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RESUMO 

 

 
O objetivo deste trabalho é entender como o audiovisual dialoga com o real, a partir da 

figura de um personagem popular. Para isso, escolheu-se como tema a representação da figura do 

malandro no Brasil atual, vista aqui através do personagem Agostinho Carrara, do seriado A 

Grande Família. Trago o debate sobre como se estrutura a classe popular de sua origem aos 

últimos anos — época em que o seriado A Grande Família foi/vai ao ar. Discuto também a 

linguagem seriada e as características dos produtos audiovisuais ficcionais em série. Conceitos-

chaves sobre televisão, como as questões do gênero e da estética da repetição, são apresentados. 

Para tanto, embasei-me em autores como Omar Calabrese, Arlindo Machado, Darcy Ribeiro e 

Roberto DaMatta. Cinco episódios da série foram analisados a fim de de cruzar o corpus com a 

discussão teórica proposta, e assim atingir os objetivos da pesquisa.  

 

Palavras-chave: malandro, televisão, A Grande Família, nova classe média. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

 
A televisão brasileira é um dos principais difusores da nossa cultura. Independentemente 

dos padrões estéticos ou dos prismas socioculturais que o audiovisual brasileiro escolhe para 

representar suas histórias, não há como negar a importância dela como produtora e distribuidora 

de conteúdo em nossa trajetória de produção dramatúrgica.  
Nos últimos anos, mesmo com o desenvolvimento e a expansão tecnológica dos meios 

eletrônicos e digitais de comunicação, é notável que a televisão ainda exerça papel importante no 

Brasil. E é por causa dessa força que é comum afirmar que a TV ainda consagra histórias entre o 

seu público.  
Este trabalho parte dessas premissas para estudar a construção de um dos personagens 

criados pela TV brasileira nos últimos anos: Agostinho Carrara, personagem vivido pelo ator 

Pedro Cardoso,  no remake da série A Grande Família, na Rede Globo de Televisão. Exibido 

desde 2001 até hoje, o programa exibe o  cotidiano de uma família de classe média de um núcleo 

familiar do subúrbio carioca.  
 É neste universo que encontramos o personagem de Agostinho Carrara, sogro de Lineu 

Silva e Nenê Silva, patriarca e matriarca da família da história do seriado. Agostinho é casado 

com Bebel e é cunhado de Tuco. Lineu é um funcionário público que preza pela honestidade, e 

Nenê é uma dona de casa exemplar, que faz de tudo pelo bem da família. Eles são os pais de 

Bebel, uma moça infantil e caprichosa, e de Tuco, o caçula sem muitas responsabilidades e 

objetivos.  
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Agostinho, por sua vez, é um homem simpático, mas um pouco mentiroso. Com uma 

infância difícil, o personagem se apresenta em seus primeiros episódios como um daqueles tipos 

que costuma dar sempre um jeitinho para conseguir agradar sua família ou para conquistar seus 

desejos próprios. Nos primeiros capítulos do programa, ele vivia de pequenos trabalhos e morava 

de favor com a esposa na casa dos sogros. Sempre com roupas chamativas e coloridas, é uma 

figura falastrona, com uma queda pela vadiagem e com tendências ao drama e exagero em seu 

discurso, principalmente quando quer tirar vantagem ou se safar de alguma situação. Claramente 

inspirado na figura do malandro, Agostinho é urbano, amigo, festeiro e machista. Apesar de tudo, 

o programa também costuma destacar o lado amoroso, familiar e sensível de Agostinho.  
Ao longo dos anos, porém,  a trajetória de Agostinho passa a tomar novos rumos. Ele 

deixa de trabalhar como funcionário de motel e passa a ter seu próprio táxi. Ele consegue alugar 

uma casa — apesar de serem comuns citações de que o aluguel do imóvel é constantemente pago 

com atrasos. Aos poucos evolui ainda mais financeiramente, conquista sua própria frota de táxis, 

constrói uma piscina no quintal, compra um apartamento na planta. Ele se torna pai de um filho e 

vira o chefe de sua casa. 

Apesar de manter traços de sua personalidade, é bastante claro que Agostinho, ao longo 

do tempo, passa por modificações bruscas no seu enredo. O novo cenário em que o personagem 

aos poucos vai se introduzindo acaba também interferindo no seu comportamento e isso se torna 

munição para os roteiristas criarem novas situações para Agostinho viver.  
Vale salientar que o programa é exibido em um período histórico bastante singular do 

Brasil. Seja pelo ambiente político, com as ascensão da oposição ao poder na figura do ex-

metalúrgico e ex-líder sindical Luís Inácio Lula da Silva, seja pelo desenvolvimento econômico 

da chamada classe média (chamada constantemente na mídia de Classe C), é notável que, nos 

últimos dez anos em que a série se manteve no ar, o país vive em um contexto pouco similar a 

outros da sua História. 
Não cabe aqui, porém, discutir como o Brasil chegou a essa realidade e muito menos 

proclamar os méritos e os problemas nacionais pelos quais passamos entre 2001 e 2011. Faz-se 

necessário, sim, compreender esta realidade atual, na medida em que A Grande Família narra a 

trajetória de personas que vivem nesse período – aliás, constantemente, figuras da realidade atual 

são citadas no enredo do programa.    
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A escolha deste tema se deve, em primeiro lugar, pela importância que a figura do 

malandro tradicionalmente tem na dramaturgia brasileira. Representada em Macunaíma, no 

trabalho de Chico Buarque, nos filmes de Hugo Carvana, nos livros de Jorge Amado, e entre 

outros, a imagem do homem popular, carismático e com leve desvio moral, o malandro tem papel 

de destaque na nossa cultura (como é visto no trabalho de uma ex-colega, Neandra de Vargas, A 

Figura do Malandro e As Canções de Chico Buarque no Cinema Brasileiro, defendido em 2008). 
Posto o tema que este trabalho se propõe, seu recorte e as justificativa que foram levadas 

em conta em sua escolha, vale destacar as questões que o objeto levanta: 1) Como a figura do 

malandro, que faz parte do nosso imaginário, é apropriada por uma narrativa seriada, que sucesso 

junto ao público há mais de uma década? 3) Por quais desenvolvimento de trama o personagem 

Agostinho passou ao longo das doze temporadas de A Grande Família? 3) Como essas mudanças 

atualizam essa figura do malandro com o contexto da produção? 
A partir daí, definimos que o objetivo principal deste trabalho será debater como um 

produto audiovisual seriado se apropria de elementos da nossa cultura, e com isso atualiza uma 

figura importante do nosso imaginário social que é o malandro. Para isso, nos propomos a 

verificar como se dá a construção personagem Agostinho, de A Grande Família, em um programa 

de televisão seriado, fazendo-o passar de um malandro a um trabalhador chefe de sua família. 

Analisaremos os aspectos narrativos e estéticos que ajudam a definir as características do 

personagem, e assim entender como essa figura de malandro se constrói dentro dos limites 

narrativos de uma história seriada televisiva. 

Faz-se necessário, inicialmente, revisar trabalhos clássicos que explicam as origens e as 

características das classes populares brasileiras. Com a leitura e o entendimento desses textos, 

podemos entender as relações entre a obra audiovisual e o período histórico em que ela é exibida. 

Para compreender o modelo estético-narrativo de uma série televisiva, é necessário estudar as 

características específicas desse tipo de produção audiovisual. Embora, como dissemos antes, a 

figura do malandro tenha sido apropriada por outras formas artísticas – em especial no cinema 

brasileiro muitos personagens das chanchadas cariocas dos anos 1940 e 1950 eram baseados 

neles –, neste Trabalho de Conclusão de Curso nos focaremos apenas nessa apropriação feita pela 

televisão através da série que será analisada, em função do próprio limite do trabalho. 

Como a série tem, ao menos, uma década de existência e nem todos os episódios estão 

disponíveis, foram considerados para análise aqui (a partir da listas de todos os episódios 
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existentes publicada no site da Memória da Rede Globo) os episódios existentes nos DVDs já 

lançados da série e os episódios de arquivos pessoais e aqueles disponíveis para visualização no 

site oficial da Rede Globo. Também levo em conta para esta construção argumentativa materiais 

sobre os personagens que estão publicadas no site da Memória da Rede Globo, além de minha 

memória e de minha observação como espectador cativo do programa. Ao total, foram assistidos 

mais de 30 episódios do programa para poder fazer o corte final que constituiu o corpus da 

análise. Estabeleceu-se, então, quatro momentos importantes da trajetória do personagem, e a 

partir disso foram selecionados cinco episódios para serem analisados. 

A fim de realizar este trabalho, foram utilizados duas metodologias de pesquisa: a 

pesquisa bibliográfica e análise audiovisual.  Com exercício da análise audiovisual, pode-se 

entender as significações que podem ser interpretadas do discurso imagético e sonoro do produto 

televisivo. VANOYE & GOLIOT-LÉTÉ (2008) definem que: 

 

 
“Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, (...) decompô-lo em seus 
elementos constitutivos. É despedaçar, descosturar, desunir,  extrair, separar,  desatar e 
denominar materiais que não se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez que o 
filme  é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto fílmico para “desconstruí-lo” 
e obter um conjunto de elementos distintos do próprio filme”. (VANOYE & GOLIOT-
LÉTÉ, 2008, p. 15). 

 

 

 É preciso lembrar que, apesar de os autores referirem-se à análise fílmica, entendemos 

aqui que o exercício de debate do produto audiovisual é muito próxima a do cinema e, por isso, 

sabemos que o que foi posto acima vale também para o nosso objeto de estudo. Dito isso, pode-se 

entender o que há por trás de cenários, enredos e ações que, em um primeiro momento, podem 

parecer espontâneas. As estruturas cênicas, então, passam a ser relativizadas, na medida em que o 

pesquisador tenta encontrar sentidos nelas. Para isso, como apontam os autores, a investigação 

tem que, a partir de uma seleção, desmembrar um produto audiovisual, para assim começar a 

traçar, entre esses fragmentos, elos, que até então poderiam passar despercebidos. Ou seja, trata-

se de um trabalho de descrição, em uma primeira etapa e, posteriormente, de interpretação. 

Partindo dessas metodologia, este trabalho foi estruturado em três partes: a primeira delas 

tem como objetivo traçar os contornos da figura do malandro a partir da visão sociológica. O 
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objetivo deste debate é entender como a figura do malandro tende a ser vista por nós mesmo, 

brasileiros, de acordo com a visão dos autores escolhidos na bibliografia. Para isso, será levado 

em conta o trabalho de Darcy Ribeiro, em seu livro O Povo Brasileiro: A Formação e o Sentido 

do Brasil. Trata de uma visão histórica e antropológica sobre o desenvolvimento do país e de sua 

sociedade. Também é objeto de leitura para a construção deste texto o livro Carnavais, 

Malandros e Heróis: Para uma Sociologia do Dilema Brasileiro, que analisa a sociedade do país 

a partir da cultura popular, destacando o que há de mais permanente nas nossas relações e na 

nossa visão de nação. Para também ajudar definir traços e características da figura social do 

malandro, levamos em conta a leitura dos textos Capoeiras e malandros: pedaços de uma sonora 

tradição popular (1890 – 1950), de Maria Ângela Borges Salvadori, Malandros na terra do 

trabalho: malandragem e boemia na cidade de São Paulo (1930 – 1950), de Márcia Regina 

Ciscati, Malandros: notícias de um submundo distante, de Luiz Noronha. Ainda servem de 

subsídios para este trabalho duas pesquisas da Fundação Getúlio Vargas, que nos ajudam a traçar 

as características das classes populares no Brasil de hoje. São elas: A Nova Classe Média: O Lado 

Brilhante dos Pobres e A Pequena Grande Década: Crises, Cenários e A Nova Classe Média, 

ambas coordenadas por Marcelo Côrtes Neri.  

Em um momento seguinte, prendemo-nos a entender como se contrói uma narrativa 

seriada. Abordaremos conceitos que ajudam a verificar as características e a estrutura de um 

narrativa ficcional como A Grande Família. Precisamos entender nesta seção do trabalho como 

as narrativas, as técnicas e os personagens se constroem para criar um enredo televisivo. Assim, 

trabalharemos no terceiro capítulo com uma bibliografia que debate a linguagem audiovisual e a 

estética da repetição. Para tal, faz-se necessária a leitura da obra de Omar Calabrese, La Era 

Neobarroca, na qual poderemos compreender mais sobre a serialização. Arlindo Machado 

também serve de apoio para alcançarmos o entendimento necessário sobre essa questão, com sua 

obra A Televisão Levada A Sério. E para discutirmos, entre outros pontos, as características de 

gêneros ficcionais televisivos, prendemo-nos aos textos de Anna Maria Balogh, O Discurso 

Ficcional na TV: Sedução E Sonhos Em Doses Homeopáticas, e de Renata Palottinni, 

Dramaturgia de Televisão. Dois artigos acadêmicos nos ajudam e nos guiam ao esclarecimento 

necessário sobre TV, ficção e gêneros audiovisuais: Repetição, Serialização, Narrativa popular e 

Melodrama, de Daniela Zaneti, e Transposições: da tira ao produto televisual, de Elizabeth 

Bastos Duarte. Por fim, com a perspectiva teórica de Beth Brait em A Personagem, será possível 
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entender como se dá a estruturação de uma figura dramática no percorrer do enredo, para 

podermos posteriormente, na análise desse trabalho, argumentar especificamente sobre a figura 

de Agostinho. 

 No quarto capítulo, detemo-nos a realizar a análise audiovisual dos episódios escolhidos 

para este trabalho. Com ela será possível descobrir como a figura de Agostinho é discutida dentro 

do seriado, e de que forma acontece a evolução deste personagem ao longo das temporadas.  

 Encerro com considerações finais, referências e lista de anexos. 
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2 A FIGURA DO MALANDRO NA SOCIEDADE BRASILEIRA 

 

 
Este capítulo se propõe a entender quem é a figura do malandro, na perspectiva de que ele 

é um personagem não apenas ficcional como também social. Por isso, tratamos de buscar o seu 

surgimento histórico e o seu desenvolvimento na sociedade brasileira. 

Para compreender esta figura social, entendemos que o malandro é filho e ator das classes 

populares do nosso país. A partir disso, passamos a investigar como surgiram essas classes e 

quais as relações sociais a que elas foram submetidas na história do país. 

Destacam-se dois períodos históricos neste estudo, de acordo com as ideias de Darcy 

Ribeiro. Primeiro o Brasil Colônia, que carrega a matriz da nossa nação. Segundo o período de 

urbanização, que criou a estrutura social e berço do malandro urbano, figura que estamos 

estudando aqui. 

Se levarmos em conta que o malandro é uma figura mítica, aparece em nossos enredos e 

histórias, mas que também é um personagem vivo e das ruas, precisamos pensar também como 

narramos esse imaginário. Para isso, partimos das ideias de DAMATTA (1997), que aponta que a 

forma como nos organizamos socialmente reflete o modo como narramos nossa história. Ele 

propõe que os atores reais de nossa sociedade são fonte para os personagens que criamos: 

 

 
“(...) tal como ocorre com autores teatrais, a sociedade também determina seus atores. 
Ela não inventa somente a peça e o enredo, o cenário e o palco, como fazem os 



 

 
 

15 

teatrólogos. Vai além disso, criando também os papéis e os atores, bem como as 
condições em que a peça deverá ser encenada, e como será recebida. De modo que, ao 
estudarmos a dramatização (que é, como sabemos, um modo coletivo de expressão), 
estudamos conjuntamente os papéis sociais e os atores. Pois as regularidades que 
sujeitam o drama sustentam também as motivações mais profundas dos atores, uns e 
outros submetidos às mesmas regras e trajetórias, e se auto-reproduzindo em níveis 
diversos, o que provoca os desníveis que finalmente conduzem àquilo que percebemos 
como ‘mudança social’.” (DAMATTA, 1997, p. 254) 

 

 

Para o autor, fica claro que heróis e mitos seguem em suas trajetórias próximas do nosso 

desenvolvimento social. Ou seja, os personagens da ficção vivem representações dramatizadas de 

como a sociedade enxerga sua trajetória. Essa trajetória está ligada em uma esfera individual de 

crescimento e desenvolvimento socioeconômico. Os papéis sociais se engrenam em torno da 

dramatização, criando uma representação ficcional de como o indivíduo se vê dentro da 

sociedade. 

Ao mesmo tempo que enxergam a figura individual dentro de uma sociedade, as 

dramatizações ficcionais, no Brasil, levam em conta também, ao se constituir como expressão 

coletiva, a trajetória da sociedade como um todo. A história da nação brasileira, suas esperanças e 

visões de mundo são contadas nesta representação ficcional, como afirma DAMATTA (1997), 

neste trecho:  

 

 
“(...) a trajetória do herói segue a mesma curvatura da sociedade que engendra a 
dramatização, já que, em ambos os casos, deve-se ser o que ainda não se é, o aceno do 
futuro aberto, rico e grandioso se constituindo no ponto crucial de todas as reviravoltas 
e tragédias que reproduzimos em nossas narrativas”. (DAMATTA, 1997, p. 257) 

 

 

Sendo assim, pode-se apontar que, segundo o autor, tanto o herói popular brasileiro 

quanto a nossa sociedade vivem em uma realidade cujo objetivo final é a ascensão à uma classe 

mais próspera. Como figura única do ficcional, o personagem verdadeiramente popular seria o 

reflexo de uma figura coletiva e real – uma figura tropical pobre, porém esperançosa, que se 

move em busca de uma melhoria de vida.  

O herói das dramatizações brasileiras vive em uma sociedade cujo mito “Brasil: país do 

futuro” faz-se presente muitas vezes. Para DAMATTA (1997), nessa sociedade o lema é “viver é 
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lutar” (p. 257). Os atores sociais lutam por um crescimento (social, econômico ou emocional), 

sempre almejando o melhor ao futuro. O nosso herói –  vale relembrar, criado a partir da figura 

individual do brasileiro e também do desenvolvimento e características da nação como um todo 

—,  sai de uma classe desfavorecida, popular, para partir em uma luta cujo prêmio final seria um 

passe ao mundo rico.  

Essa visão, que retrata a nós mesmos, tem conexão clara com nosso desenvolvimento 

histórico: um país nascido de uma colônia, que aos poucos assume um papel de 

subdesenvolvimento na organização global. Também é um paradigma compartilhado por 

RIBEIRO (2010, p. 411), quando afirma que “Somos povos novos, ainda na luta para nos 

fazermos a nós mesmos”. Uma lenta luta desde o colonialismo à urbanização para fazer parte, um 

dia, de uma nação de Primeiro Mundo: 

 

 
“Brasil, país do futuro e da esperança por que, tal como ocorre 
com seus heróis, é uma sociedade profundamente atada ao 
passado”. (DAMATTA, 1997, p. 260) 

 
 

 

 Ou seja, segundo o autor, o que aconteceu em nossa história, em nosso passado, tem 

conexão forte com o jeito que nos vemos hoje. Nosso nascimento e desenvolvimento histórico é 

munição para nosso presente. A máxima da nossa visão como sociedade fosse: “se hoje somos o 

que somos é pelo que fomos” (DAMATTA, 1997, p. 260). 

Sendo assim, para aprofundarmos o debate, passamos agora entender melhor as classes 

populares brasileiras – seja em sua dramatização ou em sua realidade social. Para isso, nos 

próximos itens, apontaremos as origens e a evolução histórico-social do povo brasileiro, para 

assim, compreender como sua história vem sendo contada. 

 

2.1 RAÍZES HISTÓRICAS DO MALANDRO: NASCIMENTO DO OPRIMIDO 

 

 Se, para o povo brasileiro, o passado é tão importante para a dramatização de si mesmo, é 

crucial voltar atrás no tempo e entender de onde viemos. Faz-se necessário, então, ir ao início da 

nação brasileira: o Período Colonial. À primeira vista, pode parecer um retorno no tempo 
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histórico muito grande, deixando-nos distantes do objeto deste trabalho. Porém, aos poucos, 

passamos a compreender que a matriz sociológica brasileira já carrega em seu surgimento as 

principais características da figura social que hoje entendemos como o malandro. 

 O fato de Portugal ter chegado às terras hoje chamadas de Brasil em um período de 

acumulação de capital é ponta pé inicial para entender as classes populares das últimas décadas 

(segmento social em que vive o malandro). Quando os portugueses chegaram às terras brasileiras, 

fizeram esta conquista graças a três fatores: o desenvolvimento tecnológico, a unificação política 

e o missionismo católico (RIBEIRO, 2010, p. 58). A navegação oceânica e a conquista do Brasil 

aconteceram em um momento histórico em que as nações ibéricas, grandes potências econômicas 

da época, eram impérios mercantis salvacionistas. 

