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RESUMO 

 

Este trabalho possuí o objetivo de promover uma análise histórica dos personagens Chapolin 

Colorado e Chaves, ambos criados e interpretados por Roberto Gómez Bolaños (1929-2014), 

sendo estes protagonistas das séries televisivas mexicanas da década de 1970, El Chapulín 

Colorado (1973-1979) e El Chavo del Ocho (1973-1980). Ao se partir do entendimento de que 

estes produtos culturais não encontraram-se ausentes dos debates políticos, sociais e 

econômicos de sua época, esta pesquisa busca investigar como estes conflitos e tensões do 

período foram representados na obra, atribuindo a estes determinadas formas e sentidos. Para a 

construção da análise crítica das fontes, adotou-se um diálogo interdisciplinar entre o campo da 

História e da Teoria das Representações Sociais, com especial ênfase no conceito de cultura 

política de Serge Berstein e a abordagem estrutural das representações sociais de Jean-Claude 

Abric. O principal objetivo deste diálogo foi o de se identificar e compreender de que maneira 

as representações sociais mobilizadas pelos personagens Chapolin Colorado e Chaves são 

capazes de remontar a uma cultura política católica conservadora e uma perspectiva cristã da 

modernidade. 

 

Palavras-chave: Chaves. Chapolin Colorado. Teoria das Representações Sociais. Catolicismo. 

Teoria do Núcleo Central 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

ABSTRACT 

 

This work has the purpose of promoting a historical analysis of the characters Chapolin 

Colorado and Chaves, both created and interpreted by Roberto Gómez Bolaños (1929-2014), 

being these protagonists of the Mexican television series of the 1970s, El Chapulín Colorado 

(1973 -1979) and El Chavo del Ocho (1973-1980). When we start from the understanding that 

these cultural products were not absent from the political, social and economic debates of their 

time, this research seeks to investigate how these conflicts and tensions of the period were 

represented in the TV series, attributing to them certain forms and meanings. In order to 

construct the critical analysis of the sources, an interdisciplinary dialogue was adopted between 

the field of History and Theory of Social Representations, with special emphasis on the concept 

of political culture of Serge Berstein and the structural approach of the social representations 

of Jean-Claude Abric. The main objective of this dialogue was to identify and understand how 

the social representations mobilized by the characters Chapolin Colorado and Chaves are able 

to go back to a conservative Catholic political culture and a Christian perspective of modernity.  

 

Palavras-chave: Chaves. Chapolin Colorado. Social representation theory. Catolicism. Central 

Nucleus Theory  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

RESUMEN 

 

Este trabajo tiene el objetivo de promover un análisis histórico de los personajes Chapolin 

Colorado y Chaves, ambos creados e interpretados por Roberto Gómez Bolaños (1929-2014), 

siendo estos protagonistas de las series televisivas mexicanas de la década de 1970, El Chapulín 

Colorado (1973-1979 ) y El Chavo del Ocho (1973-1980). A partir del entendimiento de que 

estos productos culturales no se hallaron ausentes de los debates políticos, sociales y 

económicos de su época, esta investigación busca investigar cómo estos conflictos y tensiones 

del período fueron representados en la obra, atribuyendo a éstos determinadas formas y 

sentidos. Para la construcción del análisis crítico de las fuentes, se adoptó un diálogo 

interdisciplinario entre el campo de la Historia y la Teoría de las Representaciones Sociales, 

con especial énfasis en el concepto de cultura política de Serge Berstein y el enfoque estructural 

de las representaciones sociales de Jean-Claude Abric . El principal objetivo de este diálogo fue 

el de identificarse y comprender de qué manera las representaciones sociales movilizadas por 

los personajes Chapolin Colorado y Chaves son capaces de remontarse a una cultura política 

católica conservadora y una perspectiva cristiana de la modernidad. 

 

Palabras-clave: Chavo del Ocho. Chapulín Colorado. Represetaciones sociales. Catolicismo. 

Teoria del Núcleo Central 
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1. INTRODUÇÃO 

 

 No ano de 2006, Roberto Gómez Bolaños (1929-2014), autor, roteirista, diretor e ator 

das séries televisivas mexicanas Chaves e Chapolin Colorado, publicou uma autobiografia a 

respeito de sua vida e trajetória profissional, intitulada Sin querer, queriendo. Nesta, embora 

Bolaños comente a respeito de uma série de eventos relacionados tanto à história política do 

México, quanto à conjuntura dos conflitos internacionais desde a crise econômica de 1929, o 

autor parece sugerir uma meta-narrativa para a obra na qual o mesmo desempenharia um papel 

de mero observador de tais acontecimentos no âmbito nacional e internacional. Este movimento 

aparenta estar relacionado com uma necessidade de distanciar a sua carreira profissional dos 

conflitos de sua época, levando o mesmo a afirmar que suas “atividades estavam totalmente 

distanciadas da política”.1 Neste sentido, Bolaños apresenta uma intenção de constituir uma 

trajetória biográfica a partir de uma espécie de distanciamento em relação à política, 

relacionando a mesma com práticas de corrupção e trocas de favores e acima de tudo 

delimitando-a às suas formas de expressão nas esferas partidárias e institucionais. Entretanto, 

uma análise pormenorizada da sua produção artística poderia sustentar esta suposta ausência de 

conteúdo político na mesma? Como um importante enunciado inicial para este trabalho, devo 

frisar: esta pesquisa parte de uma premissa negativa para esta resposta. 

 Afirmar a importância do humor como uma forma e uma ferramenta de participação 

política parte de uma necessidade peculiar desta pesquisa. Em geral, a História Política elenca 

como os seus objetos de estudo as ações dos governos, dos partidos, as trajetórias de certas 

lideranças e militantes, as particularidades das eleições e dos comportamentos eleitorais, o papel 

dos intelectuais e das ideologias, a influência dos meios de comunicação na sua cobertura e 

interpretação do cotidiano da política, as relações e conflitos entre nações, as demandas e 

formas de atuação dos movimentos sociais, entre outros temas que se encontram largamente 

consolidados neste campo. Desta forma, embora seja pouco provável que qualquer leitor/a 

habitual dos cadernos de política na imprensa discorde que o cômico encontre-se ausente do 

político, convém refletir a respeito das possibilidades de uma pesquisa historiográfica se valer 

do humor enquanto uma manifestação artística e uma forma de participação política capaz de 

fornecer elementos a respeito de um contexto ou um processo histórico. Um conjunto de 

questionamentos fundamentais para os historiadores e historiadoras que almejam seguir tal 

                                                             
1 BOLAÑOS, Roberto Gomes. Sin querer queriendo. Ciudad de México, DF: Ed. Aguilar, 2006. p.74 
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empreitada é proposto por Jan Bremmer e Herman Roodenburg: “como o humor é transmitido 

e por quem, para quem, onde e quando”?2 

 Indo ao encontro destas pertinentes perguntas, busco mobilizá-las para promover uma 

análise dos meus objetos de estudo em questão: os personagens protagonistas das séries 

televisivas mexicanas Chaves e Chapolin Colorado. Transmitidas originalmente durante a 

década de 1970, as séries consolidaram-se ao longo do tempo enquanto verdadeiros fenômenos 

midiáticos por diversos países da América Latina. Imersas nas contradições, tensões e debates 

do período de sua produção, ambas possuem narrativas, diálogos e personagens que fornecem 

subsídios para se promover reflexões a respeito de um contexto histórico permeado por 

conflitos políticos, crises econômicas e projetos de modernização que alteravam a realidade 

sociocultural da América Latina e colocavam em disputa os rumos do subcontinente.  

 Este estudo, ao propor uma análise destes personagens por meio da pesquisa histórica, 

compreende que o processo de criação destes não esteve isento dos embates de sua época ou 

imune de ser influenciado e/ou de influenciar nas formas dos mesmos. Temas como as aflições 

do cotidiano das classes populares em relação à fome, ao desemprego e às relações de trabalho 

(Chaves), a dependência econômica e tecnológica dos países latino-americanos em relação aos 

Estados Unidos e as disputas geopolíticas durante o período de Guerra Fria (Chapolin Colorado) 

foram abordados e representados a partir de uma perspectiva partilhada por seu autor, bem 

como permeada por recursos narrativos e técnicos como piadas, sátiras, personagens caricatos, 

trilhas de risadas e um uso estratégico do ato de fazer rir, sendo este conjunto de elementos 

passíveis de serem lidos, interpretados e criticados a partir de uma perspectiva histórica capaz 

de reconstituir e debater o contexto histórico em questão e o poder do humor também enquanto 

ferramenta política. 

 Como sugere Elias Thomé Saliba em seu artigo História cultural do humor: balanço 

provisório e perspectivas de pesquisas, os estudos do humor possuem uma longeva tradição 

intelectual capaz de remontar à Antiguidade Clássica e suas reflexões e pesquisas são oriundas 

dos mais variados campos do conhecimento: linguística, neurociência, psicologia, filosofia, 

antropologia, crítica literária, contando também com uma contribuição ainda relativamente 

tímida da história.3 Perante tamanha abrangência deste vasto campo de estudos, considero 

válido indicar que a contribuição deste trabalho busca explorar um ponto muito específico do 

                                                             
2 BREMMER, Jan; ROODENBURG, Herman. Uma história cultural do humor. Rio de Janeiro: Record, 2000. 

p.13 
3 SALIBA, Elias Thomé. História cultural do humor: balanço provisório e perspectivas de pesquisas. Revista de 

História, n.176, 2017 
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humor para a pesquisa historiográfica, a qual também é sugerida por Saliba. Refiro-me à 

concepção do humor como um fenômeno verificável somente na experiência social. Ou seja, o 

humor só ganha sentido e forma na comunicação social, bem como, ao ser mobilizado, possui 

uma função que não se limita exclusivamente ao ato de fazer rir, nem se dá somente mediante 

o recurso verbal. O humor pode servir para ridicularizar, exagerar, ofender, difamar, enaltecer, 

suscitar de forma inusitada uma indagação acerca de um aspecto do cotidiano, entre outras 

funções que podem ser destacadas. Portanto, há de se enfatizar que há uma justa medida a ser 

considerada nesta pesquisa que diz respeito ao seguinte aspecto: nem toda prática humorística 

é necessariamente política, mas conceber o humor e o político como instâncias necessariamente 

separadas é uma operação que acaba por não conceber nem a qualidade, nem a natureza, nem a 

finalidade de ambos os fenômenos na sua devida complexidade.  

Assim, o humor como uma forma de linguagem pode ser lido na sua relação dialógica 

com o tempo e fornecer elementos para uma pesquisa historiográfica, inclusive no campo da 

História Política. Em artigo que busca refletir a respeito das possíveis relações entre humor e 

política no México, Samuel Schmidt destaca alguns elementos importantes para, de acordo com 

o contexto em que estas se dão, compreender os movimentos de aproximação e distanciamento 

entre ambos. Em seus termos: 

 

A politica tem um conteúdo moral e é coisa seria, na medida em que cancela o riso. A 

sociedade transgride as normas e obriga os políticos a tomar a sério o humor. As 
piadas são imorais e coisa séria, devendo ser tomadas em conta. O humor é tão digno 

de consideração que em alguns sistemas políticos se colecionam as piadas para ver 

que opinião se tem sobre os governantes. Porém, ainda quando os políticos não 

utilizam o humor cotidianamente, suspeita-se que alguns governos podem usá-lo para 

melhorar a imagem dos líderes, enquanto que outros o reprimem tratando de ocultar 

o descontentamento social. (...) No México da década de 1970, circulou um rumor de 

que colocariam na cadeia quem contasse piadas sobre o presidente Echeverría.4 

 

 Ao retomar o conjunto de perguntas proposto por Bremmer e Roodenburg e direcioná-

las para o objeto desta pesquisa, parto do passo inicial de problematizar: como o humor é 

transmitido? Como sugerida por Saliba, uma resposta historiográfica para este problema deve 

abarcar o fenômeno estudado na sua dinâmica social e temporal. No caso específico das obras 

analisadas, isto implica em considerar que a prática do humor a partir de programas 

humorísticos na programação televisiva pode ser datada como um fenômeno social, cultural e 

                                                             
4 SCHIMIDT, Samuel. Humor y política en México. Revista Mexicana de Sociología, Vol. 54, No. 1 (Jan. - Mar., 

1992), p. 247, tradução da autora. 
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tecnológico deveras recente em nossas sociedades se comparado a uma história do próprio 

humor – a qual historiadores/as podem remontar até a Antiguidade.5 

Intimamente relacionadas com as possibilidades materiais do desenvolvimento 

capitalista e tecnológico de seus países, as primeiras transmissões regulares de frequências de 

longo alcance por meio da televisão ocorreram na Inglaterra da década de 1930, mais 

precisamente sendo realizada pela emissora estatal British Broadcasting Corporation (BBC) no 

dia 2 de Novembro de 1936.6 De acordo com Teresa Paramo Ricoy, o caso mexicano também 

contou com apoio de recursos públicos oriundos dos governos do Partido Nacional 

Revolucionário (PNR) - posteriormente denominado em 1929 de Partido Revolucionário 

Institucional (PRI) - para o desenvolvimento de um aparato tecnológico capaz de realizar 

transmissões televisivas regulares. Embora a década de 1930 tenha sido marcada por 

transmissões pioneiras e de caráter experimental, foi no ano de 1940 que o engenheiro Gonzáles 

Camarena, tendo suas pesquisas financiadas pelo empresário Azcárraga Videurrera, culminou 

com a patente da televisão tri-cromática para o México, sendo que em 1948 foi adotado o 

modelo de televisão comercial no país, tal como nos moldes estadunidense e inglês.7 

A partir do momento em que a televisão passou a ser vista como um negócio no mercado 

de produtos culturais mexicano, a mesma despertou o interesse de poderosos empresários e 

investidores que lutavam pela concessão do sinal por parte do governo. Um embate de forças 

neste recém-inaugurado ramo deu-se de um lado entre os empresários Romulo O’Farril, dono 

do canal 4, que contou também com o auxilio do próprio presidente Miguel Alemán (1946-

1952), em uma sociedade informal – tendo em vista a impossibilidade legal do presidente 

envolver-se diretamente na empresa. Por sua vez, o engenheiro Camarena também foi 

beneficiado com a concessão do canal 5 no ano de 1952. Entretanto, sem capital para manter 

sua emissora e encontrando dificuldades em concorrer com o poderoso canal 4, precisou cedê-

la a seu antigo parceiro, Azcarraga. 

 No ano de 1955, Azcarraga e O’Farril, a despeito de serem oriundos de famílias 

tradicionalmente rivais no campo político mexicano, entrariam em um acordo de classes para a 

fusão de suas emissoras, formando assim a Telesistema Mexicano S.A. Embora esta empresa 

                                                             
5 Ver os capítulos de autores como Jan Bremmer, Fritz Graf, Jacques Le Goff, Peter Burke, Antoine de Baecqhe 

que abordam a função social e cultura do humor por meio de temas, recortes temporais e geográficos distintos na 

obra previamente citada: Cf: Idem, Ibidem. 
6 Para um debate mais detalhado a respeito do surgimento da televisão na Inglaterra Cf: WILLIAMS, Raymond. 

Televisão: tecnologia e forma cultural. São Paulo: Boitempo Editorial, 2016. 
7 RICOY, Teresa Páramo. Television mexicana y alianzas politicas. Polis: Investigación y Análisis Sociopolítico 

y Psicosocial, vol. 2, núm. 2, pp. 105-148, 2002 
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atuasse somente como administradora dos dois canais pré-existentes, o resultado desta 

estratégia empresarial foi a consolidação de um monopólio midiático que progressivamente 

expandiria o seu poder e influência no México durante o século XX. De acordo com Fernando 

Barquera, a unificação dos canais através de uma empresa não concessionária, definiu os rumos 

do monopólio midiático no México, unificando em um único bloco o poder econômico dos 

Azcárraga e O´Farril e o amplo conhecimento tecnológico e operacional de Camarena.8  

 Um movimento que ampliou o alcance deste monopólio foi quando em 1972, a 

Telesistema também incorporou outro importante concorrente, o canal 8, filiado à Televisão 

Independente do México, fundando assim um dos maiores conglomerados midiáticos e 

empresariais da América Latina até o tempo presente, a Televisa S.A.9 Neste processo de 

compra da TIM, havia um particular interesse por parte dos executivos da Televisa em um 

determinado grupo de atores que produzia um programa humorístico de grande audiência no 

México e eram dirigidos e conduzidos pelo roteiro de um indivíduo que despontava como uma 

promessa no gênero cômico. Refiro-me aqui aos atores Rubem Aguirre, Ramón Valdés e Maria 

Antonieta de Las Nieves, bem como ao ator, diretor e roteirista, Roberto Gómez Bolaños. 

