Na
peca Opera dos trés vinténs, Brecht assume semelhante postura,
omitindo toda e qualquer descricdo e apenas indicando os locais

onde acontecem as cenas:

"8 BUARQUE, Chico. Opera do malandro. S&o Paulo: Cultura, 1978, p. 27.
19 Ibid., p. 49.

120 Ipid., p. 79.

2! |bid, p. 105.

22 |bid., p. 116.

2 Ibid., p. 165.
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PROLOGO
Uma feira em Sobo'*;

5
Puteiro em Turnbridge'.

Por outro lado, verifica-se no texto de Chico, de forma idéntica
ao texto de Pena, a indicacdo, dentro da fala das personagens, de
posicionamento e movimentagdo das personagens que sao

distribuidas ao longo do texto:

VITORIA

Mas isso é um absurdo! Brincadeira de mau gosto...
Vocé vai ver s6. Vem ca, moga... (Leva Fichinha para
tras de um biombo) Vamos tentar o impossivel (Alto)
Ih, Duran, essa mulher pelada ta pior do que antes!
Encolhe essa barriga d’dgua, vamos. Barriga... Isto é
moringa cheia de ameba. (Alto) Que comissdo vocé
tratou, Duran?'®.

Ou, entado, essa indicagao é anterior a abertura da cena:

2°. PROLOGO

Cortina fechada; Iluz em Joao Alegre, sempre
batucando na caixinha de foésforos; a orquestra da a
introducéo.

Jodo Alegre canta “Homenagem ao Malandro™?.

CENA 3

[...] sentado a escrivaninha, Duran fala ao telefone,

enquanto Vitéria anda de um lado para o outro'®.

Além disso, tais indicagcdes podem acontecer em mais trés
situacdes, antes das falas das personagens, entre os dialogos e apos

as cancgdes, de acordo com os seguintes exemplos, respectivamente:

MAX (Puxa Teresinha)

124 BRECHT, Bertold. A épera dos trés vinténs. In: Teatro Completo em 12 volumes. Tradugéo de
Wolfgang Bader, Marcos Roma Santa e Wira Selanski. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p. 13.

12 Ibid., v. 11, p. 59.

126 BUARQUE, 1978, p. 35.

"*" |bid., p. 103.

"% Ibid., p. 79.
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Ndo faz diferenca, Teresinha..."”;

MAX
Nada feito. Vocé ndo ¢é mais meu amigo, é meu
carcereiro. Nunca mais lhe dirijo a palavra! Palavra de
honra!
O juiz do casamento, algemado e escoltado, sai
de uma porta e passa pelos dois aos prantos.
JulZ
Eu a1ps(<)anas cumpri ordens! Eu sempre cumpri ordens!
(Sai)™,

a orquestra continua tocando o tango para que cada
um dance uma vez com Teresinha'".

Com a finalidade de estabelecer lagos analdgicos entre as
estruturas textuais da peca de Chico com estruturas de outros textos
brasileiros de idéntica linha tematica, constato marca¢des cénicas
muito assemelhadas em Gimba, de Guarnieri e Boca de Ouro, de
Nelson Rodrigues™?.

Dispensa-se, nas pecas supracitadas, a exemplificacdo das
marcacgdes tradicionais, ja encontradas em Martins Pena e em outros
autores brasileiros do século XIX, conforme leitura anterior. Aqui se
enfatizam apenas as indicagbes originais da dramaturgia do
modernismo brasileiro, aquelas que se alternam com a voz das
personagens. Em Gimba e em Boca de Ouro, a marcagao entre os
dialogos das personagens ja ocorre, sendo esse modelo também
encontrado no texto de Chico:

Gabiré — Ticol...
De um salto Tico levanta-se e atira. As duas méos
no gatilho. Gabir6 deixa escapar um fraco gemido
e cai. Tico chorando sobre a trilha. Péara junto de
Gabiro, revélver na méo. Assume as atitudes de
Gimba.
Apito agudo de policia.

Voz — E pro lado do barraco™;

2% |bid., p. 71.

%% |bid., p. 132.

1 |bid., p. 57.

132 Apesar de constatar-se a distancia temporal entre a publicagdo das citadas pecas, a de Chico
em 1978 e as de Nelson Rodrigues € Guarnieri em 1959, as aproximagdes de cunho estrutural sdo
bastante expressivas.

3 GUARNIERI, Giafrancesco. Gimba. Revista de Teatro, Rio de Janeiro: Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais, n. 307, 308 e 309, jan./jun. 1959, p. 30.
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Leleco — Onde é que vocé esteve?
(Celeste pbe a bolsa em cima da mesa)
Celeste — Por qué?™.

A ultima marcacé&o de carater original demonstra a influéncia de

Bertold Brecht, que € a marcag¢ao que ocorre junto as cangdes:

Sentados, mexem com o0s pés como Se estivessem

marchando'®.

Algumas consideragbes em torno do titulo da pega merecem
aqui um pequeno espaco dissertativo. Constata-se que,
diferentemente do que ocorre na peca O Novigo, a titulagdo declara a
personagem principal da trama, ou seja, o malandro Max. N&o
desvia, como fez Martins Pena, o titulo do objeto da critica. Pelo
contrario, apresenta no titulo o malandro, para criticar a sociedade
que o cria e o mantém ou o rejeita por oportunismo.

Além disso, consigna-se a caracteristica que perpassa ambas
as pecas, a ambientacdo do enredo na cidade do Rio de Janeiro.
Porém, se em Pena essa identificagcdo de espago & grafada no inicio
da peca e repetida no decorrer da mesma, no discurso das
personagens, na peg¢a de Chico tal identificacdo ocorre apenas na

fala da personagem Fichinha:

FICHINHA
“Seu” Durdo, eu ndo sei por que é que me levaram pra
la, ndo. Eu ndo conhego a cidade, sabe? Eu sou do

Norte. Eu nem queria descer pro Rio, ndo senhor'™®.

Retomando-se o texto™ propriamente dito, menciona-se o

género assumido pelo autor, de comédia musical’™®, em organizacéo

3* RODRIGUES, Nelson. Boca de Ouro. In: Magaldi, Sabato (Org.). Teatro completo de Nelson
Rodrigues. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985. v. 3, p. 293.

135 BRECHT, 1988, p. 39.

3 BUARQUE, 1978, p. 195.

"7 A peca mantém relagdes intertextuais com a Opera dos mendigos (1728), de John Gay, e
Opera dos trés vinténs” (1928), de Bertold Brecht e Kurt Weill.

138 S50 dezessete as cangoes que compdem a peca. Nomeio-as, aqui, por ordem de apresentacao
no texto: O malandro; Hino de Duran; Viver de amor, Uma cang¢do desnaturada; Tango do covil;
Doze anos; O casamento dos pequenos burgueses; Teresinha; Homenagem ao malandro;
Folhetim; Ai, se eles me pegam agora; O meu amor, Se eu fosse o teu patrdo; Geni e o Zepelim;
Pedacgo de mim; Opera; e O malandro n. 2.
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similar ao texto de Brecht, porém diferencia-se da comédia musical
brasileira do século XIX, como Capital Federal, por introduzir
inovagdes estruturais. Por exemplo, no texto de Chico a divisdo da
peca ndo é apenas em atos, mas os mesmos sido precedidos por
titulos originais, Introdugédo e Prélogo, mediado, por outro prélogo, e
finalizado, por uma apoteose, denominada Epilogo do epilogo.

Sob o ponto de vista da representacdo teatral, Opera do
malandro estréia em julho de 1978, no teatro Ginastico, no Rio de
Janeiro. Sao personagens da pecga, por ordem de apresentacdo: o
produtor/Duran, a patronese/Vitoria, Jodo Alegre, Fichinha,
Teresinha, Geni, Max, Johnny Walker, Barrabas, Big Ben, General
Electric, Phillip Morris, Chaves/Tigrao, Juiz, Lacia, Dorinha, Shirley,
Jussara, Mimi, Jarbas e Bonifacio.

A respeito da acdo das personagens, o texto estabelece um
conjunto de pequenos nucleos de histéria ligados diretamente pelo
elo da intriga, tecido a todo momento pela personagem Geni, que ora
resgata cenas passadas, ora informa, por antecipacdo, as
circunstancias das cenas seguintes.

Na Introdugdo o Produtor indica as razbées do espetaculo,
ressaltando, com ironia, que elas sdo desnecessarias, pois, quando
um “artista sente a necessidade de explicar sua arte ao publico, um

dos dois é burro™,

Todavia, a explicagdo dessa personagem
justifica-se por ter chegado “a hora e a vez” de valorizar o autor
nacional, e, entdo, apresenta e chama ao palco um autor anénimo,
Jodo Alegre, um malandro que goza de grande prestigio nas rodas de
malandragem das noites cariocas.

Em seguida, Jodo Alegre canta uma ode irdnica, O malandro™,

em que este é responsabilizado por todos os problemas econdmicos

¥ BUARQUE, 1978, p. 19.

140°“O malandro/Na dureza // Senta @ mesa/Do café // Bebe um gole/De cachaga // Acha graca/E
da no pé /Il O gargom/No prejuizo // Sem sorriso/Sem fregués // De passagem/Pela caixa // Da
uma baixa/No portugués /// O galego/Acha estranho // Que o seu ganho/Ta um horror // Pega o
lapis/Soma os canos // Passa os danos/Pro distribuidor /// Mas o frete/Vé que ao todo // Ha
engodo/Nos papéis // E pra cima/Do alambique // Da um trambique/De cem mil réis /// O
usineiro/Nessa luta // Grita (ponte que partiu) // Nao é idiota/Trunca a nota // Lesa o Banco/Do
Brasil /// Nosso banco/Ta cotado // No mercado/Exterior // Entdo taxa/A cachaga // A um
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do Brasil. Vale transcrever, pela maneira concisa e objetiva, a

interpretacao de Adélia para essa primeira cangéao:

Desmascaramento do roubo “em escala industrial”
operado pelo Capitalismo, n’O Malandro, em que se
reconstroem os elos da malandragem, a partir do roubo
“artesanal” até a “multimalandragem”™".

Tal cancgédo transcreve o perfil do novo malandro, contrario ao
malandro presente nas can¢des de voz feminina do cancioneiro de
Chico e ao malandro criado pelas pec¢as do século XIX, anteriormente
lidas.

Vale observar que o primeiro ato € dividido em trés cenas e
constroi-se pela presenga das personagens constantes na pecga e por
fragmentos dos nucleos dramaticos, urdidores da trama.

Mesmo n&o sendo objetivo principal apresentar uma sintese da
peca, essa sintese torna-se presente para contextualizar o leitor no
seu enredo.

ApoOs a critica feita por Duran, dono do prostibulo, contra a
malandragem, discurso ocorrido na primeira cena — “E isso mesmo,
tem que dar um basta nessa malandragem! No dia em que todo
brasileiro trabalhar o que eu trabalho, acaba a miséria” —, sucedem-
se o0s seguintes fragmentos do enredo: o atendimento de Fichinha,
que veio do Norte e apds ser presa, por vadiagem, sera empregada
por Duran como prostituta; a conversa do dono do prostibulo e sua
esposa, Vitoria, sobre o possivel casamento de sua filha, Teresinha,
com alguém de posses ou da alta sociedade; e a revelagao feita pelo
travesti Geni do casamento de Teresinha com Max, um malandro

contrabandista.

preco/Assustador /// Mas os ianques/Com seus tanques // Tém bem mais o/Que fazer // E
proibem/Os soldados // Aliados/De beber /// A cachaga/Ta 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
arreglo/Cobra mais // A cachaga/Ta de graga // Mas o frete/Como é que faz? /// O galego/Ta
apertado // Pro seu lado/N&o ta bom // Ent&o deixa/Congelada // A mesada/Do gargon /// O gargon
vé/Um malandro // Sai gritando/Pega ladréo // E o malandro/Autuado // E julgado e condenado
culpado // Pela situagdo”. BUARQUE, 1978, p. 21-23.

' MENESES, 1982, p. 188.
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E possivel perceber que o primeiro ato, assim como toda a
peca, segue a mesma estrutura de atos e sequéncia de cenas do
texto de Brecht.

No galpdo, onde o malandro armazena suas mercadorias,
ocorre, na cena seguinte do texto de Chico, o casamento de Max e
Teresinha. Antes da cerimbnia, na presenga dos capangas de Max e
do juiz que ira casar os noivos, o malandro e o delegado Chaves
cantam em forma de coro dual a cancdo Doze anos'™, de cunho
saudosista, ao recordarem as traquinagens e peripécias de quando
criangas. Apos a cangao, o delegado, para nado prender Max e seus
capangas, faz chantagem com produtos contrabandeados. Verifica-se
ao longo da pega que a corrupgao da policia € uma marca constante,
constituindo a face da malandragem legitimada pelo Estado,
comportamento este atual e duradouro™.

Dois nucleos dramaticos compdem a terceira cena, a revelacao
de Teresinha aos pais de seu casamento e a sugestdo de Duran para
a organizagdo de um sindicato das prostitutas, que sera por ele
financiado.

Na estrutura do segundo ato constata-se um prélogo, sete
cenas e um “epilogo ditoso”. No prélogo, Jodo Alegre canta

Homenagem ao malandro'*, em especial ao malandro da Lapa, como

42 «pj, que saudades que eu tenho / Dos meus doze anos / Que saudade ingrata / Dar banda por

ai / Fazendo grandes planos / E chutando lata / Trocando figurinha / Matando passarinho /
Colecionando minhoca / Jogando muito botdo / Rodopiando pido / Fazendo troca-troca // Ai, que
saudades que eu tenho / Duma travessura / O futebol de rua / Sair pulando muro / Olhando
fechadura / E vendo mulher nua / Comendo fruta no pé / Chupando picolé / Pé-de-moleque,
pacoca / E disputando troféu / Guerra de pipa no céu / Concurso de piroca.” BUARQUE, 1978, p.
63 e 64.

'*® Diz Kathrin Sartingen: “A tematica do dinheiro estad sempre presente. Justamente num pais
como o Brasil, com sua inflagdo extremamente alta [texto escrito em 1989] e o suborno sendo
praticado nos escaldes mais altos do governo, ela assume uma contundéncia toda especial e uma
atualidade duradoura”. SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Trad. José Pedro
Antunes. Sao Paulo: HUCITEC, 1998, p. 104.

%4 “Ey fui fazer um samba em homenagem / A nata da malandragem / Que conhego 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 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 // Mas o malandro pra valer /
— nao 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
e 104.
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o rapaz folgado, de Noel, que ja ndo existe mais, pois o malandro
agora é oficial. Esta de terno e gravata e ocupa a coluna social.

Ainda nesse ato prosseguem as ag¢des iniciadas anteriormente:
Max tenta fugir para ndo ser preso e assassinado por Chaves,
Teresinha assume o controle dos negdécios de Max, as prostituas
organizam os materiais para a passeata e Teresinha e Lucia, a filha
do delegado, que esta gravida de Max, brigam pelo malandro.

A pegca de Chico e o texto de Brecht apresentam a
possibilidade de trés finais, que na passagem para a representacao
teatral s&do mantidos. Um dos finais, integrante do segundo ato,
termina com a passeata organizada pelas prostitutas, que finda por
ser liderada por Jodo Alegre, situagdao que deixa frustrados o
Produtor e a beneficiaria.

A construcdo do outro final, o epilogo ditoso, também constante
no segundo ato, €& configurada por dois nucleos dramaticos, a
legalizagdo do contrabando na constituicdo da empresa MAXTERTEX
LTDA; e a anuéncia, pelos pais de Teresinha, do casamento com
Max. O Epilogo do Epilogo é o terceiro final da peca. Nele o “autor”
Jodo Alegre volta a cena e canta o destino do malandro e do povo

brasileiro, na cangdo O malandro n. 2'%,

E abre-se aqui paréntese
para incluir fragmento da analise feita por Adélia, que destaca nessa
cangao a “seméntica da decomposigdo (moscas, pus, chulé,
hematoma, peito putrefeito com jeito de pirdo, sangue que forma

IagOS)146”.

Essa ordem de apresentacdo dos finais diferencia-se em
parte no texto de Brecht, quando o primeiro ato inclui um dos finais,
o segundo ato outro, e o terceiro final aparece isolado, podendo ser

lido como terceiro ato.

143 “O malandro/T4 na greta // Na sarjeta/Do pais // E quem passa/Acha graca // Na desgracga/Do
infeliz /// O malandro/Ta de coma // Hematoma/No nariz // E rasgando/Sua bunda(banda) // 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 // E do
estranho/Abddémen // Desse homem/Jorra pus /// O seu peito/Putrefeito // Ta com jeito/De pirao //
O seu sangue/Forma lagos // E os seus bagos(cacos)/Estdo no chao /// O cadaver/Do indigente //
E evidente/Que morreu // E no entanto/Ele se move // Como prova/O Galileu.” BUARQUE, 1978, p.
191 e 192.

¢ MENESES, 1982, p. 189.
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Introduzem-se na sequéncia breves consideracbes sobre a
unidade, de certa forma classica, da peca, observando-se o mesmo
modelo da leitura anterior. Ainda que a peca esteja enquadrada na
estética do pés-modernismo, ela ndo foge muito a tradicional unidade
de tempo, pois o enredo ocorre em trés dias. Tal assertiva é
confirmada pela fala da personagem Vitéria, que no final do primeiro
ato assinala o dia do trabalhador como propicio a passeata,

conforme fragmento transcrito a seguir:

VITORIA

E por falar em autoridade, Duran, depois de amanha é
dia do trabalhador. Dia de desfile, estadio repleto,
chefe da nacao e tudo. Quer melhor oportunidade para
nossas funciondarias sairem numa passeata ordeira,
pacifica e legitima?'".

Quanto ao espaco, € possivel detectar um numero diversificado
de cenarios (casa de Duran, esconderijo de Max, bordel, cadeia e
rua), além do proprio proscénio, que, como visto, serve de cenario
para os prologos da pega.