 É neste contexto histórico que destacamos algumas características socioculturais dos 

colonizadores, herança na construção da imagem do malandro. Influenciados pelo mercantilismo 

e pelo missionismo, ao chegarem aqui, os portugueses viam no Brasil uma terra de conquista de 

riquezas e de glórias espirituais: “Eles eram, ou se viam como novos cruzados destinados a 

assaltar e saquear túmulos e templos hereges indianos” (RIBEIRO, 2010, p. 40) 

O objetivo da missão portuguesa recém-chegada ao Brasil era acumular: a retirada de pau-

brasil e a procura por minerais preciosos foram os primeiros feitos dos colonizadores por essas 

terras. O que isso mostra é que os Europeus, oriundos de um recém-nascido Estado Moderno, já 

viviam uma sociedade que culturalmente valorizava a propriedade, o trabalho e a salvação 

espiritual pela Igreja Católica.  

Há, deve-se destacar, um enfrento amento de mundos quando os europeus encontraram 

aqui a cultura dos nativos (os índios). RIBEIRO (2010) aponta um que enquanto os portugueses, 

como vimos, se encarregavam de trabalho, conquista material e salvação do espírito em Cristo, os 

índios, obviamente, viviam em uma sociedade baseada em valores diferentes: 

 

 
“Os recém chegados eram gente prática, experimentada, sofrida, ciente de suas culpas 
oriundas do pecado de Adão, predispostos à virtude, com clara noção dos horrores do 
pecado e da perdição eterna. Os índios nada sabiam disso. Eram, a seu modo, inocentes, 
confiantes, sem qualquer concepção vicária, mas com claro sentimento de honra, glória e 
generosidade, e capacitados, como gente alguma o foi para a convivência solidária.” 
(RIBEIRO, 2010,  p.40/41.) 
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Para RIBEIRO (2010), os índios viam a vida como um presente, uma dádiva dos deuses. 

As belezas e riquezas da terra-Brasil não precisavam ser exploradas: elas sempre estiveram ali 

para eles e sempre estariam. Apesar de conhecer guerras e conflitos, o índio estruturava-se em 

uma sociedade solidária, cujo objetivo final dos trabalhos e dos esforços não seria o bem 

material. Se havia guerra, seu motivo não seria apenas a conquista de novas riquezas, de terras ou 

de escravos. O guerreiro indígena lutava para exercer sua valentia. As tarefas eram prazeres, não 

obrigações: teciam redes, por exemplo, “pelo gosto de expressar-se em sua obra” (RIBEIRO, 

2010, p. 43). 

O modo de viver indígena se opunha ao português. Para os europeus, a vida era uma 

“tarefa, uma sofrida obrigação, que a todos condenava ao trabalho”. (RIBEIRO, 2010, p. 43). 

Vestidos, cheios de pudor, os europeus entendiam que o trabalho servia para alcançar lucro e 

bem-estar. Está aí montado o conflito entre dois mundos que deu origem ao Brasil. 

 
 

“Aos olhos dos recém-chegados, aquela indiada louçã, de encher os olhos só pelo prazer 
de vê-los, aos homens e às mulheres, com seus corpos em flor, tinha um defeito capital: 
eram vadios, vivendo uma vida inútil e sem prestança. Que é que produziam? Nada. Que 
é que amealhavam? Nada. Viviam suas fúteis vidas fartas, como se neste mundo só lhes 
coubesse viver.” (RIBEIRO, 2010, p.41.) 

  

 

 Temos, então, duas figuras distantes e opostas: de um lado o branco, vindo de uma 

sociedade organizada politicamente, com força de trabalho visando o lucro e com seus dogmas e 

bulas papais. De outro o índio, o vadio, livre, selvagem, vivendo fora do guarda-chuva das leis e 

das ordens mercantis católicas. Neste primeiro contato conflituoso entre brancos e nativos, já se 

vai definindo dois dos pilares do que futuramente irá compor a dramatização do herói brasileiro 

(DAMATTA, 1997). Apesar de ocuparem posições opostas, essas visões se fundiram, se 

misturaram, para formar as nossas classes populares. E isso foi feito através da dominação. 

Somada à visão mercantilista, que enxergava o estilo de vida indígena como inútil, 

aparece em cena, encabeçada pelos jesuítas, o que RIBEIRO (2010) chama de: salvacionismo.  

Ao se deparar com os nativos, seus costumes e crenças, suas luxúrias carnais e sua “preguiça de 

vida farta” (RIBEIRO, 2010, p. 53), os europeus logo acreditaram, que precisavam levar a 
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palavra católica àquela gente. Ordenados pela Coroa e pelo Vaticano, de qualquer forma, os 

colonizadores precisavam fazer dos indígenas almas do rebanho Divino: “Esse era um mandato 

imperativo no plano espiritual. Uma destinação expressa, uma missão a cargo da Coroa, cujo 

direito de avassalar os índios, colonizar e fluir as riquezas da terra nova decorria do sagrado dever 

de salva-los pela evangelização”. (RIBEIRO, 2010, p. 54) 

Não apenas aos índios essa opressão foi posta. Os negros também fizeram parte desse 

esquema social em que os europeus reinam sobre o trabalho e a cultura dos diferentes. Para eles 

também, o salvacionismo funciona como justificativa para a economia mercantil. Diferentemente 

da colonização inglesa, os portugueses usaram a colônia para gerar lucro, não apenas para 

colonização. Como toda terra deveria gerar riqueza, a dominação dos povos índios e negros foi 

necessária. Para explorar a colônia, em suas lavouras ou minas de ouro, os povos não-europeus 

tiveram que servir de mão de obra. Assim, na visão europeia da época, os trabalhadores salvavam 

suas almas, ao mesmo tempo em que os colonos ganhavam dinheiro com o trabalho das classes 

oprimidas. (RIBEIRO, 2010, p. 55). 

O que se pode concluir disso tudo é que, durante o Período Colonial, foram fundados três 

pilares centrais para construir a figura dramática do herói brasileiro: a religião, a figura do 

opressor e a do selvagem. Estes três “atores sociais” listados por RIBEIRO (2010) são as figuras 

principais do surgimento das classes populares. Para ele, trata-se da “dialética do senhorio natural 

do cristão contra a servidão, natural também, do bárbaro”. A opressão pelos brancos e os métodos 

usados para justificar essa conduta foram tão importantes na nossa construção social que 

sentimos seus reflexos séculos depois: 

 

 
“Tal é a força dessa ideologia que ainda hoje ela impera, sobranceira. Faz a cabeça do 
senhorio classista convencido de que orienta e civiliza seus serviçais, forçando-os a 
superar sua preguiça inata para viverem vidas mais fecundas e mais lucrativas. Faz, 
também, a cabeça dos oprimidos, que aprendem a ver a ordem social como sagrada e seu 
papel nela prescrito de criaturas de Deus em provação, a caminho da vida eterna.”  
(RIBEIRO, 2010, p.65) 

 

 

 O que o autor diz reforça a ideia de que dialética do senhorio e do bárbaro é a origem 

social das classes populares no Brasil e, ao mesmo tempo, é a base de como a sociedade brasileira 
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se mantém até hoje. As relações que as classes populares têm consigo mesmas e com os outros 

personagens sociais passa por essa relação de opressão e justificativa religiosa. Essa dialética 

cria, assim, um grupo de oprimidos que, se por um lado são vistos como vadios, por outros são 

vistos como os viventes de uma vida ingrata.  

Quando afirma que os oprimidos estão “a caminho da vida eterna”, Ribeiro mostra uma 

faceta importante dessa classe e que aparece na imagem do malandro: apesar de viverem uma 

vida sofrida — e entenderem que esta é a vontade de Deus —, as classes populares tendem a ver 

no tempo futuro uma mudança, uma melhoria. Há aí, a figura da esperança que, como visto 

anteriormente, aparece também nas ideias de DAMATTA (1997). 

Com tudo isso em vista, pode-se, enfim, confirmar que: a) o discurso sobre si mesma das 

classes populares leva em conta o seu passado; e b) as características socioculturais das classes 

populares, que se fazem presente na dramatização de sua história, tem origem nos primeiros anos 

do Brasil. 

 

2.2 AS CLASSES POPULARES E A CIDADE 

  

Levando em conta os apontamentos anteriores, pode-se começar a pensar na figura do 

malando em uma sociedade que, apesar de manter suas relações sociais muito similares aos do 

tempo do Brasil Colônia, agora vive em uma realidade urbana. Para RIBEIRO (2010), as classes 

populares urbanas brasileiras nascem das necessidades de um país rural. Em seus primeiros 

centenários, as cidades brasileiras mantinham-se como provedoras da aristocracia do campo. Da 

Colônia ao Império, as classes urbanas existiam para servir os senhores das casas-grande 

(RIBEIRO, 2010). Funcionando como postos de comércio, centros de ensino ou militares, as 

cidades não eram o centro econômico ou social do Brasil. 

Para o autor, essa situação se modifica com o nascimento da República. Entre outros 

fatores, a libertação dos escravos, que leva à queda do Império, a chegada dos imigrantes, as 

políticas desenvolvimentistas dos 60 primeiros anos do século XX transformam as cidades em 

cenário principal do país. A passagem da mão de obra escrava para a assalariada europeia 

imigrante tem papel importante na construção das classes populares urbanas brasileiras, já que a 

saída dos negros do ambiente rural para o ambiente urbana é a origem primeira das favelas em 

nossas cidades.  
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Já a industrialização moderna dos primeiros anos do século passado dá impulso das 

nossas indústrias de base, criando um violento êxodo rural. Pouco preparadas para essa nova 

configuração da densidade populacional, as cidades brasileiras sofreram com a invasão de novos 

moradores, gerando assim a miserabilização da população nas cidades, disputa concorrida por 

empregos, violência urbana e outros problemas sociais. 

 Para este contexto urbano, o autor define uma estrutura de classes antagônicas, mas 

interdependentes, que organiza a vida social. Ela é formada por quatro bolsões, assim divididos: 

a) classes dominantes: formadas por grupos com poder oriunda da riqueza ou da 

posição de liderança; fazendeiros, empresários, gerentes de multinacionais, 

políticos, militares, tecnocratas, lideranças civis, eminências e celebridades; 

b) setores intermediários: bolsão propenso a “prestar homenagem às classes 

dominantes” (RIBEIRO, 2010, p. 191), dão apoio e miram estar entre as classes 

dominantes, no geral; formada por profissionais autonomias, pequenos 

empresários, seus funcionários e empregados. 

c) Classes subalternas: trabalhadores integrados ao sistema produtivo e à vida 

social, que buscam manter sua posição; assalariados rurais, minifundistas, 

operariado fabril e do setor de serviços. 

d) Classes oprimidas: camada mais ampla da sociedade, formada por marginais ao 

sistema social, moradores das periferias e favelas, principalmente negros; 

trabalhadores estacionais, empregados domésticos, biscateiros, delinquentes, 

prostitutas e mendigos. 

A figura mais atual do malandro, a urbana surge de setores populares. Isso fica claro 

quando cruzamos o que DAMATTA (1997) diz sobre a malandragem e com quando Ribeiro 

esclarece o papel das classes oprimidas. A definição de malandro e a análise dos oprimidos se 

cruzam quando entendem que ambos são personagens motores de modificações na estrutura 

social.  

 

 
“(...) o malandro brasileiro introduz no mundo fechado da nossa moralidade a 
possibilidade de revitalização. No nosso mundo burguês individualista, somos sempre 
ordenados por eixos únicos (da economia e da política), mas o malandro nos diz que 
existem outras dimensões e outros eixos. ‘Sou pobre, mas tenho a cabrocha (mulher), o 
luar e o violão”. (DAMATTA, 1997, p. 172). 
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 Por estar em classe marginalizada dos outros setores da sociedade, ao mesmo tempo em 

que convive com os “incluídos”, o malandro tem a capacidade de entender a realidade por outros 

códigos e valores. Tal característica, quando entra em contato com outros setores dessa sociedade 

hierarquizada, é a responsável por trazer um paradigma novo. 

Essa interdependência da figura do malandro com o “mundo burguês”, como afirma 

DAMATTA (1997) também aparece nas ideias de Ribeiro. Historicamente, como foi apontado, 

as classes populares antes escravizadas, agora são oprimidas. E, por assim serem, ameaçam a 

hierarquização dessa estrutura social apontada pelo autor: “(...) cabe [às classes oprimidas] o 

papel de renovador da sociedade como combatente da causa de todos os outros explorados e 

oprimidos. Isso porque só tem perspectivas de integrar a vida social rompendo toda estrutura de 

classe”. (RIBEIRO, 2010, p. 193) 

 O malandro, então, é um personagem social nascido nas classes oprimidas. Vindo de um 

passado histórico baseado na exploração, sai de um ambiente rural para se encontrar em um papel 

de marginalização à uma estrutura hierárquica urbana. Por estar à margem dessa hierarquia, é ele 

capaz de mexer com as visões e com as relações das outras classes da nossa sociedade. Para 

RIBEIRO (2010), está aí o motivo de estes personagens marginais serem os oprimidos dessa 

estrutura social. Eles dão às classes dominantes o medo “que infunde a todos a ameaça de uma 

insurreição social generalizada” (RIBEIRO, 2010, p. 194). 

 

2.3 O MALANDRO: CARACTERÍSTICAS SOCIAIS 

 

 Até aqui foram traçadas as origens históricas e a formação das classes populares, levando 

em conta que é neste bolsão populacional que se cria e se desenvolve a figura do malandro. 

Como dito anteriormente, o malandro é uma figura social que, na ficção, serve como personagem 

que conta a nossa história brasileira. Sabendo, então, que este é um indivíduo que nasceu da 

opressão, é importante agora definir como se caracteriza o malandro no imaginário ficcional 

brasileiro. 

 Se o malandro é o símbolo do Carnaval (DAMATTA, 1997, p. 172), então ele é nascido 

da urbanização da cultura negra. É o que aponta RIBEIRO (2010), ao mostrar que, por viverem 
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em um ambiente hostil, sem escolaridade e sem oportunidades, a maior festa brasileira é fruto de 

uma sociedade negra brasileira que se aproveitou da data comemorativa para mostrar sua 

criatividade e seu valor cultural: 

 

 
“A partir dessas precárias bases, o negro urbano veio a ser o que há de mais vigoroso e 
belo na cultura popular brasileira. Com base nela é que se estrutura o nosso Carnaval, o 
culto de Iemanjá, a capoeira e inumeráveis manifestações culturais. (...) O negro vem a 
ser, por isso, apesar de todas as vicissitudes que enfrenta, o componente mais criativo da 
cultura brasileira e aquela que, junto com os índios, mais singulariza o nosso povo”. 
(RIBEIRO, 2010, p. 205) 

 

 

 É dentro de um aglomerado pobre, mas de cultura rica, que se estrutura a figura do 

malandro, um típico herói brasileiro, segundo DAMATTA (1997). Por estar em um ambiente 

marginalizado, nosso personagem encontra-se perdido entre a ordem e a desordem. Enquanto, de 

alguma forma, o indivíduo da classe oprimida tem que se adequar à ordem da sociedade 

hierarquizada, ele existe em uma realidade totalmente caótica (pobre, urbana, herdeira da 

escravidão) e, para sobreviver, usa sua criatividade.  

A vida social do malandro, passa a ser um jogo de equilíbrio, em que suas peripécias de 

malandragem são a ferramenta que possui para passar por uma trajetória tortuosa. A vida 

rotineira do malandro é o próprio carnaval, na medida em que a sua ordem (ou a sua rotina) é rica 

de alegorias e de divergências com a vida tradicional da sociedade hierarquizada, já que “em 

pleno ritmo de samba e verão brasileiros, eles [os malandros] estão totalmente deslocados”. 

(DAMATTA, 1997, p. 263). Excluído do mercado de trabalho, aliás, caracterizado como avesso 

ao trabalho formal, o malandro se constrói fora das regras formais de vida em sociedade e 

demonstra isso em suas maneiras, suas vestes e seu linguajar. “(...) criar um ‘carnaval’, significa 

basicamente procurar desempenhar o papel de malandro, e insinuar-se em um universo 

individualizado percebido pelo esqueleto hierarquizante como muito mais criativo e livre”. 

(DAMATTA, 1997, p. 264) 

 Visualmente, essa liberdade criativa do malandro se apresenta na sua caracterização 

urbana com uma vestimenta própria, que brinca com os padrões e valores normais da moda de 

quem está inserido no sistema social. No clássico imaginário popular, a figura do malandro 
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aparece com camisa listrada, terno branco, sapato social de duas cores e outros adereços como 

anéis e cordões. Uma imagem que, obviamente, tem associação com o Carnaval. E que, ao 

mesmo tempo, que traz referências de moda da ordem social (terno, sapato social), converte-as 

trazendo alegria e descontração (camisa listrada, cores no sapato, adereços). 

 As regras também são convertidas pela criatividade do malandro em seu estilo de vida, 

que leva em consideração para sua conduta social os sentimentos e a improvisação. Deixando-se 

levar pelas emoções, o malandro, aqui, muito se parece com o nosso índio nativo na chegada dos 

portugueses: vive a vida pelos prazeres. Assim, a expressão artística, a boemia, os prazeres 

sexuais e as paixões têm um espaço muito grande na vida dessa figura. “No universo da 

malandragem, é o coração que inventa as regras” (DAMATTA, 1997, p. 265). As formas de 

conduta passam a ser secundárias, frente à folia em que a malandragem leva a vida. 

 Se por um lado, a falta de reticência do malandro para com a ordem vigente aparece de 

forma criativa e emotiva, por outro, ela também pode levar ao desvio de caráter. Segunda 

DAMATTA (1997), o malandro ocupa um espaço social complexo em que a perspicácia pode ser 

vista (ou se transformar) em bandidagem.   

 Excluído do mercado de trabalho, o malandro precisa encontrar formas para sobreviver. 

Sua única ferramenta é a sagacidade, a esperteza que adquire após anos opressão e exclusão. O 

biscate, os trabalhos temporários, os pequenos golpes, a mentira passam ser sua fonte de renda. 

 

 
“O campo do malandro vai, numa gradação, da malandragem socialmente aprovada e 
vista entre nós como esperteza e sagacidade, ao ponto mais pesado do gesto francamente 
desonesto. É quando o malandro corre o risco de deixar de viver do jeito e do expediente 
para viver dos golpes, virando então um autêntico marginal ou bandido”. (DAMATTA, 
1997, p. 269. Grifo do autor.) 

  

 

 Essa dualidade entre sobrevivente e bandido faz do malandro um personagem bastante 

rico quando é posto na figura do herói das ficções. Para DAMATTA (1997), o herói brasileiro 

pode estar carregado de pobreza, mas sempre terá algum traço especial em sua personalidade em 

que se pode identifica-lo como singular.  

Ao estar em trânsito entre a bandidagem, a sagacidade, as emoções e a liberdade, o 

malandro traz a sua carga de pobreza, ao mesmo tempo em que pode ser visto também como 
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personagem com caráter especial. Ele tem em si a capacidade de gerar modificações estruturais, 

em um enredo ou em uma sociedade, ascendendo socialmente, evoluindo seu caráter, conduzindo 

a trama para uma novidade, uma revitalização, um plot-point brasileiro: 

 

 
“A promessa geralmente contida nos nossos dramas raramente é feita da conquista da 
felicidade com os recursos e posição possuídos ou ocupados pelo herói na abertura da 
narrativa, mas, ao inverso, sempre narramos e ficamos deveras fascinados pelos contos 
de enriquecimento e ascensão social violenta e irremediável do herói. A base do drama é 
fazer o personagem central terminar com muita mais do que possuía no começo da 
história. E, à medida que a trama se desenvolve, verificamos uma gradual identificação 
do ator com seu papel, como se estivéssemos realmente interessados na transformação 
da pessoa comum”. (DAMATTA, 1997, p. 257). 

 

 

 A complexidade do espaço social do malandro dá a ele a carga trágica necessária para se 

encaixar na figura do herói descrita por DAMATTA (1997). É o malandro quem foge da ordem, 

da rotina, quem é carnavalesco em todo tempo. Ele não possui rotina achatada ou desinteressante. 

Sua trajetória difícil e sua personalidade singular fazem do malandro uma figura social que se 

encaixa perfeitamente nas necessidades para ser um herói do folclore e das ficções brasileiras. 