 A respeito da produção cultural de Bolaños, é pertinente salientar que há na América 

Latina uma expressiva quantidade de pesquisas em nível de pós graduação, artigos científicos 

e livros organizados por fãs que tomam as obras do autor como objeto de pesquisa.10 Todavia, 

o diálogo com estas contribuições acaba por ser limitado, pois, em grande parte, estas 

empreitadas são oriundas de esforços de fãs em reunir material informativo sobre a série, ou 

são estudos que partem dos campos da comunicação social e da linguística, sendo poucos na 

                                                             
8 BARQUERA. Fernando. Cinquenta anos de television comercial em mexico. In: DELARBRE, Raul Trejo (org.). 

Televisa: el quinto poder. 4ª ed. México D.F: Ed. Claves latino-americanas, 1989. p. 25 
9 De acordo com Fátima Fernandes Christlet: “Televisa não é apenas uma empresa dedicada a produzir televisão, 

radio, cinema. É um consórcio transnacional que em nosso país tem feito politica de massas e que por isso vai se 

convertendo virtual, implícita e tacitamente em peça importante do sistema politico Mexicano. É um entidade 

politica de Direita que, em tempos de crise, é temida pelas mais importantes autoridades do país”. Deve-se destacar 

também que, de acordo com Ricoy, a rede Televisa não pode ser reduzida a uma emissora televisiva, mas sim um 

conglomerado que atua também nos ramos de radio, revistas, agências de publicidade, imobiliárias, companhias 

de cabos de transmissão, produtoras cinematográficas, empresas de turismo, clubes esportivos de futebol. Cf: 

CHRISTLET, Fátima Fernandes. Televisa na universidade autônoma do México. In: DELARBRE, Raul Trejo 
(org.). Televisa: el quinto poder. 4ª ed. México D.F: Ed. Claves latino-americanas, 1989. p.105; RICOY, op.cit., 

2002, p.113.  
10 Cf: ÁVILA, Luis. ¡Me lleva el chanfle! Chespirito y la comedia televisiva latinoamericana. Bogotá, 

Pontificia Universidad Javeriana, 2010; JOLY, Luís; THULER, Fernando; FRANCO, Paulo. Chaves. Foi sem 

querer querendo? Sao Paulo, Matrix, 2012; MACÍAS, Washington; BALCÁZAR, Gerardo. Análisis de dilución 

de marcas: Una parodia a El Chavo del 8 In: Comunicación y Sociedad, nº 27, p. 175-195, 2016; MARQUES, 

Luiz. El Chavo del Ocho: Una crítica social mexicana. The American School of the Hague, 2013; PORTO, 

Denis. O seriado El Chavo del Ocho como um produto folkcomunicacional que reflete a sociedade mexicana 

descrita por Octavio Paz In: Revista Internacional de Folkcomunicação, Vol. 2, 2009, p. 1-15.  
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área das ciências humanas e nenhuma na área da história.11 A despeito do rico trabalho de 

dissertação sobre o seriado Chapolin Colorado, produzido por Carlos Aguasaco na área de 

língua e literatura espanhola12, considero que as análises e problemáticas dos demais estudos 

acabam por serem prejudicadas por adotarem posicionamentos valorativos em relação à 

qualidade da obra – ou seja, assumem por diversas vezes a posição de fã acima da de 

pesquisador/a – ou adotam caminhos sugestivos, mas deveras distantes das preocupações 

típicas que uma pesquisa histórica adota ao analisar uma obra artística como um fenômeno 

social, cultural e histórico que está inserido em uma determinada temporalidade e, por meio da 

crítica documental, teórica e metodológica, pode auxiliar na compreensão de uma série de 

questões relacionadas ao seu contexto de produção e/ou difusão. 

 Se o desenvolvimento das transmissões televisivas enquanto um novo fenômeno 

comunicacional no século XX é uma condição básica para entender como foi possível que o 

humor das séries Chaves e Chapolin Colorado tenha chegado aos lares de milhões de 

espectadores por toda a América Latina durante a década de 1970, tão importante quanto é 

refletir a respeito de quem produzia este material. Embora ambas as séries contassem com um 

grupo de atores relativamente conhecidos nas esferas do rádio e da televisão no México, uma 

de suas características predominantes era a centralização do processo de produção destas na 

figura de Roberto Gómez Bolaños, sendo este o roteirista que escrevia o seu material textual e 

criava todos os personagens, o ator que interpretava os seus protagonistas, e o diretor das 

gravações. Portanto, para se refletir a respeito de por quem o humor destas séries era difundido, 

torna-se necessário conhecer alguns aspectos da trajetória de Bolaños. 

 Nascido no ano de 1929, Roberto Gómez Bolaños foi criado em uma família de classe 

média alta, católica e composta por antigos donos de terras e funcionários públicos. A família 

de seu pai era oriunda de um estrato social privilegiado da sociedade mexicana, mas que perdeu 

muito do seu prestígio econômico e político com a Revolução Mexicana13 (1910) e a família de 

sua mãe acabou por fugir do país e rumar para Nova Iorque devido aos perigos do movimento 

revolucionário. Neste último grupo familiar estava Gustavo Díaz Ordaz Bolaños, presidente do 

                                                             
11 Aqui cabe registrar o estudo que realizei no campo da historiografia em torno do conteúdo político da obra 

Chapolin Colorado. Cf: RODRIGUES, Priscila de Andrade. Movimentos friamente calculados: política, 

televisão e cultura em Chapolin Colorado (1970-1979). Trabalho de Conclusão de Curso (Graduação) – 

Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de Filosofia e Ciências Humanas, Florianópolis, 2015 
12 AGUASACO, Carlos Eduardo. No contaban com mi astucia! Parodia, nación y sujeto en la serie televisiva de 

el Chapulin Colorado [1970-1979]. Dissertation (Doctor of Philosofy) – Stony Brook University, Department of 

Hispanic Language and Literature, 2010 
13 A respeito do movimento revolucionário de 1910 e alguns dos seus desdobramentos políticos posteriores Cf: 

BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. A Revolução Mexicana. São Paulo: Ed. UNESP, 2010. 
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México durante os anos de 1964 até 1970, e seu primo-tio.14 Na década de 1950, Bolaños 

estudou engenharia elétrica na Universidade Nacional Autônoma do México (UNAM), ao 

passo que também começou a trabalhar como aprendiz de roteirista de rádio e televisão em uma 

agência de publicidade. 

 Sua carreira profissional como roteirista teve início no ano de 1953, quando conseguiu 

o emprego para escrever o texto do programa humorístico de rádio dos comediantes Viruta e 

Capulina - respectivamente os atores Marcos Antonio Campos e Gaspar Henaine. No final da 

mesma década, Bolanõs estava escrevendo roteiros para os filmes da dupla, e no início da 

década de 1960 os atores foram contratados pelo Canal 2 com Bolaños permanecendo em sua 

função, mas também atuando em pequenos papéis em alguns episódios. Após romper com a 

dupla de comediantes, foi contratado em 1969 pela Televisão Independente do México, então 

canal 8, onde já atuava como diretor, roteirista e ator do programa humorístico Los Supergenios 

de la mesa cuadrada. E foi no período em que trabalhou para a TIM que Bolãnos criou os seus 

dois personagens de maior popularidade: Chaves – ou Chavo del Ocho, então referência ao 

canal 8, mas que permaneceria com o mesmo nome na Televisa S.A devido à sua popularidade  

– e o super-herói Chapolin Colorado.  

 Por fim, resta desenvolver respostas aos últimos três questionamentos: para quem, onde 

e quando os programas de humor de Bolaños foram veiculados? Para se avançar nestas 

reflexões, devo realizar alguns comentários sobre a sociedade mexicana da década de 1970, que 

passava por um processo de intensa urbanização, desenvolvimento dos meios de comunicação 

e tensões no campo político, tanto de ordem econômica – com a crise do modelo de substituição 

de importações;15 quanto de legitimidade social, tendo em vista as repercussões ainda latentes 

do Massacre de Tlatelolco em 1968.16 Ao se trabalhar com a obra de Bolaños na década de 

1970, deve-se estar ciente desta complexa realidade da sociedade mexicana no período e suas 

                                                             
14 BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.3-8 
15 Para um debate em torno de como as disputas econômicas na década de 1970 entre países centrais e periféricos 

do capitalismo moderno influenciaram o contexto mexicano, em especial ao que tange a atuação do México no 

mercado petrolífero internacional Cf: MEZA, Rosendo Bolivar. Historia de mexico contemp. II. México D.F: 

Instituto politécnico nacional, 2008. 
16 O Massacre de Tlatelolco foi um evento marcado por uma brutal repressão militar contra manifestantes que 
acusavam os governos do PRI de práticas autoritárias, cerceamento das liberdades civis e um abandono dos ideais 

revolucionários de 1910. Após nove semanas de greve e muitas manifestações que acabaram com intervenção 

violenta, os alunos da UNAM, entre outros corpos da instituição, reuniram-se na praça das três culturas – também 

conhecida como Tlateloco - empunhando flores vermelhas em um protesto pacífico. A praça foi cercada por forças 

armadas, deixando sem saída cerca de cinco mil pessoas, entre estes, manifestantes e não manifestantes, com 

presença de crianças e familiares. Os números de mortos e feridos neste episódio são bastante contraditórios, não 

existindo um consenso a respeito. Embora os números oficiais apontem apenas 4 mortos, o registro mais 

consensual entre pesquisadores estima em torno de 300 mortos no episódio. Cf: ANDRANDE, Everaldo de 

Oliveira. México 1968: o massacre de Tlatelolco e a Universidade latino-americana. Projeto História, São Paulo, 

n.36, p. 185-196, jun. 2008 
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implicações na relação entre a produção das próprias séries e o seu público, sendo algumas 

destas: 1) o acesso à televisão ainda era restrito ao público majoritariamente urbano; 2) o 

conteúdo que era veiculado na televisão ainda passava pelo crivo dos poderes governamentais, 

o que acabou por gerar certos conflitos entre os executivos das emissoras e agentes do Estado, 

ou políticos do PRI. 

 As possíveis relações entre o produto cultural aqui estudado e o contexto histórico 

necessitam possuir contornos temporais precisos. Em relação aos personagens que serão 

doravante analisados, tais imbricações são presentes em larga medida. No caso de Chaves, a 

relação com a conjuntura de privações materiais por parte das classes populares e o caráter 

excludente do processo de urbanização nos grandes centros é deveras presente. A lógica 

estrutural do personagem é constituída com vistas a salientar a experiência de uma criança pobre 

que passa por uma série de privações (a fome, a falta de uma residência fixa e a situação de 

orfandade) em um grande centro urbano, tendo esta que realizar uma série de pequenos serviços 

para obter algum dinheiro ou alimento.  

 Por sua vez, Chapolin Colorado é apresentado ao longo da série e nas entrevistas de 

Bolaños como um super-herói latino-americano que se coloca em contraponto ao modelo de 

super-herói estadunidense – como Batman e Super-homem. Entretanto, uma piada recorrente 

nos episódios da série reside em um personagem apresentar a sua admiração por Chapolin em 

um primeiro instante, para logo destacar as suas incompletudes. Assim, afirma-se que Chapolin 

“é um grande herói, apesar de ser imbecil, bobo, tonto, fraco, feio, burro, covarde, idiota, etc, 

etc, etc, etc”.17 Encontro-me de acordo com Carlos Eduardo Aguasaco, quando no seu trabalho 

No contaban com mi astucia!, a respeito da série Chapolin Colorado, o mesmo conclui que o 

personagem reflete um “desenvolvimento latino-americano inacabado e carente de recursos”.18 

Deste modo, parece razoável propor que os elementos utilizados na composição do personagem 

permitem relacioná-lo com um contexto de conflitos entre modelos distintos e desiguais de 

desenvolvimento capitalista e tecnológico, em especial entre países periféricos da América 

Latina e os Estados Unidos, sendo que tais embates são intensificados na década de 1970 no 

                                                             
17 Cómo convertirse en héroe en cuatro faces de acción. El Chapulín Colorado. Episódio 241. Direção: Roberto 

Gómez Bolaños. Produção: Carmen Ochoa. Roteiro: Roberto Gómes Bolaños. Exibido em: 23/05/1979. Televisa, 

México D.F., 1979. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=n1JnyRPltX4. Acessado em: 

17/11/2017. Como referido, esta piada é recorrente em diversos episódios do seriado, cabendo aqui para fins 

expositivos apenas citar alguns que serão analisados no decorrer deste trabalho, como: De los metiches líbranos 

señor (1973), El retorno de Super Sam (1978), Historia de una vieja mina abandonada que data del siglo XVII y 

que está apunto de derrumbarse (1976). 
18 AGUASACO, op.cit., 2010. p.43 

https://www.youtube.com/watch?v=n1JnyRPltX4
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México com o aumento da dívida externa e a adoção de medidas no campo econômico para 

facilitar investimentos do setor privado dos EUA no país.19 

 Para a realização desta pesquisa, busquei constituir um acervo documental formado por 

fontes fílmicas e extra fílmicas. O primeiro grupo de fontes foi composto pelos episódios de 

ambas as séries, os quais encontram-se disponibilizados nas suas versões originais em formato 

on-line no site YouTube. As fichas técnicas deste material também estão disponíveis no site 

Fórum Chaves, com informações referenciadas diretamente do acervo da Telesiva S.A.20 Desta 

forma, acredito não somente ser possível identificar os elementos básicos de nossas fontes (Ex: 

gênero, suporte, origem, data, autoria, conteúdo referente, acervo), mas também torna-se viável 

a criação das nossas próprias fichas técnicas. Tendo exposto estes detalhes, proponho trabalhar 

com a análise detalhada de 9 episódios da série Chapolin Colorado e 11 de Chaves, sendo que 

nestas análises outros episódios das séries também serão referenciados e comentados de forma 

mais pontual.21 

 Para fins de se justificar a seleção destes episódios em específico para serem analisados, 

registro aqui a adoção de um critério temático neste processo. Ao passo que a pesquisa era 

realizada, percebi a presença de alguns temas de forma mais proeminente em ambos os seriados. 

A contraposição de Chapolin com os heróis e valores estadunidenses, por exemplo, é algo muito 

recorrente nesta série, bem como o cotidiano das classes populares nas periferias urbanas do 

México é algo central em Chaves. Para um trabalho que busca versar em torno do conteúdo 

político em tais obras, a seleção de ambos os temas para sem trabalhados parece condizente 

com a proposta de pesquisa. E, em relação aos episódios selecionados, considero que estes 

debatem os assuntos selecionados de forma integral na sua trama, e não meramente de forma 

tópica, além de fornecerem elementos e eventos passíveis de serem analisados em uma 

perspectiva mais aprofundada. Assim, o caráter subjetivo desta seleção é admitido, o que não 

                                                             
19 Cf: MEZA, op.cit., 2008, p.161-165 
20 O uso do site www.forumchaves.com.br enquanto um acervo de fichas técnicas justifica-se por duas razões: 1) 

devido à inexistência de um acervo oficial da rede Televisa S.A a respeito dos programas; 2) pelas fichas técnicas 

dos episódios contidas nesta página serem muito ricas em detalhes, tais como: nome, data de estreia, sinopse, 

roteirista, diretor, elenco, curiosidades em geral, canais de televisão que passaram o episódio e se o mesmo possui 
outras versões ou releituras. 
21 Previamente foram selecionados 9 episódios da série El Chapulín Colorado, sendo estes: De los metiches, libra-

nos, Señor! (1973),  Historia de una vieja mina abandonada que data del siglo XVII y que está apunto de 

derrumbarse (1976), Se regalan ratones (1978), Limosnero y Com Garrote (1975), Limosneros vemos, millonaros 

no sabemos (1979), La tribu (1973), No tiene culpa el indio, sino el que lo hace Fernández (1976), Los búfalos, 

los cazadores, y otros animales (1974), A Buffalo Bill le decían búfalo porque era bastante animal. Lo del apelido 

sí es mera coincidência (1976). Quanto a série El Chavo del Ocho foram previamente selecionados 7 episódios: 

Ayuda al trabajador (1979), Festival de la Buena Vecindad – parte 1, 2, 3 e 4 (1976), El ladrón del Señor Hurtado 

(1974), El ratero arrepentido (1976), Venta de la vecindad – parte 1 e 2 (1976), El inquilino boxeador (1974), El 

desalojo de Don Ramón – parte 1 e 2 (1977). 

http://www.forumchaves.com.br/
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invalida de forma alguma as reflexões realizadas doravante, ou o comprometimento desta 

pesquisa com a análise crítica das fontes, tal como não impede que abordagens diferenciadas 

selecionem outros episódios e obtenham resultados diversos. 

 Devo frisar minha opção por não trabalhar com a análise de todos os episódios das séries 

– o que totalizaria 249 episódios de Chapolin Colorado e 312 de Chaves –, nem de promover 

reflexões a respeito destas como um todo a partir dos seguintes argumentos: 1) o objeto de 

estudo desta pesquisa delimita maior atenção para a análise dos personagens protagonistas das 

séries. Tendo em vista que em ambos os casos não temos um desenvolvimento progressivo de 

suas personalidades e/ou trajetórias, nem das tramas em que estes estão inseridos, há uma 

constante repetição dos traços e comportamentos éticos e morais que compõem as suas 

estruturas; 2) uma característica de ambas as séries é a do uso de remakes, o que consiste na 

repetição de certos roteiros com pequenas alterações na composição do elenco, na constituição 

de algumas cenas, e eventualmente no desfecho narrativo do episódio. Portanto, certos padrões 

temáticos de roteiro são repetidos por diversas vezes, permitindo assim um enfoque mais 

centrado no sentido narrativo destes que se repetem – alguns chegam a ter 3 remakes -, do que 

nas particularidades de cada um destes episódios. 

 O aporte teórico que será mobilizado ao longo deste trabalho caminha ao encontro da 

hipótese geral desta pesquisa. Esta última, parte do intuito de se verificar por meio da 

investigação historiográfica, a possibilidade de se compreender e analisar os personagens 

Chaves e Chapolin Colorado como possíveis vetores para a veiculação de certas representações 

sociais que podem remeter a uma cultura política católica conservadora. Para mobilizar 

reflexões que atribuam densidade teórica e rigor conceitual a esta problemática de pesquisa, 

divido as contribuições teóricas presentes neste trabalho em 3 grandes grupos que irão debater: 

1) os personagens de ficção e sua forma particular enquanto uma criação fictícia e um produto 

cultural; 2) o fenômeno das culturas políticas em sua historicidade e dinâmica; 3) o fenômeno 

das representações sociais. Devo ressaltar que esta divisão visa atender uma apresentação 

formal dos aportes que serão mobilizados ao longo da pesquisa, sendo que na prática, por 

diversos momentos, estes três grupos irão entrecruzar-se entre si. 