Também o numero de personagens €& bastante expressivo e se
contrapde a regra classica de reducédo de personagens.

Uma das preocupacdes de todo estudioso funda-se em tornar
seu trabalho, sen&do “sedutor”, pelo menos o mais agradavel possivel.
Entdo, para amenizar uma possivel aridez causada pela leitura
estrutural, introduzo, aqui, algumas considerag¢cdes da historiografia
da peca.

Constitui intencionalidade do autor satirizar, além do jugo
militar de sua época, a constante intervengdo em nossos usos e
costumes da lingua inglesa e da cultura norte-americana.

A intencdo satirica concretiza-se no texto, de um lado, nos
nomes dos capangas de Max — Big Ben, General Electric e Phillip
Morris — e, de outro lado, pelo discurso das personagens, por
exemplo, quando Duran critica o comportamento da mulher e da filha,
mercadorias faceis aos desejos baixos de homens estrangeiros.

7 BUARQUE, 1978, p. 99 e 100.
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DURAN

Vitéria Régia! A tua filha é uma galinha! Atraca ai um
marinheiro de merda e, s6 porque sabe falar al6, OK e
good night my boy, ja fica a putinha achando que topou

com o Rockefeller. E a vaca velha por tras, so

incentivando'®,

No prefacio da primeira edicdo da peca, publicada pela Editora
Cultura/SP, Luiz Werneck Vianna ilumina outros &angulos dessa
critica, “a paixdo pelo moderno” e o interesse obsessivo “pela
tecnologia e pela maquina”, findando por afirmar que “o
americanismo constitui numa adequada praxis que em meio século

49 O critico toca de leve na influéncia de um

transformou o pais
meio de comunicacado que considero ser talvez o maior vildo da perda
de nossa identidade, o cinema norte-americano. Vale destacar,
também, que a TV brasileira, influenciada por esse veiculo de
comunicagdo, produz uma cultura hibrida quando mistura o
tradicional com o moderno.

Segundo Darcy Ribeiro, no ano de 1978, as empresas
multinacionais alargam suas acbdes e nego6cios em nosso pais,
prejudicando o desenvolvimento das empresas nacionais, com a
importagdo de executivos de altos salarios e mordomias, vantagens
estas incluidas no pre¢co do produto a ser pago pelos brasileiros, e o
aumento das despesas de importacdo com maquinas e
equipamentos'™, o que talvez possa ter impedido o surgimento de
novas industrias em nossa economia. O que Darcy Ribeiro né&o
registra € que esse alargar da entrada de produtos estrangeiros
possibilitou agravar um comércio, paralelo ao legalizado, efetuado
com produtos contrabandeados. Esse dominio econémico de uma

nacado sobre outra motiva uma forma de capitalismo que, de um lado,

8 BUARQUE, 1978, p. 37.

% Afirma, dessa maneira, Vianna: “O americanismo aqui surgira como forma particular de
salvacao de todas as fragdes burguesas, inclusive da que perdeu em 30, e ndo como resultado do
triunfo de uma concepgao do mundo burguesa-progressista”. BUARQUE, 1978, p. 5-8.

%% O historiador afirma: “Esta expansdo das multinacionais, embora substituindo efetivamente
certas importagdes, resultou em aumentar as nossas despesas externas, uma vez que a nossa
conta de importagcdo de maquinas e equipamentos, que foi de 437,7 milhdes de ddlares em 1967,
passou a dois bilhdes e 240 milhdes no corrente ano” (1978). RIBEIRO, 1985, itens 2291 e 2292.
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onera a populacdo com excesso de tributos e, de outro, em
decorréncia disso, intensifica o contrabando.

E a peca de Chico, em relacdo intertextual com a peca de
Brecht, expressa pensamento critico e idéias de resisténcia ao
capitalismo selvagem e ao totalitarismo politico, quando escreve uma
Opera popular retratando a sociedade pervertida, o mundo as
avessas, enquanto que a peca de Brecht satiriza a burguesia e o
capitalismo alemaes.

A metodologia empregada aqui é observada nas leituras
seguintes em torno do tema da malandragem. Nessas leituras, a
partir dos textos do corpus, sdo destacadas as semelhancgas e
diferencas que compdem o perfil do malandro do século XIX e do
século XX.
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3 ARTES, MANHAS E ARTIMANHAS: UMA LEITURA
TEMATICA DE FORMAS DA MALANDRAGEM
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Eis o malandro na praga outra vez
Caminhando na ponta dos pés
Como quem pisa nos coragbes

Que rolaram nos cabarés.
(Chico Buarque)

A leitura dos versos da cang¢do popular brasileira aqui
epigrafada acusa dois tragos conceituais que integram o perfil
comportamental do malandro: o caminhar “na ponta dos pés”, trejeito
de astucia, e o pisar “coracdes”, marca de seducgao.

Em algumas das letras do cancioneiro de Chico encontram-se
representados tragos componentes das artes, manhas e artimanhas
do ethos do malandro, também presentes, de forma assemelhada,
nos textos de sua dramaturgia. As poéticas tanto do cancioneiro
quanto da dramaturgia do autor alimentam-se das imagens de astucia
e seducgédo peculiares a malandragem.

Nesta unidade, o objetivo centra-se na leitura tematica do
corpus, quando se busca caracterizar a trajetoria social do
comportamento do malandro, partindo-se da personagem malandra
astuta e sedutora Ambrosio, até o malandro criminoso Max.

Em decorréncia, o foco principal desta unidade é uma leitura de

" e interpretativas'? ao contrario da anterior,

implicacées tematicas
centrada na analise dos elementos estruturais da peca. Dentre os
diversos conceitos de leitura, lanca-se mao do pensamento de
Roland Barthes expresso em O rumor da lingua, quando volta sua
atencédo a intencionalidade e a subjetividade das emog¢des do leitor, o
fascinio, “a vagancia, a dor” e “a volupia”. Enfoca, ainda, a aventura

do ler sob trés maneiras: ao relacionar o leitor com o “fetichismo” das

"' Em razéo de malandro e malandragem envolverem em sua carga semantica um conjunto de
temas, optou-se nesta dissertagao pelo uso de tematica para expressar esse conceito. Em relagao
a tematica, vale-se do ensinamento de Tomachevski, que conceitua tema como a unidade
constituida pelas “significagbes dos elementos particulares da obra”, organizando o “processo
literario em torno de dois momentos importantes: a escolha do tema e sua elaboragao”.
TOMACHEVSKI, B. Tematica. In: Teoria da Literatura: formalistas russos. Traducdo de Ana
Maria Ribeiro, Maria Aparecida Pereira, Regina L. Silberman e Antonio Carlos Hohlfeldt. Porto
Alegre: Globo, 1971, p. 169.

132 Apesar das inimeras conceituacdes de interpretagdo, inscreve-se aqui a linha psicoldgica da
interpretacdo dada por Todorov que resulta de acomodacao e assimilagdo. TODOROV, Tzevetan.
Simbolismo e interpretagao. Tradugao de Maria de Santa Cruz. Lisboa: Edigbes 70, 1978, p. 25.
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palavras; ao puxar o leitor para frente, impulsionado por uma espécie
de suspense, o prazer metonimico da busca da histdria; e ao suceder
a leitura pelo gozo de uma nova Escritura®™>.

O método de leitura aqui adotado mescla os dois ultimos
modelos da “aventura” de ler, substituindo a historia pelo ethos do
malandro e produzindo pela leitura interpretativa uma nova Escritura.
A dissertacdo direciona essa leitura para trés possiveis formas de
composicdo da malandragem: astucia, sedugdo e criminalidade, e
busca iluminar, também, duas outras faces da conduta do malandro,
a mentira e a trapaca.

Quanto as formas da malandragem, destaca-se que a primeira
delas, a astucia, de forma marcante, motiva seu agente a lograr a
vitima, na singeleza de sua ingenuidade, formatando-se, assim, dois
polos do tema: de um lado o astucioso, e de outro o ludibriado. No
decorrer da leitura, constata-se, em ambas as pecas do corpus, a
presenga de varias personagens malandras, circunstancia em que a
astucia de um (Carlos/Max) sobrepde a do outro (Ambrésio/Chaves).

Tudo indica que o malandro, ao praticar o artificio da astucia,
acredita na for¢gca de suas manhas e artimanhas, e visa, com arte, a
prejudicar seus adversarios.

E conveniente expor a seguir uma habilidade de enganar
diferente daquelas praticadas por Ambrésio e Max. Tal astucia
manifesta-se no texto O auto da compadecida, de Ariano Suassuna,
quando Joao Grilo, para defender-se do injusto tratamento de seus
patrées, langa mao dessa forma de malicia para sobreviver. Serve de
exemplo, a pratica astuciosa de encomendar a bengédo e o enterro em
latim mediante a promessa de participagao financeira, de membros
do clero, no testamento do “finado” cachorro; além de outros atos
ardilosos como a fraude de vender um gato sob alegagdo de o
mesmo “descomer” dinheiro; e o uso de uma gaita “magica” que,
associada ao disparo de wuma arma de fogo, f“garante” a

‘ressurreicao”, apos a entrevista no céu com o “padrinho” Pe. Cicero.

"> BARTHES, 1988, p. 49 e 50.
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Jodo Grilo exercita sua malandragem através da astucia sem
violéncia fisica, atitude bem aceita pelo publico leitor e expectador
da comédia de costumes dessa época, conforme afirmativa do
professor doutor Mario Guidarini'®. E proveitoso destacar que essa
aceitacao é valida quando relacionada a época de sua escrita e
primeira apresentagdo, ocorrida em 1965, porém, ndo totalmente
verdadeira nos tempos atuais, quando o publico esta acostumado
com o bindmio erotismo e violéncia.

Outra forma de malandragem, além da astucia, é a seducgao,
cuja atracdo e fascinio marcam, em gradacdes diferentes, o
comportamento dos dois malandros personagens do corpus deste
trabalho.

Por considerar necessario, abro espacgo de outro paréntese com
a meta de pincelar breves diferengas do ethos de duas personagens
sedutoras e fascinantes na ficcdo do Ocidente, Casanova e Don
Juan.

Uma personagem como Casanova admite varios alinhamentos
psicolégicos, apresentando-se como um amante romantico em sua
paixdo por sucessivas mulheres, mas orquestra seu desejo em unido
com a mulher amada, isso até a chama do amor apagar-se e renovar-
se com nova mulher em idéntico procedimento.

Contudo, uma outra faceta dessa assertiva configura-se em um
traco do perfil de Casanova definido por Renato Janine Ribeiro como
um homem que “apaixona-se, possui a amada e depois volta o seu
interesse para outra — sem, porém, perder o gosto pela anterior, sem

lhe querer mal algum™®

. A faceta distintiva mencionada pelo critico
consiste no fato de a personagem jamais abandonar quaisquer das
mulheres amadas, possuindo a capacidade de ama-las

simultaneamente, sem causar-lhes a dor do abandono™®.

'3* GUIDARINI, 1992, p. 21.

'*® RIBEIRO, Renato Janine. A politica de Don Juan. In: A sedugdo e suas mascaras: ensaios
sobre Don Juan. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1988, p. 9.

136 Deixo de adotar a definicdo de Janine Ribeiro, por ndo considera-la adequada para comparar
com a personagem Max, o malandro que apresenta uma certa semelhanga com Casanova, nos
termos da definicdo aqui adotada.
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Don Juan, ao contrario, ndo deseja o amor. E um libertino,
inconstante e luxurioso, que exerce todo seu fascinio na busca de
saciar seus prazeres™, e ordena suas conquistas num catalogo

segundo “a condigdo social dos homens de quem roubou as

mulheres™®.

Aprofundando a reflexdo acima através do cotejo das
posturas de Casanova e Don Juan, constata-se que o primeiro é um
homem que sabia amar, proporcionando, no tempo em que fica com a
mulher, o amor reciproco, enquanto o segundo é um egocéntrico que
se interessa, apenas, no prazer auferido em suas relagdes amorosas.

Antes de fechar esse paréntese, € possivel identificar alguns
tracos da aura de seducdao de Casanova e Don Juan presentes nas
personagens malandras encontradas nas pecas brasileiras. Os dois
malandros em tela neste trabalho exercem, de igual forma, o fascinio
sobre as mulheres: Ambrésio aproveita da fraqueza de Floréncia e de
sua solidao, e em contrapartida Max também exerce a seducido sob
dois tipos de mulheres, uma de personalidade fragil, a ingénua Lucia,
tal como Floréncia, e outra cujo carater forte assenta-se em seu
poder de astucia, Teresinha.

Entretanto, a seducdo pode estar a servico de outro
procedimento, também inerente a malandragem, a ambicdo. Isso
porque, de modo geral, o malandro sedutor, ao tomar consciéncia da
inferioridade da classe a qual pertence, busca sua ascensao social, e
para tanto utiliza a aura de fascinacdo e o poder de seducdo também
sobre a mulher, com intuito de inverter sua posi¢cado na sociedade.

Aproveita-se da mascara de bom amante a fim de fazer com
que a mulher seduzida sinta uma experiéncia ou passe por uma
situacdo que nao imaginou sentir, nem passar. Procede, dessa
maneira, com perfidia no intuito de colocar a mulher enganada a

servico de seus interesses™.

' BERRETTINI, 1980, p. 121.

%8 Ipid., p. 12.

1 MEZAN, Renato. Mille e quatro, mille e cinque, mille e sei: novas espirais da sedugdo. In: A
sedugdo e suas mascaras: ensaios sobre Don Juan. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1988, p. 88.
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A terceira forma de malandragem, a criminalidade, esta
presente no enredo, de uma forma obliqua, pela bigamia, no texto de
Martins Pena, e pela contravencao explicita, no texto de Chico
Buarque.

De acordo com a legislagdo penal, a todo crime corresponde
uma pena. Vale o recurso de citar o Cdédigo Criminal do Império
Brasileiro, de 1830, que impunha a pena de até seis anos de
trabalhos forgados para quem cometesse o crime da bigamia, pena a
ser aplicada em Ambrésio; e de acordo com o nosso atual Cdédigo
Penal, de 1940, a pena de reclusdo de um a quatro anos para quem
pratica o crime de contrabando ou descaminho'® seria a pena
aplicada ao crime praticado por Max, isso no caso de ele permanecer
preso, 0 que nao ocorre na pec¢a, em nenhum dos trés finais.

Para dimensionar a relagdo de conflito da sociedade com a
malandragem, é justificavel introduzir aqui o pensamento de Cesare
Beccaria, para quem “a verdadeira medida dos delitos € o dano

causado a sociedade™"

.Assim, é preciso constatar quais danos o
bigamo e o contrabandista causam ao meio social em que vivem.

Enquanto o primeiro atinge uma pessoa ou um nucleo familiar
em nivel pessoal, as vezes intimo, o segundo alcanga toda a
sociedade. A diferenca estabelecida ndo se destina a comparar as
duas situag¢des, considerando uma mais leve do que a outra, pois
ambas s&o crimes e prejudicam a sociedade.

No quadro da malandragem €& impossivel deixar de incluir a
mentira e a trapaga, praticadas em maior escala pelos malandros
para alcangar seus objetivos.

A mentira, um recurso bastante utilizado para ludibriar a vitima

e lograr éxito, € marcada pela fraude e pela falsidade, apresentando-

se em grau de maior gravidade perante a astucia.

%00 proprio Cdédigo Penal indica o conceito de contrabando e descaminho, no caput do artigo
334, in verbis: “Importar ou exportar mercadoria proibida ou iludir, no todo ou em parte, o
pagamento de direito ou imposto devido pela entrada, pela saida ou pelo consumo de
mercadoria”. Decreto-Lei n.° 2.848, de 7 de dezembro de 1940

'* BECCARIA, Cesare. Dos delitos e das penas. Tradugao de Lucia Guidicini e Alessandro Berti
Contessa. Sao Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 57.
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Para ser cémica, como nas duas obras tratadas na presente
dissertacdo, a mentira ndo deve acarretar consequéncias tragicas e
pode ser desmascarada'®. Exemplo cdmico ocorre em O Novico,
quando Carlos se traveste de mulher para escapar do retorno ao
convento. Ao utilizar a mentira para fins emocionais, o malandro,
assim como Don Juan, comete um desagravo ético ao mentir, pois a
relacdo de amor entre seres humanos baseia-se na confianga
reciproca, porém, o malandro costuma mentir sem pudor'®.

De forma diferente, a trapaca demarca-se como o ato de
engano, de burlar alguém ou um preceito legal, sempre com o dolo,
ou seja, com a intencdo de fazé-la. E possivel observar diversas
posturas criticas em relacdo a trapacga, uma das quais exposta por
Guidarini'® em sua tese de doutorado, quando faz a leitura dos
textos dramaticos de Ariano Suassuna. Guidarini conceitua a trapaca
como um artificio utilizado pelas personagens exploradoras, aquelas
que praticam o mal, ou seja, as que “articulam a forga econdmica,
politica e religiosa165”, a quem denomina de trapaceiros. Tais
personagens diferem-se, para Guidarini, daquelas que considera
picaras, que s&o “os explorados”, alinhados ao bem. Outra postura é
recolhida no texto de Meletinski, que em posi¢gdo ideoldgica
diferenciada da anterior, atribui a personagem picara fungcdo do
trapaceiro, o trickster'®, e afirma que tal atitude, a trapaca, é
predeterminada “pela propria situacdo de inferioridade social'®”
dessa personagem. Constata-se que Guidarini vé a trapaga de uma
forma quase radical, enquanto Melentiski torna relativo esse
conceito, fazendo-o depender da injusta divisdo da sociedade que
impede a ascensdao de pessoas oriundas de classes sociais mais

baixas. Apesar de Ambrosio e Max ndo serem enquadrados, neste

12 PROPP, Vladimir. Comicidade e riso. Traducdo de Aurora F. Bernardini e Homero F. de

Andrade. S&o Paulo: Atica, 1992, p. 115.