  

2.4 O MALANDRO E O HOJE 

 

 Como visto, malandro pode ser visto como um personagem que faz parte do imaginário 

popular, mas no Brasil atual não encontramos mais esse ser, quase mitológico, pelas ruas das 

nossas cidades. Como aponta NORONHA (2003), o malandro é um produto carioca, habitué de 

um período de modernização urbanística do Rio de Janeiro, da era do Estado Novo (1937 - 

1945):  

 

 
“O tipo não existe faz tempo; já a lenda do finório, do sujeito de andar gingado que usa 
chapéu de abas largas, paletó grande, largo e desabotoado, camisa e gravata de seda em 
cores vivas, calça larga de boca estreita e sapato de bico fino, que subsiste sem emprego 
fixo ou profissão, na ilegalidade do jogo, da prostituição e de pequenos golpes 
cotidianos, que luta capoeira, maneja a navalha e freqüenta tanto terreiros de macumba 
quanto cabarés, esta resiste ao tempo”. (NORONHA, 2003, p. 34) 
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 A transformação do Rio de Janeiro em metrópole significou uma limpeza urbanística e 

cultura pela qual a cidade devia passar para entrar em tempos modernos, como aponta o autor. 

Segundo NORONHA (2003), os ambientes em que o malandro habitava e sua filosofia de vida 

precisavam dar lugar a novos símbolos de um Rio de Janeiro, símbolos que deviam enaltecer a 

elite, beneficiada diretamente pelas obras pela qual a cidade passava. As manifestações 

populares, incluindo aí a figura do malandro, significavam um desprezo pela imagem da nova 

ordem que deveria tomar conta da então Capital Federal. De forma autoritária, a cultura negra e a 

do malandro passaram a ser perseguidas pelo governo, de forma autoritária. 

 Aos poucos, a figura foi deixando de ocupar seu espaço urbano. Figura notória das 

cidades, a disseminação de seu habitat acaba ajudando na extinção do malandro. As 

transformações de locais típicos da malandragem carioca, como a Lapa e a Praça Onze, somadas 

a outros fatores, como a industrialização, a perseguição governamental e o desenvolvimento 

midiático levam o malandro a se adaptar ao sistema. Sua figura perde força e se transforma ao 

poucos em um dos muitos brasileiros “trabalhadores que têm mulher, filho, cumpre horários 

determinados e enfrenta transporte coletivo todos os dias” (CISCATI, 2000, p. 219). Ou ainda, à 

medida que as armas de fogo vão se popularizando, este ator social, o marginalizado, que, 

excluído do sistema de trabalho, precisa encontrar uma forma de sobreviver, passa a ser 

interpretado pelo bandido: 

 

 

“Ainda que o único caminho fosse entender que outrora havia o malandro e que hoje só 
existe o bandido, continuaria como fator obviamente comum entre essas personagens o 
não trabalho ou a busca do poder e maior conforto material por outras vias. Este aspecto, 
em especial, talvez indique a maior das deficiências em nosso modelo de sociedade: as 
desigualdades materiais e o modelo tirânico, “escravagista” que esta sociedade produtiva 
nos impõe crescentemente, fazendo resumir nosso cotidiano à competitividade 
obstinada, subtraindo nossos desejos e nossas autonomias de vida”. (CISCATI, 2000, p. 
223) 

 

 

 É importante destacar que as ideias de CISCATI (2000) têm relação com o que, também 

aponta SALVADORI (1990) sobre as mudanças que influenciaram esse personagem social. A 

figura do malandro está ligada a sua individualidade: a “manha e a malícia (…) eram 

fundamentais ao malandro, que conquistava o respeito por uma história pessoal e era mais 
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admirado que temido” (SALVADORI, 1990, p. 319). Em uma sociedade industrial, a 

massificação sufoca a individualidade e não deixa espaço para a existência de uma figura como o 

malandro. Sendo assim, de uma certa forma, o desaparecimento (ou a substituição por outras 

figuras populares) da malandragem carioca, perpassa por todo o país, à medida que a 

industrialização e, consequentemente, a essa suposta massificação social, vai, nas décadas 

seguintes, expandir-se para outros centros urbanos. 

 Sabemos, então, que a figura do malandro deu espaço a um ser popular trabalhador 

massificado por volta da década de 1940. Sabemos também que o malandro sempre esteve 

conectado de alguma forma às classes populares, em sua origem histórica, em suas características 

socioculturais e até em sua evolução.  Como vimos nas páginas anteriores, o malandro nasce das 

camadas pobres de uma sociedade elitista, escravocrata, e se desenvolve em uma época de caos 

urbano, como figura marginal de um país começava a se urbanizar. Por fim, com o crescimento 

industrial brasileiro, o malandro dá espaço para uma camada popular e massificada. Mas saber 

como esse segmento social, que, no passado, sempre teve conexão com a figura do malandro, 

vive hoje é muito importante para entendermos como Agostinho Carrara é construído, já que ele 

é um membro dessa camada. 

A massa trabalhadora que aparece nos primeiros anos de um Brasil industrial, hoje, tem 

uma posição socioeconômica diferente daquela de seu surgimento. Ser um trabalhador “que 

enfrenta o transporte coletivo” no Brasil pré-ditadura e um trabalhador da década de 2000 tem 

algumas diferenças. É um país bastante distinto do Brasil do malandro clássico, das ruas do Rio 

de Janeiro do começo do século passado.  

Mais de 50% da população faz parte de um novo segmento urbano e popular, chamado 

pela pesquisa de Nova Classe Média (ou Classe C), segundo pesquisa do Centro de Políticas 

Sociais da Fundação Getúlio Vargas (FGV)1. Vale lembrar que esse é um movimento tão novo 

que é difícil encontrar trabalhos científicos que abordem o tema. Ainda de acordo com a pesquisa 

da FGV, O crescimento econômico do país impulsionou o crescimento de famílias de média e 

baixa renda. Na década passada, vimos um país em uma sequência histórica de redução dos 

níveis de desigualdade social: 

 

                                                
1 NERI, Marcelo Côrtes (coord.). A Nova Classe Média: O Lado Brilhante dos Pobres. Rio de Janeiro: FGV/CPS, 
2010.  Disponível em: <http://www.cps.fgv.br/cps/ncm/>. Acesso em: 04 de junho de 2012. 
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“O tamanho do bolo brasileiro está crescendo mais rápido e com mais fermento entre os 
mais pobres. O Brasil está prestes a atingir o seu menor nível de desigualdade de renda 
desde registros iniciados em 1960. Na verdade, a desigualdade no Brasil permanece 
entre as dez maiores do mundo, e levaria 30 anos no atual ritmo de crescimento para 
atingir níveis dos Estados Unidos; porém, isso significa que existem consideráveis 
reservas de crescimento pró-pobres, que só começaram a serem exploradas na década 
passada”. (In: A Nova Classe Média: O Lado Brilhante dos Pobres, p. 11. Rio de 
Janeiro: FGV/CPS, 2010) 

  

 

 Níveis de escolaridade subiram, assim como o número de empregos formais.  O país goza 

não só de bons números da modalidade de pobres para a Nova Classe Média, como também vê 

esse segmento da nossa pirâmide social com um considerável aumento do seu poder aquisitivo. 

Segundo outra pesquisa da FGV, A Pequena Grande Década: Crises, Cenários e A Nova Classe 

Média2, em 2008, os níveis de aquisição de  carro, casa, computador e crédito, assim como o 

número de pessoas com Carteira de Trabalho assinada, atingiram recorde histórico. Segundo a 

revista Época3, mais de 60 milhões de brasileiros deixaram as classes mais pobres da população 

para fazer parte da Nova Classe Média. É o boom da Classe C.   

A camada mais pobre da população, hoje, tem características financeiras muito elevadas 

do que aquele segmento social também pobre, do século anterior, e que historicamente é o berço 

do malandro. Se o folclore do malandro ainda faz parte da cultura e do imaginário popular, é 

preciso levar em conta que as camadas pobres subiram, muito rápida e recentemente na nossa 

pirâmide social e, hoje, representam uma Nova Classe Média, com um poder aquisitivo e um 

padrão de qualidade de vida adquirido que nunca antes foi visto na nossa história.  

O malandro, a figura clássica do Rio de Janeiro da primeira metade do século XX, pode 

não andar nas ruas, mas há heranças dessa figura, como sabemos, no nosso imaginário de 

sociedade. E se ainda hoje contamos histórias em que os personagens fazem referência ao 

malandro original, sabemos que isso se dá em um novo contexto social. E, como dito no capítulo 

anterior, o que propomos como debate, ao longo deste, é como, nesse novo contexto social, a 

figura do malandro é recriada e recontada. 

 

                                                
2 NERI, Marcelo Côrtes (coord.). A Pequena Grande Década: Crises, Cenários e A Nova Classe Média. Rio de 
Janeiro: FGV/CPS, 2010.  Disponível em: <http://www.cps.fgv.br/cps/ncm/>. Acesso em: 04 de junho de 2012. 
3 Reportagem Minha Primeira Vez, p.126. Revista Época. No. 733. Edição de 4 de junho de 2012. Editora Globo. 
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3 A GRANDE FAMÍLIA: A SERIALIDADE NA TELEVISÃO 

 

 
No capítulo anterior, defendemos que a ficção pode ser vista como uma forma de a 

sociedade representar a sua história. Partindo disso, precisamos entender que, no caso da 

televisão, essa representação ficcional da história acontece de acordo com estruturas 

características do meio. Este capítulo tem como objetivo debater quais são as lógicas da narração 

ficcional televisava que englobam e gerem o programa A Grande Família. 

 É sabido que a linguagem televisiva se constrói a partir de um processo histórico de 

desenvolvimento tecnológico, em que as expressões artísticas e culturais tradicional evoluem 

para um novo meio. Para BALOGH (2002, p.24), o jeito como entendemos hoje as características 

da TV tem origem na mistura de linguagens da literatura, “(...) das artes plásticas, do rádio, do 

folhetim, do cinema (...) assimilados de forma assimétrica pela ‘linguagem de TV’”.  

 Esse novo meio buscou em outras formas de comunicação o conhecimento e as técnicas 

necessários para a construção de seus produtos. A televisão construiu a sua lógica, em seu 

princípio, a partir das regras que já eram vigentes em outros meios. No Brasil, é historicamente 

definido que a TV herda, de certa forma, linguagens e formatos do rádio, mas, aqui, mais 

importante que debater as origens da TV, é preciso entender que esse hibridismo de linguagens 

deu origem a uma narrativa televisiva que, evoluída, tem as suas próprias características.  
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 Para entender o que é a televisão, MACHADO (2000, p. 70) sugere partir da ideia de que: 

“A televisão abrange um conjunto bastante amplo de eventos audiovisuais que têm em comum 

apenas o fato de a imagem e o som serem constituídos eletronicamente e transmitidos de um local 

(emissor) a outro (receptor) também por via eletrônica”. 

O autor parte do básico para entender quais são as características que definem a 

linguagem televisiva. Para ele, cada evento audiovisual (programas, capítulos, blocos, entradas 

ao vivo, vinhetas, spots publicitários etc.) é chamado de enunciado. Por sua vez, cada enunciado 

é singular, e todos eles são produzidos com a influência de variáveis (esferas de intenções, égides 

econômicas, público que deve ser alcançado etc.). E, apesar da sua unicidade, esses enunciados 

são o reflexo das possibilidades dos usos dos “recursos expressivos da televisão” (MACHADO, 

2000, p. 70). Em outras palavras, podemos afirmar que, apesar de os enunciados serem diferentes 

uns dos outros, todos eles são o produto de um esforço racional usado para explorar as 

funcionalidades do meio como recursos de expressão comunicacional. 

 

3.1 GÊNEROS E A LINGUAGEM TELEVISIVA 

 

A maneira como esses recursos são utilizados nos produtos televisivos podem ser 

organizados em formas relativamente estáveis. Isso quer dizer que esses enunciados ou eventos 

audiovisuais podem ser agrupados em categorias, na medida em que observamos como são 

estruturados os recursos audiovisuais usados para construir a expressão dos produtos 

audiovisuais. Dessa forma, agrupados, os enunciados são mais facilmente codificados e 

decodificados pelos profissionais e pelo público.  Esses “modos de trabalhar a matéria televisual” 

(MACHADO, 2000, p. 70) são definidos pelo autor como gêneros: 

 

 
“(...) gênero é uma força aglutinadora e estabilizadora dentro de uma determinada 
linguagem, um certo modo de organizar ideias, meios e recursos expressivos, 
suficientemente estratificado numa cultura, de modo a garantir comunicabilidade dos 
produtos e a continuidade dessa forma junto às comunidades futuras. Num certo sentido, 
é o gênero que orienta todo o uso da linguagem no âmbito de um determinado meio, pois 
é nele que se manifestam as tendências expressivas mais estáveis e mais organizadas da 
evolução de um meio, acumuladas ao longo de várias gerações de enunciadores.” 
(MACHADO, 2000, p. 68) 

 



 

 
 

31 

 
Dessa forma, transmissões esportivas, programas de talkshow, programas 

telejornalísticos, telenovelas e séries seriam, por exemplo, alguns eventos audiovisuais que 

poderiam ser categorizados e organizados como gêneros televisuais diferentes entre si, levando 

em conta o modo de organização e utilização dos recursos expressivos da televisão que aparecem 

em cada um dos casos. Para o autor, os gêneros são mutáveis e heterogêneos. Não são fixos, à 

medida que podem sofrer alterações ao passar do tempo e não são compostos por características 

diferentes, com as quais podemos distingui-los uns dos outros. 

Juntos, os gêneros compõe um leque incontável de categorias, cuja a diversidade é 

ilimitada. Para estruturar seus produtos de acordo com a lógica da sua produção e do mercado, a 

televisão recorre a estratégias de veiculação que acabam determinando as características dos seus 

produtos – e, por consequência, dos gêneros dos produtos televisivos.  

Como aponta MACHADO (2000), a programação de uma emissora de TV é composta 

por um conjunto de segmentos. Ao longo do dia, uma emissão é composta por blocos de produtos 

televisivos. Cada um desses produtos é chamado de programa. Um programa televisivo pode 

durar anos, meses ou semanas, mas a exibição desse conteúdo é subdivida em blocos diários. Ou 

seja, em uma semana por exemplo, um programa pode ter 7 edições diárias, espalhadas pelo 

calendário semanal. Ao mesmo tempo, em uma observação micro, nota-se que cada edição diária 

é dividida em blocos, cortados por intervalos. Uma edição diária, que já é a segmentação de um 

produto, tem sua “subsegmentação”. Vale ressaltar que, apesar de parecerem óbvias essas 

observações, ela são fundamentais para entendermos a lógica da ficção seriada na TV: 

 

 
“Chamamos de serialidade essa apresentação descontínua e fragmentada do sintagma 
televisual. No caso específico das formas narrativas, o enredo é geralmente estruturada sob 
a forma de capítulos ou episódios, cada um deles apresentado em dia ou horário diferente 
e subdividido, por sua vez, em blocos menores, separados uns dos outros por breaks para a 
entrada de comerciais ou de chamadas para outros programas”. (MACHADO, 2000, p. 83) 

 

 

 Um dos motivos de essa estrutura existir tem ligação com as necessidades da própria 

indústria televisiva. Para o autor, as estratégias produtivas seguem a mesma lógica das produções 

em série de outros segmentos industriais. A serialização e a repetição, características da produção 
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em larga escala, são soluções encontradas pela televisão para suprir a necessidade de colocar no 

ar uma programação ininterrupta. A televisão, assim, consegue “produzir um número bastante 

elevado de programas diferentes, utilizando os mesmos atores, os mesmos cenários, o mesmo 

figurino e uma única situação dramática” (MACHADO, 2000, p. 86). 

Segundo CALABRESE (1999),  a lógica é a mesma do processo fabril de automóveis. 

Para suprir o mercado da necessidade de produtos inéditos e novos, os produtos estruturam suas 

criações a partir do que já existe. Com essa base já pronta, o produto televisivo é revestido de 

novidades: 

 

 
“Basta pensar en las nuevas fórmulas de fabricación de automóviles: un número bajo de 
invariantes estructurales, denominadas «modelo-base», un número alto de invariantes 
figurativas, un número altíssimo de variables reguladas y, en fin, un núm”ero imenso de 
los llamados «optionals», aquellos pequenos detalles que le dan relevância al vehículo.” 
(CALABRESE, 1999, p. 67). 

 

 

O ritmo de produção na TV é, assim, mais veloz do que em outras formas de expressão 

como o cinema, a literatura e a música, em que seus produtos são concebidos para, no geral, 

serem independentes entre si. Além disso, é importante observar o apontamento de 

CALABRESE (1999), quando o autor fala que um programa de TV é feito a partir de um 

programa-padrão, cujo modelo é repetido com algumas variações ao longo do tempo.  

Outro fator importante que obriga a produção em série na TV é o fato de a televisão 

precisar preencher uma carga de exibição maior do que nessas outras formas. A grade da TV é 

ininterrupta e precisa ser preenchida com um volume muito alto de material audiovisual. Isso 

exige “velocidade e racionalização da produção”, segundo (MACHADO, 2000, p. 86):  

 

 
“A tradição parece demonstrar que um certo ‘fatiamento’ da programação permite agilizar 
a produção (o programa pode já estar sendo transmitido enquanto ainda está sendo 
produzido) e também responder às diferentes demandas por parte dos distintos segmentos 
da comunidade dos telespectadores”. (MACHADO, 2000, p. 86). 
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 Fica claro, assim, que a apresentação de seu conteúdo de forma fragmentada tem origem 

na história do desenvolvimento produtivo da televisão, além de ser baseada e justificada por uma 

argumentação de processo de trabalho muito próxima aos processos de indústrias tradicionais de 

produção em série, como apontam os autores. As razões da escolha pela serialidade não se 

encerram aí, porém. Outro motivo inerentes ao meio podem ser destacados para compreender a 

fragmentação televisiva.  

 É importante apontar que a recepção das mensagens televisivas acontece de forma 

dispersa pelo espectador, em ambientes domiciliares em que a atenção das pessoas se divide entre 

outros pontos, como aponta MACHADO (2000). O autor diz que a TV, a pequena tela no meio 

da sala4, precisa estar sempre disputando o foco do receptor da sua mensagem, que, em geral, 

encontra-se disperso, assistindo a produtos audiovisuais em um espaço iluminado e com outros 

conflitos sonoros e visuais.  

 Isso tem efeito direto na estética e na construção do discurso televisivo. Por ter que estar 

sempre preocupada com os efeitos da sua recepção dispersa, a expressão televisiva abandona a 

linearidade típica do cinema e do teatro, por exemplo, e aposta em uma forma não progressiva. A 

TV abdica da continuidade rígida e constrói suas mensagens circularem para reiterarem ideias e 

sensações — vale relembrar que CALABRESE (1999) mostrou como a TV retrabalha seus 

produtos, reaproveitando modelos-base para adicionar “opcionais” —, ou ainda, abusando de 

estruturas fragmentárias, estratégia descrita por MACHADO (2000, p. 87), como collage. No 

entanto, essa fragmentação faz parte da experiência de consumir TV: 

  
 

“Se os intervalos que fragmentam um programa de televisão fossem suprimidos e os 
vários capítulos diários fossem colocados em continuidade numa mesma sequência, o 
interesse do programa provavelmente cairia de imediato, uma vez que ele foi concebido 
para ser decodificado em partes e simultaneamente com outros programas. Ninguém 
suportaria uma minissérie ou telenovela que fosse apresentada de uma só vez (mesmo que 
de forma compacta), sem interrupções e sem os nós de tensão que viabilizam o corte”. 
(MACHADO, 2000, p. 87) 

 
                                                
4 A popularização do desenvolvimento tecnológico dos aparelhos de TV, ocorrida por volta do começo dos anos 
2000, nos coloca a debater a ideia de “tela pequena”. É o que aponta BARBOSA (2007, p.9): “Com a diminuição da 
espessura do aparelho, torna-se espécie de ornamento na parede de onde saem imagens agora em alta definição.” A 
realidade parece ser intrínseca à televisão. Hoje, os televisores possuem qualidade de exibição e tamanhos que põe 
em cheque essa questão. Elas não ocupam necessariamente os mesmos  espaços que antes, podem ser grandes 
aparelhos na sala ou pequenas telas de celular. Apesar disso, assistir televisão continua sendo uma experiência social, 
que requer um grau de atenção do espectador bem menor do que em outros produtos audiovisuais como o cinema, 
por exemplo.  
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Podemos entender a partir disso que a serialidade não é apenas fruto de decisões de 

mercado ou de processo produtivo. A fragmentação de conteúdo não se trata somente de uma 

estratégia para prender a atenção do espectador. A divisão das suas mensagens em segmentos e o 

reforço circular do discurso da TV é inerente à linguagem do meio. O que aponta o autor é que a 

serialidade é uma característica intrínseca aos produtos televisivos. Característica essa tão 

importante que, hoje, é  compreendida e decodificada pelo receptor desta mensagem audiovisual 

com tanta naturalidade que, se não existisse, causaria uma estranheza tremenda ao público. 