 Ao analisar como os literatos constituem um personagem de ficção, Antônio Candido 

considera que este último “representa a possibilidade de adesão afetiva e intelectual” do seu 

leitor “pelos mecanismos de identificações, projeção, transferência”, bem como é ele que “vive 

o enredo e as ideias, e os torna vivos”.22 Embora suas reflexões partam da crítica literária e 

                                                             
22 CANDIDO, Antônio. A personagem de romance In: CANDIDO, Antônio, et.all (orgs.). A personagem de 

ficção. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1972, p.51. 
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sejam direcionadas para um determinado campo de estudos, alguns dos seus apontamentos em 

torno do papel desempenhado pelos personagens como parte de uma narrativa fictícia servem 

para se pensar as imbricadas relações entre autor, personagem e obra. Uma observação de 

Candido que é particularmente interessante para os fins aqui propostos reside no papel de 

criação dos personagens pelos autores a partir de uma determinado formato – seja este o das 

obras literárias, do teatro, do cinema, da televisão -, ao qual encontra-se implícito o caráter 

seletivo e racionalmente dirigido do processo criativo para se atender aos critérios da própria 

forma. Nas suas palavras:  

 

Na vida, a visão fragmentária é imanente à nossa própria experiência; é uma condição 

que não estabelecemos, mas a que nos submetemos. No romance, ela é criada, é 

estabelecida e racionalmente dirigida pelo escritor, que delimita e encerra, numa 

estrutura elaborada, a aventura sem fim que é, na vida, o conhecimento do outro. Daí 

a necessária simplificação, que pode consistir numa escolha de gestos, de frases, de 

objetos significativos, marcando a personagem para a identificação do leitor, sem com 

isso diminuir a impressão de complexidade e riqueza. Assim, em Fogo Morto, José 

Lins do Rêgo nos mostrará o admirável Mestre José Amaro por meio da cor amarela 

da pele, do olhar raivoso, da brutalidade impaciente, do martelo e da faca de trabalho, 

do remoer incessante do sentimento de inferioridade. Não temos mais que esses 

elementos essenciais. No entanto, a sua combinação, a sua repetição, a sua evocação 

nos mais variados contextos nos permite formar uma ideia completa, suficiente e 
convincente daquela forte criação fictícia.23 

 

 Um aspecto fundamental para se trabalhar com ambos personagens é que, em larga 

medida, ambos seguem uma lógica interna e formas de condutas amplamente coerentes e 

repetitivas, sendo os maiores exemplos de tais características o fato de sempre utilizarem as 

mesmas vestimentas e os mesmos bordões cômicos (Não contavam com a minha astúcia e 

Sigam-me os bons! em Chapolin; Tá bom, mas não se irrite! e Isso, isso, isso! em Chaves) em 

todos os episódios. Este estilo de personagem é definido por Candido como um personagem de 

costume ou personagem plana, sendo identificado por ser construído em torno de uma ou 

poucas ideias, capaz de ser reduzido a uma frase ou gesto excessivamente repetido. Nos termos 

do autor, estas personagens são 

 

apresentadas por meio de traços distintivos, fortemente escolhidos e marcados; por 

meio, em suma, de tudo aquilo que os distingue vistos de fora. Estes traços são fixados 

de uma vez para sempre, e cada vez que a personagem surge na ação, basta invocar 

um deles. Como se vê, é o processo fundamental da caricatura, e de fato ele teve o seu 

apogeu, e tem ainda a sua eficácia máxima, na caracterização de personagens cômicos, 

pitorescos, invariavelmente sentimentais ou acentuadamente trágicos. Personagens, 
em suma, dominados com exclusividade por uma característica invariável e desde 

logo revelada.24 

                                                             
23 Idem, ibidem, p.53 
24 Idem, Ibidem, p.54-55 
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 Portanto, em relação aos personagens deste estudo, o espectador não deve esperar por 

irregularidades e contradições em suas condutas, novidades no desenvolvimento psicológico de 

sua trama ou profundos monólogos voltados para as reflexões íntimas de sua realidade e/ou 

existência. Pelo contrário, o previsível é a tônica de ambos: Chapolin será atrapalhado, 

demonstrará medo ou preguiça, realizará algum comentário desnecessário ou pouco inteligente, 

bem como sempre será introduzido na trama quando for requisitado por meio do bordão “Ó, e 

agora? Quem poderá me ajudar?”. O mesmo serve para Chaves: este estará faminto, 

mobilizará estratégias para obter alimento, fará comentários espirituosos que irão desconcertar 

terceiros, será agredido pelo personagem de Seu Madruga, etc. Tudo isto será apresentado em 

cada um dos episódios das séries, pois é a perpétua condição de ser de tais personagens, bem 

como os enredos da série são construídos para que estas características desempenhem uma 

função vital em suas tramas, atribuindo às mesmas vida, lógica e, acima de tudo, 

verossimilhança. 

 Embora as premissas de Candido sirvam para se pensar o fenômeno da projeção de 

ideias e valores do autor no personagem, tal como a seleção cautelosa dos elementos que vão 

compor a sua lógica estrutural, eles estão restritos aos componentes textuais dos romances e da 

literatura. No que tange ao objeto de pesquisa que busco analisar, devo levar em consideração 

outros aspectos da lógica destes personagens, pois quando se fala a respeito da forma 

fragmentária como tomamos conhecimento das personalidades de terceiros, devemos estar 

cientes que no caso de personagens criados para o suporte da televisão, este processo não se dá 

somente por meio da textualidade, mas da imagem e do som, ou seja: um audiovisual. Para dar 

conta de uma análise destes aspectos específicos, encontro um interessante diálogo com o 

conceito de personagem cinematográfico de Roberta Nichele Bastos. Para a autora:  

 

no cinema a linguagem é outra, utiliza-se, sim, a fala (e antes dela, no roteiro, a 

escrita); mas também, e principalmente, utiliza-se da linguagem audiovisual. O poder 

de caracterização aqui passa pela capacidade do ator de interpretar o personagens, do 

roteirista para dar-lhe verossimilhança e uma trajetória coerente (mesmo que dentro 

de sua falsidade e incoerência, quando do for o caso), do diretor para orquestrar a 

narração e de diversos técnicos para criar o ambiente audiovisual que melhor serve à 

caracterização e às ações dos personagens.25  

 

                                                             
25 BASTOS, Roberta Nichele. Cinema de personagem: a construção de personagem no cinema de Woody 

Allen. Porto Alegre, 2010. Dissertação (Mestrado) – Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Faculdade de 

Biblioteconomia e Comunicação. p. 47. 
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 Esta passagem da obra de Bastos é essencial para que se possa, por exemplo, identificar 

o grande controle que Bolaños possuía do processo de criação e de atuação destes personagens, 

pois o mesmo era o roteirista, diretor da série e o ator que os interpretava. Devo destacar também 

que existem importantes diferenças entre a forma pela qual os espectadores de cinema – objeto 

das reflexões de Bastos – e de séries televisivas relacionam-se com os personagens, sendo 

algumas delas: o aspecto serial da produção, que pode se estender por centenas de episódios – 

ao contrário do cinema que delimita-se a uma produção, ou uma série com algumas poucas 

continuações; o tempo curto de duração dos episódios, em torno de 25 minutos. 

 Partindo das reflexões de Candido e das ressalvas destacadas por Roberta Nichele 

Bastos para se compreender o personagem cinematográfico, busco refletir a respeito das 

intenções e valores normativos intrínsecos na composição da lógica estrutural dos personagens 

Chaves e Chapolin Colorado. Neste caso específico, tais elementos encontram-se amplamente 

influenciados por uma visão de mundo católica e conservadora partilhada por seu autor. Para 

demonstrar como a força desta influência encontra-se presente não somente nas obras de 

Bolaños aqui analisadas, cabe também ressaltar que ela é presente na sua família e na sua 

trajetória enquanto figura pública. Entrecruzar tais informações com o contexto histórico e 

político do México é um exercício historiográfico que perpassará este trabalho. 

 Como já previamente expresso, Bolaños foi criado em uma família de classe média alta, 

sendo esta tradicionalmente católica. Deste modo, Bolaños estudou exclusivamente em 

colégios maristas durante a sua formação escolar básica. Em certa passagem de sua 

autobiografia, nota-se a grande valorização que o mesmo dá a influência desta filosofia na 

formação do seu caráter, ao passo que afirma que ela foi responsável pela “inculcação dos 

principais morais e cívicos, que têm sido a almofada que me ajuda a conciliar o sono sem o 

peso de grandes cargos de consciência, uma excelente instrução, etc”. 26 

 Bolaños considerava também que a sua religião era atacada pelos governos do PRI, 

propondo que “as escolas (incluindo as particulares) eram obrigadas a transmitir uma educação 

de cunho socialista, ignorando descaradamente a neutralidade da Constituição”. Ainda para 

este, “as instituições oficiais confundiam o conceito de laicismo, que significa ausência de 

conteúdos religiosos, com o conceito de antirreligioso (geralmente anticatólico)”.27 O autor 

ainda relata que os professores maristas dos colégios onde estudou, ao lecionarem a disciplina 

de Religião, tinham que se confrontar com outros professores ditos laicos que negavam a fé e 

os saberes dos primeiros, bem como eram vigiados por agentes do governo. Por fim, Bolaños 

                                                             
26 BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.11. Tradução livre da autora 
27 Idem, Ibidem. Tradução livre da autora 
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alega que o conflito entre católicos e laicos possuía as suas origens nos fanatismos de ambos 

os lados que se enfrentaram durante a Cristiada, revolta popular que se desenrolou durante os 

anos de 1926 e 1929 no México.28 

 Tais passagens na obra autobiográfica, como a análise dos episódios que serão 

realizadas doravante, podem ser lidas como indícios que remontam a um fenômeno de maior 

escala, sendo este o da história das culturas políticas católicas no México. Para melhor 

desenvolver este argumento, devo enunciar em primeiro lugar que o conceito de cultura política 

será operacionalizado neste trabalho na perspectiva de Serge Bernstein. Segundo o autor, o 

conceito busca fornecer uma chave interpretativa para os comportamentos políticos, 

entendendo que muitos destes podem fazer referência a “um conjunto coerente em que todos 

os elementos estão em estreita relação uns com os outros, permitindo definir uma forma de 

identidade do indivíduo que dela se reclama”.29 Assim, fazem parte desta forma de identidade 

política: uma simbiose entre uma base filosófica ou doutrinal, uma leitura comum e normativa 

do passado, uma concepção de organização do Estado e um discurso codificado por meio de 

representações, tais como vocabulários, símbolos, rituais e gestos próprios. Outro aspecto 

fundamental para o autor é que este seria um fenômeno dinâmico e de média ou longa duração, 

sendo que em seus termos: 

 

A complexidade do fenômeno implica que o seu nascimento não poderia ser fortuito 

ou acidental, mas que corresponde às respostas dadas a uma sociedade face aos 
grandes problemas e às grandes crises da sua história, respostas com fundamento 

bastante para que se inscrevam na duração e atravessem gerações. (...) Porque surgem 

ousadas e inovadoras, estas respostas levam tempo a impor-se. Da nova solução que 

propõe à sua transformação em corrente estruturada, que provoca o nascimento de 

uma política normativa, o prazo pode ser muito longo. (...) Noutros termos, é 

necessário o espaço de pelo menos duas gerações para que uma ideia nova, que traz 

uma resposta baseada nos problemas da sociedade, penetre nos espíritos sob forma de 

um conjunto de representações de caráter normativo e acabe por surgir como evidente 

a um grupo importante de cidadãos.30 

 

 Convém explicitar também a importância que Berstein confere aos canais de 

sociabilização política, destacando a necessidade dos/as historiadores/as não restringirem o seu 

olhar na busca das relações e práticas políticas somente nas instituições clássicas, como os 

                                                             
28 A Guerra Cristera, Revolução Cristera ou somente Cristiada, foi um levante popular contra medidas 

anticlericais adotadas na Constituição mexicana de 1917 e que tornaram-se ainda mais severas com a Lei de 

Reforma do Código Penal promulgada no ano de 1926 pelo governo de Plutarco Elías Calles (1924-1928). Estima-

se 90.000 mortes nos conflitos da Cristiada. Cf: MEYER, Jean. La Cristiada: la guerra de los cristeros. México 

D.F: México Siglo XXI, 1973  
29 BERSTEIN, Serge. A cultura política. In RIOUX & SIRINELLI (org.). Para uma história cultural. Lisboa: 

Estampa, 1988. p.350 
30 Idem, Ibidem. p.355-356 
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partidos, entidades classistas, movimentos sociais, etc. Na percepção do autor, ganham 

destaque outros espaços, como a família, a igreja, o exército, locais de trabalho, até mesmo 

certos círculos midiáticos, entre outros que possam exercer influência na consolidação – ou 

desestruturação – de uma cultura política, valendo a ressalva de que “não obstante, a sua 

multiplicidade proíbe pensar que se exerce sobre o indivíduo uma influência exclusiva. A ação 

é variada, por vezes contraditória, e é a composição de influências diversas que acaba por dar 

ao homem uma cultura política”.31  

Partindo destas premissas, no caso da passagem previamente citada da autobiografia de 

Bolaños, deve-se considerar fortemente a hipótese da importância da família e da escola de 

orientação marista como canais de sociabilização política que influenciaram no processo de 

formação da visão de mundo do autor. Assim, considero razoável conceber que foram nestes 

espaços que o mesmo teve seus primeiros contatos com perspectivas políticas de cunho católico 

a respeito de uma série de conflitos da sociedade mexicana pós-1929.32 

 Por fim, para que esta pesquisa seja precisa na contextualização do fenômeno estudado, 

considero pertinente destacar as particularidades do catolicismo enquanto uma forma de 

expressão política no México após a Constituição de 1917. A vitória do movimento 

revolucionário contra a ditadura de Porfírio Diaz (1876-1911) em 1910 trouxe novas 

configurações para as relações entre Estado e Igreja Católica. Se o antigo governo era apoiado 

por donos de grandes propriedades de terra e pelo alto clero da Igreja católica – que por sua 

vez, também era detentora de grandes porções de terra -, a Revolução Mexicana significou uma 

grande ruptura neste domínio político e econômico, em especial a partir da declaração da 

Constituição de 1917 que promoveu uma redistribuição de terras aos povos indígenas e a 

separação de Igreja e Estado.33  

O conteúdo profundamente anticlerical desta Constituição encontrava-se expresso de 

forma mais direta nos artigos 3º (sobre a obrigatoriedade de um ensino laico), 27º (estabelecia 

a nacionalização de todas as terras no território mexicano – inclusive as pertencentes à Igreja 

Católica) e 130º, o qual proibia toda forma de organização política civil de utilizar alguma 

palavra em seu nome que remetesse à alguma religião; publicações de caráter religioso de 

                                                             
31 Idem, Ibidem. p.357 
32 Deve-se frisar o ano de 1929 foi um marco para mudanças estruturais nas relações econômicas, políticas e 

socioculturais do México, em especial: pela crise econômica de escala transacional de 1929; a fundação do PRI 

enquanto parte de um projeto de institucionalização do movimento revolucionário; bem como pela vitória das 

forças militares contra os levantes populares da Cristiada. 
33 Embora uma ampla bibliografia possa ser mobilizada para se discutir a Revolução Mexicana, julgo que uma boa 

síntese do tema encontra-se em: BARBOSA, Carlos Alberto Sampaio. A Revolução Mexicana. São Paulo: Ed. 

UNESP, 2010. 



30 

 

comentarem assuntos políticos nacionais; a realização de cultos religiosos públicos sem a 

permissão das autoridades governamentais; bem como impedia que fossem realizadas reuniões 

de caráter político em templos religiosos.34 

 Outro aspecto interessante de ser destacado é o distanciamento que Bolaños promove 

na sua obra autobiográfica em relação à experiência da Cristiada, sendo vista por ele como um 

movimento violento e movido por fanáticos. Penso que há um significado mais profundo neste 

movimento de afastamento desta revolta popular por parte do autor, pois também o coloca como 

antagônico às experiências do catolicismo social mexicano, especialmente influenciados pela 

renovação do pensamento social da Igreja Católica, sendo este passível de se relacionar com a 

encíclica Rerum Novarum (1891).35  

De acordo com Jean Meyer, a partir do final do século XIX, a Igreja Católica passou a 

promover mudanças na sua relação com a sociedade – em especial com as classes populares -, 

defendendo a importância de um forte ativismo religioso, o qual tinha como um de seus 

principais objetivos a contestação do princípio liberal de que as manifestações religiosas 

deveriam ser limitadas à vida privada e ao foro íntimo, pregando assim uma forma de 

catolicismo público e atuante nas mais distintas esferas da sociedade. Segundo Meyer, este 

complexo processo teve implicações particulares e muito significativas no caso mexicano, 

levando o autor a afirmar que o mesmo teria sido “um caso exemplar, no marco romano 

mundial”.36  

 As principais características desta nova forma de expressão religiosa e política no 

México durante o final do século XIX e até o ano de 1929 foram: o crescimento do clero, 

desenvolvimento de ordens religiosas, fundação de congregações, aumento do poder e 

influência de um catolicismo popular, desenvolvimento de peregrinações, ampliação da 

influência do catolicismo nas escolas, associações, grêmios e sindicatos. Todavia, de acordo 

                                                             
34 CONSTITUCIÓN POLÍTICA DE LOS ESTADOS UNIDOS MEXICANOS, 1917. Documento disponível em: 

http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/ref/cpeum/CPEUM_orig_05feb1917_ima.pdf. Acessado em: 

22/09/2017 
35 A encíclica Rerum Novarum foi escrita pelo papa Leão XII e versava em torno das condições dos operários e da 

democracia no final do século XIX. Ao promover uma leitura pessimista das sociedades laicizadas e modernas do 

período, relacionando os seus problemas sociais como a fome, a miséria e má distribuição de renda a uma carência 
de princípios éticos e morais, a encíclica incentivava os católicos a participarem da vida social e política, apoiava 

a formação de sindicatos, pregava a justiça social aos mais pobres e assim buscava reconectar a Igreja com o povo. 

Cabe ressaltar que a mesma tanto tecia críticas a uma forma de capitalismo irresponsável adotado a partir da 

Revolução Industrial, quanto também defendia o direito a propriedade privada e discordava de princípios 

socialistas como a propriedade coletiva Cf: RERUM NOVARUM, 1891. Documento disponível em: 

http://w2.vatican.va/content/leo-xiii/pt/encyclicals/documents/hf_l-xiii_enc_15051891_rerum-novarum.html. 