'%% RIBEIRO, op. cit., p. 15.

164 Apresentada no livro Os picaros e os trapaceiros de Ariano Suassuna, em que o autor
realiza a leitura das pecas do dramaturgo paraibano.

'°® GUIDARINI, 1992, p. 14 e 22.

1% MELETINSKI, 1998, p. 160.

'°7 Ibid, p. 104.
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trabalho, como trapaceiros, € impossivel negar que a trapaga faz
parte do perfil seméntico da malandragem e do ethos desses
personagens. Ambos servem-se da trapaga como instrumento de
satisfacdo pessoal, um mecanismo de autodefesa, e como forma de
lograr a terceiros.

Bakhtin, em um de seus livros' trata das funcdes do
trapaceiro, do bufdao e do bobo no romance, trés figuras destacadas
no desenvolvimento do romance europeu. E nesse ponto retoma-se o
problema da discordéncia entre Candido e Gonzales referente ao
malandro brasileiro ser um neo-picaro. Pode o malando até ser
trapaceiro, mas jamais sera bufdo ou ingénuo (bobo) da mesma
maneira que o picaro.

E proveitoso assinalar que se considera o bufdo aquela figura
fanfarrona que se revela por uma inteligéncia lucida, alegre e sagaz.
Pode aparecer, como diz Bakhtin, tanto “na forma de vildo, de
pequeno aprendiz urbano, de jovem clérigo errante e, em geral, de

vagabundo desclassificado'®

, quanto, como afirma Susanne Langer,
na forma de uma personagem folcldérica, que vive “caindo e
tropecando de uma situacdo em outra, entrando em apuro apo6s apuro
e saindo de novo, levando ou ndo uma surra”'’®. No Gltimo conceito
pode ser enquadrada a personagem Chicd, criagdo de Ariano
Suassuna, no Auto da Compadecida. Contudo, dentre as pecas lidas
para este trabalho, a melhor representacdao do bufdo encontra-se no
comportamento de Arlequim, de Carlos Goldoni'’". Como essas duas
personagens logo acima citadas n&o se incluem no elenco do corpus,
a figura do bufdo n&o esta contemplada neste trabalho. E o ingénuo
€ uma figura simples e desinteressada, o paspalho, que pode ser

possuidor de ingenuidade ou estupidez, motivo pelo qual n&o creio

188 BAKHTIN, Mikhail. Questées de literatura e estética: a teoria do romance. 2. ed. S3o0 Paulo:

UNESP, 1990, p. 275.

"% Ibid, p. 278.

"% L ANGER, Susanne K. Sentimento e forma. S3o Paulo: Perspectiva, 1980, p. 355 e 356.

""" GOLDONI, Carlo. Arlequim, servidor de dois amos. Traducdo de Elvira Rina Malerbi Ricci.
Sao Paulo: Nova Cultural, 1987.
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ser um fator marcante e presente na figura do malandro, que é visto
a seguir em Ambroésio e Max.

Apesar de concordar com a teoria de Candido, ouso dela
discordar em parte, por considerar a possibilidade, na leitura do
ethos do malandro, da existéncia de uma certa nuance de picaro.

Serve de exemplo a tal assertiva o fato de o picaro, assim
como o malandro, ndo se predisporem a morrer, nem tampouco
matar, por quaisquer causas ou ideologias. O importante para os dois
nao €& ter o poder, mas sim as vantagens que ele, o poder,
representa. O essencial para ambos € sobreviver e fazé-lo da melhor
maneira, afinal o picaro e o malandro, segundo Flavio Kothe, “entre

levar uma surra e trair uma causa'’®

, optam por “preservar a propria
pele”. Porém, se a surra causar riso ao publico, essa circunstancia
pode ocorrer no texto, a exemplo das surras sofridas por Ambrdésio e
Carlos.

Contudo, o que difere o picaro do malandro é o fato de o
primeiro assumir vez ou outra os papéis de impostor
(trapaceiro/trickster), bufdao ou simplério (ingénuo), sendo o buféo
sempre uma personagem mediadora em relagdo ao simpldrio e ao
trapaceiro, enquanto o malandro nunca sera ingénuo ou bufao.

Com base nas digressdes, da-se sequUéncia as leituras das
artes, manhas e artimanhas, do comportamento do malandro
(Ambrosio e Max), circunscritas pelas formas de malandragem

vivenciadas.

"2 KOTHE, Flavio R. O canone imperial. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2000, p. 414 e

431.
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3.1 AS ARTES DAS MANHAS E ARTIMANHAS DO CACA-DOTES
AMBROSIO

Retoma-se aqui a afirmativa anterior concernente a presenca
do malandro nas pecas citadinas de Martins Pena e sua auséncia nas
pecas de carater rural. Dentre esses malandros merecem destaque,
além de Ambrésio e Carlos, outras personagens que a eles se
nivelam pelas artes da malandragem, caso de Felicio (O inglés
maquinista), Frois (Os meirinhos), Candido e Clemente (O usuario),
Luis e Carlos Lima (Comédia sem titulo) e ciganos (Um sertanejo na
corte). Outros autores dramaticos dessa época construiram, também,
diversificados tipos de malandro, dentre os quais menciono: Gouveia,
de Artur Azevedo (Capital federal); Henrique, de Franga Junior (O
tipo brasileiro); e Adriano, de Joaquim Manoel de Macedo (O primo
da California).

Essas personagens possuem o estigma das manhas e
artimanhas da malandragem e sobrevivem, em uma sociedade que
Ihes é hostil, gragcas a arte dos ardis de astucia e sedugdo, que as
vezes acabam por chegar a criminalidade. Com o intuito de
esclarecer as motivagdes da malandragem que conferem postura de
malandro a essas personagens, utilizo as palavras de uma delas,
Candido, quando da ciéncia aos amigos da “prudéncia” de sua
intencionalidade de casar com herdeira bela e rica:

Céndido — Pois, amigos, essa imensa riqueza e essa
beleza admiravel serdo minhas'.

' PENA, [s.d.], p. 357.
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O ideal para o malandro caca-dotes € reunir duas qualificagcdes
na mulher, beleza e riqueza, porém, ndo sendo possivel tal alianga,
opta sempre pela ultima qualidade.

Fora da ficcdo, encontra-se pensamento similar ao de Candido
nas idéias do antrop6logo Roberto DaMatta174, quando consigna que
‘no mundo da malandragem a voz, o sentimento e a improvisagao”
sdo de grande valia. Mais adiante, ao tratar da atuacgido social do
malandro, afirma nela haver ampla gradacgéo, que se desenha a partir
da “esperteza e vivacidade” até chegar a atitude desonesta175.
Nesse percurso o malandro vira marginal, torna-se um criminoso.

Duas formas dessa escala de gradagdao encontram-se
representadas por ambos os malandros de O novigo, que convivem
em posicdo de enfrentamento, gerada pelo choque de seus
interesses. Ndo contente com o “golpe” de ascens&o social, pelo
casamento com viuva rica, Ambrdésio aspira ao dominio da fortuna de
Carlos, no desejo de sobressair seu interesse sobre a situagao
existencial e econémica deste ultimo.

A antitese estabelecida entre esses dois malandros faz lembrar
de outra, a preguica de Deus e a pregui¢ga do Diabo, proposta por
Ariano Suassuna no prefacio de A farsa da boa preguical76. E
possivel utilizar-se desse pensamento dual para distinguir a
malandragem de Ambrdsio, com “chifres e rabos”, da malandragem
de Carlos, fruto das “asas” do amor.

Ao tratar das formas de malandragem verifica-se que uma
delas, a astucia, pode ser considerada a protetora dos malandros,
como afirmado por Candido, ja referenciado neste trabalho:

" DAMATTA, 1997.

' Damatta pronuncia-se da seguinte forma: “O campo do malandro vai, numa gradagdo, da
malandragem socialmente aprovada e vista entre nés 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”.
DAMATTA, 1997, p. 269 e 270.

176 SUASSUNA, 1979, pag x. Conforme o trecho da pega: “Siméo Pedro — Ha um 6&cio criador, ha
outro 6cio danado, ha uma preguica com asas, outra com chifres e rabo! / Miguel — Ha uma
preguica de Deus, € outra pregui¢a do Diabo!” (p. 181).
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Céndido — Assim vou bem; mais facilmente poderei

de la sair. Como me sairei desta empresa? A
177

astucia me ajudara

Carlos e Ambrésio utilizam-se da astucia para obtenc&o de fins
diferentes. Enquanto o primeiro guarnece-se dessa protegédo a fim de
desmascarar o bigamo golpista, fugir do convento, ou, ainda, poder
vivenciar seu amor pela prima Emilia; o segundo faz uso dela com
intuito de alcancar a riqueza dos orfaos que estdo sob a tutela e
curatela de Floréncia. Ambrésio utiliza-se de um discurso ilusorio
para manter o amor e a confianga da esposa. A transcricao abaixo

confirma a natureza astuciosa da sua fala:

Ambrésio — Dous filhos te ficaram do teu primeiro
matriménio. Teu marido foi um digno homem e de
muito juizo; deixou-te herdeira de avultado
cabedal. Grande mérito ¢ esse... [...]

Quando eu te vi pela primeira vez, ndo sabia que
eras viuva rica. (A parte:) Se o sabia! (Alto:) Amei-
te por simpatia. [...]

E néo foi o interesse que obrigou-me a casar
contigo. [...]

Agora que me acho casado contigo, é de meu

dever zelar essa fortuna que sempre desprezei'’®.

Mais adiante, a citada personagem, em forma de mondlogo,
reflete acerca da ideologia da malandragem do cacgador de fortuna,
da historia de seu percurso de malandro cacga-dotes, do alcance da
rigueza a todos que por ela lutarem, com quaisquer armas, e da
defesa da malandragem praticada por homens ricos, jamais
penalizados. A luta pela riqueza a qualquer custo e 0s crimes nao
penalizados para os famosos, hoje denominados crimes de colarinho

branco, torna esta parte da fala de Ambrésio bastante atual:

Ambroésio, sb, de calga preta e chambre — No mundo a
fortuna é para quem sabe adquiri-la. Pintam-na cega...
Que simplicidade! Cego ¢é aquele que néao tem

""" PENA, [s.d.], p. 360.
"8 PENA, [s.d.], p. 189.
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inteligéncia para vé-la e a alcancar. Todo o homem
pode ser rico, se atinar com o verdadeiro caminho da
fortuna. Vontade forte, perseveranca e pertindcia sao
poderosos auxiliares. Qual o homem que resolvido a
empregar todos os meios, ndo consegue enriquecer-
se? Em mim se vé o exemplo. Ha oito anos, era eu
pobre e miseravel, e hoje sou rico, e mais nada serei.
O como n&o importa; no bom resultado esta o mérito...
Mas um dia pode tudo mudar. Oh, que temo eu? Se em
algum tempo tiver de responder pelos meus atos, o
ouro justificar-me-a e serei limpo de culpa. As leis
criminais fizeram-se para os pobres..."”

Verificam-se, assim, a atualidade e uma provavel perpetuacgao
da “velha” maxima de que os fins justificam os meios.

Por outro lado, a astucia diferenciada de Carlos pode ser
confirmada quando, para fugir dos meirinhos e passando-se por
padre, troca, astuciosamente, de roupas com Rosa, e, sob a
alegacao de que Ambrésio os mandaram para prendé-la, faz com que
a mesma seja levada, por engano. Seleciona-se do texto um exemplo
motivado pela atitude desse malandro, cuja situagdo provoca

desdobramento cémico:

Carlos — O que sera isto? (Vai a janela) Ah, com S.
Pedro! (A parte:) O mestre de novigos seguido de
meirinhos que me procuram... ndo escapo... [...] Oh, so
assim... (Para Rosa: Sabe o que é isto?)[...]

E um poder de soldados e meirinhos que vem prende-la
por ordem de seu marido. [...]

Os meirinhos entrardo aqui e hdo de levar por forga
alguma cousa — esse é o costume. O que é preciso é
engana-los. [...]

Vestindo a senhora o meu habito, e eu o0 seu
vestido.[...]

Levar-me-do preso; terd a senhora tempo de fugir”®.

Outrossim, salienta-se que os momentos de comicidade da
peca sao mais frequentes nas situacdes que tém Carlos como
protagonista do que naquelas ocorridas com Ambroésio. Talvez esse
fato ocorra em razdo de maior uso de artificios tradicionais da

comédia de costumes, alguns deles ja citados anteriormente.

' PENA, [s.d.], p. 303.
'8 PENA, [s.d.], p. 316.
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Forma diferente de astucia manifesta-se no metddico
planejamento de Ambrésio para locupletar-se da fortuna, tanto do
sobrinho quanto dos filhos de Floréncia.

Em razdo de a peca iniciar-se in media res, parte do astucioso
plano encontra-se completa — o casamento com Floréncia e o envio,
a forca, de Carlos ao noviciado — e a parte restante encontra-se em
andamento: a obrigatoriedade do menino Juca de usar habito em
casa, com intuito de acostuma-lo ao ingresso no seminario menor; e
a admissdo de Emilia ao convento para professar vida religiosa.
Também, Carlos elabora um plano para desmascarar Ambrdsio, ainda
que esse tenha de ser arquitetado com urgéncia, em decorréncia de
dupla circunstancia, pois de um lado depara-se com a revelagao de
ser Rosa a primeira esposa do bigamo, e de outro lado esta diante
da necessidade de escondé-la do marido.

Apesar dos cuidados de planejamento algumas situa¢cdes fogem
ao controle, dai ser necessario atuar conforme as oportunidades
oferecidas pela ocasido. Para ilustrar esse recurso de aproveitar
oportunidades, referencia-se a fala da personagem Clemente, um
outro malandro de O wusuéario, quando afirma que, diante das

adversidades, age sempre conforme os recursos do momento:

Clemente — [...] ao menor contratempo desarranjam-se
(os planos) e fica um homem com cara de tolo sem
saber o que ha de fazer. [...] tomo conselhos da
ocasido e nunca me acho mal™.

De modo geral, o malandro depara-se, as vezes, com situagdes
de adversidades, ou seja, contrarias aos seus desejos. Apesar da
possivel perfeicdo do plano ocorrem circunstancias de frustracéao
ocasionadas ou pelo acaso, ma-fortuna, ou pelo desmascarar, por
outra personagem, do planejamento.

No texto de Martins Pena a frustragcdo do plano de Ambrdésio

ocorre pela ma-fortuna do vildo com o aparecimento de Rosa, e 0o

1 PENA, [s.d.], p. 370.
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desmascarar da bigamia efetuado de forma astuciosa por Carlos.
Esta ultima circunstancia é revelada no dialogo de Carlos com

Emilia:

Carlos — Teu padrasto persuadia minha tia que me
obrigasse a ser frade para assim roubar-me,
impunemente, a heranga que meu pai deixou-me. Um
frade ndo pée demandas... [...]

Ainda mais; querem que tu sejas freira para ndo te
darem dote, se te casares. [...]

Oh, que ndo possa eu desmascarar este tratante!... [...]
Que ventura, ou antes, que patifarial Que tal? Casado
com duas mulheres! Oh, mas o Cédigo é muito claro...
Agora veréds como se rouba e se obriga ser frade...".

Outras personagens criadas em pegas do mesmo momento
estético literario demonstram a ambicao pela fortuna por intermédio
do dote. Uma delas, Frois, encontra-se na peca Os meirinhos, de
Martins Pena. Tal personagem, por ndo ter animo para o trabalho e
nem inten¢cdo de esperar que a riqueza |lhe bata a porta, emprega-se

a cacar dote, por ser a forma “mais suave” de alcancar fortuna:

Fréis — Enfim, caro Piaba, meteu-se na cabeca que
havia de ser rico. E como ndo tenho grande vontade de
trabalhar, nem paciéncia para esperar pela riqueza,
procurei uma herdeira rica; é um meio de fazer fortuna
como outro qualquer, e mais suave..."®.

Outra marca caracteristica da malandragem €& a sedugao, mas,
talvez, nos malandros estudados, a seducdo ndo se apresente em
plano de igualdade com aquela possuida por Casanova ou Don Juan.

Porém, dotada de encanto e fascinio, essa artimanha
apresenta-se, muitas vezes, como pec¢a fundamental para o malandro
alcancar seus objetivos, servindo de exemplo o lograr a posse do
dote por meio de um casamento de interesse. No caso de Ambrdsio,
a seducdo é manifestada no discurso do malandro, que ocorre no

final do segundo ato, quando tenta manter seu relacionamento

182 PENA, [s.d.], p. 193 e 195.
'8 PENA, [s.d.], p. 285.
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“conjugal” e convencer Floréncia de seu amor, fazendo uso de
metaforas ilusdrias, mesmo admitindo a existéncia da primeira
esposa, que ele jura ndo mais amar. Para demonstrar o teor dessa

seducéo, reproduz-se parte do discurso citado:

Ambrésio — Amei a essa mulher. Amei, sim, amei. Essa
mulher foi por minha amada, mas entdo ainda ndo te
conhecia. Oh, e quem ousara criminar a um homem por
embelezar-se por uma estrela antes de ver a lua,

quem? [...]
sO tu és o meu unico amor, minhas delicias, minha
vida..."®.

Um outro malandro, Adriano, o musico da peca O primo da
Califérnia, de Joaquim Manuel de Macedo, utiliza em seu discurso
sedutor um estilo que se aproxima do uso naturalista de imagens do
corpo humano para cativar a rica herdeira Celestina, musa que
inspira suas composi¢cdes. No caso em questao, o musico romantico

explora com ardor as metaforas de partes do corpo da mulher amada:

Adriano — Mas, amiga de minh’alma, eu sé trabalho
bem quando estas presente: teu olhar me inspira, o
sorrir de teus labios enche de fogo minha imaginacgéao,
teu falar meigo derrama dogura Angélica em minhas
melodias, teu coragdo me exala o suspiro, que quando
estou so, procuro debalde... e se para completar um
pensamento, ou pbér o remate em uma harmonia, uma
nota me falta, acho-a sempre nas covinhas de tua

face'®.