Essa conclusão é também apresentada por ECO (1989, apud ZANETTI, 2009, p.186), 

quando explica sobre a tipologia das séries. Ao pesquisar sobre narrativas ficcionais seriadas, ele 

afirma que:  

 

 
“Na série, o leitor acredita que desfruta da novidade da história enquanto, de fato, distrai-
se seguindo um esquema narrativo constante e fica satisfeito ao encontrar um personagem 
conhecido, com seus tiques, suas frases feitas, suas técnicas para solucionar problemas.” 
(ECO, 1989, p. 23, apud ZANETTI, 2009, p.1865) 

 

 

Podemos dizer, então, que, quando se depara com aspectos já conhecidos em uma obra 

seriada, o espectador sente-se seguro e, de certa forma, aliviado. Ao encontrar estruturas 

narrativas que remetem a um modelo já experimentado, o receptor da mensagem televisiva sente-

se seguro por estar desfrutando de uma trama cujo desenrolar ele já está habituado. Por ter que 

lutar pela atenção do público, esta é uma forma da televisão para manter seu espectador fiel ao 

seu produto. 

Como apontam as ideias de MACHADO (2000) e CALABRESE (1999), as narrativas 

seriadas estão presentes em diversos meios. Os clássicos folhetins de jornal, por exemplo, são 

exemplos de formatos ficcionais seriados, já que, por exemplo, contam uma história que é 

dividida em capítulos. Livros e filmes com sequências, como a série de J. K. Rowling, Harry 

                                                
5 ECO, Humberto. Sobre os espelhos e outros ensaios, 1989. In: ZANETTI, Daniela. Repetição, serialização, 
narrativa popular e melodrama. Matrizes, Vol. 2, Núm. 2, 2009, pp. 181-194 Universidade de São Paulo. Disponível 
em: <http://redalyc.uaemex.mx/src/inicio/ArtPdfRed.jsp?iCve=143012791009>. Acesso em: 02 de maio de 2012. 
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Potter6 e os filmes de Guerra nas Estrelas7, também se enquadram nas ideias dos autores para 

narrativas seriadas.   

A televisão, por sua vez, conta com uma gama de gêneros e formatos audiovisuais cujos 

formatos não necessariamente se tratam de seriados. Programas eventuais, como telefilmes, ou 

especiais não constituem um formato seriado. Entre os formatos não ficcionais dos produtos 

audiovisuais televisivos, podemos dividi-los em subcategorias: os não ficcionais e os ficcionais. 

MACHADO (2000) dá como exemplo como programa seriado não ficcionais, as entrevistas. 

Podemos entender também que reality shows, telejornais, os programas esportivos e os 

programas de auditório são outros exemplos de narrativas seriadas não ficcionais: repetem o 

mesmo esquema básico de utilização dos recursos audiovisuais para a apresentação de seu 

conteúdo, que se baseia no factual ou no real. Por outro lado, há programas cujo o seu enredo é 

feito a partir da criação humana e que também se estruturam de modo em que sua exibição é feita 

segmentada e repetida: são as narrativas ficcionais seriadas.  

 

3.2 NARRATIVAS FICCIONAIS SERIADAS TELEVISIVAS 

 

Como dito anteriormente, os processos de serialidade são responsáveis pelas 

características da linguagem televisiva. De certa forma, CALABRESE (1999) entende que, nas 

narrativas ficcionais seriadas, as propriedades dessa linguagem fazem parte da “estética da 

repetição”. O autor define que existem três parâmetros referentes ao conceito de repetição.  

O primeiro deles se refere a uma fórmula de construção de repetição baseada no que é 

idêntico e no que é diferente. O que acontece é que um produto televiso pode ter como 

característica, segundo esse parâmetro, ser o variante de um produto idêntico ou ser um produto 

diferente cujo conteúdo é idêntico ao de outro produto. No primeiro caso, o produto parte de um 

protótipo que varia continuamente. A trama, então, seria basicamente a mesma, mas, em cada 

novo episódio, ela sofre sutis alterações. Um exemplo atual seria o seriado americano House8. 

                                                
6 Lançados no Brasil pela Editora Rocco, entre 1997 e 2007, a obra é uma série de aventuras fantásticas, constituída 
por sete livros. 
7 Série de ficção científica, formada por seis filmes, divididos em duas trilogias (1977 – 1983 / 2002 – 2008), criada 
por George Lucas e produzida por seu estúdio Lucasfilm. 
8 House é um seriado norte americano, exibido nos Estados Unidos entre 2004 e 2012, criado por David Shore e 
produzido pelo estúdio Universal Television. O programa conta a rotina médico de um doutor rabugento e nada 
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Nele, o médico que dá nome a série enfrenta basicamente o mesmo desafio em todos os 

episódios: tentar desvendar um diagnóstico que parece impossível. Obviamente, cada episódio é 

diferente um do outro. E aí que entram as variações no enredo. No segundo caso, os produtos 

surgem originais, mas que acabam produzindo tramas idênticas. O autor cita como exemplo, as 

clássicas séries de ficção científica Star Trek9 e Battlestar Galactica10. Em ambas, um grupo de 

seres humanos em busca de um novo planeta para colonização. 

O segundo parâmetro refere-se à continuidade do tempo de narração e à continuidade 

do tempo narrado. Aqui o autor apresenta também duas fórmulas de repetição: a acumulação e a 

execução. Enquanto na primeira, a trama não possui um objetivo final e os acontecimentos 

apenas se acumulam no desenrolar da história, a segunda se baseia em narrativas cujo desfecho é, 

também, a chave de ignição do enredo. A acumulação está presente no seriado de comédia 

americano Friends11. Os personagens vivem experiências amorosas e conflitos de relacionamento 

sem necessariamente procurarem por uma causa guiadora de suas ações. Em Lost12, porém, a 

queda de um avião em uma ilha e a tentativa de sair de lá guia os personagens do começo ao fim, 

o que faz do seriado americano esteja mais próximo à formula da execução. 

O terceiro e último parâmetro da “estética da repetição”  está relacionado ao nível no qual 

se instituem as repetições e as diferenciações. CALABRESE (1999, p. 48) afirma que existem 

diferentes níveis de análise semiótica de uma narrativa: “Hay un nível de discursividad. Hay un 

nível de estructuración verdadeiramente narrativa. Hay un nível aún más abstracto definido 

«fundamental». Es evidente que los niveles más profundos son los que reducen la complejidad a 

                                                                                                                                                        
cordial com seus pacientes, que tem técnicas pouco ortodoxas para diagnosticar os casos que vão parar em suas 
mãos. 
9 Star Trek é uma franquia, também norte americana, de filmes e programas de ficção científica. Originalmente a 
franquia, criada por Gene Roddenberry e produzida pela Paramount Television, surgiu do seriado homônimo, que foi 
ao ar no canal de TV NBC, entre 1966 e 1969. O enredo girava em torno de uma tripulação de humanos em 
alienígenas, no futuro, e suas aventuras espaciais a bordo de uma nave espacial. O programa teve vários remakes ao 
longo dos anos. 
10 Battlestar Galactica é outra franquia de ficção científica, cujo programa original foi produzido nos Estados 
Unidos, de 1978 a 1979, pela Universal Television. Criado por Glen A. Larson, o seriado contava a jornada de um 
povo, supostos antecedentes dos humanos, em busca de um planeta lendário, a Terra, também a bordo de uma nave 
espacial. 
11 Exibido entre 1994 e 2004, Friends é um sitcom norte americano que retrata a vida de seis amigos em Nova 
Iorque, desde seus primeiros empregos até os personagens constituírem famílias. Foi criado por David Crane e Marta 
Kauffman e produzido pelo Warner Bros. 
12 Lost mistura drama e ficção científica ao contar a história de um grupo de pessoas que sofreu um acidente aéreo e 
se encontram sem resgate em uma ilha misteriosa. Exibido originalmente entre 2004 e 2010, foi criado por J.J. 
Abrams, Jeffrey Lieber e Damon Lindelof. Seriado foi produzido pela ABC Studios, uma empresa da Disney-ABC 
Television Group. 



 

 
 

37 

estructuras cada vez más elementales”. É no nível do discurso que ocorrem as variações, 

enquanto o nível fundamental provê as estruturas da repetição.  Isso quer dizer que uma repetição 

pode variar quantas vezes for necessário, mas ela só acontece porque existe na narrativa uma 

configuração base. Ou seja, essa configuração base (nível fundamental na análise semiótica) dá 

origem a uma série de variações (nível do discurso). Também neste caso, o autor aponta modos 

de repetição: icônica (o fato de os heróis costumarem ter olhos claros, por exemplo), temático (os 

bons contra os maus) ou ainda narrativo de superfície (quando as repetições acontecem em guias 

de trama recorrentes: a perseguição, o assalto etc.).  

Para MACHADO (2000), a “estética de repetição” e seus parâmetros, na verdade, 

ocorrem em uma infinidade de possibilidades. Pode-se encontrar em produtos televisivos essas 

características combinadas de diferentes jeitos. Contudo, o autor organiza as tendências desta 

estética agrupando-as em três grandes grupos de categoria: 

a) nas quais ocorrem variações em torno de um eixo temático: quando a narrativa seriada 

explora as relações entre estruturas variantes e invariantes ao longo do processo de 

repetição; 

b) nas quais se baseiam a metamorfose dos elementos narrativos: quando o produto 

seriado se estrutura em pontos icônicos que nunca variam, mas que, ao passar do 

tempo, começam a incluir novos elementos ao enredo, criando tensão ao dar a ideia de 

que a estrutura invariante está sob ameaça, ao mesmo que, com isso, “esboça-se ao 

longo de toda a série uma vaga promessa de continuidade e progressão” 

(MACHADO, 2000, p 93); 

c) nas quais as estruturas narrativas se constituem de um emaranhado de enredos 

paralelos: quando a narrativa é formada por histórias independentes unidas, de alguma 

forma, por um guia condutor da história. 

O autor aponta ainda que estas categorias não aparecem necessariamente em produtos 

seriados de forma homogênea. Elas se misturam de acordo com necessidade de se criar produtos 

pouco estereotipados.  

O que torna as séries mais complexas está justamente no fato de elas serem narrativas 

seriadas. De forma modular, as nuances dos personagens podem ser trabalhadas aos poucos, e 

não imediata e unicamente como acontece no cinema. Uma trama pode ter início em um episódio 

e seu desenrolar acontecerá mais pra frente na temporada. Como aponta MACHADO (2000), 
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essa evolução das séries aparece em enredos com “narrativas múltiplas entrelaçadas e abertas, 

com uma complexa galeria de personagens e situações” (MACHADO, 2000, p. 48).  

Assim, as personagens passam a  ser construídos em uma história de vida quase completa. 

E o público pode acompanhar a trajetória desses personagens desde seus primeiros sentimentos 

até as últimas conquistas. Acompanhamos, ao longo de um tempo, o desenrolar de tramas 

carregadas de alegria, vitórias, derrotas, esperanças. Ou seja, os personagens e suas histórias se 

tornam cada vez mais complexos. 

Na busca de uma estrutura narrativa nova, os processos de fragmentação aparecem como 

um emaranhado dessas modalidades narrativas, criando assim, modelos de organização mais 

complexos. Com o passar dos anos, a televisão foi apresentando narrativas e situações dramáticas 

cada vez menos ingênuas. A complexidade das histórias e o nível de profundidade psicológica 

dos personagens são cada vez mais intensas. É o que aponta STARLING (2006). Segundo o 

autor, à medida que o interesse pela leitura diminui, a televisão, em especial as séries, passaram a 

ocupar o lugar deixado pela ficção literária.   

Isso explica a ideia de que os produtos televisivos não são mais o primo-pobre do 

universo audiovisual. Para o autor, os programas são cada vez mais ricos e cada vez menos 

dramas frívolos, já que “criadores e roteiristas, há pelo menos uma década, terem-nas [séries] 

transformado no mais fiel espelho da sociedade hoje disponível na cultura de massas” 

(STARLING, 2006, p. 43).  

Essas novas formas de narrativa, mais complexas e com tramas mais entrelaçadas, produz, 

com certeza, novas experiências televisivas para parte do público. Como aponta MACHADO 

(2000), esse processo já estava presente desde seriados dos anos 1980. Mas, evolui cada vez mais 

que se aproxima do presente. Um exemplo está na série Lost, que possuía uma trama tão 

complexa que algumas das histórias se desenvolveram, em paralelo, em outros ambientes, como 

em vídeos para celular13.  Ou ainda no seriado Sex And The City14, da HBO, em que com o 

desenvolvimento psicológico seriado dos personagens foi possível criar quatro mulheres cheias 

de defeitos e de qualidades, sem necessariamente estereotipa-las em padrões sociais — pode-se 

dizer que o sucesso da trama está exatamente aí, quando pinta um quadro do mundo feminino 

                                                
13 Projeto chamado de Lost: Missing Pieces, lançado entre novembro de 2007 e janeiro de 2008. 
14 Sex And The City conta a história de quatro mulheres de Nova Iorque e aborda a vida feminina, discutindo tabus e 
questões afetivas. Criado por Darren Star, é adaptação de um livro. Foi exibido pelo canal de TV paga HBO, entre 
1998 e 2004.  
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fugindo de modelos pré-estabelecidos até então. Ou seja, enquanto as antigas experiências de 

consumo da TV se mantêm, produtos audiovisuais mais complexos dão aos espectadores novas 

formas de assistir e apreciar a televisão. 

 

3.3 O SERIADO E AS SITCOMS 

 

Os seriados ou séries são narrativas ficcionais seriadas produzidas para veiculação nas 

emissoras de TV, assim como as telenovelas e as minisséries, como aponta PALLOTTINI 

(1998). As telenovelas, no Brasil, se estruturam em capítulo e têm tempo de exibição pré-

determinado. Segundo a autora, no geral, elas possuem vários conflitos: os centrais e os 

secundários, que vão se desdobrando ao longo do tempo de acordo com a recepção da audiência. 

Ou seja, a telenovela é uma obra aberta, cujo a resposta do público à trama interfere no seu 

desenrolar. As minisséries, por sua vez, são muito parecidas com a telenovela, mas têm tempo de 

exibição menor. Diferentemente das telenovelas, as minisséries costumam não sofrer com a 

interferência da audiência. A autora ainda debate sobre outro formato, chamado por ela de 

unitário. São os programas ficcionais cujas histórias se resumem a um capítulo e que não há 

sequencia de enredo ao longo dos capítulos. 

 No caso dos seriados, para a autora, eles se organizam em episódios (ela usa a 

denominação episódio para este tipo de narrativa, em vez de capítulos) independentes, cada um 

deles dono de unidade de sentido próprio, na medida em que, no geral, um episódio não gera 

interferência em outro. Ao mesmo tempo, todos os episódios juntos constituem uma narrativa 

maior, que preservam o espírito geral da temática do programa.  

 À luz do que já foi exposto sobre as características destas narrativas e sobre a “estética da 

repetição”, agora, vamos definir quais dessas diretrizes guiam os seriados, formato em que 

acreditamos se encontrar o programa A Grande Família, de acordo com a bibliografia estudada. 

Também chamado de séries, este produto televisivo é composto por episódios, segundo 

PALLOTTINI (1998), que possuem uma unidade relativa, ou seja, o espectador não é obrigado a 

assistir a todos os episódios para compreender o desenrolar da trama no geral. Os invariantes dos 

seriados costumam ser apresentados já no episódio piloto (o primeiro episódio de toda a série). 

Aos poucos, variáveis vão sendo acrescentadas à trama: novas temáticas, novos personagens, 
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metamorfoses na identidade dos personagens etc. Essas variáveis dependem da estrutura 

específica da construção da narrativa.  

Para  PALLOTTINI (1998), a estrutura comum de um seriado se divide em duas: macro e 

micro. A macroestrutura refere-se ao conjunto de episódios e a relação que há entre eles. Já a 

microestrutura refere-se às características de um único episódio. Essas características são 

elementos que, em cada um desses episódio se repete. São elas: 

a) dinamismo: os enredos precisam prender, de alguma forma, a atração do espectador, 

criando um ambiente de tensão ou uma problemática cuja resolução vai sendo conhecida até o 

final do episódio; 

b) protagonistas: personagens centrais que conduzem as tramas em todos os episódios; 

c) tramas e subtramas: articulações entre os enredos deve ocorrer em cada um dos 

episódios, respeitando a trama principal da série; 

d) gancho: as estórias devem prender a atenção do espectador a partir de um artifício de 

roteiro em que as situações são interrompidas em seus ápices e permanecem suspensas em blocos 

comerciais até o retorno da exibição do programa. 

e) cenas, ritmos e andamentos: como em qualquer outro produto audiovisual, montagem, 

edição e direção devem ser estratégias complementares ao entendimento da trama; 

f) modulação: ao longo de um episódio, dúvidas, problemas e questionamentos vão 

surgindo e sendo resolvidos pelos personagens da trama. A autora aponta que isso de forma 

irregular. Modulação seria essa variação entre os momentos de tensão e distensão que acontecem 

em um episódio, baseada no artifício do gancho.  

Os seriados se dividem em subgêneros, de acordo com o tema da trama central. Aqui 

vamos nos focar no subgênero ficcional chamado de sitcoms. Como sugere DUARTE (2010), 

neles, não há compromisso fiel com a realidade objetiva, na medida em que sua narrativa se 

propõe a construir o cotidiano de forma lúdica. Costumam ser produções de baixo orçamento e, 

por isso, o desenrolar da trama acontece em estúdios pré-montados, combinados com cenas de 

locações externas que têm a finalidade de ambientar o enredo.  

Os sitcoms não possuem data de encerramento pré-estabelecida, podendo durar anos. 

Além disso, costumam ter a duração de 30 a 40 minutos. Por ter episódios de curta duração, a 

identificação do espectador com a sensação que o sitcom pretende causar deve ser imediata. 

Segundo a autora, isso implica uma produção cujos detalhes precisam ser minimamente pensados 
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para ajudarem na estruturação da narrativa. Cenários, figurinos, texto e atuação dos atores exigem 

cuidados nos pormenores para que a unidade temática seja reforçada no curto período de tempo 

em que é exibido. Os personagens tendem, então, a se apresentarem como estereótipos e há 

insistência em outras estratégias narrativas, como temáticas, espaços de ação e bordões – o que 

for necessário para manter à “combinatória tonal” do qual é composto o seriado. 

Têm ainda, o objetivo o humor e, normalmente, funcionam como crônicas do cotidiano, 

criando verossimilhança com à realidade.  

 

 
“Trata-se de histórias curtas e independentes, com personagens fixos, que utilizam como 
quadro de referência o mundo exterior próprio de um determinado núcleo social, 
familiar ou profissional, colocando em cena a vida e/ou as atividades profissionais das 
pessoas pertencentes a esse grupo”.  (DUARTE, 2010, p. 6, grifo do autor) 

 

 

 Sendo assim podemos afirmar que os roteiros apostam no humor para provocar o riso no 

espectador e fazem isso transpondo aspectos do cotidiano em relatos construídos a partir dos 

recursos televisuais. A autora aponta ainda que, muitas vezes, o humor do sitcom se inspira em 

situações comuns do cotidiano, que, a um olhar despercebido, talvez nem soassem engraçadas. 

Ou seja, os sitcoms abusam do tom tragicômico, na medida em que brincam com as incoerências 

de comportamentos, valores e acasos.  

 Vale lembrar que não é porque estes temas são tradas pela égide do humor que os assuntos 

abordados nos sitcoms são supérfluos. Por serem situações próximas do cotidiano real, os sitcoms 

acabam discutindo temas sociais relevantes, como aponta DUARTE (2010): 

 

 
“Aproveitando-se desses aspectos hilários do dia-a-dia, esse tipo de produto televisual faz 
humor com cenas bem conhecidas do telespectador, que podem até parecer graves ou 
trágicas no momento de sua ocorrência; desnudam práticas, comportamentos, valores 
familiares, culturais, sociais ou políticos, apontando suas contradições e incoerências; 
expõem pequenos percalços do cotidiano, deslizes, acasos e azares a que todos estão 
expostos diariamente”. (DUARTE, 2010, p. 8) 

 

 

 Aliás, a autora complementa que é exatamente a forma com que o humor é trabalhado que o 
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distingue sumariamente de outros seriados. O sitcom, segundo ela, tem um tom de humor 

escrachado e um ritmo veloz, em que todas as cenas carregam alguma linguagem humorística. A 

todo momento situações, falas, ângulos, atuações nos conduzem ao riso embaladas em piadas 

rápidas. 