Acessado em: 22/09/2017 
36 MEYER, Jean. Una historia politica de la religión en el México Contemporáneo In: História Mexicana, México, 

D.F: Colégio de México, vol.42, n.3, 1993, p.720 

http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/ref/cpeum/CPEUM_orig_05feb1917_ima.pdf
http://w2.vatican.va/content/leo-xiii/pt/encyclicals/documents/hf_l-xiii_enc_15051891_rerum-novarum.html
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com Roberto Blancarte, tal experiência perderia força com a experiência frustrada da Cristiada, 

a qual significou um abandono do catolicismo social por parte da Igreja Católica nos anos 

subsequentes ao movimento e uma reestruturação interna. Para o autor, “desde então, os 

efetivos da militância católica provêm basicamente das classes médias e não existem 

organizações de massas de inspiração católica”.37  

Tais apontamentos são fundamentais para se compreender Bolaños como um ator social 

e político que tem suas bases éticas e morais em uma vertente específica de um catolicismo 

conservador, o qual se encontra fortemente alicerçado em setores de classe média urbana e que 

embora não destoe dos princípios antiliberais e anticomunistas expressos na encíclica de 1891, 

busca distanciar-se das experiências do catolicismo social – vistas como radicais -, e que 

usualmente restringem as suas expressões políticas a discursos que pregam a importância de 

valores como a caridade e o cuidado com os mais pobres – não promovendo críticas diretas à 

ordem social ou política vigente. 

 Tendo exposto este panorama de conflitos entre Estado e Igreja no México, considero 

pertinente refletir a respeito de como duas séries de cunho humorístico da década de 1970, 

permeadas pela defesa de valores católicos, podem fornecer elementos para um debate mais 

profundo a respeito das relações entre política e religião na sociedade mexicana neste período. 

Para tal, entendo ser apropriado atentar para as particularidades do catolicismo na década de 

1970, articulando assim a proposta de Jean Meyer em torno da retomada do religioso como 

instrumento político no México e no mundo no final da década de 1960 e inicio dos 70.  

Para o autor, este movimento foi consubstanciado pela crítica a uma modernidade sem 

religião, o que levou grupos católicos a valerem-se de instrumentos modernos como a mídia 

televisiva para propagar os seus ideais, o que leva a Meyer a denominar este fenômeno não 

como uma tentativa de se modernizar o cristianismo, mas acima de tudo como uma proposta de 

cristianização da modernidade.38 Para este debate, busco também auxílio nas contribuições de 

Martín Jesús-Barbero para compreender as particularidades da modernidade latino-americana, 

em especial ao que tange as formas de resistência que visam conservar certos modos de estar 

junto e costumes antigos que encontram-se ameaçados pelo desenvolvimento do capitalismo e 

da urbanização – temas especialmente recorrentes em Chaves.39 

                                                             
37 BLANCARTE, Roberto. Historia de la Iglesia católica en México. México : Fondo de Cultura Económica, 

1992, p.5. 
38 MEYER, op.cit., 1993, p.730-731 
39 MARTÍN-BARBERO, Jesús. Projetos de modernidade na América Latina In: DOMINGUES, José Maurício; 

Maneira, María (orgs.). América Latina hoje: conceitos e interpretações. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 

2006 
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 Parto do entendimento de que as contribuições de Meyer e Martin-Barbero auxiliam-me 

na defesa de dois importantes aspectos desta pesquisa: 1) a de que os processos de 

modernização a partir do século XIX – sejam eles latino-americanos ou europeus - foram 

ineficazes em romper com diversas estruturas e práticas sociais ditas tradicionais, sendo uma 

característica da contemporaneidade a coexistência entre distintas temporalidades; 2) um 

exemplo destas contradições pode ser visto na forma como grupos católicos conservadores e de 

outras religiões passaram a utilizar instituições modernas como os meios de comunicação para 

defender suas práticas e valores, tal como combater uma série de pautas oriundas dos campos 

progressistas que diretamente os afetava. 

 Estes debates são importantes, pois podem instrumentalizar nossas análises para que 

seja possível investigar uma série de aspectos presentes em ambas as séries que podem ser 

vistas como críticas conservadoras a certos aspectos de um modelo de sociedade moderna a 

partir de critérios morais. Em Chaves, por exemplo, em diversos episódios é possível observar 

a defesa de um modelo de sociabilidade das classes populares que preserva a cultura dos festejos 

públicos, reproduz certas redes de solidariedade entre vizinhos, sustenta relações informais 

entre inquilino e proprietário, e que, acima de tudo, reforça a importância dos mais pobres 

manterem-se dignos, buscarem trabalho, não cometerem crimes, nem atos de sublevação contra 

a ordem social, mesmo em condições materiais precárias.  

Em Chapolin, as críticas ao processo de modernização confundem-se com a do processo 

de desenvolvimento do capitalismo, atribuindo uma ênfase nas diferenças tecnológicas e 

produtivas entre a realidade estadunidense e a latino-americana. Como previamente expresso, 

o personagem foi criado como um contraponto a heróis estadunidenses como Batman e Super-

homem, sendo que a partir desta configuração pode-se perceber um conjunto de críticas aos 

EUA como um país que teria realizado um processo de modernização sem critérios éticos e 

morais, apenas buscando o lucro e benefícios econômicos. 

 O que busco enfatizar ao promover uma discussão em torno da possibilidade de se ler 

as séries e os personagens a partir deste debate é que mesmo contendo aspectos críticos à 

modernidade, as obras não são em si anti-modernas. Em última instância, elas buscam enfatizar 

uma defesa de uma modernidade sob moldes católicos, ou como exposto nos termos de Meyer, 

uma cristianização da modernidade. Como demonstrado previamente, este movimento possui 

uma relação histórica com toda uma trajetória do catolicismo como expressão política no 

México, o que configurou um conjunto de culturais políticas católicas, entre elas uma sólida e 

bem difundida cultura política católica conservadora. Mas, de que forma é possível perceber 

esta cultura sendo ativada e presente nas séries? Quais recursos são mobilizados? Quais 
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mecanismos são operacionalizados para se difundir estes valores para os espectadores? 

Instigada por tais questionamentos, penso que um intercâmbio interdisciplinar da história com 

a teoria das representações sociais pode ser fundamental para os objetivos e desenvolvimento 

desta pesquisa. 

 

1.1 Uma proposta interdisciplinar: representações sociais e história 
 

Pelo menos desde o estudo fundador do campo das representações sociais, a obra A 

psicanálise, sua imagem e seu público, publicada por Serge Moscovici em 1961, os/as 

estudiosos/as desta área apontam para a importância de se compreender estes fenômenos 

comunicacionais a partir da sua historicidade e dinâmica no tempo.40 O que causa certo 

estranhamento é o fato de que, mesmo que o conhecimento histórico seja elevado a uma posição 

de grande destaque pelos/as pesquisadores/as da área nas suas produções acadêmicas, ao passo 

que a interdisciplinaridade é uma característica predominante nos estudos das representações 

sociais, o diálogo destes com o campo da história é passível de ser definido como tímido, ou de 

uso tópico, isto, quando não é ausente.  

Algumas razões podem ser aventadas para tentar explicar este pouco contato entre estes 

campos do conhecimento. Entre elas, destaco duas que buscarei desenvolver no decorrer desta 

introdução e ao longo desta pesquisa: uma concepção pouco questionada acerca dos estudos 

das representações sociais como um campo voltado para a análise de objetos restritos ao 

presente e o predomínio de metodologias oriundas da Psicologia Social para se realizar 

pesquisas nesta área. Embora meus argumentos não caminhem em direção diametralmente 

oposta a estes aspectos destacados, devo destacar que eles buscam sugerir algumas 

possibilidades para aproximar estes campos do conhecimento em uma abordagem que exercite 

de forma mais proeminente a interdisciplinaridade. 

Antes de adentrar nestes importantes debates, e tendo em vista que a teoria das 

representações sociais não é um campo tão familiar para a historiografia, julgo pertinente 

retomar o estudo fundador de Moscovici, e a partir dele, fazer uma breve introdução desta área 

do conhecimento. Em A psicanálise, sua imagem e seu público, Moscovici atribuiu especial 

atenção no desenvolvimento de métodos e aportes teóricos para se promover estudos a respeito 

das formas com que grupos específicos percebiam e veiculavam concepções a respeito da 

psicanálise e dos psicanalistas. Em suas pesquisas, ao utilizar questionários para realizar um 

                                                             
40 MOSCOVICI, Serge. El psicoanálisis, su imagen y su público. Buenos Aries: Ed. Huemul, 1979 [1961]. 
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determinado conjunto de perguntas sobre a psicanálise e o tratamento psicanalítico para grupos 

distintos, como os operários, profissionais de classe média, e pessoas que se identificavam com 

um posicionamento político de direita ou esquerda, o autor atribuiu especial atenção em 

compreender as distintas formas com que os indivíduos respondiam aos questionamentos, bem 

como quais recursos eram mobilizados para tal. 

 Em geral, constatou-se que grupos menos familiarizados com a psicanálise, e que 

desconheciam a sua natureza enquanto um método, suas práticas, suas características teóricas, 

se ela seria nova ou antiga, ou mesmo se ela havia ou não sido criada por Freud, mobilizavam 

referencias de outros saberes para comunicarem o seu conhecimento a respeito, relacionando-a 

em certos casos com a prática da medicina, ou mesmo com o ritual católico do confessionário, 

onde o paciente falaria a respeito de sua vida para um psicanalista, tal como um fiel confessaria 

os seus pecados a um padre. Tendo este fenômeno como objeto de estudo, desenvolveu-se uma 

teoria que buscou compreender como determinados indivíduos e grupos mobilizam certos 

recursos para tornar algo não-familiar, como a psicanálise, em algo familiar, próximo e 

tangível. Para Moscovici, este movimento de representar – ou re-apresentar – o não-familiar 

necessitaria das representações sociais para se efetivar enquanto uma relação dialógica e 

comunicacional. Em seus termos: 

 

Uma representação faz circular e reúne experiências, vocabulários, conceitos, 

condutas, que provém de origens muito diversas. Assim, reduz a variabilidade dos 
sistemas intelectuais e práticas, e também dos aspectos desunidos do real. O não 

habitual desliza em direção ao acostumado, o extraordinário se faz frequente. Em 

consequência, os elementos que pertencem a distintas regiões da atividade e do 

discurso social se transpõem uns aos outros, servem como signos e/ou meios de 

interpretação dos outros. Os esquemas e o vocabulário político se mesclam com a 

classificação ou a análise dos fenômenos psíquicos; concepções ou linguagens 

psicológicas descrevem ou explicam processos políticos, e assim se segue.41      

 

 De acordo com Moscovici, o caráter inovador da sua proposta teórica para se trabalhar 

o fenômeno das representações sociais – em detrimento da proposta de representações 

coletivas de Emile Durkheim, deveras presente na época - seria atentar para o seu aspecto 

dialético. Para este, “as representações sociais são conjuntos dinâmicos, sua característica é a 

produção de comportamentos e relações com o meio, é uma ação que modifica a ambos e não 

uma reprodução destes comportamentos ou destas relações, nem uma reação a um estimulo 

exterior dado”.42 Nesta perspectiva, que visa enfatizar o caráter dinâmico da relação entre os 

                                                             
41 Idem, Ibidem, p.41 
42 Idem, Ibidem, p.33 
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indivíduos e o seu meio, penso ser legítimo partir do entendimento de que Moscovici indicava 

a importância de se perceber a historicidade do fenômeno das representações sociais. 

 Ao desenvolver, categorizar e delimitar o seu entendimento por representações sociais, 

nas primeiras linhas da sua principal obra, Moscovici destaca o quanto estas encontram-se 

difundidas na nossa sociedade, pois elas “circulam, se cruzam e se cristalizam sem cessar em 

nosso universo cotidiano através de uma palavra, um gesto, um encontro. A maior parte das 

relações sociais estreitas, dos objetos produzidos ou consumidos, das comunicações 

intercambiadas, estão impregnadas delas”.43 Considero esta passagem da obra de Moscovici 

significativa, pois ela sintetiza dois aspectos fundamentais: 1) a importância de se conceber as 

representações sociais enquanto fenômenos comunicacionais; 2) como elas podem ser 

identificadas nos detalhes da comunicação cotidiana, sendo estas transmitidas pelo gesto, pela 

palavra, pelo encontro.  

A possibilidade de identificar as representações sociais circulando pelo tecido social a 

partir de diferentes práticas comunicacionais, as quais possuem significados próprios de acordo 

com a cultura e o contexto histórico em que estão inseridas, é um caminho promissor para um 

intercâmbio com a história. Entretanto, alguns questionamentos de ordem basilar podem tornar 

este exercício de pesquisa um tanto mais complexo: qual metodologia deve ser empregada para 

se constatar uma representação social e compreende-la em sua historicidade? O ato de se 

verificar uma representação social e simplesmente relacioná-la de forma tópica com um período 

é o suficiente para se verificar o que esta pode nos revelar a respeito do seu contexto histórico? 

Para se pensar o fenômeno das representações sociais de forma devidamente dialética, levando 

em consideração que ele constitui e é constituído pelo contexto histórico, um diálogo 

interdisciplinar entre representações sociais e história não se apresenta como necessário? 

Para melhor destrinchar tais problemas de pesquisa, convém realizar alguns 

apontamentos relativos à questão do método no campo de pesquisa das representações sociais. 

De acordo com Brigido Vizeu Camargo, a ideia de delimitar ou reduzir os estudos das 

representações sociais à uma abordagem teórico-metodológica é problemática, “pois neste caso 

parece que esta teorização tem seus métodos próprios, e ainda mais, que a partir da teoria, e não 

do problema de pesquisa, devemos proceder a escolha do método empírico para nosso 

estudo”.44  

                                                             
43 Idem, Ibidem, p.27 
44 CAMARGO, Brigido Vizeu. O que o caminho interdisciplinar brasileiro da teoria das representações sociais 

não favorece? In: MOREIRA, Antonia Solva Paredes; CAMARGO, Brigido Vizeu (orgs.). João Pessoa: Ed. 

Universitária da UFPB, 2007. p.95 
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Em outro artigo do autor, publicado de forma conjunta com Clélia Maria Nascimento-

Schulze, estes apresentam uma gama diversificada de metodologias para o estudo das 

representações sociais, os quais podem se valer de métodos experimentais da Psicologia Social, 

etnografia, uso de entrevistas, grupos focais, associação livre de palavras, análise lexical, 

levantamento de dados, uso e exame de material midiático, entre outros. A abrangência de 

práticas de pesquisa e de metodologias que o campo permite leva os autores a perceber de forma 

positiva este quadro ao afirmarem que “a escolha de uma metodologia diversificada pode 

contribuir para cercar a complexidade do fenômeno estudado”.45 Todavia, a despeito de 

algumas referências um tanto gerais ao emprego de pesquisas documentais como uma forma de 

metodologia, deve-se registrar a ausência de reflexões de prática de pesquisa advindas do 

campo da história entre as citadas pelos autores. 

Apesar do seu caráter interdisciplinar e do uso de metodologias diversas para o estudo 

dos fenômenos que lhes são pertinentes, a teoria das representações sociais não é um campo 

isento de conflitos internos. Um dos debates mais proeminentes entre os seus pesquisadores 

consiste em questionar até que ponto os diálogos e exercícios interdisciplinares com áreas do 

conhecimento para além da Psicologia Social podem beneficiar ou deformar alguns preceitos 

básicos para o estudo das representações sociais. Camargo, por exemplo, conclui um dos seus 

textos expondo a sua dúvida acerca da possibilidade de se “realizar pesquisas interdisciplinares 

que apreendam com qualidade e sistematização a complexidade de um dado fenômeno, se não 

tivermos um sólido conhecimento disciplinar”, enfatizando que “em se tratando dos estudos das 

RS, a disciplina central, é a psicologia social”.46 Ao identificar esta referida tensão interna 

dentro do campo das representações sociais e da Psicologia Social, Angela Arruda promove 

uma válida definição para os termos deste debate: 

 

Hoje, no bojo da transição paradigmática, perigos também nos espreitam. A 

fantasmagoria da tradição cobra o velho preço a pagar para ser considerado ciência. 

Por sua vez, as novas propostas demandam legitimação, certezas não conquistadas, e 

talvez não desejadas. Queremos chegar mais longe, mas o lastro do passado nem 

sempre é descartável, pois tanto pesa quanto assegura. A metodologia, indissociável 

da proposta teórica, responde por uma parte das dificuldades. Ela termina por 

objetivar o projeto epistemológico da teoria, tornando-o palpável. Ela aparenta 

resumir a maneira como se entende a teoria para poder aplicá-la.47 
  

                                                             
45 CAMARGO, Brigido Vizeu; NASCIMENTO-SCHULZE, Clélia Maria. Psicologia social, representações 

sociais e métodos. Temas em Psicologia da SBP, vol.8, n.3, 2000, p.288. 
46 CAMARGO, op.cit., 2007, p.110 
47 ARRUDA, Angela. As representações socias: desafios de pesquisa. Revista de Ciências Humanas, 

Florianópolis: EDUFSC, Especial Temática, p.09-23, 2002, p.9 
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 Entre diversas ponderações muito válidas e bem desenvolvidas que Arruda desenvolve 

no seu artigo As representações sociais: desafios de pesquisa, uma das mais caras para esta 

pesquisa é a que aponta alguns limites e riscos para um apego exacerbado e exclusivo em torno 

dos métodos clássicos de experimentação da Psicologia Social para o estudo das representações 

sociais. Para a autora, “existe o risco da metodolatria, a crença de que o método, ou as técnicas 

(com as quais muitas vezes ele se confunde) revela a verdade”. 48  

Tal premissa seria respaldada pela introdução dos programas de computação e sua 

facilidade em executar análises léxicas e levantamentos de dados com grande velocidade e 

precisão. Um dos grandes equívocos que podem ocorrer nesta crença demasiada em tais 

recursos é a de que os seus resultados por si seriam capazes de realizar a identificação e a 

interpretação instantânea de uma representação social. Embora o uso destes programas não 

sejam um impecilho para o diálogo com a história, uma abordagem excessivamente descritiva 

pode prejudicar o intercâmbio entre os campos de conhecimento, pois isto dificultaria o 

exercício de se captar e analisar o aspecto processual das representações sociais, ou seja, o 

fenômeno em movimento na sociedade. 