Da mesma forma, sao desenhados por Martins Pena, na
Comédia sem titulo', outros dois malandros: Luis e Carlos Lima. O
primeiro deles emprega, também, no decorrer de um dialogo com
Julia, mulher cujo marido ausente é o outro malandro, uma fala
sedutora plena de insinuagcbes com a finalidade de conquista

amorosa:

'®* PENA, [s.d.], p. 205.

' MACEDO, Joaquim Manuel de. O primo da Califérnia. In: Teatro completo. Rio de Janeiro:
Servigo Nacional de Teatro, 1979, tomo |, p. 6

'8 Em virtude do extravio da folha de rosto do texto, lugar em que constava inscrito o titulo da
peca, ela passa a ser assim denominada, Comédia sem titulo.
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Julia — Meu marido acha-se ausente, anda viajando.
Luis — Faz muito mal, pois deveria lembrar-se que tem
uma mulher muito bonita, que ela tem um coragdo que
deve ser sensivel, que ha mogos que tem olhos e etc.,
etc. Em uma palavra, se eu fosse vosso marido ndo
viajaria, porém vigiaria'®.

O segundo, o boémio Carlos Lima, frequentador de “bailes

mascarados, pagodes e teatro'®®

, utiliza os encantos da seducéo
com o intuito de persuadir a costureira Ana. Em virtude de tratar-se
de um boémio “profissional”, Martins Pena elabora para ele falas
eivadas de clichés ultra-romanticos, servindo de exemplo o texto

abaixo transcrito:

Carlos — Belo amor, cada vez que te vejo parece que o

meu coragdo cada vez mais por ti se inflama'®.

Aborda-se na sequéncia a ultima arte da malandragem aqui
estudada, a criminalidade. Verifica-se que as personagens malandras
de Martins Pena, e de alguns autores de sua época, além das artes
de astucia e sedugao, incorrem, também, em atos considerados pela
lei como configuradores de crime.

Na Introducgdo citam-se algumas dessas pecgas ja referenciadas
que contém em seu elenco personagens que praticam atos
delituosos, porém restritos a furtos de pequena monta, enquanto em
Martins Pena, mais especificamente na peca estudada, depara-se
com o crime da bigamia, praticado por Ambrésio. Em decorréncia
dessa circunstancia, Ambrosio, ao final da peca, é preso e, segundo
as leis criminais do Império, devera cumprir a pena completa,
incluindo trabalhos forgcados. Essa circunstancia de prisdo aproxima
a figura de Ambrésio ao famoso Tartufo' de Moliére, quando ambos,
por malandragens diversas, ultimam-se presos em decorréncia de

seus crimes e mentiras.

7T PENA, [s.d.], p. 380.
188 PENA, [s.d.], p. 381.
9 PENA, [s.d.], p. 392.
% MOLIERE. Tartufo. Tradugao de Jacy Monteiro. Sao Paulo: Abril Cultural, 1980.
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Registra-se que nos quadros da criminalidade podem, ou né&o,
estar inclusas as manhas e artimanhas da seduc&o e da astucia. A
bigamia de Ambrdésio, o resultado de um processo de seducgao junto
de duas mulheres, inclui-se como crime no Cdédigo Criminal do
Império, prosseguindo com tal configuragdo ao longo dos anos. Serve
de exemplo aos acima citados furtos de pequena monta resultante de
astucia o praticado na peca Um sertanejo na corte, de Martins Pena,
quando dois ciganos arquitetam o plano de lograr sua vitima. O
exemplo desenvolve as duas formas integradas: enquanto o primeiro
oferece com astucia anel de pouco valor a um comprador ingénuo, o
segundo aproveita-se da distragcdo do incauto para furtar-lhe carteira
e bens guardados no bolso:

Primeiro cigano — Eu te digo. Tu iras passear naquela
travessa; logo que vires que eu converso com algum
sujeito, vem te aproximando, porém como quem h&o
quer a coisa; neste tempo eu estarei oferecendo este
anel, que eu comprei na Cruz por uma pataca ao
sujeito. Como por acaso eu te chamo para avaliar o
anel; tu aproxima-te e avalia-o em cinqlienta mil-réis.
[...]

E enquanto eu estiver oferecendo o anel, vé la se
podes arranjar alguma coisa pelas algibeiras do
sujeito.

Segundo cigano — Este é o meu forte. Ainda me lembro
da carteira que roubei aquele mineiro no Campo de
Santana™".

Ainda, com a astucia de enganar para cometer o furto, pode
ilustrar, também, tal assertiva a situacdo representada na peca
Capital federal, de Artur Azevedo, quando a personagem Lourencgo,
servidor de Lola, disfarca-se de cobrador para extorquir dinheiro de
divida inexistente da patroa, logrando o ingénuo e apaixonado
Eusébio, que se responsabiliza pela quitacdo do “débito”'%.
Depara-se nessa circunstancia com situagbes semelhantes

ocorridas em algumas comédias medievais e no teatro Dell’Arte

YT PENA, [s.d.], p. 42 e 43.
92 AZEVEDO, Arthur. Capital federal. Sao Paulo: Martin Claret, 2002, p. 123, 124 e 125.
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qguando o servidor astuto estda quase sempre pronto a praticar
quaisquer atos a favor de seu amo.

Em contrapartida, no Brasil, nas comédias rurais de Ariano
Suassuna, ha os empregados que buscam enganar os patrdes, isso
sem considerar que o0s primeiros s&o, também, logrados pela
exploragédo que sofrem nas maos dos empregadores.

Acerca desses tipos de personagens, Vilma Aréas assegura
que existem os criados que agem “por puro amor a travessura'®” ou
aqueles que como Pedro, da peca O demobnio familiar, de José de
Alencar, manipulam as informag¢des ao seu livre arbitrio ou, ainda,
como Beatriz, criada de Adriano em O primo da Califérnia, que
semeia a discordia entre o amo e sua musa por vinganca pelo nao-
pagamento de seus servigos.

A artimanha do disfarce, como visto acima, utilizada por
Lourengo parece ser bastante empregada pelas personagens
malandras, da época, como é possivel observar em Candido, de
Martins Pena, e em Henrique, de Franca Junior. Nos exemplos
citados, os disfarces apresentam-se sob duplo procedimento. O
primeiro quando o disfrace € empregado para encontrar a amada, e
Candido o faz para burlar a vigilancia do usuario. Esse procedimento
aproxima-se do disfarce usado por Romeu para entrar na festa dos
Capuletos. O segundo quando é utilizado para desbancar um rival,

atitude praticada por Henrique na luta pelo amor de Henriqueta.

Candido — Lembrei-me, como tenho de ir para casa do
usuario, de tomar este habito e levar outro para a filha.
[...]

Se eu e sua filha vestirmo-nos de capuchinho, com a
cara bem coberta — cé levo também barbas para ela —
podemos facilmente lograr a sua vigilancia'.

Henrique (Com barbas e cabeleira postiga imitando um
francés.) — Non é aqui que morra Monsieur Theodore
Passion?'®.

% AREAS, Vilma. Iniciagdo a comédia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990, p. 39.

% PENA, [s.d.], p. 360.
'% FRANCA JUNIOR. O tipo brasileiro. [s.l.];: MEC/SEAC/FUNARTE/SERVICO NACIONAL DE
TEATRO, 1980, Colecédo Classicos do Teatro Brasileiro, v. 5, tomo |, p. 8.
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A realizacdo da astucia através do disfarce acontece, também,
como ja visto, quando o novigo troca de roupa com Rosa com o

intuito de ludibriar o Mestre do convento:

Carlos — Vestindo a senhora o meu habito, e eu o seu
vestido. [...]
Levar-me-do preso; terd a senhora tempo de fugir'®.

Para Cafezeiro e Gadelha, o malandro evidenciado por Martins
Pena é aquele que, sem emprego na capital, abre mado das diversas
artimanhas, tais como “os casamentos por interesses”, “bigamias,
roubo de noivas, namoros no escuro” e os pequenos “biscates”'.
Dai se constata que as personagens do dramaturgo, além de
representarem os nobres da Corte, extremo mais alto da camada
social, representam, também, os malandros e os escravos. E, assim,
confirma-se o pensamento de Afranio Coutinho, de que Martins Pena
traca um amplo retrato brasileiro da primeira metade do século XIX,
expondo a desorganizagdo e a corrupgao existentes no servigo
publico, os comerciantes que enganam seus fregueses, o0s
casamentos sob encomenda, os homens que se casam por interesses
financeiros e a exploracdo do sentimento religioso'®. Ressalta-se,
portanto, que a peg¢a do dramaturgo, assim como as demais
comédias da época, segundo Vilma Aréas'®®, retratavam o cotidiano,
por ser este um tema banido pela tragédia e por outros géneros

literarios.

% PENA, [s.d.], p. 197.

7 CAFEZEIRO; GADELHA, 1996, p. 212 e 213.

% COUTINHO, Afranio. A Literatura no Brasil. Rio de Janeiro: Sul Americana S.A., 1955, v. Il p.
255.

99 AREAS, 1987, p. 151.
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32 AS ARTES DAS MANHAS E ARTIMANHAS DO
CONTRABANDISTA MAX

Na Opera do malandro, constata-se que as personagens tentam
levar vantagens umas sobre as outras, o que se evidencia nas
cooperacgdes entre criminosos e policiais, cada um deles buscando
maior lucro, e na manipulacdo, pelo poder politico, da populagao
menos instruida.

A dualidade dessa vantagem, que busca o beneficio de um
sobre o prejuizo do outro, manifesta-se, também, na metamorfose
comportamental do malandro, que passa do “rapaz folgado”, do
cancioneiro popular, incluindo o malandro boémio de Chico Buarque,
ambos nao prejudiciais a sociedade, por outro tipo de malandro, que
“legaliza” os seus negd6cios escusos.

Na estrutura de composicdo da pecga, o primeiro malandro a se
apresentar € a personagem autor, Jodo Alegre, conhecido nas rodas
de samba do suburbio carioca, capaz de encarnar, como diz
Sartingen, “o malandro brasileiro tipico, o pequeno vigarista®®®,
eterna vitima dos poderosos.

Inclui-se, também, no elenco da peca, como personagens
malandras, Duran, dono do prostibulo, o delegado Chaves, o travesti
Geni e Teresinha. Observa-se que todos, em sua tipicidade
comportamental, desempenham os papéis principais em contraponto
aos “malandros menores” constituidos pelas prostitutas e capangas.
O ethos desses malandros, em sua dessemelhancga, evidencia as

contradigcdes sociais e de classes existentes entre eles.

20 «Jozo Alegre representa o homem simples do povo, o zé-povinho ou Jodo Ninguém,

manipulado pelos mais poderosos, representando ao mesmo tempo o malandro brasileiro tipico, o
pequeno vigarista que sempre foi e continua a ser vitima da histéria.” SARTINGEN, 1998, p. 106.
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De acordo com referéncia anterior, as atitudes de Max
confirmam o objetivo do malandro em ascender social e
economicamente, e nesse texto € possivel constatar duas formas de
ascensao social. A primeira é o classico casamento com mocga rica,
cujo pai possui grande poder na comunidade onde ocorre a agao da
peca, e a segunda, a legalizagao sob a forma de empresa do negécio
de contrabando, quando o contrabandista se transforma em
empresario.

N&o é ocioso citar aqui o estudo de Claudia Matos, limitado a
época de Getulio Vargas, acerca da malandragem no cancioneiro
popular. A escritora assinala que a mobilidade social do malandro “é

meramente horizontal”?"

, € idéntica linha de pensamento pode ser
lida no cancioneiro de Chico e de Noel Rosa, quando o malandro vive
alegremente a boemia, sem quaisquer preocupacdes financeiras.

Contudo, em posicdo contraria ao pensamento da ensaista, €
possivel pensar que nos textos dramaticos de Chico, assim como nas
cancdes compostas para as pecas Gota d’égua e Opera do malandro,
surge um tipo diferenciado de malandro que busca e alcanga a
ascensdo social em decorréncia de sua malandragem. Nos dois
textos depara-se com um denominador comum, o casamento rico,
situacdo semelhante a ocorrida em O novigo de Martins Pena.

Ainda no intuito de identificar de forma pontual a malandragem
praticada por Max, esclarece-se que, além do casamento com moga
rica, ele busca a ascensdo social por intermédio da legalizagdo de
seu comércio ilicito.

Por conseguinte, na busca dos objetivos de mobilidade social o
malandro langca mao de astucia, seducédo e crime, no caso de Max, o
contrabando, a ser evidenciado na sequéncia.

O ethos e o discurso de Max fundam-se em artimanhas que
objetivam alcangar seus propositos, e tal atitude imbrica-se com o

pensamento de Claudia Matos, para quem “a combinagdo do jogo de

2T MATOS, Claudia Neiva de. Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getlio. Rio

de Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 97.
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movimentos com o jogo de palavras possibilita ao malandro

engabelar sua vitima.

Demonstracdo dessa atitude comportamental do malandro
comprova-se quando Max visita as prostitutas. Tal circunstancia
acontece por ocasiao dos ultimos preparativos da passeata, quando

da composicao das faixas e cartazes, com os dizeres: “Morte aos

contrabandistas®®”; “Abaixo a corrupcdo / Max e Chaves na

prisdo®®”. Tal passeata é artimanha de Duran, que usa as prostitutas

para provocar Chaves e por extensdo Max. Em contrapartida, o
discurso de Max objetiva a rebelido delas contra seu explorador.
Trata-se de um jogo legitimo de interesses, de dois malandros, que
se enfrentam como num tabuleiro de xadrez, no qual as prostituas

sédo simples pedes no lance de cada jogador:

MAX — Oh, ndo se incomodem, queridas. Vocés estao

atarefadas com os trabalhos manuais, ndo é mesmo?

Podem continuar, facam de conta que eu néo estou
205

aquic>.

[...] i .

Posso dar umas sugestbes? Que tal ‘abaixo a

exploragdo’? O Duran vai adorar. ‘Abaixo a

escraviddo!’ Abaixo o monopélio da cafetinagem®®.

[...]

Eu acho que vocés adorariam trabalhar no meu cabareé.
Quer dizer, pensando bem, néo sei... E, acho que
vocés devem mesmo continuar com o Duran. La no
meu café-concerto vocés ndo iam se sentir a vontade.
la lotar daqueles turistas americanos que s&o uns
milionarios muito chatos, muito velhos, bebem muito,
falam alto. [...] Espera ai, cadé o meu embrulho? (Pega
o embrulho e abre) Pode ser que a gente ndo se veja
mais... (Tira uma meia de nailon e estica) Ja viu isso,
Dorinha? N&ao se usa outra coisa no mundo civilizado.
(Dorinha toca a meia timidamente) Pode ficar. E tua!
TODAS — Eu também quero!

MAX — Calma, tem pra todo mundo!*.

292 |hid, p. 203.

293 BUARQUE, 1978, p. 117.
2% |bid, p. 121.

2% |bid, p. 117.

2% 1bid, p. 122.

7 |bid, p. 122 e 123.
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Max busca astutamente inverter as posi¢des do jogo, tentando
fazer as prostitutas abandonarem os propdsitos da passeata que |lhe
era inconveniente e se rebelarem contra Duran. A artimanha do
malandro ocorre sob dupla forma: de um lado a dadiva das meias de
nylon para todas, e de outro a promessa de que elas ascenderiam do
prostibulo ao cabaré.

Porém, essa astucia frustra-se apds a delacao de Geni feita ao
delegado, apontando o prostibulo como o local em que se encontra
Max, determinando assim a prisdo do malandro. Igual circunstancia
de traicdo encontra-se no texto de Brecht, quando o bandido Mac
Navalha, freqiientador de prostibulo, é traido pela prostituta Jenny?®®.

Um outro tipo de astucia ocorre na cancdo O malandro, quando
Jodo Alegre, “na dureza”, satisfaz seu desejo de cachacga, “acha
graca e da no pé”?®.

Referenciado anteriormente, o tema da seducdo constitui uma
das manhas e artimanhas do malandro, arte esta que Max utiliza na
tentativa de convencer Teresinha e Lucia a agirem conforme seu
interesse. E o malandro, como um bom sedutor, faz Teresinha
cumplice de seus negocios de contrabando e langa mé&o de juras
amorosas e pranto para livrar-se do carcere, tentando seduzir Lucia,
a filha do delegado, com a astucia de fazé-la credora de seu bem
maior, a vida. Reproduz-se abaixo o teor do dialogo entre Max e
Lucia:

MAX — Eu prefiro morrer nos teus bragos a viver nos
bragos de outra.

LUCIA — Que lindo! Repete, va!

MAX - Prefiro morrer nos teus bragos a viver nos
bragos de outra.

LUCIA — Tu és poeta pra caramba, hein?

MAX — Mas eu quero te dever mais do que ja devo.
Quero te dever a prépria vida?"’.

2% Ejs o trecho da peca: “Enquanto Mac canta, Jenny, em pé do lado direito da janela, faz sinais

para o policial Smith. A senhora Peachum vem juntar-se a ela. Debaixo do poste, os trés
observam a casa”. BRECHT, 1988, p. 62.

2% BUARQUE, 1978, p. 21.