 
 
3.4 O PERSONAGEM 
 

 Definidas a características de um sitcom, precisamos agora debater como uma das 

estruturas narrativas desse produto televisivo é constituído: a personagem. Para PALOTTINI 

(1998, p. 48), a personagem é um “ser de ficção, humano ou antropomorfo, criado por um autor”, 

que é criado na ficção audiovisual, em um certo grau de coerência, “para cumprir um 

determinado papel, desempenhar uma função, exercitar sua vontade, sua liberdade, seu destino” 

(PALOTTINNI, 1998, p. 142).  Ou seja, segundo a autora, o personagem tem um processo de 

criação cuja lógica do seu desenvolvimento narrativo é instituído a fim de que o personagem 

alcance um certo objetivo dentro de uma trama.  

 Esse processo de criação, segundo a autora, nasce na sinopse do enredo e passa por uma 

série de fases e desenvolvimentos ao longo da produção e exibição de um produto audiovisual. 

Na teledramaturgia, segundo PALLOTTINI (1998), não se espera que o personagem se mantenha 

com as mesmas características ao longo do tempo. Isso porque as transformações psicológicas e 

físicas fazem parte da narrativa da história de vida desse ser. 

 Como vimos, o conceito de repetição, apresentado por CALABRESE (1999), ajuda a 

constituir os personagem da teledramaturgia à medida que a narrativa seriada trabalha com a 

repetição de modelos. Para o autor, em um primeiro momento, um personagem é apresentado ao 

público, dando a ele a possibilidade de conhecer os traços da personalidade e os detalhes da 

história dessa figura dramática. A partir dessas definições, criam-se na narrativa situações 

baseadas na repetição, contribuindo para a definição da identidade do personagem.  

 Para BRAIT (1985, p. 11 / 12), é preciso entender que a ideia de personagem se refere a 

um “habitante da realidade ficcional, de que a matéria que é feita e o espaço que habita são 

diferentes da matéria e dos espaços dos seres humanos, mas reconhecendo também que essas 

duas realidades mantém um íntimo relacionamento”. Ou seja, a autora aponta uma diferença entre 
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o personagem, que é um ser do universo ficcional e a pessoa, um ser real, ao mesmo tempo que 

aponta que essas duas figuras têm, de alguma forma, um laço. 

 Para a autora, esse “laço” existe porque os personagens, seguindo a lógica ficcional, a 

representação dos seres humanos. E ainda, segundo ela, essa representação se dá, a partir dos 

enunciados que existem somente graças as ações dos personagens. É o que ela explica ao afirmar 

que:  

 
 

“Se quisermos saber alguma coisa a respeito de personagens, teremos de encarar frente a frente 
a construção do texto, a maneira que o autor encontrou para dar forma às suas criaturas, e aí 
pinçar a independência, a autonomia e a ‘vida’ desses seres de ficção. E somente sob essa 
perspectiva, tentativa de deslindamento do espaço habitado pelas personagens, que podemos, se 
útil e necessário, vasculhar a existência da personagem enquanto representação de uma 
realidade exterior” (BRAIT, 1985, p. 11).  

 
 
  
 VOGLER (1998), por sua vez, defende que há tipos recorrentes de personagens. Esses tipos 

de personagens, que ele chama de arquétipos, se estruturam a partir da função ou do propósito ao 

longo da trama. Segundo o autor, esses tipos não são papeis fixos, geralmente funcionam mais 

como funções flexíveis, que variam ao longo do enredo, de acordo com a necessidade do seu 

desenrolar: “Pode-se pensar nos arquétipos como máscaras, usadas temporariamente pelos 

personagens à medida que são necessárias para o avanço da história” (VOGLER, 1998, p. 47).   

 A partir disso, o autor traça a figura do herói, como um dos arquétipos principais das 

histórias. Os heróis são os personagens capazes de realizar sacrifícios. São, em geral, aqueles que 

conseguem transcender limites. Existem, aliás, diversos tipos de heróis, entre eles, destacamos 

aqui o anti-herói: aquele que, diferente do que o nome indica, não se opõe ao herói,  mas que, 

apesar de agir como um vilão ou ser marginalizado do ponto de vista social, alcança a simpatia da 

plateia, criando nela uma espécie de solidariedade com o personagem. 

 Os heróis também desempenham diversas funções dramáticas, segundo o autor. Uma delas 

está ligada à capacidade de aprender: “Os heróis, ultrapassam obstáculos e conquistam metas, 

mas também adquirem novos conhecimentos e mais sabedoria. O ponto central de muitas 

histórias é a aprendizagem que ocorre entre um Herói e um mentor” (VOGLER, 1998, p. 52).  

 Vale destacar aqui também que a figura do mentor, por sua vez, é como um guia do herói. 

Ele é o responsável por dar apoio e ajuda no desenrolar da trama. Suas funções dramáticas podem 
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ser vistas como: motivar, ensinar e prover benefícios ao herói em sua jornada. 

 Com essas definições sobre o personagem e sobre a linguagem da ficção seriada na 

televisão, podemos seguir em frente, agora, para conhecer todas as figuras dramáticas de A 

Grande Família, além de entender como o programa se constitui como sitcom. 

  

3.5 A GRANDE FAMÍLIA 

 

A Grande Família é um remake do seriado homônimo produzido pela Rede Globo entre 

os anos de 1972 e 1975. A primeira versão foi idealizada por Max Nunes e Marcos Freire e 

escrita por Oduvaldo Viana Filho, Armando Costa e Paulo Pontes. Era inspirada em um sitcom 

americano All in the Family, mas trazia adaptação para realidade brasileira.  

O enredo desta versão girava em torno do cotidiano de uma família da COHAB paulista 

da classe-média baixa brasileira. O programa era uma comédia de costumes e abordava 

problemas e situações da época: desemprego, censura, custo de vida e outras questões políticas e 

econômicas foram abordadas no programa. Um dos autores chegou a afirmar que o programa era 

uma “democratização do fracasso”. Para eles, os personagens eram não-vitoriosos, mas 

carregavam sua graça heroica ao enfrentarem seus problemas de forma solidária. Ele resumiu os 

personagens como “aquelas pessoas que sem estar no topo, sem frequentar as colunas sociais, 

continuam maravilhosas porque enfrentam e vencem todas as situações apresentadas”.15 

Apesar do sucesso de público e de crítica, após a morte de Oduvaldo Vianna Filho — o  

que deixou a equipe em consternação —, a série foi cancelada. A Rede Globo chegou a produzir 

em 1987 um especial da Natal, mostrando como estava a família 12 anos depois. 

Em 2001, a Rede Globo decidiu voltar a produzir o seriado com a liderança de Guel 
Arraes. Os primeiros episódios tiveram seu texto baseado nos roteiros originais da década de 

1970. Dessa vez, a série é ambientada em um bairro do subúrbio carioca, mas a trama continua 

girando em torno do cotidiano de uma família de classe-média baixa, que batalha para enfrentar 

problemas e questões de relacionamento, econômicos e sociais. O programa é exibido até hoje 

nas noites de quinta-feira da emissora.  

                                                
15 Oduvaldo Vianna Filho. Disponível em: <http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-
238221,00.html>. Acesso em 30/04/2012. 
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Os personagens da família central, os Silva, se mantiveram quase em sua totalidade. A 

única diferença é que, na primeira versão, existia um personagem Júnior – um estudante 

esquerdista. No remake, a produção considerou o personagem anacrônico. Do resto dos 

personagens, porém, pouco foi alterado na personalidade, na tentativa de trazê-los para a 

realidade brasileira atual. 

Esta segunda versão, no geral, mantém a característica da primeira de abordar temas 

sociais e atuais. Em um dos episódios, por exemplo, o comércio do Rio de Janeiro é fechado por 

traficantes. Em outro, a trama se desenvolve a partir do tema “reality shows”. Os conflitos 

familiares também continuam sendo abordados. Trinta anos depois e em outra cidade, a segunda 

versão fez questão de manter a abordagem de temáticas tais quais eram abordadas na primeira 

versão: 

 

 
“Na obra de Vianinha é possível se ver questões como as diferenças inconciliáveis entre as 
gerações, o desespero de precisar sustentar a família com o dinheiro minguado, o amor 
protetor dos pais para com os filhos, os erros causados pela tentativa de acerto, problemas 
que estão presentes tanto em seus textos cômicos, quanto nos dramáticos. E a nova versão 
de A Grande Família mantém o lirismo de Vianinha e a beleza do amor que, confusões à 
parte, une aquela família”. (Cláudio Paiva em depoimento. In: DVD: A Grande Família). 

 

 

 Ao longo do tempo, a repercussão positiva do programa garantiu a continuidade do 

seriado e, com isso, novas estruturas narrativas foram incluídas no programa. Novos personagens, 

novos problemas, novos dilemas o conduziram para uma vida independente da primeira versão.  

A família Silva, porém, se mantém como centralizadora das tramas. Tudo gira em torno 

da casa de Nenê e Lineu. Ele é um sanitarista politicamente correto. Ela é uma dona de casa 

amorosa e dedicada. Os dois têm dois filhos: Bebel, a filha mimada, e Tuco, o caçula vadio. 

Bebel é casada com Agostinho, um malandro que tenta se dar bem nas mais diversas situações. 

Eles têm um filho: Florianinho. O nome é uma homenagem ao personagem Seu Floriano, pai de 

Nenê, que saiu da série em 2003, com a morte do ator que o interpretava, Rogério Cardoso. 

Há, ainda, outros personagens secundários que não são necessariamente fixos à trama, 

como Beiçola, o dono da pastelaria próximo à casa dos Silva; Marilda, a cabelereira de Nenê; 

Mendonça, colega de trabalho de Lineu; entre outros. 
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O patriarca da família Silva é Lineu. Trabalha há mais de 30 anos como funcionário 

público: é veterinário, que atua como fiscal sanitário. Por muito tempo, sustentou sozinho toda a 

família. É conhecido por sua honestidade e integridade, muitas vezes, sendo exageradamente 

correto. Apesar da imagem de turrão, Lineu é cordial e, por isso, o personagem aparece com 

movimentos recatados em boa parte de suas cenas. Por vezes, os outros personagens consideram 

Lineu um chato, mas, na maioria das vezes, o personagem exerce o papel de mostrar o correto e o 

errado para a família. Já foi revelado que o personagem nasceu em 1952 (episódio "Lineu versos 

Lineu"). A origem das características sisudas de Lineu vem de sua criação. A mãe do 

personagem, uma cantora, foi obrigada a abandonar o filho com o pai, um militar exigente, que o 

tratava o com rigidez.  

Dona Nenê é uma dona de casa exemplar, mãe coruja e zelosa. Ela tenta resolver os 

problemas de todos, o que é muitas vezes motivo para confusões em vários episódios. Costuma 

acobertar os problemas dos outros personagens e procura apaziguar os ânimos, quando as coisas 

saem de controle na família. É apaixonada pelo marido, que conheceu na década de 1970, e a 

relação de afeto dos dois é tema de vários episódios, abordando situações de ciúme, compaixão, 

amizade e outras questões de relacionamento do casal. Apesar de sua boa índole, a personagem 

tem problemas de vício com calmantes e jogos de azar. Como boa parte das mães suburbanas da 

idade dela no Brasil, é fã declarada de Roberto Carlos. É costureira, famosa por cozinhar bem e é 

também líder comunitária e presidente da Associação de Moradores do Bairro. Costuma aparecer 

com figurino baseado em anúncios de eletrodomésticos dos anos 1950 e suas roupas têm 

inspiração também na moda dos anos 1960, com saias justas com fendas. 

Bebel é a filha mais velha do casal. Casada com Agostinho, por muito tempo morou na 

casa dos pais. Hoje, aluga a casa ao lado, que é propriedade de Beiçola, também dono da 

pastelaria da rua. Romântica, mimada, infantil, chorona e caprichosa, é deslumbrada com as vida 

dos famosos. A personagem passa por momentos de amadurecimento e passa a trabalhar, por um 

tempo, como manicure do salão Cabelo's Hair, que é da amiga da sua mãe. Vive uma relação 

amorosa, porém confusa com Agostinho, o marido malandro por quem ela tem muitos ciúmes. 

Chegaram até a se separar por alguns episódios. Machão, Agostinho chegou a implicar com a 

mulher por ela trabalhar fora.  Os dois têm um filho. No começo da série, sua caracterização 

explorava a moda das moças suburbanas: excesso de brilhos e detalhes, apliques e celular com 

capa de plástico preso na cintura. Hoje Bebel é sustentada por Agostinho e adotou um visual de 
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“dondoca”, com roupas justas, cabelo comprido e abuso de decotes - a personagem até fez duas 

cirurgias plásticas. 

O site de Memória da Rede Globo define Agostinho como: “Herói sem nenhum caráter, 

legítimo representante da linhagem de Macunaíma, Agostinho Carrara é malandro nato, do tipo 

que cresceu sozinho e, desde cedo, aprendeu a tomar conta de si mesmo”16. Agostinho foi criado 

apenas pelo pai. A mãe, uma vedete do programa do Chacrinha, abandonou os dois quando ele 

ainda era pequeno. Esperto, o malandro costuma fazer de tudo para conseguir dinheiro, e sua 

vítima predileta é o sogro Lineu. No começo do seriado, o personagem trabalhava como 

funcionário de um motel, mas já na segunda temporada passou a ser taxista. Hoje, ele é 

empresário e dono de uma frota pequena de táxis. Veste-se de forma espalhafatosa, com visual 

inspirado nos anos 1970: calças justas, estampas espalhafatosas e camisas com colarinhos 

armados. Megalomaníaco, falastrão e simpático, apesar das confusões e mentiras que cria para se 

dar bem, o personagem é apresentado ao espectador como dono de um bom coração. Agostinho 

culpa seu passado de abandono por ser o malandro que é: desde muito cedo teve que aprender a 

se virar sozinho para evitar que os outros passassem a perna nele. Durante o processo de 

amadurecimento que o personagem passa ao longo dos anos, Agostinho sofre de crise de pânico 

quando descobre que vai ser pai. 

O caçula da família é Tuco (Artur). Jovem, cresceu sem responsabilidades, não teve 

emprego fixo e não terminou os estudos. Já trabalhou com DJ, já participou de um Big Brother e 

hoje é artista de TV. Tuco prefere sempre tomar o caminho mais simples para chegar aos seus 

objetivos. Ao longo do tempo, o personagem também passou por um amadurecimento e hoje 

trabalha como taxista na empresa de Agostinho, além de ser ator em um programa de humor de 

TV. 

Como podemos ver, os personagens, as temáticas e todas as outra estruturas narrativas 

estão inseridas na estética da repetição. Características apontadas pelos autores nas páginas 

anteriores deste capítulo ficam evidentes quando descrevemos o que é o programa: repetição, 

variantes, invariantes. Esses modelos narrativos se estruturam para construir a narrativa ficcional 

seriada que é A Grande Família. 

                                                
16 Disponível em: http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-258078,00.html. Acesso em 
30 de abril de 2012. 
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De forma geral,  A Grande Família retrata a realidade social de uma família típica 

brasileira. Com uma riqueza de detalhes e uma condução que garante a unidade temática do 

produto, o programa acompanha os debates da sociedade ao mesmo tempo que mantém 

características de valores familiares clássicos – tão clássicos que são a repetição temática de um 

produto dos anos 1970. 
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4 AGOSTINHO CARRARA: UM MALANDRO FAMILIAR 
 

 

Neste capítulo, a partir de uma análise audiovisual, pretendo entender como se constrói a 

narrativa da história de Agostinho Carrara. Porém, como A Grande Família é uma sitcom 

familiar e, sendo assim as tramas dos episódios giram em torno da Família Silva, para debater 

quem é Agostinho, precisamos analisar também qual é o ambiente em que ele está incluído. Por 

isso, não pretendo me prender aqui a uma análise exclusiva do personagem. Para chegar aos 

objetivos desta monografia, é preciso também conhecer e entender a dinâmica que há entre 

Agostinho e o universo dos Silva. 

Vamos analisar a trajetória de Agostinho, partindo do ponto em que ele começa sua 

trajetória na série, como funcionário de um motel — ainda na primeira temporada. Já no segundo 

ano de A Grande Família, um novo emprego surge: ele passa a conduzir um táxi. Agostinho se 

mantém neste emprego e a sua narrativa segue replicando situações similares, que envolvem os 

pequenos trambiques praticados por ele, as discussões familiares e outras pequenas complicações 

originadas a partir da personalidade do personagem — ao mesmo tempo, que novas feições são 

desenhadas, de forma não tão significativa para o enredo macro, como a apresentação de figuras 

dramáticas novas — a mãe, um amigo de infância etc. A figura de Agostinho só ganha novos 

contornos quando ele descobre que será pai. Outros conflitos são, nesse momento, agregados à 

trama. Para encerrar, vamos até o presente próximo para entender o desenvolvimento final de 

Agostinho: nos primeiros episódios da temporada atual (2012), uma passagem de tempo ocorre. 

A ação dá um salto de quatros anos e vemos, agora, Agostinho como um microempresário, dono 

de uma pequena frota de táxis.  
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Como foi apresentado no primeiro capítulo, defende-se neste trabalho que há quatro 

momentos importantes, que serão debatidos a partir da análise dos seguintes episódios: Meu 

Marido Me Trata Como Uma Geladeira (primeiro episódio da primeira temporada/2001), O 

Filho Da Mãe (vigésimo sexto episódio da primeira temporada/2001), Genro Não É Parente 

(terceiro episódio da segunda temporada/2002), Me Engana Que Eu Gosto (oitavo episódio da 

sétima temporada/2007), e, por fim, Enquanto Lineu Dormia (primeiro episódio da décima 

segunda temporada/2012). 

 A seguir, vamos nos aprofundar nas questões centrais de cada um dos episódios 

selecionados para a análise, a fim de entender melhor o contexto em que as estruturas narrativas 

do personagem Agostinho são construídas. Em seguida, nos prenderemos exclusivamente a 

observar as características do personagem. E, por fim, vamos interpretar as estruturas 

audiovisuais dos episódios, a fim de perceber como o personagem Agostinho Carrara se relaciona 

com a figura do malandro no contexto histórico no qual A Grande Família foi e está sendo 

exibida. A partir de dois pontos de vistas (narrativo e de padrão estético), teremos como 

parâmetro de análise o uso da repetição na construção das figuras dramáticas. Além disso, vamos 

cruzar as características que compõe o personagem com o que os autores do capítulo dois 

conceituam como a figura do malandro, a fim de entender se Agostinho pode ou não ser visto 

como uma representação desse folclórico personagem da cultura brasileira. 

 

4.1 AGOSTINHO E O UNIVERSO SILVA: DESCRIÇÃO DOS EPISÓDIOS 

ANALISADOS 

 

O primeiro episódio a ser observado é também o primeiro episódio da série. É neste 

momento em que são apresentadas as primeiras características dos personagens. Em um produto 

seriado, essa construção precisa ficar clara desde o início, como apontam as ideias de 

CALABRESE (1999). O autor defende, como foi visto no capítulo três, que a produção televisiva 

segue a mesma lógica da industrial automobilística: constrói-se um modelo estrutural básico, que 

vai sendo complementado por detalhes ao longo da trajetória do enredo. 

Essa complementação acontece segundo a ótica da estética da repetição, na qual a ratificação do 

conteúdo e a sua repetição dão as bases estruturam os produtos seriados, como aponta também 

MACHADO (2000). É a partir dessas ideias que vamos  debater o primeiro episódio da série. 
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Aqui, entendemos que o piloto de um sitcom é a base fundadora da narrativa. Ele é a fonte de 

conteúdo para a ratificação e a repetição das estruturas cênicas que serão desdobradas nos 

episódios posteriores. Por isso, sua análise é tão importante. 

O título do piloto da série é Meu Marido Me Trata Como Se Eu Fosse Uma Geladeira, 

exibido no dia 29 de março de 2001. Ele (e toda a série) começa com Dona Nenê. É ela quem 

inicia as apresentações do programa. Em suas primeira cena, a câmera abre com um plano geral 

da casa e nós vemos a matriarca da família Silva fazendo uma faxina (figura 1). Ela usa sandálias 

Havaianas e uma faixa na cabeça. Suas roupas são simples e leves. Ela varre, tira o pó e passa o 

lustra móveis. Em seguida, a câmera passa seu ponto de vista para dentro da geladeira, que é 

aberta por Tuco. Ele procura algo para comer, enquanto vemos o que tem lá dentro: legumes, 

frutas, leite. Todas as prateleiras estão cobertas por uma renda que aparenta ser de plástico. 