 Como dito anteriormente, a despeito de ambos os campos considerarem pertinente o 

estudo dos fenômenos comunicacionais de forma contextualizada e dinâmica no âmbito da 

sociedade, da cultura e do tempo, as aproximações entre história e a teoria das representações 

sociais ainda é um diálogo em construção.49 Possivelmente, o artigo que melhor discute os 

possíveis ganhos analíticos e possibilidades de desenvolvimento teórico e empírico a partir 

deste encontro de áreas do conhecimento é o artigo Teoria das representações sociais e 

história: um diálogo necessário de João Gilberto da Silva Carvalho e Angela Arruda. Caminho 

ao encontro dos seguintes apontamentos realizados pelos autores, pois penso que estes 

fornecem subsídios sólidos para um diálogo interdisciplinar. Em suas palavras: 

  

Há menções a temporalidade em obras de psicólogos sociais, o sentido histórico de 

um fenômeno ou mesmo à própria história da psicologia. Não é a esse tipo de 

“história” que nos referimos. A partir de definições apressadas, que situam a história 

                                                             
48 Idem, Ibidem, p.17. 
49 Considero válido mencionar aqui o artigo O uso, em história, da noção de representações sociais desenvolvida 

na psicologia social: um recurso metodológico possível do historiador Ciro Flamarion Cardoso. Escrito em tom 

ensaístico, o trabalho do autor sugere alguns possíveis intercâmbios entre as duas áreas, demonstrando uma rica 

erudição teórica acerca do campo das representações sociais e o seu desenvolvimento dentro da psicologia social. 

Todavia, por não propor nenhuma discussão específica em torno de quais metodologias poderiam ser empregadas 

por historiadores/as para se verificar e analisar os fenômenos das representações sociais, suas contribuições 

demonstram-se limitadas para os fins desta pesquisa. Cf: CARDOSO, Ciro Flamarion. O uso, em história, da noção 

de representações sociais desenvolvida na psicologia social: um recurso metodológico possível. Psicologia e 

Saber Social, 1 (1), 40-52, 2012. 
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no passado e as representações sociais no presente, a realização de uma pesquisa (...) 

seria praticamente inviável. Então, com a devida prudência, mas enfaticamente, 

adotaremos duas premissas básicas: (a) não existe representação social fora da 

história; (b) considerando-a uma forma narrativa, não existe história que prescinda de 

representações sociais. Tal diálogo é possível entre uma perspectiva processual de 

representações sociais e uma história desprovida de determinismos ou “motores”.50 
  

Se o princípio de que não existem representações sociais fora da história parece ser um 

ponto pacífico entre historiadores e psicólogos sociais, o que ainda parece despontar em uma 

parte considerável dos estudos no campo das representações sociais é uma predileção pela 

descrição detalhada dos fenômenos sócio-cognitivos, e uma ausência de reflexão em torno das 

condições sociais, históricas e culturais que possibilitam a criação das representações, sua 

solidificação e sua difusão no tecido social. Tal afirmação não visa sustentar que tais 

abordagens e metodologias não sejam plenamente justificáveis de acordo com os seus próprios 

fins e que não possam perfeitamente serem consideradas contribuições inegáveis para o campo 

da Psicologia Social. Todavia, um dos objetivos desta pesquisa parte de uma retomada de um 

diálogo mais apurado entre a teoria das representações sociais e a história, e, no que tange 

preocupações teóricas e metodológicas específicas desta última área, certas abordagens e 

métodos da Psicologia Social que não privilegiem a contextualização temporal podem encontrar 

os seus limites.  

Expostas estas considerações, julgo de grande valia para a construção deste diálogo 

interdisciplinar as contribuições de dois historiadores: Carlo Ginzburg e sua proposta de 

paradigma indiciário e os aportes metodológicos de Marcos Napolitano para a análise 

historiográfica de documentos audiovisuais. Se para Moscovici, as representações sociais 

podem ser comunicadas por meio do gesto, pela palavra e pelo encontro, uma análise de tais 

práticas deve ser capaz de captar os seus significados socioculturais nas suas minúcias. Neste 

sentido, a proposta de paradigma indiciário de Carlo Ginzburg é de grande valia, pois é 

consubstanciada pela ideia de que “a partir de dados aparentemente negligenciáveis”, sinais, 

pistas e indícios, a pesquisa histórica pode “remontar a uma realidade complexa não 

experimentável diretamente”.51 Na sua perspectiva, aspectos aparentemente negligenciáveis 

ganham centralidade, e o que pode ser considerado pouco representativo sob um critério 

quantitativo, ou o que encontra-se  alheio às normas sociais e culturais, ao ser analisado de 

                                                             
50 ARRUDA, Angela; CARVALHO, João Gilberto da Silva. Teoria das representações sociais e história: um 

diálogo necessário. Paidéia, Ribeirão Preto, USP, vol.18, n.41, septiembre-diciembre, 2008, p.447 
51 GINZBURG, Carlo. Sinais: raízes de um paradigma indiciário In: Mitos, emblemas, sinais: morfologia e 

história. São Paulo: Cia. das letras, 1989. p.152 
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forma atenta pelo historiador, pode revelar aspectos pouco conhecidos ou raramente observados 

do passado. 

Assim, ao analisar os personagens Chaves e Chapolin, tenho uma preocupação especial 

em pensar os detalhes como zonas privilegiadas para a análise da realidade, partindo do 

pressuposto de Ginzburg de que “alguns indícios mínimos” podem ser “assumidos como 

elementos reveladores de fenômenos mais gerais: a visão de mundo de uma classe social, de 

um escritor ou de toda uma sociedade”.52 Ao observar o papel dos personagens na estrutura da 

obra de Bolaños, considero importante atentar para a importância de se perceber como as 

representações sociais encontram-se difundidas na mesma, tornando familiar o não-familiar a 

partir de recursos como a ancoragem e a objetivação, sendo este movimento presente de forma 

explícita ou mediante detalhes. 

Neste sentido, para fins de expor alguns exemplos, a ineficiência das armas e dos 

poderes do herói Chapolin Colorado pode ser lida como uma estratégia comunicacional para se 

falar a respeito do subdesenvolvimento tecnológico dos países da América Latina se 

comparados com países ricos como os EUA. Em Chaves, os aspectos excludentes do processo 

de urbanização no México encontram-se por diversas vezes representados nos sujeitos que 

habitam o espaço da Vila, tanto na criança em situação de rua (Chaves), como também no 

trabalhador informal (Seu Madruga) e na classe média decadente (Dona Florinda). Portanto, 

caminho ao encontro de Denise Jodelet quando esta afirma que entre outros atores, a mídia pode 

desempenhar um papel na veiculação destas representações 

 

abrindo caminho a processos de influencia e até mesmo de manipulação social (...). 

Estas representações formam um sistema e dão lugar a teorias espontâneas, versões 

da realidade encarnadas por imagens ou condensadas por palavras, umas e outras 

carregadas de significações (...). Finalmente, por meio destas várias significações, as 

representações expressam aqueles (indivíduos ou grupos) que as forjam e dão uma 

definição específica ao objeto por elas representado. Estas definições partilhadas pelos 

membros de um mesmo grupo constroem uma visão consensual da realidade para esse 

grupo. Esta visão, que pode entrar em conflito com a de outros grupos, é um guia para 

as ações e trocas cotidianas – trata-se das funções e da dinâmica sociais da 

representação.53 

 

 Buscando operacionalizar tais sugestões indicadas por Jodelet, no que tange os aportes 

metodológicos para a análise destas fontes audiovisuais, seguirei os passos de Marcos 

Napolitano quando este propõe a necessidade de “articular a linguagem técnico-estética das 

                                                             
52 Idem, Ibidem, p.178 
53 JODELET, Denise. Representações sociais: um domínio em expansão. In: JODELET, Denise (org.). As 

representações sociais. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, 2001, p. 21 
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fontes audiovisuais e musicais (ou seja, seus códigos internos de funcionamento) e as 

representações da realidade histórica ou social nela contidas (ou seja, seu conteúdo narrativo 

propriamente dito)”.54 Ainda segundo o autor, a crítica destas fontes deve levar em conta a 

decodificação da sua natureza técnico-estética e a decodificação de natureza representacional, 

para que o pesquisador não trate o seu objeto como repleto de subjetividades (por ser uma 

criação artística), ou tente mesurar o quanto ele objetivamente reflete ou não a realidade. Para 

Napolitano, o historiador, ao se defrontar com sua fonte audiovisual, deve se questionar: o que 

ela diz e como diz?  

Partindo destas preocupações, devo expor que no decorrer da análise da obra de 

Bolaños, estarei atenta para o aspecto humorístico e satírico inerente a esta, buscando 

compreender as implicações deste recurso linguístico na mesma.55 No caso do diálogo com o 

campo das representações sociais, estar ciente dos aspectos satíricos e ironicos da obra é de 

fundamental importância e implica em certos cuidados. Uma análise léxica pouco cuidadosa da 

obra, por exemplo, poderia incorrer em erros interpretativos, pois um dos princípios básicos da 

ironia é inverter o sentido do que está sendo dito. Sem contar que, no caso de uma audiovisual, 

a ironia e a sátira podem estar para além do texto, e serem expressas por meio da imagem e do 

som. 

 Em relação às fontes extra fílmicas, utilizarei especialmente a autobiografia de Bolaños 

e algumas entrevistas em que o autor tece comentários a respeito do processo de criação dos 

personagens em questão e algumas de suas características. Para a crítica documental da 

autobiografia, caminho ao encontro da proposta de ilusão biográfica do sociólogo Pierre 

Bourdieu. Segundo este, deve-se identificar na narrativa estabelecida em uma biografia a 

construção de um sentido coerente e desprovido de contradições para a existência do indivíduo 

biografado; uma linearidade, um começo e fim que encontram-se perfeitamente alinhados, o 

que para o autor, configura enquanto a ilusão por de trás das narrativas biográficas, pois a 

existência humana não é linear, mas sim repleta de fissuras e tensões, plural e subjetiva.56 

                                                             
54 NAPOLITANO, Marcos. Fontes audiovisuais: a história depois do papel In: PINSKY, Carla Bassanezi (org.). 

Fontes históricas. São Paulo: Contexto, 2008. p.237. 
55 Para tal empreitada, servir-me-ei dos apontamentos realizados por Linda Hutcheon. Para a autora, a sátira é a 

forma literária que tem como finalidade “corrigir por meio da ridicularização, alguns vícios e inadequações do 

comportamento humano. As inadequações que neste modo se apontam são geralmente consideradas como 

extratextuais no sentido de que são, quase sempre, morais ou sociais e não literárias” Cf: HUTCHEON, Linda. 

Ironía, sátira y parodia. Una aproximación pragmática a la ironía. In: De la ironía a lo grotesco. Ed. Hernán Silva. 

México: Universidad Autónoma Metropolitana Iztapalapa, 1992. p.180 
56 BOURDIEU, Pierre. A ilusão biográfica. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina. Usos & 

abusos da historia oral. 8.ed. Rio de Janeiro: FGV, 2006. p.184. 



41 

Embora as contribuições de Serge Moscovici sirvam como a base para a Teoria das 

Representações Sociais como um todo, convém destacar que os psicólogos sociais que atuam 

neste campo de estudos desenvolveram novas abordagens para se analisar tais fenômenos ao 

longo dos anos. Nesta pesquisa, por exemplo, busco aporte nas contribuições da abordagem 

estrutural das representações sociais, mais especificamente, na Teoria do Núcleo Central. 

Desenvolvida principalmente por Jean-Claude Abric e demais pesquisadores que ficaram 

conhecidos como o Grupo do Midi, devido ao fato destes estarem desenvolvendo seus estudos 

nas regiões mediterrâneas da França, como Aix-en-Provence e Montpellier. Embora os 

primeiros fragmentos de ensaios e pesquisas da abordagem estrutural tenham sido publicados 

a partir de meados da década de 1970, a mesma somente foi sistematizada e apresentada 

enquanto teoria uma década mais tarde. E, a despeito de comungar em larga medida dos 

pressupostos desenvolvidos previamente por Moscovici, o diferencial da proposta de Abric 

reside na premissa de que “uma representação social é um conjunto de informações, crenças, 

opiniões e atitudes; ele constitui um sistema sociocognitivo particular, composto de dois 

subsistemas: um sistema central (ou núcleo central) e um sistema periférico”.57 

 Ao defender a tese de que as representações sociais têm a característica de serem 

organizadas em torno de um núcleo central, Abric sugere que este último determinaria: 1) o 

significado da representação; 2) a sua organização interna; 3) a estabilidade da mesma. 

Portanto, para o autor “o núcleo central, determinando o significado, a consistência e a 

permanência, vai então resistir à mudança, visto que toda modificação do núcleo central 

provoca uma transformação completa da representação”.58 Logo, ao se acompanhar o 

desenvolvimento de uma representação social ao longo do tempo, este subsistema seria 

responsável por conservar e resistir à mudanças profundas no sentido e na organização da 

mesma, sendo uma espécie de núcleo duro da sua identidade. 

 Por sua vez, o sistema periférico seria um subsistema mais flexível e passível de 

mudanças. Ainda de acordo com Abric, ele seria “a parte mais acessível e viva da representação. 

Se o núcleo central constituiu, de algum modo, a cabeça ou o cérebro da representação, o 

sistema periférico constitui o corpo e a carne”.59 De forma mais categórica, este seria 

responsável por cinco funções das representações sociais, sendo estes: 1) concretização; 2) 

regulação; 3) prescrição de comportamentos; 4) proteção do núcleo central; 5) e personalização. 

                                                             
57 ABRIC, Jean Claude. Abordagem estrutural das representações sociais: desenvolvimentos recentes. In: P. H. F. 

Campos & M. C. S. Loureiro (Orgs.). Representações sociais e práticas educativas. Goiânia: Ed. da UCG, 2003, 

p.38 
58 Idem, Ibidem 
59 Idem, Ibidem 
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Em geral, Abric considera o sistema periférico como constituinte dos elementos mais 

negociáveis de uma representação social, mas que mesmo neste movimento teria por fim último 

defender a rigidez e a estrutura bem consolidada do núcleo central. Uma visualização mais 

detalhada destes dois sistemas pode ser visto abaixo no Quadro 1.1. 

 

Quadro 1.1 – Núcleo central e sistema periférico 

Núcleo central Sistema periférico 

Ligado à memoria coletiva e à história do 

grupo 

Permite a integração das experiências e 

histórias individuais 

Consensual; define a homogeneidade do 

grupo 

Suporta a heterogeneidade do grupo 

Estável; coerente; rígido Flexível; suporta as contradições 

Resiste à mudança Evolutivo 

Pouco sensível ao contexto imediato Sensível ao contexto imediato 

Gera a significação da representação; 

determina a sua organização 

Permite adaptação à realidade concreta; 

permite a diferenciação do conteúdo; 

protege o sistema central 
Fonte: SÁ, op.cit., 1996, p.74-75 

 

Assim, após realizar estes apontamentos descritivos em torno dos dois subsistemas, cabe 

citar uma importante definição de Abric a respeito do caráter histórico destas representações, 

bem como em relação a sua função no tecido social: 

 

Se as representações têm um núcleo, é porque elas são uma manifestação do 

pensamento social; e, em todo pensamento social, uma certa quantidade de crenças, 

coletivamente produzidas e historicamente determinadas, não podem ser 

questionadas, posto que elas são o fundamento dos modos de vida e garantem a 

identidade e a permanência de um grupo social. Neste sentido, pode-se compreender 

S. Moscovici quando ele enuncia: toda comunicação, toda representação, comporta 

esta dualidade entre significado e ideais, das quais umas são negociáveis e outras 

não-negociáveis, dentro de um grupo, em um dado momento.  Ora, é exatamente o 

núcleo central que constitui a parte não-negociável da representação.60 

  

Expostas estas preocupações da abordagem estrutural das representações sociais, cabe 

questionar: seria possível mobilizar tal proposta em um trabalho historiográfico?  Parto de uma 

resposta afirmativa para tal questionamento e justifico-a a partir do que busco desenvolver 

empiricamente nesta pesquisa. Em primeiro lugar, penso ser possível identificar um conjunto 

de representações sociais que são mobilizadas pelos protagonistas de ambas séries que, ao 

serem analisadas no que tange ao seu conteúdo e forma, pode-se observar alguns padrões não-

negociáveis nas mesmas, ou seja, que se repetem com maior frequência ao longo das séries e 

que podem remontar a um sistema de valores em comum, bem como a uma cultura política. 

                                                             
60 Idem, Ibidem, p.39 
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Ao entrecruzar a proposta de Abric com certos apontamentos de Berstein, acredito ser possível 

promover um interessante intercâmbio entre ambas, tendo em vista que o segundo compreende 

o fenômeno das culturas políticas como evolutivo, ao passo que busca resistir e conservar as 

suas características fundamentais enquanto uma identidade política. Nas suas palavras: 

 

A hipótese das investigações sobre a cultura política é que esta, uma vez adquirida 
pelo homem adulto, constituiria o núcleo duro que informa sobre as suas escolhas em 

função da visão do mundo que traduz. O estudo da cultura política, ao mesmo tempo 

resultante de uma série de experiências vividas e elemento determinante da ação 

futura, retira a sua legitimidade para a história da dupla função que a reveste. É no 

conjunto um fenômeno individual, interiorizado pelo homem, e um fenômeno 

coletivo, partilhado por grupos numerosos.61 

 

 Portanto, faço tais considerações para destacar que as representações sociais 

mobilizadas por Bolaños em sua obra não serão entendidas nesta pesquisa como um fenômeno 

individual, mas que seriam partilhadas por um grupo social de maior amplitude. Logo, 

proponho como uma hipótese central deste trabalho uma investigação em torno da possível 

correlação entre o núcleo central destas representações sociais e este sistema de valores que 

forneceu base material para uma cultura política católica e conservadora durante a década de 

1970 no México 

 Todavia, este intercambio entre Teoria das Representações Sociais e História carece de 

um apontamento no que tange a aspectos particularmente metodológicos. Em suas pesquisas, 

tanto Moscovici quanto Abric utilizaram-se de entrevistas e pesquisas de opinião com um grupo 

determinado de pessoas para identificarem e constatarem a existência ou não de certas 

representações sociais, ou para categorizar os sistemas central e periférico. Entretanto, uma 

pesquisa de cunho historiográfico não poderia retornar no tempo para o México da década de 

1970 e realizar tais entrevistas. Nas circunstâncias desta pesquisa, não é possível nem mesmo 

adotar um recorte de classe, gênero ou por idade dos espectadores de tais programas. 