1% 1bid, p. 145.
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A leitura leva a detectar resquicios da fala meliflua de Don
Juan no discurso de Max, quando este busca o bom sucesso das
manobras de sua conquista. Assim como Don Juan, que utiliza a
sedugao para transgredir, denunciar a hipocrisia social e ridicularizar
os valores tradicionais da sociedade, sendo “imagem viva da
contestacao?", segundo o critico Fernando Peixoto, o malandro
presente no corpus desta dissertacdo também o faz, quando néao
aceita a situacado adversa e utiliza seus encantos para alcangar os
objetivos de fuga da prisdo e obtencdo de dinheiro. E como Max alia
a seducdo a praticidade do malandro, instiga a ingénua Lucia a
completar “a boa acao” com o furto do dinheiro paterno. llustra-se tal

afirmativa com a reprodugéao de fragmento do texto:

MAX — Rapido, rapido. Eu também te adoro, quero e
venero. Ah, Ldcia, quando apanhar as chaves,
aproveita e pega uns dois contos do teu pai, que eu
vou precisar pro taxi. Répido, vail**.

Similar procedimento é encontrado na Opera dos trés vinténs,
quando Mac Navalha seduz a ingénua Lucy, filha do chefe de policia
de Londres, para, assim, alcancgar fuga da prisdo?™.

No texto de Chico, antes do mond6logo de Max acima transcrito,
ocorre um dueto entre as duas mulheres do malandro, Teresinha e
Lucia, que disputam entre si o homem amado na cangéo intitulada O

meu amor, transcrita na sequéncia:

Teresinha— O meu amor
Tem um jeito manso que é so seu
E que me deixa louca
Quando me beija a boca
A minha pele toda fica arrepiada
E me beija com calma e fundo

21 PEIXOTO, Fernando. Teatro em pedagos. Sdo Paulo: Hucitec, 1980, p.134.

' BUARQUE, 1978, p. 146.

13 Reproduzo trechos da peca de Brecht: “Lucy — Vocé nao sabe como eu fico feliz de ouvir vocé
falar assim, do fundo do seu coragado. Eu te amo tanto, tanto, que quase preferia ver na forca do
que nos bragos de outra. Isto ndo é engragado? Mac — Lucy, minha vida esta nas tuas méos. Lucy
— E maravilhoso ouvir vocé dizer isso. Diz outra vez. Mac — Lucy, minha vida esta nas tuas maos.
[...] Lucy — O que posso fazer para te ajudar? Mac — Traz o chapéu e a bengala. Lucy volta com o
chapéu e a bengala e os joga para dentro da cela. Mac — Lucy, o fruto de nosso amor geras sob o
teu coracdo nos unira por toda a eternidade”. BRECHT, 1988, p. 73 e 74.
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Até minh'alma se sentir beijada, ai
Lucia — O meu amor
Tem um jeito manso que é so seu
Que rouba os meus sentidos
Viola os meus ouvidos
Com tantos segredos lindos e indecentes
Depois brinca comigo
Ri do meu umbigo
E me crava os dentes, ai
As duas —  Eu sou sua menina, viu?
E ele é o meu rapaz
Meu corpo é testemunha
Do bem que ele me faz
Lucia — O meu amor
Tem um jeito manso que é so seu
De me deixar maluca
Quando me roga a nuca
E quase me machuca com a barba malfeita
E de pousar as coxas entre as minhas coxas
Quando ele se deita, ai
Teresinha — O meu amor
Tem um jeito manso que é so seu
De me fazer rodeios
De me beijar os seios
Me beijar o ventre
E me deixar em brasa
Desfruta do meu corpo
Como se o0 meu cormpo fosse a sua casa, ai
As duas —  Eu sou sua menina, viu?
E ele é o meu rapaz
Meu corpo é testemunha
Do bem que ele me faz*"*.

A letra esta estruturada por duas sétimas, primeira e quinta
estrofes, e duas oitavas, segunda e quarta estrofes, que se alternam,
intercaladas e encerradas por dois quartetos, um medial e um final.
As sétimas e as oitavas sao cantadas em solo pelas duas mulheres e
os quartetos, que formam o estribilho, sdo entoados a duas vozes.
Ambas as mulheres em numeros iguais de versos louvam o ethos
amoroso do seu homem, ao demonstrar todo o prazer erético que ele
estranhamento proporciona, de igual maneira, a elas.

A cancéo entoada por duas mulheres, conscientes de amarem o
mesmo homem e satisfeitas pelo prazer que ele proporciona a elas, é
um tema que torna possivel a aproximagédo da malandragem amorosa

de Max com o comportamento sedutor de Casanova, famoso pelo

> BUARQUE, 1978, p. 142, 143 e 144,
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prazer de amor que desperta nas mulheres por ele apaixonadas,
mantendo sempre acesa nelas a chama do desejo, sem abandonar
uma por outra.

Essa cangdo apresenta uma textura dramatica semelhante a
composicdo Barbara, que faz parte da linha musical da peca
Calabar?™®. Nela nao se configura o duelo de O meu amor, mas um
canto dual em que Barbara, em tom de soliloquio, dirige-se ao marido
morto, e Ana, a prostituta, tenta um dialogo de amor e consolagéao
com a viuva.

No texto de Brecht ha um dueto intitulado Dueto do ciume,
composto por K. Weill para a Opera dos trés vinténs. Em idéntico
procedimento, Lucy e Polly, as mulheres que travam a luta pelo amor
de Mac Navalha, valorizam o prazer que o bandido lhes proporciona,
porém ambas invectivam com sarcasmo a adversaria®'®.

O dueto de Teresinha e Lucia projeta, ainda, um angulo
diferente da relagdo amorosa com o malandro quando a mulher
exalta o homem amado e mostra-se satisfeita na sua posicdo de
mulher seduzida e enganada. A circunstancia de mulher enganada
mas satisfeita pela seducdo do malandro encontra-se, também, nas
pecas Gimba?', de Guarineri, e Boca de ouro*® de Nelson
Rodrigues, incluidas de forma obliqua na leitura, gragcas a
semelhanga tematica com o objeto do corpus.

A personagem Guigui, ex-companheira de Boca, mantém o
discurso de mulher seduzida que valoriza o poderio sexual de seu

»219

“machéao Na mesma linha tematica de seduzida e submissa,

# BUARQUE, Chico; GUERRA, Rui. Calabar, o elogio da trai¢cdo. 4. ed. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1974, p. 46 € 47.

2'® BRECHT, 1988, p. 70 e 71.

217 Apesar de ser um tema de representacdo social, Décio de Almeida Prado faz criticas a pecga,
assinalando que sobra “espetaculosidade” e falta-lhe “pungéncia e penetragdo humana”. (PRADO,
Décio de Almeida. Teatro em progresso. Sdo Paulo: Martins, 1964, p. 125.) Inclusive Darcy
Ribeiro, que registra a estréia da pega Eles ndo usam black-tie, em 1958 (item 1546), ndo faz
mengao do registro da pega Gimba, em 1959. RIBEIRO, 1985, item 1546.

218 O critico teatral Décio de Almeida Prado, também, tece criticas & peca de Nelson Rodrigues,
que copia o “processo narrativo de Rashomon”. PRADO, 1964, p. 179.

19 Reproduzo parte do texto em que surge a fala da citada personagem: “D. Guigui — Maché&o!
Como o “Boca” nunca vi e duvido, compreendeu? Duvido! (olha para os lados) Para usar de
franqueza, e que meu marido ndo me ouga, era homem ali, como a mulher gosta, cem por cento,
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depara-se em Gimba com o discurso amoroso de Guiomar, que,
apesar de castigada por sua infidelidade, continua louvando as
qualidades de beleza, valentia e macheza de seu homem?®.

A ultima das trés formas de malandragem que embasam a
leitura, a criminalidade, exemplifica-se no ethos de Max como
praticante do contrabando e do descaminho. O contrabando ¢
conceituado, nas palavras do criminalista brasileiro Julio Fabbrini
Mirabete?', como sendo “a importacdo ou exportagdo fraudulenta de
mercadoria”, diferenciando-se do descaminho, que ¢é o “ato
fraudulento destinado a evitar o pagamento de direitos e impostos”.

Contata-se que Max, ao vender mercadorias estrangeiras sem
pagar os devidos tributos, enquadra-se tanto na tipificagcao legal do
contrabando quanto do descaminho. Tal comportamento de Max,
como malandro e criminoso, fere o principio do direito internacional
publico e privado, conceituado por Beccaria como o direito de todo
cidaddo “de poder fazer tudo o que n&o contraria as leis”?*2

Todavia, Max, movido pela ambi¢cdo de viver na segurancga da
riqueza, infringe a legislagcdo, com a cumplicidade do representante
da lei, na personagem do delegado Chaves, que concorda com as
malandragens empregadas e dela obtém lucro, pela omissdo de seus
deveres institucionais.

Depara-se com uma nova forma de criminalidade, a corrupgao
ativa e passiva, quando Max submete-se a pagar a chantagem do
delegado, o corruptor. Tal situagcdo ocorre, na pecga, apdés o
casamento do malandro, quando o delegado exige um lote de finos
produtos contrabandeados, uma caixa de wisky, “um gramofone

novo”, uma caixa de charutos “El Ver Del Mundo” e um “perfume

batata! Porque isso de dizer que mulher ndo gosta, pois sim! Gosta e precisa’. RODRIGUES,

1985, p. 312,
20 “Guio —Gimba é tudo [...] macho no duro, valente, bonito. Homem pra qualquer mulhé...
[]

Guio — Sim senh6, homem pra Guioma. (passando a mao na cicatriz) Ta vendo? Bom no carinho e
durdo no castigo. Enganei ele, me estragé a cara. Papel de home.” GUARNIERI, 1959, p. 13 e 14.
221 MIRABETE, Julio Fabbrini. Manual de direito penal. 6. ed. Sao Paulo: Atlas, 1983, v. 3, p. 369.
22 BECCARIA, 1991, p. 59.
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Shalimar® para a filha**. O conluio e a corrupgéo policial podem ser
detectados em outro momento manifesto no pacto ilicito existente
entre o delegado e Duran, quando este lembra ao primeiro o débito
das “calgcas” e que precisa “acertar as contas” .

O texto fornece o modelo do modus operandi de uma parte dos
contrabandistas brasileiros, por intermédio do discurso de Max ao
ensinar seu capanga Barrabas como ele deve agir quando da
chegada da “mercadoria”, ou seja, colocando-se “estrategicamente
junto a escadinha” do navio que atracar no porto e perguntar, em
baixo tom, a cada homem que descer: “message from Tony Smith?”,
até que um dos homens ira abraga-lo e fingir “ser um velho amigo”.
Assim, deve leva-lo até o “escritério”, onde indicara “no mapa o
ponto exato em que a mercadoria foi langada” ao mar?”.

Na peca, a cancdo O malandro retrata a tematica da
criminalidade, que configura uma possivel face do ethos do

malandro:

O garcom vé / Um malandro
Sai gritando / Pega ladrédo

E o malandro/Autuado

E julgado e condenado culpado
Pela situacdao?®®.

Enfoca o vigarista que furta apenas um “gole de cachaga”, mas
ao final apresenta o destino de prisdao ao malandro, que sera detido,
‘julgado e condenado”.

De maior gravidade que os contrabandos praticados por Max e
os crimes de Ambrosio e de outros malandros da dramaturgia do
século XIX sdo os crimes de malandros assassinos construidos por
alguns autores brasileiros do século XX, Guarnieri e Nelson
Rodrigues, que sdo os criadores de Gimba e Boca de Ouro. O
primeiro deles afirma que, embora |he culpem por “tudo que € roubo

23 BUARQUE, 1978, p. 68 e 69.
2 BUARQUE, 1978, p. 48.

%5 BUARQUE, 1978, p. 110.

2 BUARQUE, 1978, p. 23.
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»227

e morte”™’, somente matou cinco homens e nunca o fez para roubar e

228

nem por traigédo Ja o segundo parece matar sem pestanejar a

todos que se colocam como entrave aos seus interesses®”,

Boca de Ouro € também contraventor, por organizar e gerenciar
o jogo do bicho. Essa relagdo com o jogo, de certo modo, se faz
presente no cotidiano do malandro boémio da cidade do Rio de
Janeiro, como era o caso de Gouveia, um malandro do século XIX
que era assiduo frequentador das mesas de carteado na pecga Capital
federal, de Artur Azevedo, além dos malandros cantados por
compositores do inicio do século passado, como visto na Introducéo.

Nao sendo do ethos do malandro tipico de Max chegar ao crime
de morte, como Gimba e Boca de Ouro, limita-se as atividades
ilegais do contrabando, e por fim o “legitima” como empresa de
importacdo. E possivel pensar que essa legitimagdo o livre do crime
do descaminho, todavia, continua como criminoso pela pratica do
contrabando. Da marginalidade ascende a “legalizacdo” de seus
negocios tal qual Duran, aproximando-se assim da malandragem
institucional de Chaves. Essa legalizagdo ocorre quando Teresinha
consegue, direto de “Nova lorque”, a exclusividade para importagéo
do nylon da “United Merchants and Manufactures”?®.

O segundo prologo da pega apresenta, na musica Homenagem
ao malandro, trés opgbes para a malandragem: a louvagdo do
malandro de antigamente, que ja “ndo existe mais”, nem na Lapa, de
Chico e Moreira da Silva, e nem na Vila Isabel, de Noel Rosa; a

profissionalizagcdo ampla do malandro até “candidato a malandro

?! Transcrevo parte do texto: “GIMBA — [...] Agora ta assim — tudo que é roubo, morte — culpado é

o Gimba”. [...] TICO — Quantos tu mat6? GUIO — Cala essa boca, Tico. GIMBA — Deixa pergunta.
Conhecé a vida. Cinco, mata mesmo cinco. Mas nunca a traigdo, e nem pra rouba”. GUARNIERI,
1959, p. 16.

%8 A peca ndo esclarece se se trata de crimes ocorridos por briga. Mas tudo indica que, por ser a
personagem um “valentdo”, deveria viver brigando, matando seus oponentes, provavelmente,
utilizando armas brancas.

29 Reproduzo trecho da citada peca: “Boca de Ouro — Quando? Celeste — Faz tempo. Eu era
garotinha. Debaixo da minha janela, vocé enfiou a faca na barriga do outro. E, depois, fugiu. Boca
de Ouro — Gostou? Celeste (maravilhada com o assassinato) — Tive medo. O jornal botou um
anuncio sobre o crime!”. RODRIGUES, 1985, p. 299.

20 “TERESINHA — Meu bem, eu trago grandes novidades! Consegui um contato direto com Nova
lorque! Ja mandei um telegrama em nosso nome para a United Merchants and Manufactures...”
BUARQUE, 1978, p. 139.
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federal”, citado nas colunas sociais; ou o malandro humilde, agora
proletario, que nas idas e voltas ao trabalho “chacoalha no trem da
Central”.

Encontra-se em Gimba uma forma diferente de metamorfose do
malandro quando ele sonha em trabalhar numa propriedade rural no
Mato Grosso, ao lado de Guigui e Tico.

Retomando a peca de Chico, atenta-se para uma caracteristica
peculiar, a presengca da mulher que se reveste da conduta de
malandra, sedutora e astuciosa, no caso de Teresinha. Como mulher
malandra, ao tentar regularizar as atividades de Max, afasta-se do
protétipo da mulher de malandro, cantada pelo cancioneiro popular,

que com aclcar e afeto®

inveterado?®.

abre os bragos em perddo ao boémio

Entre os estudos dedicados a essa peca, cito a apreciagcédo de
Adélia Bezerra de Meneses, que aponta como denominador comum,
nas quatro pecas de Chico, a critica social, enfatizando em particular
a Opera do malandro por enfrentar com maior intensidade temas
entdo tabus a sociedade da época®®, como a prostituicio e a
bissexualidade. Esse aspecto encontra eco em Charles Perrone, cuja
critica destaca na obra dramatica de Chico a intertextualidade entre
as letras das musicas e as falas dos textos e a intensificacdo da
tematica social, principalmente a partir de 1969.

%1 Faco referéncia a cangdo de Chico Com aglicar, com afeto. Eis a letra: “Com acucar, com

afeto, fiz seu doce predileto / Pra vocé parar em casa, qual o qué / Com seu terno mais bonito,
vocé sai, ndo acredito / Quando diz que nao se atrasa / Vocé diz que € um operario, sai em busca
do salario / Pra poder me sustentar, qual o qué / No caminho da oficina, ha um bar em cada
esquina / Pra vocé comemorar, sei la o qué / Sei que alguém vai sentar junto, vocé vai puxar
assunto / Discutindo futebol / E ficar olhando as saias de quem vive pelas praias / Coloridas pelo
sol / Vem a noite e mais um copo, sei que alegre ma non troppo / Vocé vai querer cantar / Na
caixinha um novo amigo vai bater um samba antigo / Pra vocé rememorar / Quando a noite enfim
Ihe cansa, vocé vem feito crianga / Pra chorar o meu perdao, qual o qué / Diz pra eu néo ficar
sentida, diz que vai mudar de vida / Pra agradar meu coragéo / E ao lhe ver assim cansado,
maltrapilho e maltratado / Quando for me aborrecer, qual o qué / Logo vou esquentar seu prato,
dou um beijo em seu retrato / E abro os meus bragos pra vocé”.

%2 Talvez a poesia que represente melhor a mulher de malandro seja a cangao de Mario Lago A/
que saudades da Amélia, da qual aqui reproduzo a letra: “As vezes passava fome ao meu lado / E
achava bonito ndo ter o que comer / E quando me via contrariado / Dizia: Meu filho, que se ha de
fazer // Amélia nao tinha a menor vaidade / Amélia é que era mulher de verdade / Amélia ndo tinha
a menor vaidade / Amélia é que era mulher de verdade”.

233 MENESES, 1982, p. 40.
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De outro modo, Sartingen, ao abordar o tema politico constante
na peca, afirma que para Max ha a impossibilidade de ser socialista
ou contrabandista ao mesmo tempo, pois sado impossiveis as duas
coisas juntas e conforme a autora essas s&o as duas unicas
alternativas do malandro, “que expde assim o alcance da faixa de
onda por onde navega em seu estagio de formacdo politica”®.
Refere-se ao trecho da peca em que Max, em conversa com O
delegado, diz que soO lhe restam duas condi¢gbes: ou ser socialista ou
contrabandista®®.