Outros objetos aparecem na decoração, enquanto Nenê faz a limpeza: o armário de cozinha 

branco e azul bebê, a estante de mogno, a TV antiga, o excesso de bibelôs pela sala. A seguir, 

Tuco toma um pouco de leite estragado e, por isso, Nenê percebe que a geladeira está degelando. 

Pelo diálogo entre os personagens, percebemos que são mãe e filho. Durante todo o tempo desta 

cena, a trilha sonora é do cantor de música popular Zeca Pagodinho. 

 A ação é interrompida pela entrada de dois personagens na casa. Bebel e Agostinho vêm da 

rua, ela o estapeia, enquanto os dois gritam. A moça, quase chorando, explica que o motivo da 

briga é porque flagrou Agostinho com uma revista de mulheres nuas. Dona Nenê conduz o 

diálogo para sabermos detalhes do que aconteceu e, enquanto Agostinho tenta se explicar com 

desculpas esfarrapadas, Bebel discute com voz chorosa até bater a porta. 

Os dois últimos personagens a aparecerem na série são Lineu, o esposo de Nenê, e Seu 

Floriano, pai da dona de casa. É importante notar que todos os personagens são apresentados a 

partir da matriarca. Lineu aparece em cena quando ela resolve pedir ajuda para resolver o conflito 

entre a filha e o genro. Já Seu Floriano, ao entrar em cena, chama de pronto o nome da filha. 
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Figura 1: Dona Nenê conduz a trama no primeiro episódio. É a partir das ações da matriarca que os 

personagens são apresentados. 
 

 

 Ao longo do resto do episódio, a trama gira em torno das tentativas de Nenê de se sentir 

mais valorizada por Lineu. Ela se sente ofendida por ele comprar uma geladeira nova. Primeiro 

porque ela sente que isso seria um sinal de que o marido a trocaria também por uma mulher mais 

nova. Segundo porque ele comprou a geladeira achando que seria um presente especial para ela. 

Uma outra trama paralela envolve Seu Floriano, que recebeu uma pedrada de uma construção 

pela qual passava, e Agostinho, que pretende processar a construtora, mesmo que o corte de Seu 

Floriano tenha sido insignificante. Então, identificamos um dos elementos presentes, segundo 

PALLOTTINI (1998), em seriados: seus enredos costumam trazer tramas e subtramas, 

articulando as ações entre os personagens. É o que acontece em A Grande Família. Isso fica claro 

quando destacamos as duas tramas deste episódio: Nenê versus a nova geladeira e o golpe de 

Agostinho para conseguir dinheiro com o machucado de Seu Floriano. As duas tramas se 

entrelaçam em Lineu, que, por um lado, é perseguido pelas queixas e dúvidas de Nenê e, por 

outro, torna-se um entusiasta do plano de Agostinho para ganhar dinheiro, já que ele precisa de 

ajuda para pagar a nova geladeira. Enquanto isso, mantém-se respeitado neste primeiro episódio o 

enredo mestre da série: a rotina de uma família do subúrbio. Ambas as tramas se desenvolvem ao 

longo de tarefas cotidianas do Silva: em conversas durante o café da manhã, enquanto assistem 

televisão, antes de dormir etc.  

 Para contar essas tramas, são raras as vezes em que a câmera abre, para mostrar ao 

telespectador, uma visão geral dos ambientes. Na maioria das vezes, ela segue em plano fechado. 

É comum também notarmos  que a câmera tenta exibir muitas informações ao mesmo tempo 
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sobre a casa (figura 2). Por exemplo, em uma das cenas, a família está assistindo televisão. Em 

um só plano da cena, há quatro personagens e uma gama de detalhes cenográficos. Vemos 

Agostinho e Bebel sentados ao fundo em um sofá. Tuco está deitado no chão, com um pote de 

comida na mão, e seu Floriano está em uma cadeira, segurando um lençol. É possível ver, ainda, 

um móvel à esquerda, com objetos de decoração no topo, quadros na parede, uma luminária, um 

vaso de flores, almofadas no chão, um interruptor, uma porta e duas prateleiras à direita, também 

com objetos de decoração.  

 

   

   
Figura 2: Um só plano, muitos detalhes. Na imagem, vemos muitos objetos e personagens de uma só vez. Isso 

mostra que a estética de A Grande Família valoriza o excesso de informações em pequenas doses. 
 

 

Até aqui, o seriado já deu ao espectador informações básicas para o espectador entender o 

ambiente da narrativa. Sabe-se que se trata de uma família, quem são seus membros, a origem 

econômica dessas pessoas e já se tem nuances dos traços psicológicos dos personagens. Vale 

relembrar o terceiro parâmetro da estética da repetição apontado por CALABRESE (1999). 

Segundo o autor, à medida que analisamos os níveis dos discursos, vamos encontrando estruturas 

cada vez mais elementares de uma trama. Como apontamos no terceiro capítulo, é no nível do 

discurso que ocorrem variações, enquanto o nível fundamental provê as estruturas da repetição.  

Essas primeiras informações apresentadas sobre a série são estruturas elementares no programa e 
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se constituem como peças do nível fundamental. Com essas base de construção da trama definida 

e fundamentada é que acontecerão as repetições características de produtos audiovisuais seriados, 

que, como veremos mais à frente, também estão presentes em A Grande Família. 

Com o desenrolar dos fatos, vemos também que, enquanto Lineu sofre para tentar 

encontrar uma forma de pagar a prestação de uma nova geladeira, Nenê, cheia de dúvidas sobre 

sua beleza balzaquiana, tenta reavivar o casamento, criando brincadeiras sensuais para o marido. 

O conflito da mãe dos Silva só acaba sendo resolvido quando um outro personagem, Beiçola, 

confessa ser apaixonado por ela. Lineu, a princípio, não vê a cena, mas, logo após isso, passa a 

demonstrar afeto para a esposa, terminando, assim, a aflição de Nenê para salvar seu casamento. 

A trama paralela, em que Agostinho tenta dar um golpe em cima do machucado do Seu Floriano, 

termina sem resolução prática. Seu Floriano se irrita com os trambiques de Agostinho, que passa 

a querer que o aposentado alegue “danos cerebrais” com a pancada na cabeça. E, enquanto o pai 

de Nenê foge das propostas de Agostinho, o malandro termina o episódio ainda insistindo em 

tentar ganhar dinheiro com o incidente, deixando a resolução deste conflito em aberto. 

 O segundo episódio analisado é O Filho da Mãe, que foi ao ar originalmente no dia 01 de 

novembro de 2001. O principal motivo para a escolha desse episódio é que, nele, podemos 

entender as origens de Agostinho. O mote do enredo trata do reencontro de Agostinho com sua 

mãe, Selminha Paraíso. Por causa do passado profissional de Selminha, Agostinho se recusa a 

aceitá-la e, até então, dizia para os Silva que ela estava morta. 

 A trama central é o retorno de Selminha. A mãe de Agostinho volta para reencontrar o 

filho, já que está partindo para uma viagem para “um lugar muito longe”, como é dito por Nenê 

na trama. Não é explicado quanto tempo os dois estiveram separados e nem como ela sabia que 

Agostinho morava com a família Silva. Agostinho, porém, se nega a manter laços com a mãe. O 

motivo é que, durante a infância do filho, Selminha era a chacrete mais famosa do programa de 

televisão do apresentador Chacrinha. A dançarina fez alguns trabalhos sensuais em revista de 

nudez feminina. Isso causou em Agostinho uma mágoa, que ele chama de “traumas de infância”. 

O personagem passa boa parte do tempo contando o quanto ele era recriminado por ser filho de 

chacrete e o quanto ele sofreu pelas escolhas da mãe. Isso explica a raiva do malandro ao rever 

Selminha em sua vida. 

 Enquanto demonstra seus sentimentos negativos em relação a mãe, podemos perceber que 

há um embate interno em Agostinho. Ele se encontra em uma dualidade entre a mãe que 
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Agostinho gostaria de ter, uma mulher pacata e normal, como Dona Nenê, e a mãe que ele teve, 

Selminha Paraíso, uma subcelebridade de um programa popularesco.  

 Isso fica muito claro quando Selminha Paraíso resolve ensinar um passo de dança de seus 

tempos de chacrete para Bebel e Dona Nenê. É preciso explicar, antes que, apesar de Agostinho 

se colocar em oposição a Selminha, os outros personagens a aceitam e encorajam que ela conte 

sobre seu passado. Isso provoca um certo fascínio, principalmente em Bebel, que se mostra 

deslumbrada por histórias de fama, e em Seu Floriano, que vê em Selminha um ícone sexual do 

passado. Voltemos a cena em que Selminha e os outros personagens femininos estão dançando. 

Neste momento, vemos Bebel e Nenê no meio da sala, seguindo os passos de Selminha, ao som 

de um clássico do cantor brega Sidney Magal, um sucesso na época do programa do Chacrinha. 

Os homens da casa estão sentados, em frente a elas.  

 A sequência é exibida em cortes secos de edição e uma câmera fixa que mostra as mulheres 

dançando, ao mesmo tempo em que uma câmera lenta se aproxima de Agostinho. Neste 

momento, a música de Sidney Magal vai a segundo plano e sobe o som de uma trilha aguda e 

lenta, que nos remete a um terror psicológico. Agostinho começa a visualizar a sua infância. A 

imagem que vemos, em uma espécie flashback, é uma representação imaginária do personagem 

sobre seu passado. Encontramos a partir disso um Agostinho criança, solitário, assistindo a uma 

TV desligada, enquanto sua mãe rebola para a câmera em uma roupa sensual.  

 

 

   
Figura 3: Selminha Paraíso ensina passos de dança, a contra gosto do filho 

 

 

 Cortes rápidos misturam as lembranças da infância com a imagem de sua esposa também 
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dançando ao lado de sua mãe em um cenário que representa o do programa do Chacrinha. As 

imagens vão se misturando cada vez mais rapidamente. A sequencia só termina quando 

Agostinho se revolta e decide parar com a brincadeira criada pela mãe, agredindo-a ao dizer que 

ela está desvirtuando a sogra e a esposa e criticando por não ser uma mulher com caráter ou 

moral aceitáveis. 

 Essas cenas são importantes para a construção do personagem. BRAIT (1985) afirma que a 

forma do personagem depende da construção do texto de um enredo. É a partir da maneira que os 

autores encontram para formar as figuras dramáticas que se constrói uma lógica narrativa, que 

funciona como argumentos para que as características psicológicas sejam justificadas ao longo do 

enredo. Nesse caso, o passado de Agostinho e sua relação com ele funcionam como subsídio para 

que seus gestos e pensamentos possam funcionar de forma autônoma na trama. 

 Voltando à trama: Selma corre para o quarto, humilhada. Depois saberemos que ela iria 

passar a noite na casa dos Silva, mas resolve levantar primeiro que todos e ir embora sem se 

despedir de Agostinho. Porém, quando está à porta, Seu Floriano ouve barulhos, se levanta e 

resolve conversar com a mãe chacrete. Ela conta ao aposentado que se arrepende do passado de 

chacrete e que preferia não ter escolhida a profissão para, hoje, ter o filho ao lado dela. Ao tentar 

consolá-la, Seu Floriano começa a beijá-la, sem a permissão de Selminha.  

 Enquanto isso, no quarto, Agostinho conta o quanto sofreu por ser filho de uma chacrete. E 

Bebel resolve defender a sogra. Nesse momento, descobrimos que Agostinho foi criado sem pai. 

E que Selminha teve que trabalhar para sustentar o filho. 

 A trama começa a se resolver quando Dona Juva, a namorado de Floriano, pega o 

aposentando se aproveitando da mãe de Agostinho. As duas começam a discutir na sala e todos 

saem dos seus quartos para descobrir o que são os gritos e a confusão. Ao ouvir Dona Juva lançar 

grosserias para a mãe, e sensibilizado pelo discurso de Bebel em defesa à sogra, Agostinho fica 

do lado da mãe. Selma se sensibiliza e vê no gesto uma forma de perdão do filho pelas suas 

escolhas. O conflito é encerrado com os dois em paz e ela partindo para a viagem.  

 Passamos agora para o próximo episódio estudado. Genro Não é Parente, exibido em 18 de 

abril de 2002, quando comparado ao primeiro episódio da série, apresenta algumas diferenças 

quanto a questões cênicas e de montagem, já que se trata de um episódio de uma nova temporada 

e a série sofre pequenas alterações e atualizações a cada novo ano.  

 É importante notar que o figurino de alguns dos personagens sofre uma mudança. Lineu, 
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Tuco e Seu Floriano permanecem, como em Meu Marido Me Trata Como Se Eu Fosse Uma 

Geladeira, com o vestuário muito parecido. Dona Nenê, Agostinho e Bebel são os que ganham 

roupas diferentes. O tamanho das roupas de Bebel têm agora um cumprimento maior. A barriga 

de fora de antes dá lugar a um top mais comportado. Os shorts usado pela personagem também 

ficam menos justos. Apesar disso, Bebel ainda mantém os adornos espalhafatosos e as bijuterias 

com brilho. Dona Nenê ganha roupas com corte e estampas mais senhoris, deixando para trás o 

visual mais desleixado do primeiro episódio. A camiseta de faxina dá lugar a um colete com 

detalhes de renda. A dona de casa também ganhou acessórios discretos: saem as sandálias 

Havaianas e entram os brincos e um delicado relógio dourado. Agostinho também ganha uma 

repaginada em sua construção estética. Vamos aponta-las mais a frente, em uma seção especial 

sobre o personagem. 

 Mas a principal diferença está na ambientação. A casa dos Silva, antes, tinha uma 

decoração com muitas cores, estampas e materiais. Alguns móveis contrastavam entre si: o móvel 

de cozinha era branco e azul, enquanto o da sala era em mogno; o azulejo da cozinha era cinza, 

enquanto a sala tinha tons mais beges. 

 

 

      
Figura 4: novos cenários e figurino da segunda temporada de A Grande Família 

 

 

 Na segunda temporada, a casa ganha mais unidade de cor e de texturas. Apesar de se 

manterem o excesso e uma mistura de cores fortes e/ou opostos na cenografia, agora, o rosa 

impera em toda a casa: desde a sala até a cozinha (figura 2). Além disso, os móveis passaram a 

ter tons próximos ou iguais, pelo menos os do mesmo cômodo. As cores deixam de ser neutras e 



 

 
 

58 

ganham tons muito mais vibrantes.  

 Essas mudanças precisam ser vistas a partir das ideias de MACHADO (2000), que apontam 

que apesar de serem apresentadas novidades ao espectador, boa parte delas reforçam o esquema 

narrativo já conhecido da temporada anterior. Sim, vemos que houve mudanças na estruturação 

estética do seriado, porém essas mudanças reforçam os significados que já haviam sido 

apresentados nos cenários e figurinos anteriores. A imagem popular, o exagero, a riqueza de 

detalhes, tudo isso pode ser visto tanto na primeira quanto na segunda temporada. Como vemos 

em MACHADO (2000), o espectador, assim, se mantém a um desenrolar estético já habituado e 

coeso, afinal, as mudanças acontecem sem rupturas confusas e prendem o público a experimentar 

modelos já assistidos.  

 Quanto ao enredo, este segundo episódio parte da premissa de que Agostinho foi demitido 

do motel em que trabalhava. O motivo da demissão é que o malandro indicou um amigo, 

Ferrugem, vendedor de carros ao chefe. Confiando na indicação de Agostinho, o dono do motel 

fez um mal negócio na compra de um carro. Revoltado, e considerando que Agostinho estava, na 

verdade, junto com Ferrugem em um trambique, o chefe de Agostinho demitiu-o. Em paralelo, 

Lineu decide também comprar um carro novo e igualmente segue a indicação de Agostinho para 

fazer negócio com Ferrugem, que oferece ao patriarca um desconto, por ser amigo de Agostinho. 

 Ao invés de procurar outro emprego, Agostinho decide que quer ser taxista. Porém, ele não 

tem dinheiro para comprar um veículo para entrar no ramo. Bebel, então, tem a ideia de comprar 

o carro antigo de Lineu, já que o patriarca está querendo dar o carro antigo como entrada. Lineu, 

porém, não vê o acordo como um bom negócio e não aceita vender o carro para Agostinho. Isso 

leva Bebel ao desespero já que, sem a chance de comprar o carro de Lineu, e com Agostinho sem 

emprego, o casal não teria mais como ajudar nas despesas da casa e nem como se sustentar.  

 Uma cena importante merece ser destacada neste episódio. Vemos Nenê e Lineu no quarto 

dos dois, conversando. Ele está sentado na cama, enquanto ela está em pé atrás dele. A câmera 

alterna entre planos médios, enquanto Nenê, mais uma vez em uma atitude pacificadora, tenta 

convencer Lineu a fazer o negócio com o genro. Em cortes rápidos, acompanhamos a discussão 

do casal: enquanto a mãe oferece várias soluções e argumentos para tentar convencer Lineu de 

que a solução é a melhor para todos, o pai se mantém austero a cada uma das tentativas da 

esposa. No meio da conversa, ouvimos Bebel chorar atrás da porta. Revoltado com a atitude 

mimada da filha, Lineu se levanta da cama e reclama de Bebel, enquanto Nenê se senta, e age 
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como se desistisse de dar ideias para que o marido ouça seus conselhos. Quando Lineu tenta 

contornar a briga e celebrar a compra do novo carro, Nenê responde: “Vou comemorar o quê? 

Comemorar o meu genro e a minha filha passando dificuldades?”. Com uma certa chantagem 

emocional por parte da matriarca e da filha, Lineu aceita vender o carro para Agostinho, que, 

assim, passa trabalhar como taxista. 

 Na sequência do episódio, acompanhamos o desenrolar da compra do carro novo de Lineu 

e os primeiros momentos de Agostinho no novo emprego. Ao levar Lineu à loja de carros, 

Agostinho cobra do sogro o que devia ser uma carona.  Os dois brigam em frente à loja de venda 

de carros e Ferrugem decide não vender mais o carro para Lineu com desconto – já que o gesto 

era apenas para amigos de Agostinho. Assim Lineu fica sem carro, tendo que se locomover de 

ônibus, enquanto Agostinho, ao invés de trabalhar, passa seus primeiros momentos na pastelaria 

do Beiçola, tomando cerveja e jogando sinuca, enquanto o táxi (que era o carro do Lineu), está 

parado. 

 As desavenças entre sogro e genro só encerram quando, ao finalmente conseguir comprar o 

carro, o patriarca percebe que, apesar dos trambiques costumeiros, Agostinho estava realmente 

tentando ajuda-lo quando indicou o amigo Ferrugem para fazer a compra do carro novo. Isso 

acontece quando Lineu vê o táxi de Agostinho à venda em meio ao pátio de carros. Sem entender, 

Ferrugem explica que o malandro colocou o veículo para negócio com o objetivo de ajudar o 

sogro a comprar um novo carro. Sensibilizado, Lineu perdoa Agostinho e pede desculpas pelas 

desconfianças. Apesar do momento de paz, a última cena mostra Agostinho com um passageiro, 

dirigindo pelas ruas do Rio, contando como tem cuidado com táxi e está sempre disposto a gastar 

dinheiro para renová-lo. Corta para Lineu e, ao tentar sair com o seu carro novo para levar Nenê 

para o passeio, o patriarca percebe que roubaram a bateria do automóvel. Ele se irrita e sugere 

que o ladrão foi o genro. E mais um episódio termina sem a resolução de uma pequena vigarice 

de Agostinho. 

 Em consonância com o que diz CALABRESE (1999), esta repetição de recurso narrativo, 

em que a trama termina sem um desfecho aparente em diversos episódios é um parâmetro que 

pode ser descrito de acordo com a ideia de “estética da repetição”.  O seriado se apoia em um 

protótipo idêntico que varia continuamente. A resolução da trama (que nesse caso se resolve 

exatamente mostrando que não há resolução para isso) sofre sutis alterações, mas trata-se do 

mesmo recurso narrativo.  
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 Damos um salto no tempo e analisamos um episódio que foi exibido originalmente em 31 

de maio de 2007, Me Engana Que Eu Gosto. O episódio começa na sala da casa dos Silva. Nela, 

estão Marilda e Nenê. A câmera lentamente se aproxima delas, enquanto Marilda está arrumando 

o cabelo da dona de casa. Enquanto as duas conversam, descobrimos que Lineu e Nenê estão 

separados. Lineu está morando na casa ao lado, que, vale lembrar, antes era ocupada por 

Agostinho e Bebel. Algumas temporadas atrás, o casal conseguiu finalmente sair da casa dos pais 

e passaram a alugar a casa vizinha, que é propriedade de Beiçola. 