 O que pode ser realizar é promover uma profunda contextualização destas 

representações sociais mobilizadas pelos protagonistas das séries e, a partir do cruzamento da 

análise dos episódios da série, da biografia e entrevistas fornecidas pelo autor, bibliografia 

especializada a respeito da História Política do México e do catolicismo como expressão 

política no mesmo país, penso ser possível chegar a algumas considerações sólidas o suficiente 

para que seja possível identificar a existência destes elementos não-negociáveis nas referidas 

representações no decorrer do recorte temporal estabelecido para esta pesquisa.  

                                                             
61 BERSTEIN, op.cit., 1988, p.359-360 
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Admito a possibilidade de que esta proposta possa ser acusada de promover prejuízos 

heurísticos no que tange à metodologia clássica do campo das Teorias das Representações 

Sociais. Por outro lado, defendo que os benefícios neste intercâmbio, com profundo enfoque no 

caráter dinâmico e temporal do fenômeno das representações sociais e considerando a 

possibilidade do uso dos aportes teórico-metodológicos deste campo para o estudo do passado, 

são demais instigantes para que não se promova este exercício interdisciplinar. 

 Este trabalho encontra-se dividido em dois capítulos, cada um destes configurados para 

identificar e analisar um conjunto de representações sociais mobilizadas pelos protagonistas das 

séries. Em um primeiro momento, busca-se apresentar os personagens, contextualizar o seu 

processo de produção e atentar para algumas características fundamentais da lógica estrutural 

de ambos e das funções que desempenham nas suas obras. Após este exercício de descritivo do 

personagem, realizar-se-á uma contextualização histórica de certos temáticas que encontram-

se presentes nas obras, as quais serão analisadas de forma crítica, buscando mapear e 

compreender o sistema de valores que perpassa as séries e o contexto histórico de produção das 

mesmas. Por fim, os dois capítulos encerram com alguns apontamentos qualitativos e 

levantamentos quantitativos a respeito da produção e repetição de certos padrões na difusão de 

representações sociais nos dois casos estudados. 
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2. Eu, o Chapolin Colorado! 

 

Avô interpretado por Ramón Valdés: - Falei que era melhor ter chamado o Batman 

ou o Super Homem (...)  

Neta interpretada por Florinda Meza: - Vovôzinho, por favor! O Chapolin é o herói 

da América Latina.  
Avô: - Então há uma razão para estarmos subdesenvolvidos. Por isso está aí essa 

crise.62 

  

 Mais ágil que uma tartaruga, mais forte que um rato, mais nobre que uma alface, o seu 

escudo é um coração!63 Por meio destas palavras, o super-herói Chapolin Colorado foi 

apresentado na chamada que iniciava todos os episódios de sua série nos países de língua 

espanhola. Nesta, três componentes básicos para a estrutura do personagem encontram-se 

sintetizados: o seu caráter satírico, suas múltiplas carências físicas e materiais, bem como o 

altruísmo sendo a sua maior virtude. A escolha destes elementos por Bolaños para a composição 

do personagem parece sugerir uma certa idealização das características que deveriam compor 

um super-herói eminentemente latino-americano. Herói este projetado para não renegar suas 

origens, nem mesmo as contradições e particularidades do desenvolvimento econômico, 

tecnológico e social da América Latina. Pelo contrário, por diversas vezes estes aspectos foram 

tratados na série a partir de uma linguagem humorística e acima de tudo satírica. Entretanto, 

torna-se inviável a compreensão deste super-herói e da série como uma sátira sem levar em 

consideração um dos principais alvos a serem satirizados: os super-heróis estadunidenses. Ou, 

como busco desenvolver, torna-se inviável analisar e situar historicamente Chapolin Colorado 

sem entender as relações e conflitos entre América Latina e EUA na década de 1970.  

 Em um programa realizado no ano de 2005 pela Televisa S.A, com o intuito de celebrar 

os 35 anos de Roberto Gómez Bolaños na televisão mexicana, o próprio autor declarou o 

seguinte a respeito do personagem Chapolin Colorado:  

 

era uma crítica como fez Cervantes com o Dom Quixote, uma crítica ao excesso de 

novelas de cavalaria que havia em seu tempo. No meu tempo havia um excesso de 

Supermans e Batmans e todas essas coisas; e eu queria fazer uma crítica a nível 

mexicano, ou latino-americano, e dizer que com muito pouco dinheiro, sem recursos, 

                                                             
62 No es lo mismo la casa se cae de vieja, que la vieja se cae de la casa. El Chapúlin Colorado. Episódio 73. 

Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

28/12/1974. Televisa, México D.F., 1974. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=X_QgPYhVVCI. Acessado em: 17/11/2017.    
63 Embora este trabalho não tenha a intenção de discutir a recepção da série no Brasil, convém destacar que na 

dublagem em português da série houve uma ligeira alteração nesta chamada introdutória, tendo esta permanecido 

da seguinte forma: mais rápido que uma tartaruga, mais forte que um rato, mais inteligente que um asno, ele é o 

Chapolin!. 

https://www.youtube.com/watch?v=X_QgPYhVVCI
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sem inventos sensacionais, débil, tonto (...) mas muito valente, muito valente, porque 

tinha um medo enorme, e nisso se parece mais a mim; mas valente porque Chapolin 

enfrenta os problemas, consciente de sua debilidade, de tudo isso.64 
 

 Todavia, o que poderia incomodar Bolaños em personagens como Super-Homem e 

Batman ao ponto do mesmo ter mobilizado uma crítica a estes na forma de Chapolin Colorado? 

Seria esta crítica voltada diretamente para a estética destes heróis estadunidenses ou ao sistema 

de valores projetados nestes? Se a resposta para esta última pergunta for a segunda alternativa, 

quais as conexões simbólicas entre estes personagens e os sistema de valores a eles 

relacionados? Estes questionamentos possuem tanto a função de partilhar inquietações próprias 

desta pesquisa, quanto delimitar os termos do que busco debater doravante: a forma como os 

conflitos culturais, políticos e econômicos entre América Latina e EUA são representados a 

partir do personagem Chapolin Colorado. 

 Neste capítulo, proponho alguns temas centrais para se discutir as representações sociais 

presentes em Chapolin Colorado em uma perspectiva histórica. Em um primeiro momento, 

apresentarei de forma mais pormenorizada o personagem, situando historicamente o seu 

processo de criação, descrevendo algumas de suas principais características (seus acessórios, 

vestimentas, bordões, comportamento, etc.), sua função dentro dos enredos das séries, e 

algumas informações a respeito da sua trajetória na televisão mexicana. Em seguida, destaco 

três grandes temas recorrentes na série para serem analisados: 1) as relações entre EUA e 

México durante o período de Guerra Fria; 2) a defesa de uma modernidade católica para o 

México e para a América Latina; 3) a forma como a questão indígena é apresentada na série a 

partir de um olhar urbano, ocidental e católico.    

 

2.1 O personagem 

 

 Criado e interpretado por Roberto Gómez Bolaños, o personagem Chapulín Colorado – 

ou Chapolin Colorado na versão para o Brasil – é um super-herói inspirado no modelo 

contemporâneo das histórias em quadrinhos da década de 1930 e 1940, produzidas por grandes 

empresas estadunidenses como a DC Comics e a Marvel Comics. Neste sentido, tal como no 

padrão estadunidense, Chapolin também possui uma vestimenta que o distingue socialmente 

                                                             
64 FÓRUM CHAVES. Chespirito: 35 años en el corazón de México (completo). Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=ymMVejk7nnU. Acessado em: 08/06/2015. Também devemos ressaltar que 

em entrevista concedida ao Canal 13 da Universidade Católica do Chile ano de 1977, este sustentou que Chapulín 

seria um herói ibero-americano criado como uma sátira dos super-heróis “que falam inglês, que são importados”. 

Cf: MIGUEL EL LOCUTOR MIL VOCES. El chavo y la vencidad en Chile año 1977. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=PrJEqQPCAAY. Acessado em: 08/06/2015. Traduções livres da autora. 

https://www.youtube.com/watch?v=ymMVejk7nnU
https://www.youtube.com/watch?v=PrJEqQPCAAY
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enquanto um herói, bem como superpoderes, acessórios e um apurado senso de justiça para 

combater o crime, ajudar os mais necessitados e manter a ordem. As referências ao modelo 

supracitado também incorporam a sua caracterização e seus acessórios, que consistem na sua 

marreta biônica - uma alusão ao martelo de Mjölnir do super-herói Thor (1962) da Marvel 

Comics - e suas antenas de vinil capazes de captar o perigo iminente - uma alusão ao sentido 

aranha do super-herói Homem Aranha (1962), também criado pela Marvel Comics.  

 Todavia, o que se encontra na obra de Bolaños não é uma continuação ou mera repetição 

das estruturas estéticas e narrativas deste universo particular das histórias em quadrinhos da 

industrial cultural estadunidense. Pelo contrário, o que se encontra em Chapolin Colorado é 

uma sátira a este modelo, tal como aponta o autor em entrevista realizada no Chile no ano de 

1977, onde realizava uma turnê de espetáculos para divulgar as séries Chaves e Chapolin 

Colorado. Nesta, o autor afirma que Chapolin foi criado 

 

como uma sátira a esses super-heróis (...) tipo Batman, Super-homem, etc. Que falam 

inglês, que são importados. Eu não digo que Chapolin é mexicano. É ibero-americano. 

Faço um herói autêntico. Um herói ser humano. Um herói que tem medo, que é 

desajeitado, que é fraco (...) e mesmo sabendo que é desajeitado, fraco e tem medo, 

enfrenta o perigo. É o autêntico herói na minha maneira de ver. Não é o que não tem 

medo e é todo poderoso.65 

 

 Esta fala do autor leva-me a destacar um aspecto essencial deste personagem: embora 

uma sátira dos super-heróis estadunidenses, Chapolin é um produto cultural inserido em uma 

lógica de mercado, tal como os personagens que busca satirizar. A referida entrevista, por 

exemplo, foi realizada em outrubo de 1977, mais especificamente na chegada do elenco das 

séries Chaves e Chapolin Colorado no aeroporto de Santiago do Chile. Este evento faz parte de 

uma série de espetáculos que o grupo realizou pela América Latina durante a década de 1970 – 

excetuando Cuba - com vistas de realizar apresentações teatrais que possuiam inspiração direta 

nos seriados, contando com caracterizações de todos do elenco.  

Neste caso, o empresário chileno Leonardo Shults contratou os espetáculos teatrais 

promovidos pelo grupo de atores, sendo que este também alugou um jato particular para o 

deslocamento destes pelas cidades chilenas, com a característica de que a aeronave estava 

pintada com imagens de Chapolin e Chaves. Ao longo desta turnê, não somente ocorreram as 

apresentações dos espetáculos, mas nestes foram vendidos diversas mercadorias oriundas das 

séries televisivas, como revistas em quadrinhos, bonecos e pôsteres dos principais personagens. 

Deve-se salientar que estas turnês do grupo de atores das séries eram comuns no período, tanto 

                                                             
65 MIGUEL EL LOCUTOR MIL VOCES, op.cit 
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para fins de se divulgar os produtos para os mercados culturais para além do México, como 

para gerar uma fonte extra de renda para os atores. 

  Entretanto, considero interessante refletir a respeito da forma como Bolaños apresenta 

em sua autobiografia, publicado no ano de 2006, como o grupo de atores foi amplamente 

criticado por setores da imprensa mexicana por ter realizado dois espetáculos, cada um para 30 

mil pessoas, no Estádio Nacional do Chile em plena ditadura militar. Em especial, pelo fato do 

Estádio ter sido utilizado como campo de detenção no golpe militar de 1973, evento também 

marcado por prisões arbitrárias, torturas e outras violações dos direitos humanos. Em sua auto-

biografia, Bolaños justamente comenta que grande parte das críticas dos periódicos mexicanos 

enfatizavam a insensibilidade dos atores e sua ambição financeira: 

 

Insensíveis! – nos diziam – Como se atreveram a fazer palhaças no terreno que serviu 

de prisão infame às vítimas de sangrento golpe de Estado! (“Fazer palhaçadas” 

significava apresentar o espetáculo; e o “terreno” era o Estádio Nacional de Santiago). 

Como cometeram a infâmia de manchar a memória dos milhares de inocentes que 

foram alvejados ali! Mas, claro: com dinheiro o cachorro dança! [gíria mexicana com 

significado semelhante a: pagando bem que mal tem?] Ou melhor: é certo que ainda 
se atreveram a cobrar por sua atuação!66 

 

Ao longo de sua vida, o autor buscou responder algumas destas acusações. Por exemplo, 

mediante a sua autobiografia, o autor afirmou o seguinte em relação as acusações contra o seu 

grupo de atores: “é óbvio que, para começar, nenhum de nós recordava que o estádio tenha 

alguma vez sido utilizado como campo de concentração ou coisa semelhante; e para terminar, 

também é óbvio que, deve-se recordar, que de todo modo havíamos trabalhado ali”.67 Embora 

não possua relação direta com o espetáculo no Chile, é interessante perceber como Bolaños 

respondeu outras polêmicas envolvendo estas turnês. Ao ser questionado pelo jornal chileno El 

Mercurio no ano de 2008 sobre uma declaração de Carlos Villagrán – o ator que interpretava o 

personagem Quico – de que uma destas apresentações teria sido realizada para o filho de um 

ex-líder do cartel de traficantes de Cali, na Colombia, sob a anuência de Bolaños e que o mesmo 

teria se demonstrado indiferente à situação, o líder do grupo respondeu alegando 

desconhecimento do caso, mas também enfatizando a falta de critério para a seleção do seu 

público. 

 

Nunca soube [que se tratava de um ex-traficante de drogas]. Me disseram que era uma 

apresentação que fizemos para o aniversário de alguém parente de alguém. O dos 

                                                             
66 BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.116. Tradução da autora. 
67 Idem, Ibidem. 
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narcotraficantes me disseram depois, e talvez tenha sido isso mesmo. Atuamos, com 

toda segurança, em frente a muitíssimos traficantes, ou assassinos, ou todo o mais, 

porém jamais conscientemente.68 

 

Estas breves considerações acerca das turnês realizadas pelo grupo e suas repercussões 

servem como subsídios para reforçar a condição de produto cultural das séries e de seus 

personagens, ambos inseridos em uma lógica de mercado com vistas de rentabilizá-los de 

diversas formas: por meio de turnês, mercadorias (revistas em quadrinhos, bonecos e pôsteres) 

e projetos de divulgação para novos mercados consumidores – valendo mencionar que as séries 

Chaves e Chapolin foram transmitidas em todos os países da América do Sul, Central e do 

Norte, com exceção de Cuba.69 

 Embora o foco deste capítulo do trabalho seja o personagem Chapolin Colorado, e não 

necessariamente um estudo da série televisiva como um todo, torna-se imprescindível a 

apresentação do processo de criação da mesma, dos anos em que esteve no ar, bem como alguns 

dos seus dados técnicos. Muitas destas informações partirão do trabalho de Carlos Eduardo 

Aguasaco, No contaban com mi astucia! Parodia, nación y sujeto en la serie televisiva de El 

Chapulín Colorado [1970-1979]. De acordo com o autor, a primeira aparição de Chapolin na 

televisão foi no dia 11 de novembro de 1970 em uma esquete de cinco minutos dentro do 

programa Los supergenios de la mesa cuadrada.  

 Em seu texto, Aguasaco afirma que o programa consistia em um grupo de especialistas 

respondendo perguntas do público que eram enviadas por meio de cartas. Em um dos capítulos, 

a atriz María Antonieta de las Nieves lê a pergunta enviada por uma telespectadora intitulada 

Niña Verónica Fernández, a qual questiona se existiam de verdade os temíveis homens 

vampiros e se é possível combatê-los, para assim, o personagem Doctor Chapatín, interpretado 

por Bolaños responder: “Só há uma resposta: o Chapolin Colorado”.70 Com esta introdução, 

deu-se inicio a uma série de seis aparições do personagem em esquetes entre os dias 26 de 

novembro de 1970 e janeiro de 1971. O super herói reapareceu como protagonista de sua 

própria série no dia 28 de fevereiro de 1973, tendo a mesma durado até o dia 26 de setembro de 

1979, totalizando um total de 256 episódios. Após o final da série, Bolaños manteria o 

personagem dentro de algumas esquetes na série Chesperito. O autor alega que o principal 

motivo para ter aposentado o personagem foi a crescente dificuldade em interpretar suas 

acrobacias devido à sua já avançada idade. 