Os remates aqui disseminados das leituras sdo organizados e

refletidos na unidade a seguir.

2% SARTINGEN, 1998, p. 111.
23 BUARQUE, 1978, p. 65.
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4 CONSIDERACOES A GUISA DE EPILOGO: ARREMATE
DOS RESULTADOS E REFLEXOES E QUESTIONAMENTOS
DIVERSOS
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Coracdo de malandro

N&o bate, balanca

Pra la e pra ca

Se bater é bobeira e malandro dancga
E malandro ndo pode dancar.
(Martinho da Vila)

Sob vertente diferente daquela acompanhada até aqui, o teor

da epigrafe®®

revela uma postura poética que ilumina ndo o ethos do
malandro, mas a conduta psiquica, quando o coracido oscila entre
nao bater & ndo dancar ou bater & dancar.

O duplo dilema ocorre, com maior frequéncia, nos autores mais
recentes do cancioneiro popular brasileiro, quando o eu lirico busca
retratar a psique do malandro, diferente do distanciamento que o
género dramatico imprime ao texto, quando a malandragem torna o
malandro sempre o sedutor e jamais o seduzido, o amado que nao
corresponde de maneira idéntica ao amor que lhe é oferecido, e esse
amor imbrica-se com as vantagens e interesses préprios que ele
extrai da relacdo amorosa. O coracdo de malandro apenas balancga,
sen&o o malandro dancga.

Antes de dar sequéncia aos movimentos projetados para
fechamento da dissertacdo, abro espago para algumas ponderacgdes
preliminares. A inicial diz respeito a relatividade da leitura, que
segundo Barthes funda-se na conotagdo que “permite colocar o
direito ao sentido multiplo e liberar a leitura: mas até onde? Ao
infinito”?®’. Contudo, na atualidade, esse carater de infinito impresso
na leitura, tanto por Barthes quanto por Umberto Eco?® perde a
forca de absoluto, tornando-se relativo. A configuragdo de producgao
subjetiva direciona a uma outra alegagao, no sentido de que para

Barthes “o leitor é o sujeito inteiro, e que o campo da leitura é a

2% V/ILA, Martinho da. Coragdo de malandro. [S. I.] : RCA Ariola, 1987, CD.

>7 BARTHES, 1988, p. 45.

28 ECO, Humberto. Obra aberta. Tradugdo de Alberto Guzik e Geraldo Gerson de Souza. S3o
Paulo: Perspectiva, 1968.
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subjetividade absoluta” desse sujeito®®. A impossibilidade de rematar
com sabedoria e precisdo a pesquisa aqui proposta, por confrontar
dois textos da dramaturgia brasileira que, apesar de serem
enfocados sob mesmo prisma tematico, apresentam diferencas
estruturais decorrentes do fato de retratarem a sociedade urbana do
Rio de Janeiro em espago e tempo diferenciados, constitui a
ponderacdo subsequente. Recupera-se aqui uma situacéao
anteriormente destacada, e possivel de incluir-se na questao acima,
por tratar-se da relagcao do tempo de construgcdo das pecas, uma que
foi escrita e teve estréia na mesma época, década de 40 do século
XIX, em cotejo com outra que faz recuar a agdo a década de 40 do
século XX, época da ditadura de Getulio Vargas, embora escrita e
com estréia na década de 70, durante a ditadura militar. Cabe, ainda,
considerar que, apesar de o corpus ser composto de textos do
género dramatico, em cada unidade uma epigrafe colhida no
cancioneiro popular precede a leitura, em virtude de o material
poético do cancioneiro fornecer uma visdo mais inteligivel das
transformagdes sofridas pelo significado de malandro na ficgao.
Acrescenta-se que essas epigrafes adquirem um carater de estimulo
a matéria textual, o que justifica sua presenga no inicio de cada
unidade.

Para concluir essas alegacgdes, afirma-se que, ndo obstante as
pesquisas efetuadas ao longo da elaboragédo deste trabalho, o texto
produzido ndo pretende ter atingido a compreensé&o plena da matéria,
pois se configura em uma leitura nada mais que possivel.

A guisa de epilogo, as consideragdes seguintes comprometem-
se a percorrer a contrapelo a dissertagcdo, com o proposito de atar as
pontas das leituras, tematica e textual, rematando resultados,
questionado-os e complementado-os com reflexdes diversas que
envolvem a pesquisa e as leituras efetuadas, conforme planejamento

descrito na Introducgéao.

239 BARTHES, 1988, p. 44 e 45.
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Em decorréncia, de acordo com as diretrizes estabelecidas,
inicia-se o assentamento das semelhangas e dessemelhancas dos
textos, objetos da leitura tematica, ao destacar o significado dos
elementos que, segundo Tomachevski, particularizam a obra, aqui
figurados pelas artes e manhas dos malandros, que usam como
armas a astucia, a seducao e a criminalidade.

A primeira dessas armas, a astucia, definida na Introdugéo
como atributo de enganar ou lograr a outrem, € entendida por muitos
escritores, entre antropologos e historiadores, no mesmo plano de
significacdo do “jeitinho brasileiro”. Entretanto, tal equiparacado, em
Flavio Kothe, comparece quando o autor trata da brasilidade
picaresca e dedica uma parte do seu ensaio para abordar esse
‘jeitinho”, definindo-o como “uma solugdo oportunista individual, as
custas das normas juridicas e morais’240. Apesar de na Introdugéo
ter me posicionado contra a generalidade com que Roberto DaMatta
enquadra os brasileiros como malandros, considero proveitoso cita-lo
aqui, quando restringe o conceito de “jeitinho” como “um modo
simpatico, desesperado ou humano de relacionar o impessoal com o
pessoal”. Mais adiante, com algum risco, o autor afirma ser o
‘jeitinho” uma maneira simpatica, pacifica e legitima de resolver os
problemas a que se esta submetido241. Prossegue destacando
algumas circunstancias que, segundo sua visdo, nivelam o “jeitinho”
a malandragem e servem, pelo viés da obliquidade, como formas
possiveis de viver numa sociedade adversa: no cumprimento de
“‘ordens absurdas”; na tentativa de “conciliar ordens impossiveis de
serem cumpridas com situacdes especificas”; e na busca de “burlar

as leis e as normas sociais mais gerais’242. Apenas a ultima das

249 KOTHE, 2000, p. 424.

"1 Segundo o antropologo, o “jeitinho” “E, sobretudo, um modo [...] de permitir juntar um problema
pessoal (atraso, falta de dinheiro, ignorancia das leis por falta de divulgagéo, confusdo legal,
ambiguidade do texto da lei, ma vontade do agente da norma ou do usuario, injustica na propria
lei, feita para uma dada situagdo, mas aplicada universalmente, etc.) com um problema
impessoal”. DAMATTA, 1986, p. 99.

%2 Complementa o antropélogo: “Por tudo isso, ndo ha no Brasil quem n&o conhega a
malandragem, que ndo é s6 um tipo de agdo concreta situada entre a lei e a plena desonestidade,
mas também, e sobretudo, € uma possibilidade de proceder socialmente, um modo tipicamente
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citadas circunstancias €é possivel de ser identificada nas pecas
estudadas. Tanto Ambrdésio quanto Max utilizam artimanhas no intuito
de lograr a lei e como forma de navegacgé&o social, sobrevivendo as
situagcdes mais perturbadoras, que sdo bem dribladas por ambos para
inverter as situagdes prejudiciais a seus interesses.

Constata-se, dessa maneira, que os malandros estudados usam
o “jeitinho”, a mentira, a trapagca e o engodo, como forma de
livrarem-se das situacdes de aperto.

Em posi¢cdo simétrica, porém em valéncia ndao semelhante ao
citado “jeitinho”, manifesta-se na sociedade brasileira o cliché de
autoritarismo na expressao popular “sabe com quem esta falando?”.
Contudo, essa interrogagdo “politicamente incorreta” ndo encontra
quaisquer ressonancias nos malandros estudados, mas sua presenca
pode ser constatada em outras pecas. Serve de exemplo O bem
amado243, de Dias Gomes, quando a personagem Odorico Paraguacgu
assume esse jargao para impor sua autoridade. Registra-se, também,
que fora da ficcdo a expressdao é empregada, em grande escala, por
parcela significativa da classe politica e por uma parte privilegiada
economicamente da populacdo, quando seus interesses chocam-se
com o interesse publico, ou com interesses individuais de pessoas
menos favorecidas economicamente.

Todavia, entre as artes, manhas e artimanhas do malandro, a
astucia, serve, mesmo, para protegé-lo. Carlos, com sagacidade,
desmascara o marido da tia, e lanca mao de disfarce para enganar
os meirinhos e manter fuga do convento. E Ambrdsio, com o intuito
de alcancgar a riqueza dos orfaos, tenta pela burla e mentira usar de

seu “jeitinho” para lograr a lei, planejando seus atos e utilizando-se

brasileiro de cumprir ordens absurdas, uma forma ou estilo de conciliar ordens impossiveis de
serem cumpridas com situagdes especificas, e — também — um modo ambiguo de burlar as leis e
as normas sociais mais gerais. Quer dizer, tal como acontece com o seu modo de andar, o
malandro é aquele que — como todos nés — sempre escolhe ficar no meio do caminho, juntando,
de modo quase sempre humano, a lei, impessoal e impossivel, com a amizade e a relagao
pessoal, que dizem que cada homem é um caso e cada caso deve ser tratado de modo especial”.
DAMATTA, 1986, p. 103 e 104.

3 A peca de Dias Gomes nao é referenciada na Introdugdo por ndo se identificar, por seu tipo
politico, com os malandros estudados neste trabalho. GOMES, Dias. O bem amado. Teatro. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1972, v. |.
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da maxima de que “os fins justificam os meios”. Na Opera do
malandro, Max emprega essa artimanha, inerente ao seu

244 o discurso®®, quando das falsas promessas e

comportamento
presentes para as prostitutas, ou para livrar-se dos contratempos
ocorridos.

Quanto aos resultados auferidos na leitura da seducéo,
verifica-se que em Ambrésio e Max essa arte esta presente no
discurso por eles empregados. Para o malandro de Martins Pena, a
seducédo serve a tentativa de manter com Floréncia o relacionamento
abalado pela revelagcdo do casamento anterior, enquanto para o
malandro de Chico a sedugdo reveste-se de duplo objetivo, na
tentativa de mobilidade social, por intermédio do casamento, e na
sedugao de Lucia, para fugir da detengcdo na delegacia. Resquicios
do comportamento de Casanova sao observados em Max, nas
palavras do duelo exacerbado cantado em O meu amor, quando as
duas mulheres por ele apaixonadas exaltam o prazer que a elas o
malandro proporciona.

Apdés as leituras realizadas sobre a criminalidade, uma
observacido peculiar a ser feita diz respeito ao fato de Ambrésio e
Max, quando agem como criminosos, encontrarem-se em atitude de
oposicdo “a ordem social”®®. Nao se trata aqui da rejeicdo como ato
consciente da sociedade, mas sim da marginalizagédo indireta que a
sociedade causa ao malandro, quando n&o proporciona igualdade de
condi¢cdes a todos os brasileiros. Essa rejeicdo lembra a afirmativa
de DaMatta ao tratar do “bandido social’, explorado e vingador,
porém distancia-se dos malandros Ambrosio e Max, que se opdem a

sociedade, talvez, pela auséncia de oportunidades de trabalho. Mas

24 Renova-se aqui um exemplo desse comportamento, como pode ser observado na fala da

personagem Duran, ao falar de Max: “DURAN — Vocé quer dizer que esse vigarista fechou minha
butique, comeu minhas balconistas e ainda deu o beico?”. BUARQUE, 1978, p. 43.

%5 Da mesma forma, como na nota anterior, demonstra-se aqui outro exemplo da astucia pelo
discurso do malandro, quando Max tenta persuadir Barrabas: “MAX — Para com isso, Barrabas! Eu
sei que vocé ndo é mulher nem crianga pra cair em conversa fiada. Vocé é malandro, que eu sei!
Muito mais malandro do que eu! Basta dizer que arranjou emprego na policia, logo vocé que tem
uma folha corrida mais suja que colchdo de puta. Nao precisa dizer mais nada, é sé ver quem ta
de que lado da grade pra saber quem é mais malandro”. BUARQUE, 1978, p. 166.

?® DAMATTA, 1997, p. 333.
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a presenca desse “bandido vingador” aparece no texto ja citado de
Guarnieri, quando ocorre a desforra do menino Tico, que mata o
assassino de Gimba e assume o papel de “presidente dos valentes”.

O malandro é, portanto, produto quase sempre das injusticas
de uma sociedade que age com a mesma ambiguidade daquela
existente no cientista Victor Frankenstein, personagem criada por
Mary Shelley. Victor é responsavel pela construgdo de um monstro,
conhecido pelo seu sobrenome, que, por ndao encontrar lugar para
sobreviver na sociedade, finda por matar seu criador. E o prejuizo
causado pelo malandro € de ordem publica e privada. A atuacado de
Ambrésio prejudica o direito individual, de cada cidaddo, ao passo
que Max, ao burlar a lei, prejudica toda a coletividade. Uma diferenca
mais sutil entre os dois malandros reside no fato de a malandragem
de Ambrosio sO ocorrer por ocasidao da bigamia e de sua
consequente prisdo, em contraponto a marginalidade de Max
presente em todo o decurso da peca.

Em virtude da periculosidade que essa marginalidade oferece
aos cidadaos, a sociedade brasileira, no intuito de combater a
violéncia, passa a aumentar as leis e as medidas coercitivas, com o
objetivo de manter a ordem social. Todavia, nos procedimentos
processuais essas medidas findam por produzir resultados quase
sempre contrarios, induzindo os malandros a aprofundar o contra-
ataque com maior intensidade de violéncia e agravar, em
consequéncia, a marginalidade.

Outro fator interessante observado durante a analise dos textos
relaciona-se ao fato de que, enquanto Ambrosio é preso sob a égide
do crime da bigamia com pena prevista para até seis anos de
trabalhos forgcados, o maximo da penalidade a ser imposta a Max
seria de quatro anos de reclusdo. Mas € possivel detectar uma
semelhanga entre os dois malandros, e essa similaridade decorre de
um dos objetivos da malandragem, a obtengdo de riqueza e
consequente ascensdo social. Enquanto Ambrésio ascende por

intermédio do casamento em regime de comunhdo de bens, Max, ao
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casar-se com Teresinha, repete o golpe, com ligeira nuance no
segundo final da pega, quando a comunhdo de bens alia-se a
parceria com 0 sogro.

Indo um pouco além dos textos lidos, constata-se, com o
decorrer do tempo, que os malandros astuciosos, sedutores e
criminosos representados nas pecgas sao acrescidos de outros, fora
da ficgdo, que utilizam formas mais graves de malandragens aqui n&o
consideradas: a astucia agrega-se o aliciamento para atividades
escusas mais graves; a sedugdo juntam-se as promessas de
participagdo nos crimes e partilha dos lucros; ao golpe do bau
incorporam-se o sequestro e a compensacgao financeira pelo resgate;
e ao contrabando de bebidas e vestuarios integra-se o contrabando
de armas e drogas?".

Com base na afirmativa de Barthes, para quem toda leitura
passa pelo interior de uma estrutura, mesmo que seja para perverté-
la, mas que dela sempre sera dependente248, cotejam-se os
processos estruturais das duas pecas.

Nos procedimentos efetuados, constata-se que a peca de
Martins Pena enquadra-se dentro dos moldes estruturais do teatro
classico, respeitando de forma quase integral os canones dessa
dramaturgia, e se configura a partir dos protocolos da comédia de
usos e costumes, que buscam o riso pelos classicos quiprocés. Em
contraponto, a peca de Chico apresenta uma visao pds-moderna da
comédia, ndo compromissada com o ridiculo das personagens nem
com a comicidade das situacdes; de forma diferente, o elemento
cbmico alicerca-se na inversdo da ordem e da moral social,
instaurando o riso satirico do mundo as avessas. De maneira geral, o
teatro comico de Martins Pena apresenta, ainda, tragos de identidade

com a teoria aristotélica da comédia como “imitagdo de homens

27N proposta do trabalho limitou-se ao tempo representado pelos dois textos e a um tipo definido

de malandragem, entretanto a modificagdo dessa malandragem continua a ocorrer tanto no teatro
quanto no romance, acompanhando o agravamento da situacdo social, politica e econdmica do
pais. Trata-se, por exemplo, da literatura dramatica de Plinio Marcos e dos romances de Rubem
Fonseca e Patricia Melo.

® BARTHES, 1988, p. 45.
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inferiores”, cujo ridiculo do comportamento das personagens &,
algumas vezes, ingénuo, e outras vezes mais grave, enquadrando-se
no torpe. O subtitulo de comédia constante da peca de Chico traduz
uma comicidade diferenciada daquela definida por Aristoteles e
presente, quase sempre, em Martins Pena. A Opera do malandro
identifica-se mais com o conceito de parddia, o mundo as avessas,
onde o riso ndo expressa alegria, nem superioridade daquele que ri,
em decorréncia do ridiculo, aproximando-se da comeédia satirica que
inverte os valores e provoca um certo riso de amargura.

Em O novigo, Martins Pena defende a sociedade e ridiculariza
o malandro, sendo o riso provocado, principalmente, pelas situacdes
de comicidade ingénua nas quais Carlos engana os meirinhos e o
Mestre dos novigcos, ao vestir-se de mulher, e nas tradicionais surras,
uma sofrida por engano pelo novigo e a outra como castigo de
Ambrésio. Distanciado da proposta da comédia de Martins Pena,
Chico, na Opera do malandro, inverte o objeto do ridiculo: o
malandro passa a ser o herdi e a sociedade a responsavel pelo
surgimento de varias formas da malandragem. Invertem-se os papéis
de “herdi” e “bandido”, e o riso esta presente nas situagcbes em que
Max tenta enganar ou ludibriar os outros, seja o delegado, sejam as
prostitutas, ou ainda, quando da festa do casamento do malandro
com Teresinha. Configura-se, assim, a pardodia em sua visdao mais
atual249.