 A trama central do episódio envolve a separação do casal e a vergonha de Nenê em aceitar 

a situação. Uma prima da matriarca resolve fazer uma visita aos Silva e Nenê pede para Lineu 

voltar para casa para fingir que a situação está tranquila entre os dois e, assim, evitariam as 

fofocas que a prima poderia começar sobre a vida de Nenê. Lineu aceita, mas com a condição de 

que, enquanto estiver de volta ao lar, Bebel e Agostinho devem  retornar à casa que eles alugam 

de Beiçola. Apesar de esta ser a principal, vamos debater o que isso afeta em uma trama paralela 

do episódio: a crise psicológica de Agostinho. Ela se desenvolve, em sua grande parte, com o 

taxista conversando com um psiquiatra, enquanto o leva em uma corrida. Agostinho, usando de 

sua lábia, consegue convencer o médico, sem que ele perceba, a tratá-lo em sessões de terapias, 

mais de uma vez ao longo do episódio, em momentos diferentes. 

 Durante essas sessões fajutas, Agostinho diz que está com Síndrome do Pânico. Enquanto 

fala sobre a doença, Agostinha enxuga seu rosto várias vezes com um pano, dando a entender que 

o personagem começa a suar quando fala sobre o problema. Não fica claro neste episódio o 

motivo pelo qual Agostinho está sofrendo essas crises, mas nesta temporada é sabido que 

Agostinho começa a sentir assim quando descobre que será pai. Em uma das cenas em que o 

assunto é apresentado aos espectadores, Agostinho tem problemas para entrar na sua casa. Ele 

tem medo de que, quando estiver do lado de dentro, sofra com um novo surto da crise. Quando 

Bebel conta que eles precisam dormir na casa deles porque Lineu vai dormir na casa de Nenê, 

Agostinho começa a se sentir mal e não consegue passar do portão. Nesta cena, vemos uma 

construção diferente da que costuma aparecer no programa. Entre os planos médios comuns do 

seriado, a câmera, em um certo momento, fica cara a cara com Agostinho. Delirando de medo, 

ele vê a casa se mover para frente e para trás. O recurso parece ser usado para deixar clara a 

sensação de terror que o personagem tem no momento. 

 Precisamos, então, revisitar o que diz CALABRESE (1999) sobre a continuidade do tempo 
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de narração. Vemos que a série segue uma fórmula descrita pelo autor e apontada no capítulo 

anterior. Em nenhum momento, nos primeiros episódios, esse obstáculo pelo qual passa 

Agostinho (suas crises psicológicas) foi citado. Ele não fazia parte do objetivo final do 

personagem. Notamos que não há na série uma clara e evidente causa guiadora das situações 

pelas quais os personagens passam ao longo das temporadas. Na verdade, A Grande Família 

como um todo não tem um objetivo final e seu tempo de narração vai acumulando experiências e 

situações vividas por suas figuras dramáticas.  

 Para tentar evitar que suas crises continuem, Agostinho toma remédios sem receita e 

começa a passar mal. Dona Nenê intervém mais uma vez e consegue acalmar o taxista. Agostinho 

é, então, levado para a casa dos Silva. No dia seguinte, durante o café da manhã, Beiçola visita a 

família para fazer uma cobrança de Agostinho. Segundo o dono da pastelaria da rua, Agostinho 

está devendo um dia de aluguel, mas ele também cobra por remédios.  

 

 

  
Figura 5: Personagens descobrem que Agostinho passou mal por ter tomado, sem indicação médica, um remédio de 

Beiçola 
 

 

 A família descobre, então, que as pílulas tomadas por Agostinho eram do Beiçola, roubadas 

pelo malandro. Também fica claro que a crise que Agostinho teve na casa de Marilda era um 

efeito colateral da medicação indevida. Como o taxista se nega a pagar pelo que deve, uma 

discussão, sem encerramento, dá fim ao episódio. 

 Nosso último episódio é também o mais recente. Enquanto Lineu Dormia foi exibido em 

05 de abril de 2012. O episódio começa com Lineu e Nenê se preparando para ir a Buenos Aires, 
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a primeira viagem internacional dos dois. Parece ser um dia alegre. Enquanto o casal prepara as 

bagagens para viajar, Agostinho ensina o filho, Florianinho, a soltar pipa, e Tuco toca violão na 

calçada. Notamos que, da temporada anterior para esta, há uma primeira passagem de tempo, não 

definida no episódio, já que no ano de 2011, Florianinho ainda era uma criança muito pequena. 

Agora, na cena em que ele está soltando pipa, vemos uma criança maior. Fica claro também que a 

família passa por um momento de tranquilidade: já nas primeiras cenas, Lineu e Nenê afirmam 

que essa é a melhor época da vida da família. 

 O clima de felicidade, porém, dura pouco. De repente, o clima de felicidade dá lugar a um 

tom sombrio. O dia que estava claro fica encoberto por nuvens escuras. Uma corda se arrebenta 

do violão de Tuco. Um carro avança em direção a Florianinho, que estava brincando com a pipa 

no meio da rua, Lineu corre para salvar o neto, mas acaba sendo atropelado. Não vemos o corpo 

do pai da família ser atingindo, porém, uma cena em câmera muito lenta mostra os óculos do 

personagem voando pelos ares e se destroçando no asfalto. A sequência é encerrada em fade out. 

Há, a partir daí, uma segunda passagem do tempo, dessa vez, especificada por uma cartela que 

diz: “Quatro anos depois”. 

 Na sequencia, vemos que Lineu está em um quarto hospitalar, em coma. Nenê vai visitá-

lo e percebemos que isso é rotina na vida da dona de casa: ela compra flores em uma banca na 

frente do hospital, mostra intimidade com o vendedor; já no quarto do marido, troca uma rosa que 

estava em um vaso por outra, coloca uma música no rádio, lê um livro, assiste televisão. Entre a 

rotina de carinho, vemos como Nenê sofre com a ausência de Lineu. Enquanto tenta buscar 

esperanças para não se entristecer com a condição do marido, Nenê conta para ele como a família 

evoluiu nos últimos anos. 

 Florianinho cresceu e ganhou um temperamento parecido com o do pai: vive fazendo 

pequenas malandragens, como cabular aulas. Segundo Bebel, o menino só é assim por causa da 

ausência do avô nos últimos anos, que acabou deixando a educação da criança nas mãos dela e de 

Agostinho. Nenê também comenta que a filha e o genro estão em uma excelente condição 

financeira: compraram um apartamento na planta e estão esperando o término da obra para se 

mudarem. Outra mudança acontece com Tuco, que agora é artista. Usando do artifício da 

metalinguagem, a série nos narra que o caçula da família é agora humorista de um programa 

muito parecido com o Zorra Total, também da Rede Globo. Ele ainda não alcançou o ápice da 

fama, e por isso trabalha para Agostinho. Depois dos quatro anos, o personagem tem uma 
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pequena frota de táxis (chamada Táxi Carrara ou Carrara Táxi, - o microempresário ainda não 

sabe ao certo como batizá-la), em sociedade com Paulão da regulagem. 

 No episódio, Nenê se vê dividida entre seguir a sua vida ou ficar presa ao marido em 

coma. O médico que cuida de Lineu, Doutor Romero, se apaixona pela dona de casa e a convida 

para fazer a viagem que ela faria com Lineu, antes do acidente. Quando finalmente decide seguir 

com Doutor Romero para Buenos Aires, o marido doente acorda do coma. Esse é o motor central 

de Enquanto Lineu Dormia. 

 Os cenários e os figurinos também sofreram modificações. Apesar da lógica da mistura de 

estampas e de texturas e o uso de cores fortes continuarem sendo abusadas na construção 

cenográfica, percebemos uma maior sofisticação no acabamento das peças.  

 

 

  

  
Figura 6: Mosaico mostra cenários e figurinos da décima segunda temporada do programa: destaque para a piscina 

(esq., no topo) e viaduto (dir., abaixo) 
 

 

Nenê passa a usar tecidos mais brilhosos, por exemplo. Além disso, ela passa a usar 

apenas saias e vestido, não sendo possível mais vê-la de calças. Bebel trocou o visual vulgar e 

infantil por um mais maduro e ostentoso: madeixas mais compridas, com luzes, seios maiores 

(indicando uma operação plástica), unhas compridas e acessórios dourados. O figurino de Tuco 
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também evoluiu de um adolescente para o de um homem um pouco mais maduro, com barba e 

cabelo com gel. Agostinho passou a usar ternos e abusar ainda mais de estampas. A casa ganhou 

aparelhos eletrônicos mais modernos, como uma TV de plasma. E a decoração ganhou uma 

atmosfera ainda mais clássica, com móveis e objetos de decoração que parecem remeter à década 

de 1950 e 1960. 

 A trama inicia mostrando exatamente isso: as mudanças que os Silva enfrentaram nos 

últimos anos. A princípio, percebemo-las a partir da narrativa de Nenê, mas, quando Lineu 

acorda do coma, é pelos olhos do personagem que vamos descobrindo as diferenças da família. 

Na temporada anterior, no ano de 2011, por exemplo, a família lutou para evitar que um viaduto 

passasse sobre o bairro em que moram todos. Quando Lineu volta do hospital, o viaduto está lá, 

porém em uma área um pouco mais afastada. Ao entrar na casa, o patriarca vê que a sua casa 

ganhou uma piscina, para “acompanhar o novo estilo de vida” dos Silva, segundo Agostinho. Ao 

se encontrar com Bebel, Lineu nota que a filha fez plásticas e colocou lentes de contato coloridas. 

Deu uma “recauchutada”. De novo, segundo Agostinho.  

 O que fica claro até então é que A Grande Família traçou ao longo de suas temporadas 

uma trama complexa, cheia de conexões e rica no desenvolvimento dos seus personagens. Trata-

se de um exemplo do que MACHADO (2000) e STARLING (2006) apontam como uma 

caraterística recente dos produtos seriados. Essa estrutura complexa, que busca sempre uma 

verossimilhança com o factual, como aponta a bibliografia do segundo capítulo, e que dá subsídio 

para que o programa passe a retratar sua sociedade de hoje. Como vimos no primeiro capítulo, a 

Nova Classe Média é representada por um grupo de brasileiros que ascendeu economicamente e 

aumentou o seu poder de compra. As imagens vistas até agora neste primeiro episódio de 2012 

nos leva a entender que os Silva também fazem parte desse processo de desenvolvimento social, 

o que mostra que o objetivo se assemelha ao que a bibliografia estudada caracteriza como o novo 

segmento social popular. 

Voltamos à trama do último episódio: ainda atordoado com as mudanças, Lineu acaba 

descobrindo que Nenê iria viajar com outro homem para o exterior. Ao saber disso, o veterinário 

se revolta e acaba passando mal. De volta ao hospital, ele acorda pensando que todas as 

mudanças faziam parte um sonho bizarro. Porém, ao saber que era verdade, Lineu sente-se traído 

e diz que não voltará mais para casa e que não perdoará Nenê pelo que aconteceu. A última cena 
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do episódio não resolve o conflito central, mas é emblemática. Lineu está na cama do hospital, 

sendo examinado por uma funcionária quando vê Tuco na TV, em seu personagem de humor.  

  

4.2 ELE É DE ALCÂNTARA: CARACTERIZAÇÃO DO PERSONAGEM AGOSTINHO  

 

 A partir da descrição dos episódios, já sabemos como funcionam as dinâmicas narrativas 

da série. Temos, assim, uma noção clara do universo em que Agostinho está inserido. Nesta seção 

focaremos nossas observações nele. O objetivo é dar mais detalhes de como se dá a construção 

audiovisual dessa figura dramática. 

 De início, vamos nos ater ao figurino de Agostinho. Ao longo dos episódios, é possível ver 

claramente que as escolhas do vestuário do taxista caminham, com pequenas exceções, para o 

exagero. No episódio Meu Marido Me Trata Como Se Eu Fosse Uma Geladeira, o personagem 

aparece pela primeira vez usando uma camiseta regata verde chamativa e uma bermuda jeans. O 

celular preso à cintura, o cordão de ouro, o relógio folgado no braço e as pulseiras lembram um 

estilo mafioso e já dão o toque de malandro ao personagem. Ele surge em outras cenas com 

camiseta social e calça social, o que parece ser um uniforme. Nos episódios O Filho da Mãe e 

Genro Não É Parente, esse figurino se mantém. Regatas, camisetas esportivas e o uniforme 

formal, em listras e em tons sóbrios, reaparecem, mas há uma leve variação nas escolhas 

estéticas: o excesso de acessórios fica pra trás, deixando apenas com um relógio no pulso. 

 Quando damos um salto ainda maior no tempo, a evolução do figurino do taxista é ainda 

mais chamativa. Em Me Engana Que Eu Gosto, as roupas de Agostinho parecem fazer uma 

referência aos anos 1970. Camisetas sociais com estampas abstratas e chamativas, combinação de 

tons, cintos finos caramelos e calças justas na cintura, mas mais largas nas barras, vestem o 

personagem. Não é possível ver Agostinho de bermudas e camisetas regatas mais. Ele sempre 

está usando peças formais – mas as escolhas de cor e estampa mantém o estilo popular. 
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Figura 7: evolução do figurino de Agostinho ao longo do tempo. No topo, em seu primeiro episódio. Ao lado, no 

segundo ano da série, no episódio Genro Não é Parente. Abaixo, à esquerda, em 2007, no episódio Me Engana Que 
Eu Gosto. Na última imagem, o personagem em 2012, em Enquanto Lineu Dormia 

 

 

 A mudança é ainda mais radical em Enquanto Lineu Dormia, quando comparada ao 

primeiro figurino de Agostinho. O terno foi adicionado às peças sociais. As estampas ficaram 

ainda mais berrantes: abstrato deu lugar ao xadrez e fazem companhia aos florais. A combinação 

de tons se fortalece e Agostinho parece estar vestindo apenas uma cor, variando do lilás escuro ao 

claro ou do vermelho mais forte ao mais fraco. Parece haver uma variação, ao longo dos 

episódios, em que Agostinho se distancia de uma estética mais realista para um universo popular 

fantasioso, em que o exagero fica cada vez mais exacerbado. 

 É preciso apontar que essas variações acontecem gradativamente e que, na verdade, são 

variações evolutivas da repetição de um recurso teledramatúrgico: Agostinho sempre se vestiu de 

forma popularesca, ora de forma mais realista, ora de forma mais fantasiosa. Mais uma vez, 

nossos apontamentos encontram as ideias de CALABRESE (1999): o espectador acredita estar 

vendo novidades, mas, na verdade, está assistindo a reprodução de um mesmo esquema narrativo. 
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 Podemos afirmar que a construção psicológica do personagem se dá em duas frentes: o 

argumentação do caráter do personagem a partir de seu passado e a representação de seus valores 

à medida que eles movem a trama. O que se quer dizer com isso é que o que define quem é 

Agostinho Carrara precisa ser visto do ponto de vista de sua trajetória até ser acolhido pelos 

Silva, mas também as atitudes do taxista e como elas afetam os outros personagem. 

 A princípio, sabemos que Agostinho nasceu em Alcântara, bairro de São Gonçalo, 

município da Região Metropolitano do Rio de Janeiro – ele mesmo nos conta isso em Enquanto 

Lineu Dormia. Como explicado no episódio O Filho da Mãe, a infância de Agostinho foi, 

segundo ele, dura. Ele afirma ter sido vítima constante de preconceito por causa do trabalho de 

sua mãe. Sofreu com a ausência de figuras paternais: o pai abandonou a família e a mãe era 

ausente, já que tinha que trabalhar para sustentá-lo. Podemos ver isso quando Selminha ensina 

passos de danças para Bebel e Nenê. Agostinho, estranhando a situação, se lembra de sua 

infância, sentado, em uma sala, como a televisão desligada (figura 6).  

Além disso, para Agostinho, a mãe não é um exemplo de retidão moral, como podemos 

ver no seguinte diálogo: 

 

 
[Agostinho]: Parou, parou! Peraí, mãe. Peraí. Parou, parou! [outros personagens 
reclamam] Acabou aí. [falando muito rápido] Não vai ficar com essa pornografia 
indecente, fazendo bunda pra... pra minha sogra e a minha... minha mulher, não. Que é 
isso? São duas mulheres direitas.  
 
[Lineu]: A sua pode ser. A minha, nem tanto. 
 
[Nenê]: Lineu! 
 
[Agostinho]: [à mãe] Chega! A vida inteira... A senhora não vai parar de estragar a 
minha vida, não? Hein? Toda hora é isso. Sabe andar reto, não? [fala tão rápido que é 
incompreensível] Pô, desde pequeno, cara. Não sei como eu aprendi a andar reto, com 
uma mãe que passea por zu-zu-zu. [faz movimentos de curva com as mãos] 

 

 

Apesar do que Agostinho quer acreditar (na verdade, o fato de ele se ver diferente da mãe 

é risível), a cena nos leva a pensar que o personagem pratica pequenos golpes, pois não teve um 

modelo de moralidade a seguir. Ou seja, a visão de abandono e de falta de modelo familiar seria 

uma justificativa para o jeito malandro do personagem na vida adulta. 
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Figura 8: Agostinho tem como imagem de sua infância estar sozinho em uma sala com a TV desligada, no episódio 

O Filho da Mãe. 
 

 

 Como foi destacado no capítulo anterior deste trabalho, as narrativas seriadas podem fazer 

relações entre os variantes e os invariantes de um mesmo eixo temático. É o que acontece com as 

tramas em que Agostinho está envolvido. Apesar de muito parecidas, existem pequenas variações 

em torno do personagem. Por um lado, Agostinho se mantém o mesmo trambiqueiro de sempre. 

Por outro, o personagem passa a experimentar vivências novas e tirar proveito disso para uma 

evolução. Entendemos que isso é a exemplificação do que MACHADO (2010)  diz ao explicar 

características dos produtos sob a ótica da “estética da repetição”. Ou seja, as ideias do autor e a 

descrição do objeto se encontram, à medida que o que o enredo nos traz é uma narrativa seriada 

que explora as relações entre estruturas variantes e invariantes ao longo do processo de repetição.  

É comum, sempre pelo viés do humor, vê-lo se envolver em pequenas confusões, 

causadas ou pela vontade de Agostinho em se dar bem de alguma forma, ou pelo seu traço de 

vagabundagem. Em Meu Marido Me Trata Como Se Eu Fosse Uma Geladeira, o taxista tenta 

tirar proveito do acidente sofrido por Seu Floriano. Em Genro Não é Parente, Lineu discute com 
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o genro quase todo tempo: o taxista tenta passar a perna no sogro, tirando-lhe dinheiro, roubando 

peças do carro novo de Lineu. Isso sem falar na cena em que o taxista está bebendo cerveja, ao 

invés de estar trabalhando com o táxi novo que comprou graças a um favor do sogro. Me Engana 

Que Eu Gosto traz um Agostinho com aversão às suas novas responsabilidades de pai, que não 

consegue entrar na própria casa. O medo de assumir seu posto de chefe da família o leva a 

desenvolver uma Síndrome do Pânico, mas pequenas atitudes desonestas, como roubar remédio 

psiquiátrico do Beiçola, levam os demais personagens a desacreditarem na doença do taxista. 

Mesmo na décima segunda temporada, em Enquanto Lineu Dormia, Agostinho ainda age de 

forma irresponsável: usa o terreno do sogro para construir uma piscina em sua casa e aproveita 

que o carro de Lineu estava parado para fazer dele mais um veículo da sua frota de táxis. 

Um outro recurso narrativo aparece repetidamente na série: muitas vezes, pequenos 

conflitos criados por Agostinho acabam sem resolução. Geralmente, a última cena de cada 

episódio traz algum personagem insatisfeito com uma atitude do taxista. É comum que os 

créditos finais apareçam enquanto Agostinho discute com alguém. Nos episódios analisados, a 

única exceção é Enquanto Lineu Dormia.  Esta é uma forma de dizer que Agostinho não tem 

solução e que o personagem, inconveniente, não desiste nunca de tentar se aproveitar das 

situações. 

Voltando atrás na bibliografia, é possível com essas informações traçar relações entre as 

características de Agostinho e da figura do malandro. De acordo com o que aponta RIBEIRO 

(2010) e DAMATTA (1997), resumimos aqui as características do malandro, debatidas no 

primeiro capítulo. Primeiro, sabemos que ele tem suas origens ligadas à camada popular e 

historicamente pobres. Marginalizado, o malandro aparece em uma sociedade opressora, que o 

excluí do mercado de trabalho. Como vimos, Agostinho também tem um passado oprimido, veio 

de uma família sem a figura paterna e a sua mãe vivia como dançarina para sustentar o filho. 