                                                             
68 Tradução livre da autora. El ‘Chavo’, Roberto Gómez Bolaños, llega hoy a Chile: ‘Hemos actuado frente a 

muchísimos traficantes o asesinos, pero jamás conscientemente’. El Mercurio. Santiago, Chile. 27/07/2008 
69 Cf: BOLAÑOS, op.cit, 2006 
70 Cf: AGUASACO, op.cit., 2010. p.45. 
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 A série Chapolin Colorado está inserida no gênero de comédia satírica, o que lhe atribui 

algumas características específicas, bem como define um tipo de relação muito peculiar com o 

seu público. Linda Hutcheon, em seu artigo Ironía, satíra, paródia: una aproximación 

pragmática a la ironia, propõe que tanto as sátiras quanto as paródias provém de uma figura de 

linguagem em comum: a ironia. De acordo com Hutcheon, para que se constitua como irônico, 

o texto precisa da contrapartida de seu leitor. Ele necessita que aquele que o está interpretando 

vá além do texto, que ele decifre a intenção avaliativa, portanto irônica do autor. Para esta, a 

função pragmática da ironia quase sempre é revestida de um conteúdo pejorativo. Assim, a 

piada irônica é apresentada geralmente por meio de expressões elogiosas que implicam, ao 

contrário, em um juízo negativo. 

 Dando seguimento ao raciocínio de Hutcheon, diferenciaremos sátira e paródia nos 

servindo das conceituações propostas pela autora para assim definirmos Chapolin como uma 

sátira. De acordo com a mesma, a distinção entre paródia e sátira reside no objetivo para o qual 

se aponta. Para a autora, a sátira é a forma literária que tem como finalidade “corrigir, 

ridicularizando-os, alguns vícios e inaptidões do comportamento humano. As inaptidões, que 

são assim apontadas, geralmente são consideradas extratextuais, no sentido de que elas são 

quase sempre morais ou sociais e não literárias”.71 Desta forma, a sátira caracteriza-se por 

sempre promover um juízo negativo ou de desdém. Entretanto, como a autora afirma, a sátira 

usualmente ridiculariza elementos não-literários, enquanto a paródia tem como base uma 

sobreposição de textos, ou seja, ela possuí como alvo implícito um subtexto que é alvo de 

oposição, mas que, de forma concomitante, também é colocado ao lado da obra parodiada, 

sugerindo assim um acordo, uma intimidade e não um contraste. 

 Ao tentar operacionalizar estes debates em termos ideais propostos por Huchteon, 

considero ser possível encontrar os dois elementos em Chapolin Colorado, embora o caráter 

satírico predomine. A paródia encontra-se presente no que tange à necessidade do espectador 

estar ciente da presença de determinados subtextos na obra para que certas piadas e ironias 

façam sentido, sendo estes principalmente relacionados com os super-heróis estadunidenses. 

Assim, quando Chapolin é indagado por certa personagem a respeito da razão dele ter aparecido 

para o seu socorro e não Batman, o herói responde que “em primeiro lugar, Batman está em lua 

de mel com Robin. Em segundo, Chapolin Colorado estando aqui, vou lhes mostrar que não 

                                                             
71 HUTCHEON, Linda. Ironía, sátira y parodia. Una aproximación pragmática a la ironía. In: De la ironía a lo 

grotesco. Ed. Hernán Silva. México: Universidad Autónoma Metropolitana Iztapalapa, 1992, p.190  
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precisamos de heróis importados”.72 A graça da intervenção de Chapolin apenas encontra sentido 

pleno se o espectador está ciente do subtexto implícito na mesma, sendo necessário para tal não 

somente ter conhecimento de quem são os personagens Batman e Robin, mas também das 

interpretações que são difundidas a respeito do caráter homossexual da relação entre ambos. 

Outro exemplo que merece destaque são os 6 episódios da série intitulados La función debe 

continuar, em que Chapolin adentra um estúdio de cinema e o elenco da série promove 

reinterpretações em tom de paródia de clássicos do cinema hollywoodiano (Chaplin, Jerry 

Lewis, O Gordo e o Magro, Pantera-cor-de-rosa, etc.).73 

 Todavia, uma análise da forma como determinadas questões sociais são tratadas em 

Chapolin apontam para um predomínio do gênero satírico. Este aspecto será desenvolvido em 

diferentes momentos ao longo deste capítulo, mas de antemão pode-se afirmar que este recurso 

é mobilizado tanto ao se apresentar grupos indígenas de forma estereotipada, ou personificar a 

intervenção estadunidense no México na figura do ganancioso herói Super Sam, sendo inclusive 

a sátira um elemento que se encontra no centro da obra, pois o próprio personagem Chapolin é 

idealizado como uma visão satírica do que seria um modelo de herói latino-americano: tonto, 

estúpido, atrapalhado, sem recursos, medroso, porém com um bom coração e rígidos valores 

morais. Em geral, o caráter satírico parece estar muito relacionado com um olhar estereotipado 

em relação ao outro, entendendo este último como uma outra cultura ou visão de mundo. 

 A respeito da caracterização de Chapolin, alguns destaques merecem ser indicados e 

analisados – ver Figura 2.1 anexada na próxima página. A sua roupa vermelha e amarela com 

antenas foi inspirada em um besouro comestível e popularmente conhecido no México e na 

América Central como chapulíne. Um detalhe interessante a respeito da escolha das cores 

possui relação com o próprio desenvolvimento tecnológico da Televisa S.A. na época, pois as 

calças justas que fariam parte da indumentária do personagem só se encontravam em quatro 

cores: preto (o que, segundo Bolaños, seria demasiado fúnebre), branco (atrapalharia na 

iluminação), azul (o que atrapalharia no uso do croma-key) e vermelho. Assim, se em um 

primeiro momento o autor denominou o seu personagem de Chapolin Justiceiro, devido à 

mudança na sua vestimenta ele veio a se tornar o Chapolin Colorado.74  

                                                             
72 No tiene la culpa el indio sino el que lo hace Fernández. El Chapulín Colorado. Episódio 117. Diretor: Roberto 

Gómes Bolaños e Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

25/03/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=K7A3YIVjoOU. Acessado em: 17/11/2017  
73 La función debe continuar. El Chapulín Colorado. Episódio 206, 207, 208, 209, 210 e 211. Diretor: Roberto 

Gómes Bolaños e Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

02/08/1978, 09/08/1978, 16/08/1978, 23/08/1978, 30/08/1978, 06/09/1978. Televisa, México D.F., 1976. 

Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=kq7tErsXjYM. Acessado em: 17/11/2017. 
74 Cf: BOLAÑOS, op.cit., 2006. p.96. 

https://www.youtube.com/watch?v=K7A3YIVjoOU
https://www.youtube.com/watch?v=kq7tErsXjYM
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 Outro aspecto importante é a própria escolha de Bolaños para interpretar o protagonista 

da série - o que se repete na grande maioria dos seus programas televisivos. No caso de 

Chapolin, esta opção reforça o caráter satírico da obra, tendo em vista que grande parte dos 

heróis estadunidenses são usualmente representados como indivíduos de grande força física, 

altos e de perfil atlético. O fato de Bolaños ter uma baixa estatura e não coadunar com o referido 

perfil é utilizado por diversas vezes na obra como alvo de piadas. Este elemento é deveras 

relevante para diferenciar o que Roberta Nichele Bastos sugere como personagem 

cinematográfico de um personagem oriundo de uma ficção literária. Nos termos da autora, 

diferentemente da literatura, em que os personagens são criados para uma linguagem escrita, os 

personagens do cinema e da televisão são criados para uma linguagem audiovisual. Assim, são 

inúmeros os seus agentes criadores, tal como “o roteirista, primeiro e talvez maior pai do 

personagem, abre espaço em seguida para toda uma equipe que transformará os seres de papel 

em seres que na tela têm imagem, som, enquadramento, luz, movimento e ambiente”.75 

   

Figura 2.1 – Chapolin Colorado 

 

 

 Em relação ao comportamento de Chapolin Colorado, este é apresentado por meio de 

vários detalhes que se manifestam de forma repetida ao longo da série, reforçando o quanto este 

é desajeitado, pouco inteligente e na grande maioria das vezes seus poderes são ineficazes. Para 

                                                             
75 BASTOS, op.cit., 2010, p.6 
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que se aprofunde um pouco mais na análise destes elementos que compõe o personagem, sugiro 

um diálogo com a imagem simbólica do mito do Superman proposta por Umberto Eco. Ao 

analisar a figura de Superman, Eco indica que a criação de um herói com poderes superiores 

aos humanos em geral não é algo novo na história, vide personagens mitológicos como Hércules 

e Siegfried, fictícios e fantásticos como Peter Pan, ou mesmo aqueles que são humanos, mas 

que possuem virtudes extraordinárias, como a inteligência de Sherlock Homes. O que há de 

inovador na figura de Superman é que este seria uma tentativa de sintetizar uma espécie de 

figura mitológica com poderes extraordinários, mas que também teria a necessidade de dialogar 

com a sociedade industrial e moderna de seu tempo, encarnando “as exigências de poder que o 

cidadão comum nutre e não pode satisfazer”.76 A respeito do personagem, Eco aponta: 

 

O Superman é o mito típico de tal gênero de leitores: o Superman não é um terráqueo, 

mas chegou à Terra, ainda menino, vindo do planeta Crípton. Crípton estava para ser 

destruído por uma catástrofe cósmica e o pai do Superman, hábil cientista, conseguiria 

pôr o filho a salvo, confiando-o a um veículo espacial. Crescido na Terra, o Superman, 

vê-se dotado de poderes sobre-humanos. Sua força é praticamente ilimitada, ele pode 

voar no espaço a uma velocidade igual à da luz, e quando ultrapassa essa velocidade, 
atravessa a barreira do tempo e pode transferir-se para outras épocas. Com a simples 

pressão das mãos, pode submeter o carvão a uma tal temperatura que o transforma em 

diamante; em poucos segundos, a uma velocidade supersônica, pode derrubar uma 

floresta inteira, transformar árvores em toros e construir com eles uma aldeia ou um 

navio; pode perfurar montanhas, levantar transatlânticos, derrubar ou edificar diques; 

seus olhos de raio-X permitem-lhe ver através de qualquer corpo, a distâncias 

praticamente ilimitadas, fundir com o olhar objetos de metal; seu superouvido coloca-

o em condições vantajosíssimas, permitindo-lhe escutar discursos de qualquer ponto 

que provenham. É belo, humilde, bom e serviçal: sua vida é dedicada à luta contra as 

forças do mal e a polícia tem nele um colaborador incansável.77  

 

 Entretanto, ainda segundo Eco, o diferencial do personagem residiria na sua dupla 

identidade, pois ao mesmo tempo que é Super-Homem, também é jornalista Clark Kent, sendo 

este último: “medroso, tímido, de medíocre inteligência, um pouco embaraçado, míope, súcubo 

da matriarcal e muito solícita colega Mirian Lane, que, no entanto, o despreza e está loucamente 

enamorada do Superman”.78 Portanto, para Eco, esta ambiguidade tanto pode ser lida como um 

característica inovadora na história da poética dos heróis mitológicos, mas especialmente possuí 

uma função social estruturante na referida obra, sendo a mesma colocada da seguinte forma 

pelo autor: 

                                                             
76 ECO, Umberto. Apocalípticos e integrados. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1976, p.247 
77 Idem, Ibidem, p.247 
78 Considero válido esclarecer que a personagem conhecida como Lois Lane, jornalista e namorada de Superman, 

chamava-se Mirian Lane nas versões de quadrinhos adaptados para o Brasil durante a década de 1970 até meados 

de 1980, sendo comum achar referências à personagem com este antigo nome. Idem, Ibidem, p.247-248 
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De fato, Clark Kent personaliza de modo bastante típico, o leitor médio torturado por 
complexos e desprezado pelos seus semelhantes; através de um óbvio processo de 

identificação, um accountant qualquer de uma cidade norte-americana qualquer, nutre 

secretamente a esperança de que um dia, das vestes da atual personalidade, possa florir 

um super-homem capaz de resgatar anos de mediocridade.79 

 

 Expostas tais características a respeito deste modelo de super-herói, o que se pode 

afirmar a respeito de Chapolin enquanto um contraponto ao mesmo? Considero pertinente partir 

do entendimento de que em primeiro lugar, Chapolin não necessita de uma dupla identidade – 

ele é sempre o herói -, pois há um sentido moral e pedagógico no fato de que o próprio já 

encarnaria todos as contradições e limitações de uma existência mundana. Este sentido é 

novamente reforçado quando identifica-se que o mesmo não dispõe dos poderes de Super-

Homem, nem mesmo das condições materiais de Batman, como usualmente refere-se no 

decorrer da série e das entrevistas de Bolaños. Portanto, parece razoável interpretar que a 

moralidade implícita em Chapolin, e que a própria série parece sustentar para si, sugere ao 

espectador que habita em sociedades urbanas, industrializadas e modernas da América Latina 

que este não necessita esperar por heróis importados com superpoderes e grandes tecnologias, 

pois qualquer cidadão latino-americano comum poderia salvar o dia, bastando-lhe um forte 

senso de justiça e bons valores. 

 Entretanto, ao se analisar tal retórica sendo colocada em prática ao longo dos episódios, 

deve-se destacar alguns dos limites e fragilidades da mesma. Por exemplo, é possível identificar 

em Chapolin a repetição de um dilema comum à Super-Homem e que Umberto Eco coloca nos 

termos de uma “consciência civil completamente cindida da consciência política”.80 O que se 

entende por tal conflito é a característica de que, a despeito de todas as suas possibilidades 

enquanto heróis cidadãos e defensores do bem contra o mal, ambos delimitam suas ações ao 

combate contra criminosos comuns que em geral atentam contra a propriedade privada, sendo 

no caso de Chapolin passível de se adicionar a figura masculina viril e luxuriosa que atenta 

contra a dignidade da figura da mocinha indefesa.  

Mesmo Super-Homem sendo capaz de mobilizar as suas energias para a produção de 

trabalho e riqueza de forma astronômica, ou mesmo promover revoluções políticas, econômicas 

e tecnológicas, o mesmo acaba por limitar suas ações no combate ao crime local e pequenos 

gestos de caridade. Curiosamente, Chapolin não seria passível de realizar grandes revoluções, 

nem produzir trabalho e riqueza em níveis extraordinários - o que em alguma medida poderia 

                                                             
79 Idem, Ibidem, p.248 
80 Idem, Ibidem, p.276 
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ser lido como uma metáfora para uma defesa dos limites de uma suposta incapacidade material 

e tecnológica da América Latina de intervir no sistema político e econômico mundial – mas 

novamente o personagem caminha ao encontro de Super-Homem no que tange à característica 

de que em sua obra, também o “mal assume o aspecto único da ofensa à propriedade privada”, 

e “o bem configura-se apenas como caridade”.81 

 Para que se avance nas reflexões aqui expostas, torna-se importante lançar um último 

questionamento que perpassará a análise de todos os episódios: o que Chapolin Colorado 

produz quando defende o bem contra o mal? O que se legitima e se consolida por meio do seu 

senso de justiça? Quais sujeitos encontram-se incluídos e quais encontram-se excluídos do seu 

conceito do que é justo e correto? Como exposto previamente, a defesa da propriedade privada 

e a exaltação da prática do bem enquanto um sinônimo para atos de caridade são elementos que 

estão encontram presentes em larga medida no seriado e nas ações de seu protagonista. 

Enquanto alternativa para interpretar tais elementos em sua historicidade, retomo a importância 

de se identificar e interpretar um conjunto de valores presentes na obra que são comunicados a 

partir da operacionalização de certas representações sociais que, em última instância, e levando 

em consideração algumas nuances que serão desenvolvidas e contextualizadas no decorrer das 

análises, podem configurar uma defesa de uma América Latina capitalista na sua economia e 

profundamente católica em seus costumes. Tal definição é importante para que se possa 

compreender de forma mais complexa como este herói latino-americano é idealizado a partir 

de referenciais típicos de uma cultura política católica conservadora mexicana. 

 

2.2 Movimentos friamente calculados: relações México-EUA no contexto de Guerra Fria 

 

 Como expresso por Lorenzo Meyer, vista da margem sul do Rio Bravo, a dinâmica das 

relações entre México e EUA passou por mudanças desde os tempos da Revolução Mexicana, 

onde até o final da década de 1930 adotou-se uma postura pautada por um projeto nacionalista 

e anti-imperialista em relação ao poderoso vizinho do norte. Com o término da Segunda Guerra 

Mundial – período em que o México apoiou os EUA – “as elites políticas e econômicas 

mexicanas consideraram mais apropriado evitar o choque direto e buscar acordos entre os seus 

interesses e os do governo norte-americano”.82 Neste processo de uma aproximação cada vez 

                                                             
81 Idem, Ibidem, p.277 
82 MEYER, Lorenzo. Relaciones México-Estados Unidos. Arquitectura y montaje de las pautas de la Guerra Fría, 

1945-1964. Foro Internacional, vol. L, núm. 2, abril-junio, 2010, El Colegio de México, A.C. Distrito Federal, 

México, p. 239. 
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maior com os EUA, os governos mexicanos no Pós-Guerra eram vistos por diplomatas e agentes 

do governo estadunidense de forma ambígua.  

Embora as políticas dos EUA em relação ao México caminhassem no sentido de 

encontrar possíveis aliados no país vizinho, bem como em toda América Latina, também nutria-

se um sentimento de suspeita em relação aos momentos em que os governos mexicanos 

propunham movimentos de busca por maior autonomia econômica e política no sistema 

internacional. Em suma, a diplomacia estadunidense temia o crescimento da influência política 

de figuras como o ex-presidente Lázaro Cárdenas (1934-1940), considerando a possibilidade 

de novos conflitos entre ambas as nações como na expropriação e nacionalização de petrolíferas 

estadunidenses em 1938, bem como a ampliação da influência do Partido Comunista Mexicano 

(PCM) na sociedade mexicana e suas relações com a URSS. 

 Em 1970, com fortes indícios de esgotamento do modelo econômico de substituição de 

importações, bem como o crescimento de críticas à forte repressão estatal - em especial após o 

massacre de estudantes em 1968 -, o PRI novamente elegeu o seu candidato para a presidência, 

Luis Echevarria Álvarez (1970-1976), e com este estruturou um novo modelo de política 

externa para o país. Para Bruno Boti Bernardi, no campo político o governo de Echevarria 

adotou uma política externa menos alinhada aos interesses estadunidenses, aproximando-se de 

governos como os de Fidel Castro em Cuba e de Salvador Allende no Chile, adotando também 

uma política de acolhimento para indivíduos exilados de seus países durante as ditaduras do 

Cone Sul.  