E, talvez, por provocarem o riso no leitor, como também no
espectador, haja uma simpatia por parte do leitor e da platéia para
com os malandros, especialmente Carlos, em Martins Pena, e Max,
em Chico.

Um interregno de 133 anos isola as duas pegas, com maior
numero de dessemelhangcas do que similitudes entre elas, tanto de
cunho tematico quanto estrutural. Enquanto O novigco apresenta

apenas dois cenarios com descricdes cénicas nas aberturas do

%9 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da pardodia. Tradugao de Teresa Louro Pérez. Rio de Janeiro:

Edigbes 70, 1985.
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primeiro e do terceiro atos, o que mantém a tradicdo da unidade de
espaco, Opera do malandro caracteriza-se pela auséncia de
descricdo e diversidade de cenarios, rompendo a regra de unidade
espacial.

Outras dessemelhangas concretizam-se quanto ao numero de
personagens e divisdo de atos. A peca de Martins Pena respeita os
preceitos da estrutura classica do texto dramatico, compondo-se por
trés atos e por um numero minimo de personagens. Em
contraposicao, a peca de Chico apresenta um elenco significativo no
que diz respeito a quantidade de personagens, e ordena-se de
introducdo, dois prologos, anteriores a cada ato, dois atos, e trés
possiveis finais, sendo um deles o Epilogo do epilogo. Tal estrutura
aponta para uma construcdo influenciada pela estética teatral do
pos-modernismo.

A partir da hipotese assumida neste trabalho sobre a existéncia
do narrador no texto dramatico, diversa daquela postulada por Kate
Hamburguer e pela maioria dos estudiosos do género, o confronto
entre as duas leituras incide em maior grau nas diferengas quanto a
figura do narrador. Em O novigco esse narrador unico encontra-se
presente nas tradicionais descricbes de cenarios e didascalias, que
surgem antes da abertura das cenas e dentro das falas. Em
contrapartida, na Opera do malandro, ha as tradicionais indicagdes,
que se estendem entre os dialogos e apos as cangdes, e a presenga
inovadora de dois narradores personagens, Autor e Produtor.

Algumas semelhangas entre as pecas foram constatadas no
decorrer das leituras. Uma delas diz respeito a unidade de tempo,
quando ambas, de acordo com a regra classica, tém o lapso temporal
num curto espacgo, sete dias, intercalando-se os dois dias da acgao
em Martins Pena em contraponto aos trés dias subsequUentes em
Chico.

A circunstancia de o Rio de Janeiro ambientar as duas pecas,
que retratam a paisagem urbana e humana dessa cidade, entdo
capital federal, referencia outro ponto de identidade. Apesar de
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situadas em idéntico espaco, as referidas pegas apresentam
diferencas topograficas, urbana uma e suburbana outra. Pode-se
acrescentar, ainda, outra nuance de carater especial, manifesto no
tocante ao espaco aberto e fechado. Em O novigo todas as acgdes
acontecem em espag¢o fechado, o lar de Floréncia e suas
dependéncias, ao passo que na Opera do Malandro depara-se com a
predominancia, também, do espac¢o fechado (casa de Duran,
esconderijo de Max, bordel e cadeia), com a excegdo da passeata.
Registra-se, também, a existéncia de duas cenas, Introdugdo e
Epilogo do epilogo, que transcorrem no proscénio, com espago e
tempo indeterminados.

E salutar destacar que para DaMatta a rua, espago aberto,
‘indica basicamente o mundo, com seus imprevistos, acidentes e
paixdes”, ao passo que casa, espacgo fechado, “remete a um universo
controlado, onde as coisas estdo nos seus devidos lugares”®®. Na
comédia de Martins Pena o lar de Floréncia ndo se enquadra
totalmente nesse “universo controlado”, pois a harmonia do espaco é
quebrada pelos planos inescrupulosos de Ambrosio e pelas
confusbdes de autodefesa de Carlos. Em outra peca de Martins Pena,
O sertanejo na corte, a rua é o espago de “trabalho” dos ciganos,
onde utilizam artes e artimanhas para enganar os transeuntes
incautos. Em posi¢ao diferenciada, na peca de Chico, esse espago
aberto encontra-se exemplificado na passeata das prostitutas, em
Primeiro de Maio, “promovida” pelo “sindicato” de Duran e
acompanhada, a revelia de Max, pelos seus ex-capangas.

No transcurso do trabalho, cada Ileitura encerra-se com
fragmentos de fortuna critica sobre autor e pega. Em consequéncia
recorre-se, agora, a uma sintese comparativa das criticas. E
conveniente destacar que, em virtude da distancia temporal que o
texto de Martins Pena possui em relagcdao ao texto de Chico, é

explicavel a existéncia de um volume maior de fortuna critica para

0 Afirma, ainda, o antropdlogo: “é na rua e no mato que vivem os malandros, os marginais e 0s

espiritos, essas entidades com que nunca se tem relagdes contratuais precisas”. DAMATTA, 1997,
p. 90.
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primeiro, ao passo que o texto de Chico, apesar de possuir um
numero menor de titulos, ela € mais expressiva quanto aos novos
padrdes de critica, com base nas inovacbes da teoria literaria.
Destaca-se o cultivo das leituras de Chico, a partir de idos de 1970,
no meio académico, em dissertacdes e teses.

Verifica-se que a maioria dos estudiosos e criticos, entre os
quais Vilma Areas251 e Célia Berretini252, considera Martins Pena
como fundador da tradicdo da comédia de usos e costumes,
comparando-o a Moliére, em virtude da perspicacia de ambos para
compor um discurso critico aos tipos ridiculos da sociedade. E
estudiosos tais como Cafezeiro e Gadelha, Afranio Coutinho e Vilma
Aréas imprimem ao autor o mérito de criticar tipos de cidadaos
responsaveis pela corrupgédo, impunidade e tratamento desigual entre
ricos e pobres perante a Justica.

» 253

Ja o texto de Chico, “palavra musical dramatizada””, segundo
Selma Rodrigues, parodia a sociedade ao representa-la as avessas
do que deveria ser, através de marginais e com posturas de “quase
herdis”. Detecta-se ao longo da leitura a satira ao regime militar de
1964, disfarcada sob o manto do regime ditatorial de Getulio Vargas,
na década de 40 do século XX. Essa mesma postura satirica, de
forma obliqua ou direta, esta presente também em outras pecas do
autor que simbolizam um gesto de repulsa veemente ao regime

militar, em Roda viva®*; a critica aos desmandos do governo e o tema

>T AREAS, 1987, p. 84.

52 BERRETTINI, 1980, p. 51.

%3 RODRIGUES, 1987, p. 97.

% Os versos da cangao cujo titulo € homénimo ao da pega revelam uma comparagéo do destino
com uma roda viva, ou seja, em constante mutagdo: “Tem dias que a gente se sente / Como quem
partiu ou morreu / A gente estancou de repente / Ou foi o mundo entdo que cresceu / A gente quer
ter voz ativa / No nosso destino mandar / Mas eis que chega a roda-viva / E carrega o destino pra
la / Roda mundo, roda-gigante / Roda-moinho, roda pido / O tempo rodou num instante / Nas
voltas do meu coragao / A gente vai contra a corrente / Até nao poder resistir / Na volta do barco é
que sente / O quanto deixou de cumprir / Faz tempo que a gente cultiva / A mais linda roseira que
ha / Mas eis que chega a roda-viva / E carrega a roseira pra la / Roda mundo (etc.) / A roda da
saia, a mulata / Nao quer mais rodar, ndo senhor / Nao posso fazer serenata / A roda de samba
acabou / A gente toma a iniciativa / Viola na rua, a cantar / Mas eis que chega a roda-viva / E
carrega a viola pra la / Roda mundo (etc.) / O samba, a viola, a roseira / Um dia a fogueira
queimou / Foi tudo ilusdo passageira / Que a brisa primeira levou / No peito a saudade cativa / Faz
forga pro tempo parar / Mas eis que chega a roda-viva / E carrega a saudade pra la / Roda mundo
(etc.)”. BUARQUE, Chico. Roda viva. Sdo Paulo: Musical Arlequim, 1967.
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de revanche, em Gota d'agua; e o elogio de um “herdoi” dubio que
representa a ambigluidade das medidas coercitivas contra os
combatentes da ditadura militar, em Calabar.

Nas leituras em torno da fortuna critica da Opera do malandro
confere-se, ainda, o pensamento de Werneck Vianna, que expressa
idéias de resisténcias ao capitalismo selvagem e ao totalitarismo
politico. Tal pensamento € corroborado pelos apontamentos de Darcy
Ribeiro acerca das criticas a ditadura militar e a efetiva intervencéo
da lingua inglesa e da cultura norte-americana em noSs0OS USOS e
costumes.

O sucesso®® da peca de Chico pode ser explicado por alguns
fatores, sendo um deles o status de comédia musical num contexto
em que as cang¢des de protesto eram muito cultivadas entre os
poetas compositores e cantadas pelos jovens como forma de
contestacdo ao regime da época. Um valioso testemunho sobre essa
época é fornecido por Darcy Ribeiro ao registrar, apesar dos “trancos
e barrancos” com a censura militar, o sucesso da peca®®.

Abro aqui um pequeno espago, por considera-lo valido, para
introduzir a reproducadao da capa da primeira edicdao da pega, em
setembro de 1978, e uma breve leitura interpretativa a ela atinente.

% Diz o historiador; “No teatro alcancam sucesso os musicais Opera do Malandro, de Chico

Buarque, e, sobretudo Macunaima, de Mario de Andrade, recriado por Antunes Filho”. RIBEIRO,
1985, item 2314.

26 Segundo Anatol Rosenfeld, A opera dos trés vinténs, uma das inspiragbes de Chico para
escrever a Opera do malandro, também teve boa parte de seu éxito em razdo das cancodes
existentes na pega. ROSENFELD, Anatol. Teatro moderno. Sao Paulo: Editora Perspectiva,
1977, p. 164.
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A ilustragdo, de responsabilidade de Romero Cavalcanti e
Heitor Silva, assenta-se numa dualidade: de um lado, ha a figura do
ditador do Estado Novo, autoridade n&o legitimamente constituida,
cercado por uma ordenagao de criangas e bandeiras, simbolizando a
‘reorganizagao” do Estado; e, de outro lado, esta presente o
malandro, a face contraria do autoritarismo, cercado por cenas
representativas da vida boémia e da liberdade de cada cidadao viver
de acordo com sua ideologia.

Fecho esse espago para encetar reflexdes a propésito de temas
abordados no decurso do trabalho. A reflexdao primeira recupera o
assunto tratado na Introdugcdo e na leitura tematica, relativo a
equivaléncia, na area ficcional, dos conceitos de malandro e picaro.
A equivaléncia rejeitada por Candido e acolhida por Gonzales, a
partir do exemplo axial da personagem Leonardo, em Memorias de
um sargento de milicias, é, também, por mim desconsiderada na arte
literaria. O picaro pode ser o trapaceiro, o bufao e o bobo, porém o

malandro associa-se apenas ao trapaceiro, conforme consta no
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préologo de cunho tedrico da unidade de leitura tematica. Tudo parece
indicar que o cerne da questdo repousa no conceito adotado para a
palavra picaro. Admitindo a definicdo stricto sensu constante da
literatura espanhola, ndo teriamos em nossa literatura, salvo melhor
juizo, exemplos de picaros. Mas, por outro lado, se, /lato sensu, outra
carga semantica lhe for atribuida, como equivalente a picardia com o

significado de “malicia, astdcia, sagacidade”®’

, € possivel acolher
que outras personagens da literatura brasileira podem assumir tal
postura. Vale lembrar que Guidarini favorece um outro conceito de
picaro, diferenciando-o do trapaceiro, tendo como divisor de
significacdo a exploragdo do homem pelo homem: de um lado os
explorados, representados pelo picaro esperto Jodao Grilo e pelo
ingénuo Chico da peca Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna,
em contraponto aos exploradores, presentes nas figuras de alguns
membros do poder religioso e outros do poder econémico.

Ao se estender a questao para além das fronteiras da ficcdo, o
problema assume uma feigdo diferente e cabe indagar se é possivel
identificar o homem brasileiro como homem picaro? Segundo o senso
comum, trazido a baila pelas palavras de Flavio Kothe, o homem
brasileiro equipara-se ao picaro, quando do reconhecimento do Brasil
como a “terra do futebol, da malandragem e do carnaval”. Contudo,
essa conceituagao, além de afastar-se da definicdo do picaro
espanhol, também se desvencilha da conceituacdo adotada pelo
senso comum por nao considerar parcela significativa de
trabalhadores brasileiros pertencentes a todas as classes sociais®"

Por que, entdo, existe esse estigma para com o povo brasileiro? As

T CUNHA, 1982, p. 603.

% 'O autor assinala da seguinte forma: “Ao ‘homem brasileiro' tém sido atribuidas as
caracteristicas do picaro. O que se define como brasilidade corresponde ai a imagem do pais
como terra do futebol, da malandragem e do carnaval. [...] Pode-se admirar o carnaval e o futebol
brasileiros. Ainda que marquem a imagem nacional no exterior, supor que definam o pais é
pretender monopoliza-los”. KOTHE, 2000, p. 418 e 419. Ele prossegue: “Trata-se, no entanto, de
uma visao estreita e até falsa da vida popular. O picaro ndo trabalha; o brasileiro médio trabalha
muito. Incentivar a irresponsabilidade, o descumprimento da lei, a imoralidade, a bagunga, a falta
de refinamento, o desrespeito pelos outros, a agressdo gratuita, a grosseria, a baixeza, etc., a
pretexto de privilegiar um género como expressao maxima da nacionalidade, & problematico [...]".
KOTHE, 2000, p. 426
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respostas podem ser multiplas. Todavia, creio que a marca ¢
pontuada por duas circunstancias, sendo uma pautada na opiniao
geral, equivocada e retrégrada de uma parte da sociedade,
influenciada, talvez, pelo cancioneiro popular que canta com simpatia
a malandragem; e outra em virtude de parcela da populagdo que
lanca mé&o do "jeitinho” para driblar a lei. Ambas as circunstancias
tornam esse estigma uma caracteristica da malandragem, ou seja,
uma expressdo de “brasilidade”. E possivel admitir que essa marca
injusta pode ter sido alimentada pela visdo sociologica de Sérgio
Buarque de Holanda, quando destaca a cordialidade do homem
brasileiro™”.

Entretanto, alerta-se para o fato de que a generalidade
aplicada a um povo, ou a um grupo étnico, é sempre perigosa, pois
coloca injustamente homens trabalhadores e malandros no mesmo
plano. Tais alegagcbes levam-me a discordar de quaisquer tentativas
de expressar o povo brasileiro como um povo picaro ou malandro.

Prossigo com uma outra questdo mencionada ao longo da
dissertacdo: o contexto de ambientacdo das pecas do corpus, a

capital Rio de Janeiro. Em ambas as pecas o malandro é “uma

espécie de leitor’®®

desse espaco, onde busca encontrar os
mecanismos de sobrevivéncia, pois ndo € apenas a cidade o produto
final das técnicas de sua construgcdo, mas, também, como assinala
Giulio Carlo Argan®' sio as técnicas e os ritmos que determinam “a
realidade visivel da cidade”.

No periodo histéorico contextual das pecas de Martins Pena, o

Rio de Janeiro era uma cidade “pequena e de aspecto colonial”,

%9 HOLANDA, 2002, p. 147.

20 Utilizo aqui o argumento de Roland Barthes, em que o escritor acusa ser a cidade uma escrita e
0 seu usuario uma espécie de leitor: “A Cidade é uma escrita, quem se desloca nela (o seu
usuario) € uma espécie de leitor, que, conforme as suas obrigagdes e os seus deslocamentos, faz
um levantamento antecipado de fragmentos do enunciado para atualiza-los em segredo”.
BARTHES, Roland. A aventura semiolégica. Sdo Paulo: Martins Fonte, 2001, p. 187. Ou,
também: “[...] leio textos, figuras, cidades, rostos, gestos, cenas, etc’. BARTHES, 1988, p. 44.

%1 ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte como histéria da cidade. Tradugdo de Pier Luigi
Cabra. 4. ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1988, p. 75.



119

conforme afirma Silvio Romero?? e, destarte, com costumes nao
muito refinados. E os habitantes de parte da populacdo urbana de
classe média que viviam pela subsisténcia, e que por assim viverem
passam a adquirir uma relagdo mais proxima e real com a economia
e a cultura da capital federal, como bem pontuou Angel Rama?®, sao
representados, por exemplo, pelas personagens criadas pelo
teatrologo Martins Pena e pelos romancistas Manuel Antonio de
Almeida e José de Alencar. Nao se confere nas comédias de Martins
Pena a frequéncia tanto da classe mais pobre da sociedade quanto
do suburbio. Nesse ponto o teatrologo diferencia-se de outros
retratistas dos usos e costumes da cidade do Rio de Janeiro, entre
eles José de Alencar, que em Senhora divide o espago urbano entre
o suburbio e a cidade, com a particularidade de que o malandro
converte-se de caca-dotes em um respeitavel trabalhador. O
desequilibrio econdmico da cidade, que impossibilita a mobilidade
social, motiva alguns jovens pobres a varias espécies de artimanhas:
além de Ambrésio, outros caca-dotes, sedutores e astuciosos, podem
ser citados, como Fréis, Adriano, Luiz, Carlos Lima e Clemente. A
malandragem, no periodo referenciado, expressa a face roméantica do
malandro, que ocasiona maleficios de ordem pontual.