Nascido no subúrbio do Rio de Janeiro, Agostinho também é excluído do mercado de trabalho, 

tendo que se tornar um taxista autônomo para sobreviver — o que mostra que o personagem não 

tem um ofício estruturado.  

O malandro, como apontam os autores, vive no caos urbano e dele tenta fugir com 

peripécias e arranjos que colocam em cheque sua moral. Tende a viver sob normas de condutas 

pouco fixadas e toma decisões dúbias, o que se materializa normalmente na forma de trambiques 

e golpes. Nota-se aí uma semelhança com boa parte dos enredos em que Agostinho se encontra. É 
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costumeiro assistir ao personagem tentando passar a perna em outro ou, ainda, deixando dúvidas 

entre seus familiares e amigos: se devem ou não confiar em Agostinho? O caráter de Agostinho 

seria o motivador dos problemas em que estamos envolvidos?  

Além disso, a origem popular do malandro, com fortes relações com a cultura africana, 

fazem dele uma figura muito próxima da cultura do Carnaval. Em sua estética, procura brincar 

com os padrões burgueses: roupas formais se transformam em figurinos quase que carnavalescos. 

Quando comparamos isso, com a construção do personagem Agostinho, vemos mais uma 

semelhança. As roupas de Agostinho não são idênticas às da figura do malandro do começo do 

século passado, mas, a estrutura elementar dos figurinos é mesma. Os figurinos de Agostinho são 

calças e camisetas sociais, mas, ao mesmo tempo, abusam de forma extravagante de cores e 

texturas.  

Destacamos também o gosto pela vida boêmia do malandro. De alguma forma, essa 

personalidade pela vida sem responsabilidade é comparável com as escolhas e gostos de 

Agostinho. Isso fica claro quando o taxista sofre um ataque nervoso, que a princípio parece ser 

motivado pela Síndrome do Pânico, que, na verdade, é efeito colateral do remédio indevido que 

ele tomou. Agostinho está na casa de Marilda. Ele está deitado, encolhido, no sofá da cabelereira. 

Bebel está sentada em uma cadeira em frente a ele, tentando também deixá-lo mais calmo. Os 

planos passam, no começo da cena, de planos americanos a plano médios curtos, à medida que os 

personagens vão conversando: 

 

 
[Agostinho]: [balbuciando] Eu não quero ir praquela casa mais. Eu não vou voltar. 
 
[Nenê]: [bastante aflita] Ai, Agostinho! Calma, Agostinho. Ai, meu Deus, tudo bem, 
você não vai precisar voltar pra casa. 
 
[Marilda]: Gente, mas em algum momento ele vai ter que encarar isso, né? 
 
[Agostinho]: [confuso, gritando] Encarar, nada! Eu não quero encarar. Sô tô... Tô 
falando que não quero encarar, que eu falei que eu não quero encarar, quero eu não 
quero encarar! 
 
[Nenê]: [insegura] Calma, Agostinho, calma. Tudo vai se arranjar. Fica calmo. 
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 “Eu não quero encarar”, diz o personagem. Encontramos nesta fala a dificuldade do 

personagem de se desenvolver. Agostinho, neste episódio, mostra que não quer dar um passo a 

frente na vida. Ser pai e sair da casa de Lineu e Nenê são novas responsabilidades. Para ele, 

talvez elas signifiquem não ter mais a ajuda dos sogros. E isso significaria ter que abdicar da 

vadiagem ou do amparo alheio. 

 

 

  
Figura 9: Agostinho e o medo de entrar em sua casa, no episódio Me Engana Que Eu Gosto, na sétima temporada 

 

 

  Vale destacar dois momentos importantes dos enredos em que Agostinho está envolvido. A 

primeira acontece em Genro Não É Parente. Lineu volta à loja de veículos de Ferrugem para 

comprar um carro novo. O vendedor de carros e o patriarca dos Silva estão caminhando no pátio 

da loja de carros, entre os veículos; a câmera acompanha os dois em plano médio. Eles param e o 

diálogo acontece cortando ora para Lineu, ora para Ferrugem. 

 

 
[Lineu]: Bom, sinceramente, é difícil entender que alguém seja amigo do Agostinho, um 
sujeito que não tem amor, nem gratidão por ninguém. 
 
[Ferrugem]: O senhor se engana. Agostinho tem um coração enorme. 
 
[Lineu]: Bom, então ele roubou. 
 
[Ferrugem]: Olha aqui, Lineu... 
 
[Lineu]: Lineu? Mas antes era “Seu Lineu”, “Doutor Lineu”. 
 
[Ferrugem]: Eu só chamo “senhor” e “doutor” quem eu quero enrolar. Você sabe, né, 
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Lineu, eu sou vendedor de carro. Se tem uma coisa que eu entendo na vida é 
malandragem. O Agostinho é bom. E você é um cego. Você e aquele outro lá, o chefe 
dele, o tal de Manolo. 
 
[Lineu]: O Manolo é somente mais uma vítima do Agostinho.  
 
[Ferrugem]: Não, né não. Ele é outro pato que nem você. Só que vocês dois eram 
indicação do meu amigo, então eu ofereci o melhor carro da loja. Só que os dois, 
metidos a espertos, resolveram, fizeram questão de escolher um pior, porque não 
confiavam no Agostinho. E ele ainda foi pro olho da rua. 
 
[Lineu]: Não, eu não botei o Agostinho no olho da rua... 
 
[Ferrugem]: Não botou porque não podia botar. Porque é casado com sua filha. Botasse 
um, botava o outro. Vocês são farinha do mesmo saco, rapá. 

 

 

O diálogo é significativo, pois, com ele, podemos entender como os outros personagens 

enxergam Agostinho. Se, por Lineu, Agostinho é visto como um malandro, biscateiro ou 

mentiroso, Ferrugem vê que o amigo, apesar de seus defeitos, tem uma índole boa e é afetuoso. 

De uma certa forma, as duas visões unidas mostram quem verdadeiramente é o personagem. Ao 

longo de todo episódio, Agostinho tentou tirar vantagem do sogro. Ao invés de trabalhar com o 

táxi que, com o esforço de Nenê, conseguiu comprar do sogro, o malandro gastava as horas 

vadiando. Apesar disso, Agostinho se importava com Lineu, a ponto de, como é visto na cena 

seguinte ao diálogo, colocar o táxi a venda para ajudar o sogro a comprar um carro novo. Como 

apontamos no segundo capítulo deste trabalho, existe uma diferença entre malandro e marginal. 

Com esta cena, podemos ver claramente que Agostinho se encaixa no primeiro caso.   

  Os gestos e o jeito de se expressar de Agostinho também são característicos. Dramático, 

exagera nas reações. Quando Lineu volta do hospital, em Enquanto Lineu Dormia, ele chora 

várias vezes. Quando está revoltado, chama a mulher pelo nome completo, Maria Isabel, e 

costuma fazer movimentos bruscos, como girar, levantar os braços, jogar as mãos para os céus. 

Quando está tentando tirar proveito, é bonachão, gosta de tocar as pessoas, e de conversar ao pé 

do ouvido. Ao dar explicações ou expressar um ponto de vista, frequentemente fala rápido 

demais, misturando as palavras, como se quisesse confundir as pessoas. Aliás, falar é o que 

Agostinho mais faz. Diversas vezes é visto conversando com seus passageiros no táxi – 

geralmente a conversa é um monólogo. E, por fim, abusa de onomatopeias, como “fuuu” (usado 
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no lugar da palavra desaparecer) ou “pá” (representando um acontecimento brusco ou ação 

violenta). 

 Cruzando as informações da bibliografia com as características encontradas na análise do 

personagem, criamos o quadro abaixo para resumir e comparar objetivamente Agostinho com a 

figura do malandro.  

 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
  
 

 
 
 
 
 
 

Tabela 1: Comparativo entre características do malandro, apontadas pela bibliografia, e características do 
personagem Agostinho, verificadas na Análise 

 

 

Como vimos, no segundo capítulo, a figura popular no imaginário brasileiro tem 

variações em suas características ao longo do tempo. O quadro acima mostra que Agostinho é 

fruto de uma dessas variações. Os principais traços da figura estão presentes no taxista: os 

pequenos trambiques, a ginga, a conversa, a origem humilde e oprimida, a dubiedade nos valores, 

o gosto pelo popular e pela vida fácil, a vadiagem, o figurino. Entendemos que algumas dessas 

características foram adaptadas para a narrativa da série. A ausência de outras, porém, podem 

significar uma atualização da imagem do malandro, à medida que ele se encontra em um contexto 

histórico excepcional do país.  

  

CARACTERÍSTICAS DO MALANDRO X 
CARACTERÍSTICAS AGOSTINHOS 

MALANDRO AGOSTINHO 
Caos urbano Nasceu no subúrbio da Região 

Metropolitana do Rio de Janeiro 
Marginalizado/excluído 
do mercado de trabalho 

Sem ofício, desempregado, passa a 
ser taxista 

Origem Pobre Família desestruturada, criado sem 
pai, vê a infância como época de 

traumas 
Estética carnavalesca Roupas que abusam de cores e 

texturas 
Boemia Passa as horas na pastelaria do 

Beiçola ao invés de trabalhar 
Moral dúbia Vive dando trambiques nos outros 

personagens 
Dubiedade com a 

imagem de bandido 
----------- 

----------- Evolução financeira 
----------- Ligado à instituição da família 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

  
  

 A Grande Família começou em 2001 e entra no ano de 2012 em sua décima segunda 

temporada em uma trajetória ininterrupta. Nesse meio tempo, temos o ano de 2003, o primeiro  

da Era Lula. A série passou pelos dois governos do ex-presidente petista e ainda está no ar no 

mandato da nova presidente, Dilma Rousseff. Este período tem um significado importante para o 

país. A partir do governo do ex-presidente Fernando Henrique Cardoso, a estabilização monetária 

deu suporte para o desenvolvimento da chamada “nova classe média”, como foi apontado no 

segundo capítulo. Essas observações apareceram aqui porque o programa se propõe a debater as 

questões sociais de sua época. Já em sua origem primeira, na primeira versão do programa, na 

década de 1970, esse era um dos pilares do seriado. Essa diretriz se manteve, no remake, com 

uma abordagem atualizada.  

 O meu objetivo principal neste trabalho foi debater como um produto audiovisual seriado 

se apropria de elementos da nossa cultura, e com isso atualiza uma figura importante do nosso 

imaginário social que é o malandro. Podemos dizer que ele foi atingido, já que, como vimos, de 

2001 a 2012, houve um salto expressivo no desenvolvimento econômico das famílias de classe 

média baixa brasileira, levando-as a um novo patamar da estrutura social do país, e A Grande 

Família foi palco televisivo para a representação dessas mudanças. Partindo das questões 

estéticas trabalhadas nos capítulos anteriores, por exemplo, fica clara que a cenografia sofre uma 

evolução da primeira a última temporada. O cenário da primeira temporada mostra uma casa com 

decoração fragmentada. Cada pedaço tem uma estética diferente da outra. Cores diferentes, 
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objetos de épocas distintas, acabamentos de azulejo moderno com papel de parede antigo se 

misturam. O que isso deixa implícito é que a casa dos Silva foi construída e decorada aos poucos. 

As salas de estar, de jantar e a cozinha são tão diferentes que parecem segregadas umas das 

outras, mesmo não havendo paredes de separação entre elas. A falta de unidade entre os 

ambientes nos leva a pensar que a casa teve que ir se adaptando às necessidades dos moradores, à 

medida que reformas ou mudanças foram surgindo. Como mostra o primeiro capítulo deste 

trabalho, as classes oprimidas e populares precisam encontrar escapatórias criativas para resolver 

os seus problemas. No caso dos Silva, essa divergência estética entre as unidades visuais dos 

cômodos reflete um comportamento típico das classes mais populares: sem dinheiro para 

reformar toda a casa, cada ambiente ganha uma nova decoração quando sobra dinheiro para 

pequenas mudanças. As novas estéticas convivem em desarmonia com as decorações anteriores, 

à medida que as pessoas tentam resolver problemas com pequenos consertos que cabem no bolso.  

 Nos episódios nem tão recentes, mas nem tão antigos, vemos uma casa que carrega uma 

unidade de cor e textura. Isso não significa, porém, que a família deixou para trás o 

comportamento e a condição de suburbanos. As cores vivas e mais claras, os azulejos azuis, os 

móveis ao estilo “jogo de copa”, os objetos enferrujados na mesa do café da manhã, a icônica 

jarra de plástico em formato de abacaxi: todos estes detalhes dão à casa dos Silva um ar de 

antigo, que em muito parece com as decorações dos anos 1950, 1960 ou 1970. O que o 

espectador tende a entender com esse jogo imagético é que os Silva mantém a sua decoração 

antiga, já que reformas e renovações seriam supérfluas para uma família do nível econômico 

como a deles.  

 A última temporada é a que mostra mais claramente uma evolução do desenvolvimento 

econômico dos Silva. Eles adquiriram uma TV de plasma, uma piscina, uma churrasqueira. E vão 

viajar para Buenos Aires, a primeira viagem para o exterior do casal Lineu e Nenê. Agostinho e 

Bebel compram um apartamento na planta. E o taxista agora é dono de uma frota. Fica claro que, 

assim como a nova realidade econômica das famílias de classe média brasileiras deu um salto 

para o consumo, os Silva também passaram a usufruir de um padrão de vida melhor. 

 Bebel é a personagem que mais se modifica com esse novo estilo de vida. No começo da 

série, o figurino dela é feito de peças pequenas: um top e um short curto, mas com muitos 

adornos, brilhos, óculos, glitter, bolsa. Nota-se inspiração na moda dos bailes funks cariocas. O 

que vemos, então, é que a personagem é construída em cima da imagem da suburbana: veste-se 
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de forma vulgar, fala alto e se envolve facilmente em discussões. Em Enquanto Lineu Dormia, 

Bebel ainda pode ser vista como vulgar e suburbana, mas com dinheiro: ela fez plásticas, colocou 

silicone, lente de contato azul; adora joias brilhantes e maquiagem importada.  

 Quem paga pelas mordomias da esposa é Agostinho. Como ela não trabalha e Lineu ficou 

quatro anos em coma, entende-se que o microempresário tornou-se o responsável pela evolução 

financeira da família. Essa melhoria de vida explica o desenvolvimento do figurino de Agostinho. 

Se, no começo da série, ele se vestia de forma mais comum, hoje, seus adornos quase parecem 

uma fantasia. Como Agostinho é um malandro, e figura do malandro está associada a ternos, 

camisetas de botão e cordões de ouro, e também à figura do Carnaval, o taxista, agora com 

dinheiro, leva ao extremo o seu apreço por adornos e roupas extravagantes. Além disso, para não 

perder seu caráter popular e suburbano, – sim, ele ganha mais dinheiro, mas, não, não pode ser 

retratado como um novo rico da Zona Sul carioca — as suas novas estampas escolhidas lembram 

roupas antigas e tecidos de chita.  

 Como vimos nos episódios analisados, essa transformação foi gradual, baseado na fórmula 

narrativa de serialidade e encaixa-se na estética da repetição. Na sétima temporada, por exemplo, 

nós sabemos que Agostinho passou a alugar uma casa. É um avanço, quando pensamos que, no 

começo da série, ele morava de favor na casa de Lineu. Com isto posto, podemos afirmar que a 

figura do malandro foi atualizada em um contexto social novo. 

  Outra questão que deu início a este trabalho: como as mudanças de Agostinho atualizam 

essa figura do malandro com o contexto da produção? Vimos, com a análise do objeto, que o 

crescimento econômico do personagem não afeta apenas o figurino e a cenografia. O fato de 

Agostinho se negar a enfrentar as responsabilidades, ainda na sétima temporada, mostra que as 

tramas também passaram por um processo evolutivo graças ao desenvolvimento de renda de 

Agostinho.  Pois, então, esse é um traço muito importante e que reverbera na construção da figura 

do malandro na série. Agostinho, é, sim, um malandro, mas como um malandro reage quando ele 

precisa deixar a vagabundagem de lado? A solução narrativa foi diagnosticar o personagem com 

Síndrome do Pânico. É um jeito extremo (mas compreensível, já que o seriado é um humorístico 

e o humor permite excessos como esse) de repontuar a personalidade vadia de Agostinho. Essas 

observações foram traçadas no trabalho a partir da questão da linguagem seriada televisiva. E elas 

são respostas para outro objetivo do meu trabalho: como a linguagem seriada constrói uma trama 

audiovisual? Como foi visto, a estética da repetição é aplicada ao desenrolar de A Grande 
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Família e é essa a fórmula encontrada para construir essa narrativa. 

 Uma figura teve papel importante no crescimento dos Carrara e que não fazia parte dos 

meus objetivos de trabalho: Dona Nenê. Ao analisar a personagem, percebemos que é ela a quem 

os personagens buscam para solucionar os seus conflitos, ao mesmo tempo que ela é quem se 

intromete sem ser convidada nos conflitos dos outros personagens. Apesar do laço familiar que 

une os Silva, é Dona Nenê a figura dramática que conduz a família para a união e que mantém os 

personagens interligados. Como ela tem esse papel centralizador no enredo, Nenê é uma 

personagem sentimental, esperançosa e que sempre perdoa – como qualquer boa mãe. Assim, o 

personagem matriarcal assume uma posição de apoio a Agostinho à medida que passa a mão na 

cabeça do genro, perdoando os trambiques e tentando ajuda-lo a sair dos problemas.  

 Quando Agostinho está com crises da Síndrome de Pânico, Nenê é a única que não o força 

a enfrentar os problemas. Ela dá consolo ao genro. Não é por acaso que, na cena me que 

Agostinho está passando mal na casa de Marilda, Nenê é chamada às pressas para tentar socorrê-

lo. Esse apoio de Nenê também é fundamental quando Agostinho vira taxista (o ponta pé do 

desenvolvimento financeiro do malandro). Se todo herói tem um personagem apoio para cumprir 

seus objetivos, Nenê é essa figura do herói (sem caráter) Agostinho. É claro que, repito, A 

Grande Família é uma série familiar e, na verdade, cada episódio pode focar em qualquer um dos 

membros da família Silva. Porém, pelo tudo que constatamos até agora, Agostinho é quem, de 

certa forma, está mais próximo da figura do anti-herói dentro da série.  

 Esse anti-herói é a adaptação de uma das figuras mais clássicas do imaginário popular 

brasileiro: o malandro. Ao traçar quem era o malandro, ainda no segundo capítulo deste trabalho 

e, posteriormente, cruzar suas características com as de Agostinho, respondi ao objetivo que 

faltava reapresentar: como se deu a construção sociológica da figura do malandro na História do 

Brasil? Identifiquei que a figura do malandro, historicamente, representa um Brasil do início do 

século XX, mas que, na imagem do Agostinho, pode ser entendido como um neto dessa figura. 

Trata-se da adaptação do malandro ao Brasil atual. Agostinho não pode carregar armas brancas, 

usar chapéu, vadiar pela Lapa ou pelas ruas do Pelourinho, como o malandro dos filmes 

brasileiros do século passado. Mas Agostinho representa a essência do que é ser brasileiro, que 

surge a partir da mistura de raças e culturas, da opressão e do subdesenvolvimento – como 

qualquer outro malandro. Suas diferenças entre o malandro do século XX surgem de uma 

sociedade complexa, em que as famílias ditam o progresso econômico, em que a mulher tem um 
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papel ativo no decorrer das histórias, em que entrar para o mercado de trabalho não significa 

necessariamente ser um proletariado.  

 Esse Brasil é representado em A Grande Família pelos Silva. Na visão do programa, é um 

Brasil familiar. E esse malandro anti-herói precisou se adaptar a essa realidade em que ele estava 

inserido. Apesar de ter entrado na família ao conhecer a desvairada e fútil Bebel, personagem 

cuja moral é quase tão deturpada quanto a dele, é na preocupação excessiva de Lineu, na relação 

maternal de Nenê, no companheirismo sem jeito de Tuco e, anteriormente, de Seu Floriano, que 

Agostinho se constrói. A dinâmica de um personagem malandro em um ambiente como esse 

exigiu que ele se adaptasse a uma moral e a um respeito aos laços que, até então, ele não possuía.  

 Somado isso a seu recente desenvolvimento financeiro, vemos um malandro novo, uma 

figura ainda pouco explorado pela dramaturgia. Agostinho é um personagem rico e também 

complexo. Enquanto mantém características de uma tradicional figura brasileira, quase que um 

ser mitológico, ele representa também o desenvolvimento de um país e enfrenta as delícias e os 

problemas desse novo Brasil. Agostinho é o neto de Macunaíma. Um neto que se encontra em 

uma sociedade também complexa, mas ainda familiar. Agostinho é um complicado malandro de 

família.  
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