264»

A “cidade maravilhosa simboliza a harmonia dos casarios do

centro e das mansdes elegantes com a natureza que contorna a
cidade com as aguas do Atlantico em baias e praias. Essa expresséo
icone da cidade do Rio de Janeiro é de autoria da poetisa francesa

Jeanne Catulle Mendeées, expressdao que mais tarde, adornada pelo

I 265

cancioneiro popular “como cheia de encantos mi e eleita o

coracao do Brasil, compde, em 1935, o hino da cidade®®.

262 ROMERO, 1949, tomo V, p. 357.

%3 RAMA, Angel. Literatura e classe social. In: Angel Rama: literatura e cultura na América
Latina. Tradugao de Rachel La Corte dos Santos e Elza Gasparotto. Orgs. Flavio Aguiar e Sandra
Guardini T. Vasconcelos. Sao Paulo: EDUSP, 2001, p. 352.

264 Segundo Renato Cordeiro Gomes, o titulo de cidade maravilhosa € criagdo da poetisa francesa
Jeanne Catulle Mendés, quando de sua visita ao Rio de Janeiro em 1912. GOMES, Renato
Cordeiro. Todas as cidades, a cidade. Rio de Janeiro: Rocco, 1994, p. 103.

%5 Reproduzo a letra da cangdo de André Filho: “Cidade maravilhosa / Cheia de encantos mil /
Cidade maravilhosa / Coragdo do meu Brasil / Cidade maravilhosa / Cheia de encantos mil /
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O espaco urbano do Rio de Janeiro, a partir da década de 40
do século XX, transforma-se em uma cidade dividida em zonas
sociais: grosso modo, o centro com edificagcbes elegantes e os
confortos da modernidade, em contraste com os suburbios com
feicdo modesta e populagcao de classe média baixa e pobre e o0 morro
miseravel em suas deficiéncias de infra-estrutura e com populacéo,
na sua maioria, sem trabalho regular. Esses suburbios, constituidos
por uma populacédo pobre e desamparada pelo poder publico, servem
de contexto para Opera de malandro e Boca de Ouro, assim como o
morro é o espago contextual de Gimba. Essa topografia da cidade —
centro, suburbio e morro — acentua cada vez mais a diferenca de
classes sociais e o choque violento de interesses entre elas. Assim,
a cidade, antigo habitat do homem “cordial”, num espago, e do
malandro®’ bicheiro (Boca de Ouro) e contrabandista (Max), num
outro, passa a aglomerar em convivéncia conflituosa todos os tipos
de pessoas, inclusive os assaltantes, os mendigos e as prostitutas, o
que faz romper as barreiras que antes separavam esses mundos. A
rua, “corpo e alma’®® da cidade, é, assim, invadida por assaltantes,
ultimando essa situagédo por chegar as criangas e adolescentes, que
passam, também, a praticar crimes, como pequenos assaltos e
arrastées. E o morro é tomado por representantes de uma nova
geragao, que se alimenta da cultura da violéncia, como Tico, que
assume ser o novo “presidente dos valentes” na peca de Guarnieri.

Os suburbios e os morros, antigos redutos da vida boémia e da
ilegalidade menor, praticada por bicheiros e contrabandistas de
perfumes e mercadorias estrangeiras, metamorfoseiam-se em espago
de guerrilha entre facgdes rivais, inclusive estendida aos bairros
elegantes da cidade.

Cidade maravilhosa / Coragédo do meu Brasil // Bergco do samba e das lindas cangdes / Que vivem
n'alma da gente / Es o altar dos nossos coragdes / Que cantam alegremente // Jardim florido de
amor e saudade / Terra que a todos seduz / Que Deus te cubra de felicidade / Ninho de sonho e
de luz”.

% Conforme Darcy Ribeiro, o sucesso da musica Cidade Maravilhosa no carnaval de 1935
transformou-a em hino da cidade do Rio de Janeiro. RIBEIRO, 1985, item 821.

7 GOMES, 1994, p. 150.

% GOMES, 1994, p. 112.
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A partir daqui passo a refletir de forma pontual alguns aspectos
que tangenciam o tema central da dissertagcdo. Trata-se um deles da
figura da mulher, enfocada sob duplo prisma: a mulher de malandro e
a mulher malandra.

Nas pecas estudadas, com excecdo de Teresinha, que possui
tracos de mulher malandra, as demais, Floréncia, Rosa e Lucia,
representam aquelas que s&o enganadas, usurpadas e usadas pelas
malandragens de seus companheiros, as legitimas mulheres de
malandro. Por outro lado, em outros textos da dramaturgia brasileira,
ja citados, depara-se com Lola269, a malandra sedutora, que langa
mao de artimanhas para subjugar homens ingénuos e ricos, e
Caroba270, a malandra astuciosa, cujas malandrices servem para
unir dois jovens enamorados.

Contudo, é no cancioneiro popular que essas mulheres,
malandra e de malandro, tornam-se presentes com maior nitidez.
Recorre-se a figura de Amélia271, na letra do poeta popular Mario
Lago, que a louva com codinome de mulher de verdade, aquela que
sem a menor vaidade viveu ao lado do boémio na pobreza e nos
momentos adversos da vida. E interessante observar que essa
“mulher de verdade” s6 é relembrada quando o malandro passa a
viver com uma mulher malandra, sedutora e astuciosa, que o explora,
exigindo dele luxo e riqueza. Entre tantas Amélias, algumas sé&o
construidas por Chico, como a personagem narradora de Com
acucar, com afeto, que apresenta similar dogura, companheirismo e
lealdade.

O cancioneiro popular também apresenta, em contrapartida,
uma série de mulheres malandras que frequentam a boemia e

participam de orgias. Esse comportamento consta da cangado O Seu

%9 personagem da pega Capital federal, de Artur Azevedo.

"9 personagem da pega O santo e a porca, de Ariano Suassuna.

" Reproduzo a cancdo Ai que saudade da Amélia, de autoria de Ataulfo Alves: “Nunca vi fazer
tanta exigéncia / Nem fazer o que vocé me faz / Vocé nao sabe o que é consciéncia / Nem vé que
eu sou um pobre rapaz / Vocé sé pensa em luxo e riqueza / Tudo o que vocé vé, vocé quer / Ai,
meu deus, que saudade da Amélia / Aquilo sim é que era mulher / As vezes passava fome ao meu
lado / E achava bonito ndo ter o que comer / Quando me via contrariado / Dizia: "meu filho, o que
se ha de fazer!" / Amélia ndo tinha a menor vaidade / Amélia é que era mulher de verdade”.
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Oscar272, cujo marido trabalhador, ao saber do abandono da mulher,
e apesar do seu amor, reconhece que ela pertence a orgia. A mulher
malandra finda por explorar, trair ou abandonar o companheiro e,
assim como o homem malandro, ndo pertence a uma sO pessoa,
afinal ela “pertence a todos e todos lhe pertencem273”. E na cancéo
Dama do Cabaré274, Noel Rosa canta essa mulher boémia que danca
nos cabarés e “usa e abusa” de artes e manhas femininas da
sedugao para proteger-se do amor e da exploragdo dos homens.

Outro aspecto tematico que tangencia o trabalho diz respeito
ao malandro da atualidade que, prenunciado por Gimba e Boca de
Ouro, deixa de lado a astucia e a seducao para assumir, com maior
grau de intensidade, o crime, sob o aspecto de assassinato, cruel e
sem motor, em uma postura de malandro bandido, traficante,
assaltante ou sequestrador, mudanca essa ja apontada no decorrer
das reflexdes acerca da cidade do Rio de Janeiro. Esse malandro
agride a sociedade, rompendo as fronteiras entre o crime publico e o
privado?’®.

Vale destacar que, de forma analoga aos malandros de outrora,
os atuais almejam e atingem por outros meios a mobilidade social na

276

estrutura de classes da favela®® e a ostentagdo®’ de fazer parte de

%2 Ejs a letra da cangao, de Wilson Batista e Ataulfo Alves: “Cheguei cansado do trabalho / Logo a

vizinha me falou: / — Oh! seu Oscar / Ta fazendo meia hora / Que sua mulher foi-se embora / E um
bilhete deixou / O bilhete assim dizia: / "N&o posso mais / Eu quero é viver na orgia" // Fiz tudo
para ter seu bem-estar / Até no cais do porto eu fui parar / Martirizando o meu corpo noite e dia /
Mas tudo em vao / Ela é, é da orgia/ E... parei!”.

23 MATOS, 1982, p. 148.

" Assim é a cancdo de Noel: “Foi num cabaré da Lapa que eu conheci vocé / Fumando cigarro,
entornando champanhe no seu soirée / Dangamos um samba, trocamos um tango por uma
palestra / S6 saimos de la meia hora depois de descer a orquestra // Em frente a porta um bom
carro nos esperava / Mas vocé se despediu e foi pra casa a pé / No outro dia 1a nos Arcos eu
andava a procura da Dama do Cabaré // Eu ndo sei bem se chorei no momento em que lia / A
carta que recebi (ndo me lembro de quem) / Vocé nela me dizia que quem é da boemia usa e
abusa da diplomacia / Mas ndo gosta de ninguém”.

"> Recentemente, MV Bill e Celso Athayde desenvolveram um projeto em periferias e favelas de
todo o Brasil para acompanhar a vida de 17 meninos que viviam no mundo do trafico. Desse
projeto resultou um documentario e dois livros, um deles intitulado Falcdo, meninos do trafico, em
que ambos os autores fazem o relato das experiéncias vividas. Por intermédio desses relatos, é
possivel observar a existéncia desse malandro bandido, traficante e assassino, seja na pessoa
dos proprios jovens, seja nos gerentes e donos de boca-de-fumo.

%" Segundo MV Bill, a favela Cidade de Deus esta dividida em classes: “No apé da Cohab ¢ a
classe alta. Tem a parte das casinhas, que € a classe média, e tem o Pantanal do Kataté, que é
chamado de classe baixa”. ATHAYDE, Celso; MV Bill. Falcdao: meninos do trafico. Rio de Janeiro:
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uma organizagdo criminosa®®, capazes de satisfazer-lhes os sonhos
de riqueza.

Esse malandro considerado pela maioria dos habitantes das
cidades como bandido, aquele que traz consigo o mal e a violéncia, é
em contraponto respeitado pela maioria dos habitantes das favelas
como o herdi, aquele que protege e socorre a comunidade em caso
de necessidades, em particular de doencas®”®.

E, infelizmente, é essa cultura e esse sonho que a sociedade
brasileira atual vem oferecendo para a maioria das criangas e
adolescentes. Esses jovens n&o ficam mais brincando o dia inteiro de
jogar futebol, como de forma injusta, em recente entrevista®’, disse
um jogador da selegdo francesa, quando afirmou que as criangas
brasileiras n&o estudam e ficam das 8h as 18h a “jogar bola”.
Contudo, nem todas as nossas criancgas, principalmente as das
classes mais baixas, que ocupam as favelas dos morros e da
periferia das grandes cidades, possuem o privilégio de uma educacéo
integral. Além disso, em triste imitagdo da vivéncia nas favelas, elas
nao brincam mais de bola ou de boneca, pois a brincadeira é imitar
trafico, é brincar de boca-de-fumo®".

A situacdo atual é bem prenunciada pela personagem Tico?®
quando deixa as brincadeiras de infancia para assumir a tarefa de

vingar a morte de Gimba e sucedé-lo num campo mais vasto como

Objetiva, 2006, p. 87.
2T MV Bill, ao narrar alguns fatos do documentario, faz alusdo a essa ostentagdo: “Peteca usava
uns corddes grandes e anéis que chamavam a atencgdo, possivelmente demonstrando poder para
outros marginais e para os puxa-sacos de bandidos”. ATHAYDE; MV Bill, 2006, p. 85.
"8 Num dos relatos de Celso Athayde, é possivel destacar essa organizagdo: “Toda a cidade s6
poderia comprar com eles, através desses agentes. Eles repassavam para os agentes, que tinham
exclusividade, que repassavam para os responsaveis da quadra, que também tinham
exclusividade e que mantinham o sistema funcionando, ameagcando de morte aqueles que nao
fossem fiéis. Nada diferente da mafia italiana, da Cosa Nostra, ou mesmo da légica politico-
%agrtidéria”. ATHAYDE; MV Bill, 2006, p. 95.

Circunstancia relatada no documentario. ATHAYDE; MV Bill, 2006, p. 68.
80 Em sua declaracdo o jogador Henry afirma: “quando eu era crianga, precisava estudar das 7h
as 17h. Pedia ao meu pai para jogar bola, e ele dizia que antes vinham os estudos. Ja eles
[brasileiros] jogam futebol das 8h as 18h”. Disponivel em:
http://esportes.terra.com.br/futebol/copa2006/selecoes/
interna/0,,011056503-E15720,00.html.
81 Celso Athayde e MV Bill, em dois trechos do livro, relatam a mesma brincadeira de boca-de-
fumo. ATHAYDE, 2006, p. 50 e 169.
82 personagem em Gimba, de Guarnieri.
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“‘presidente dos valentes”. E em outra linguagem, a cinematografica,
Cidade de Deus reproduz de forma realista a tragédia das criangas
de nossas favelas, assim como o documentario produzido
recentemente por MV Bill e Athayde, que antecede a publicagdo do
livro Falcdo, meninos do trafico. Tanto o filme quanto o documentario
giram em torno da vida sem futuro dessas criangas. Malandras ou
vitimas de uma sociedade injusta? Eis uma questdo que foge aos
limites desta dissertacdo. Contudo, aproveito um pequeno espago
desta ultima unidade para reproduzir o discurso de um adolescente,
habitante de favela, que faz reconhecer as razdes da opcado de vida

desse novo malandro?®, deixando ao leitor a reflexdo:

Eu entrei com 14 anos nessa vida. Com 11 anos eu
comecei a fumar cigarro, com 12 comecei a fumar
maconha, com 14 comecei a cheirar cocaina. Foi ai
que eu comecei a entrar na vida do crime, a vida que
eu té_agora. [funga] Tudo comegou ha oito anos atras,
gquando a minha familia tava passando sufoco, aquela
tragédia, né, irméo? O dia-a-dia, eu vendo minha mée
sair para trabalhar, aquelas condi¢des, ndo podia dar o
de bom e melhor para nés, né? Como? O que eu queria
ter eu ndo podia ter. O carrinho de controle remoto,
uma bicicleta... ndo podia ter. Até entdo, a gente
morava num barraquinho de madeira, pegou fogo. Com
dez anos, eu tomei foi um tapa na cara dum policia.
Isso até hoje eu guardo no peito, no coragao. Criou
uma magoa dele mesmo, que até entdo eu comecei a
entrar nessa vida que eu t6 agora, a vida do crime, do

lado certo na vida errada®*.

Esse adolescente, que n&o brinca de bola, vive como olheiro de
bandido, porta arma de fogo e solta rojdes avisando a chegada da
policia na favela. E muitos desses jovens, assim como Tico na
ficcdo, sonham em ser o dono da boca, “o presidente dos valentes”,
o dono da favela.

Assim, as malandragens que antes se faziam presentes nas

letras dos sambas do cancioneiro popular brasileiro, desde os idos

283 Apesar de o leitor poder estranhar a inclusdo desse texto que a priori ndo faz parte direta do

tema, ele aqui se inscreve por apontar uma possivel raiz das artes, manhas e artimanhas do
malandro brasileiro.
% ATHAYDE; MV Bill, 2008, p. 78.
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de 1920285, em razido de o malandro sambista cantar a “voz do

286»

287»

morro e entoar a “a orgia e a vida boémia“'”, aparecem agora nos

sons de novas vozes, o rap e o hip-hop da periferia:

Ai malandragem, é contigo mesmo, & contigo mesmo
Reza aquela lenda que malandragem n&o tem
Malandro que é malandro nao fala pra ninguém
Antigamente era seda, hoje a camisa é larga
A noite comega em qualquer lugar e acaba € na lapa
O que era calga branca agora virou bermudéao
Mas continua o anel a pulseira e o cordao
Rolézinho a dois, de mustang 73
O Hip-Hop com samba é Bola da vez
(Malandragem — Marcelo D2)

Conhego um cara que é da noite, da madrugada
que curte varias fitas, varias baladas
ele gosta de viver, e viajar
sem medo de morrer, sem medo de arriscar
nao atira no escuro, um cara ligeiro
faz um corre aqui ali sempre atras de dinheiro
ah jogar pra perder parceiro ndo € comigo 6h
esse cara é bandido, aham, objetivo
um bom malandro, conquistador
tem naipe de artista, pique de jogador
impressiona no estilo de patife

(Estilo cachorro — Racionais MC)

Minha condigéo é sinistra ndo posso dar rolé

Nao posso ficar de bobeira na pista

Na vida que eu levo eu ndo posso brincar

Eu carrego uma nove e uma hk

Pra minha seguranca e tranquilidade do morro

Se pa se pam eu sou mais um soldado morto

Vinte e quatro horas de tensao

Ligado na policia bolado com os aleméo

Disposigdo cem por cento até o 0sso

Tem mais um paint lotado no meu bolso
(Soldado do morro — MV Bill)

25 MATOS, 1982, p. 39.
20 MATOS, 1982, p. 75.
BT MATOS, 1982, p. 42.



127

5 BIBLIOGRAFIA

A vida me ensinou a caminhar...
Saber cair depois se levantar...

O tempo néo espera...

Nao ha espaco pra chorar...

Andei no escuro agora vou brilhar.
Sobreviver é necessario

Também quero ser feliz
Permaneco no combate

Meu resgate é a minha fé

Minha luta causa medo e alegria Ia laia
To na vida vem o que vier

Né&o vou amarelar seja o que quiser
6 6 6, seja o que Deus quiser é ¢é é
Na fé

(MV Bill)
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