 Já no campo econômico, ampliou o número de países com os quais o México tinha 

relações diplomáticas e de negócios, bem como defendeu movimentos que buscavam a unidade 

econômica latino-americana, como no caso do Sistema Econômico Latino-Americano (SELA). 

Neste sentido, uma das propostas que melhor sintetizou a política externa do governo 

Echeverria foi a da criação da Carta dos Direitos e Deveres Econômicos dos Estados, que de 

acordo com Bernardi, “seria uma contrapartida à Declaração Universal dos Direitos do 

Homem” e “propunha uma nova ordem econômica internacional, que baseada na equidade, 

igualdade soberana, interdependência e cooperação reduziria as desigualdades do sistema 

internacional”.83  Todavia, existia uma profunda contradição entre as mudanças no campo 

da política externa progressista de Echeverria e uma série de permanências na sua política 

                                                             
83 BERNARDI, Bruno Boti. O processo de democratização e a política externa mexicana de direitos humanos: 

uma análise ao longo de duas décadas (1988-2006). São Paulo, 2009. Dissertação (Mestrado) – Universidade de 

São Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas. p. 58. 
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interna de forte repressão aos movimentos contrários aos governos do PRI, em especial às 

guerrilhas, sendo este combate conhecido como Guerra Sucia.84 Esta ambiguidade é definida 

por Bernardi nos seguintes termos: 

 

O regime mexicano usava sua política externa, que se declarava de princípios e que 

apoiava causas progressistas, em favor da ordem estabelecida: a política externa que 

criticava as violações cometidas por ditaduras militares, recebia exilados e 

perseguidos políticos, e defendia causas do terceiro-mundismo apaziguava boa parte 

da esquerda mexicana, mas também cooptava os movimentos progressistas 

internacionais, que mantiveram silêncio durante muito tempo sobre o caso 

mexicano.85 

 

 Neste contexto, uma série de temas eram debatidos no cotidiano político da sociedade 

mexicana, tais como as relações entre os governos do PRI e os EUA, a possibilidade da 

retomada de uma política externa mais autônoma por parte do México e o crescimento de 

medidas repressivas por parte do Estado mexicano contra as guerrilhas. Este cenário de tensões 

e negociações políticas no período de Guerra Fria não deixou de ser representado na obra de 

Bolaños,  especialmente nos episódios que contaram com a participação do super-herói 

Super Sam.  

Interpretado pelo ator Ramón Valdés, Super Sam é um herói estadunidense, que fala 

espanhol com forte sotaque inglês e sua vestimenta é inspirada em uma fusão de elementos 

entre a figura de Uncle Sam (a cartola com as cores dos EUA e a barba grisalha) e Super-

Homem (o seu traje de super-herói) – ver figura 2.2. Embora aparentemente não possua 

nenhum superpoder, Super Sam utiliza como sua arma uma sacola cheia de dinheiro com um 

cifrão desenhado nela, que em seus termos contém “poucos dólares, mas muito poderosos!”.86 

O seu principal bordão denota uma determinada imagem que Bolaños buscou construir dos 

EUA - ou pelo menos das intervenções do país no México e na América Latina -, sendo este 

Time is money! Oh, yeah!. Deve-se destacar também que ao longo do seriado, Super Sam 

apareceu em 4 episódios.87 

                                                             
84 Denomina-se Guerra Sucia o conjunto de operações repressivas operacionalizadas pelos governos do PRI contra 

grupos insurgentes que começou em 1965 e estendeu-se até 1980. De acordo com Bernardi, embora não exista um 
consenso em torno do custo humano destas ações, estima-se que 1.500 guerrilheiros foram mortos pelas forças do 

governo. Cf: Idem, Ibidem, p.12.    
85 Idem, Ibidem, p.13 
86 De los metiches líbranos señor. El Chapulín Colorado. Episódio 33. Direção: Roberto Gómez Bolaños. 

Produção: Enrique Segoviano. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 14/12/1973. Televisa, México D.F., 

1973. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CoToE4CFI0A. Acessado em: 17/11/2017. 
87 Para além do já referido De los metiches, libraños, señor (1973), Super Sam encontra-se presente nos seguintes 

episódios: Historia de una vieja mina abandonada que data del siglo XVII y que está apunto de derrumbarse 

(1976), Todos caben en un cuartito sabiéndolos acomodar (1977), El retorno de Super Sam (1978). Cf: Historia 

https://www.youtube.com/watch?v=CoToE4CFI0A
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Figura 2.2 – Super Sam 

 

 

 Para realizar uma análise mais detalhada de como as relações México-EUA no contexto 

de Guerra Fria foram operacionalizadas no seriado a partir da mobilização de um conjunto de 

representações sociais a respeito da política externa dos EUA, da URSS e do próprio México 

em um contexto de Guerra Fria, foram selecionados os episódios Livrai-nos dos metidos, senhor 

(1973) e História de uma velha mina abandonada, da época século XVII que está a ponto de 

desmoronar (1976). Buscando compreender tais representações a partir da sua historicidade e 

dinâmicas, busco investigar como o seriado propôs uma intepretação a respeito de determinadas 

disputas políticas, econômicas e culturais no sistema internacional, tais como esta leitura 

encontrou-se influenciada em grande medida por uma percepção conservadora do catolicismo 

e uma defesa de uma América Latina autônoma, capitalista na economia e católica nos 

costumes. 

 

2.2.1 De los metiches, libraños, señor! (1973) 

 

 Sinopse: a tranquila vida do casal de camponeses, Lorenzo Rafael e María Candelaria, 

é impactada com a chegada do russo Dimitri Panzov, que busca se casar à força com María 

                                                             
de una vieja mina abandonada que data del siglo XVII y que está apunto de derrumbarse. El Chapulín Colorado.; 

Todos caben en un cuartito sabiéndolos acomodar. El Chapulín Colorado. Episódio 184. Direção: Roberto 

Gómez Bolaños e Enrique Segoviano. Produção. Carmen Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

23/11/1977. Televisa, México D.F., 1977. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=VN0nc57ZRQE&t=1042s. Acessado em: 17/11/2017; El retorno de Super 

Sam. El Chapulín Colorado. Episódio 201. Direção: Roberto Gómez Bolaños e Enrique Segoviano. Produção: 

Carmen Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 26/06/1978. Televisa, México D.F., 1978. 

Disponível: https://www.youtube.com/watch?v=ZtbeklqRI-A. Acessado em: 17/11/2017.  

https://www.youtube.com/watch?v=VN0nc57ZRQE&t=1042s
https://www.youtube.com/watch?v=ZtbeklqRI-A
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Candelaria. Esta última pede ajuda para resolver o seu drama e tem, em um primeiro instante, 

o seu pedido surpreendentemente atendido por Super Sam, ao invés de Chapolin Colorado. Já 

em um segundo momento, Chapolin Colorado aparece para auxiliar María Candelaria, 

entretanto ambos os heróis iniciam uma disputa para ver qual dos dois é mais poderoso e digno 

de salvar o dia. Ao longo do desenvolvimento do episódio, ocorrem duas disputas 

concomitantes: a dos dois heróis contra Panzov e a dos dois heróis pelo protagonismo de quem 

derrotará o inimigo russo. Ao se aproveitar das brigas entre Chapolin e Super Sam, Panzov 

consegue capturar Maria Candelaria e amarrá-la dentro de uma cadeira em sua casa. Ao 

retornar da colheita, Lorenzo Rafael encontra Panzov e este o informa que planeja utilizar um 

detonador ligado à explosivos para explodir a casa de María Candelaria com ela dentro. Super 

Sam retorna e desmaia Panzov, todavia o russo consegue se aproveitar do retorno de Chapolin 

para fugir enquanto os heróis brigam. Panzov retorna uma última vez para derrotar Super Sam 

e enfrentar Chapolin que sai correndo. Enquanto os dois se enfrentam, María Candelaria 

reaparece e comenta com Lorenzo Rafael que conseguiu se soltar das cordas que a amarravam. 

Por fim, Chapolin consegue cansar Panzov de tanto correr e o derrota, mas, de forma 

involuntária, o herói senta para descansar no detonador das dinamites e explode a casa de 

María Candelaria com Panzov e Super Sam dentro. 

 

 Este é um dos episódios onde as relações e os conflitos entre nações durante a Guerra 

Fria são tratados da forma muito direta e isto se dá especialmente por meio dos personagens 

que o compõe. Em De los metiches, libraños, señor, o casal de jovens María Candelaria e 

Lorenzo Rafael fazem referência ao povo mexicano, Dimitri Panzov à URSS, Super Sam aos 

EUA e Chapolin Colorado ao México. Logo, a trama que é desenvolvida gira em torno da forma 

como o papel destes atores durante a Guerra Fria é representado, sendo que o desfecho da 

narrativa do episódio fornece indícios para se pensar a projeção de um determinado modelo 

ideal de política externa para o México em defesa do seu povo. Assim, retomo os princípios da 

teoria das representações sociais para pensar como temas complexos relacionados às 

negociações e embates envolvendo a política externa destes países durante a Guerra Fria foram 

tornados familiares para o grande público a partir de uma série de recursos mobilizados ao 

longo do episódio. Embora o enfoque desta pesquisa atente para um estudo do personagem 

Chapolin Colorado, para que a sua função na trama deste episódio seja analisada na sua devida 

complexidade, esta deve ser entrecruzada com os outros elementos que a compõe. Sendo assim, 

proponho, em primeiro lugar, uma análise dos demais personagens que compõe o episódio. 
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Figura 2.3 – Lorenzo Rafael e María Candelaria em Chapolin Colorado (1973) 

 

 

Figura 2.4 – Lorenzo Rafael e María Candelaria no filme María Candelaria (1943) 

 

 

 A trama tem início com a personagem María Candelaria (interpretada por Florinda 

Meza) cantarolando uma canção popular mexicana intitulada Te quiero mas que a mis ojos, 

para logo mais iniciar um diálogo com Lorenzo Rafael (interpretado por Carlos Vilagran),  

sendo estes inicialmente apresentados como um casal de humildes camponeses que buscam por 

meio do seu trabalho angariar dinheiro suficiente para realizar o sonho de se casarem – ver 

Figura 2.3. Entretanto, há de se destacar que o uso desta canção e destes personagens possuí a 

intenção de promover uma referência direita a dois filmes, sendo estes: Tizoc: amor indio 
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(1957), dirigido por Ismael Rodrigues e María Candelaria (1943), dirigido por Emilio 

Fernández, ambos considerados clássicos da Era de ouro do cinema mexicano.88 Do primeiro, 

faz-se referência a interpretação do ator Pedro Infante da mesma canção, sendo que por meio 

da canção o seu personagem Tizoc, um indígena da serra de Oaxaca, faz uma das suas principais 

declarações de amor para a personagem María, interpretada pela atriz Maria Felix. 

 Já no segundo filme, María Candelaria (interpretada por Dolores del Río) é uma jovem 

indígena que vive de forma isolada na região do lago Xochimilco, sendo a razão desta condição 

o fato da mesma ser filha de uma índia que havia se prostituído, o que leva a personagem a 

sofrer com os preconceitos e injurias manifestados pela população local e encontrar 

acolhimento apenas em seu namorado, o também indígena Lorenzo Rafael (interpretado por 

Pedro Armendáriz) – ver figura 2.4. Sendo conhecido pelo apelido de El Indio, o diretor Emilio 

Fernández notabilizou-se em muitas de suas obras por uma defesa de uma nação mexicana 

indígena, buscando difundir uma determinada imagem idealizada a respeito destes, da sua 

cultura e sua importância enquanto a síntese do povo mexicano. De acordo com Mauricio de 

Bragança, a relação entre o discurso nacionalista e uma determinada imagem dos povos 

indígenas é deveras presente no filme, sendo o mesmo passível de ser relacionado com o 

contexto político e cultural da época.  

 

A figura do indígena foi tomada, então, como a imagem que representava um México 

digno, puro, capaz de ser mostrado ao mundo inteiro com altivez e orgulho. Muito se 
empenhava o cinema mexicano em combater a imagem tão divulgada pelo cinema 

americano das primeiras décadas do século passado de um mexicano preguiçoso, 

bêbado, sanguinário, bandido, violentamente passional e sem caráter. O indígena seria 

o argumento que projetaria o novo México que nascia com a Revolução de 1910. E lá 

estava ele, heroico, romântico, nobre, resgatado do fundo da história pré-hispânica, e 

completamente distante da realidade contemporânea em que viviam as comunidades 

indígenas mexicanas daquela época. Dava nomes a revistas, salas de cinema, estúdios 

e distribuidoras cinematográficas, eleito muso de um vasto repertório da música 

popular e protagonista de inúmeros textos de teatro das décadas de vinte e trinta.89 

 

 Tal perspectiva que enfatizava as origens mestiças do México e da América Latina e 

                                                             
88 Por Era de Ouro do cinema mexicano, busca-se designar um período de ascensão da indústria cinematográfica 
mexicana durante as décadas de 1930 e 1940, bem como um movimento de cineastas que passaram a produzir um 

cinema de cunho nacionalista, o qual coadunava principalmente com as propostas dos governos de Lázaro 

Cárdenas (1934-1940) e Manuel Ávila Camacho (1940-1946). Fernando de Fuentes, Emilio El indio Fernandez, 

Ismael Rodríguez e até mesmo o surrealista Luís Buñuel foram alguns dos principais cineastas deste movimento 

artístico nacionalista, bem como Pedro Infante, Dolores del Río, María Félix e Pedro Armendáriz alguns dos atores 

e atrizes recorrentes nestes filmes. Por fim, alguns dos filmes de maior desta deste movimento foram: ¡Vámonos 

con Pancho Villa! (1935), Allá en el Rancho Grande (1936), No matarás (1937), María Candelaria (1943), Flor 

Silvestre (1943), Los olvidados (1950) e Tizoc (1957). 
89 BRAGANÇA, Mauricio. María Candelaria. Entre a virgem e a Malinche. Revista Contracampo de Cinema, 

v.71, 01 abril, 2005.  

https://es.wikipedia.org/wiki/%C2%A1V%C3%A1monos_con_Pancho_Villa%21
https://es.wikipedia.org/wiki/%C2%A1V%C3%A1monos_con_Pancho_Villa%21
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adotava uma exaltação do indígena como o habitante originário destas terras não era expressa 

apenas no cinema, sendo uma das principais manifestações artísticas deste discurso o 

movimento de pintores mexicanos intitulado de muralismo, que contou com nomes como Diego 

Rivera, David Alfaro Siqueiros e José Clemente Orozco. As obras destes pintores foram 

selecionadas para ocupar importantes espaços públicos do México no período de sua produção, 

bem como passaram a ser reproduzidas em livros didáticos, nas propagandas do PRI e 

integraram parte do que foi adotado durante anos como o discurso oficial da história da nação 

e da Revolução Mexicana no Museu Nacional de História do México – espaço este que, de 

acordo com Camilo de Mello Vasconcellos, passou a ser ocupado a partir de 1982 pelas figuras 

das lideranças burguesas do movimento revolucionário, como Francisco Madero, Álvaro 

Obregón e Venustiano Carranza.90  

 Uma discussão a respeito das contradições entre a importância atribuída ao papel da 

presença indígena nos discursos oficiais dos governos do PRI e a realidade de exclusão social 

e espacial destes grupos oriunda da intensificação dos processos de industrialização e 

urbanização promovidos pelos mesmos governos são temas que ainda serão debatidos, pois são 

presentes no seriado Chapolin. Todavia, se doravante desenvolver-se-á o argumento de que as 

sociedades indígenas são geralmente tratadas de forma caricata, estereotipada e pitoresca no 

seriado, por qual razão é possível encontrar neste episódio um resgate de dois personagens tão 

intimamente associados a um ideal nacionalista nas décadas de 1930 e 1940? Qual o sentido de 

se promover este discurso nacionalista neste episódio em específico que trata a respeito do tema 

da Guerra Fria? E por qual razão fazer este discurso político no contexto da década de 1970? 

 Diversos podem ser os caminhos para se refletir a respeito destas questões, mas penso 

que um passo inicial importante é o de constatar que no episódio, ao se retomar como 

referências os personagens de María Candelaria e Lorenzo Rafael, bem como a principal canção 

do filme Tizoc, uma série de importantes elementos são resgatados deste cinema nacionalista 

mexicano que tem no indígena a síntese do povo mexicano, todavia um aspecto crucial é 

obliterado: a realidade indígena contemporânea. Destaco esta informação, pois tanto no 

episódio como nas obras cinematográficas, uma condição simplesmente elementar para o 

conteúdo propriamente político de ambos é a de um indígena idealizado, romântico, puro, 

digno, orgulhoso de sua condição, mas que encontra-se situado no passado, no atraso, 

usualmente representado a partir de uma cidadania passiva e por atores e atrizes de grande 

                                                             
90 Ver: VASCONCELLOS, Camilo de Mello. Imagens da revolução mexicana: o Museu Nacional de História 

do México (1940-1982). São Paulo: Alameda, 2007 
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prestígio no cinema e na televisão e que fazem referências a uma estética de beleza 

hollywodiana.  

 Logo, o que parece estar sendo proposto neste episódio de Chapolin ao se utilizar estas 

referências de personagens presentes em produções culturais que estavam articuladas com o 

projeto nacional das décadas de 1930 e 1940 não é uma tentativa de rememorar ou homenagear 

grupos indígenas, mas um período em que o México desfrutou de certa prosperidade econômica 

devido ao desenvolvimento de um sólido setor petrolífero estatal, uma relativa autonomia no 

cenário internacional e uma grande modernização com repercussões importantes nas produções 

culturais, quando a indústria cinematográfica mexicana destacou-se como a maior na América 

Latina. Assim, em Chapolin Colorado, os indígenas encontram-se presentes ora para legitimar 

este projeto nacional e o seu ideal de indígena romantizado, ou são representados a partir de 

modo pitoresco em sua forma pré-hispânica, simbolizando o atraso e a ausência de civilização 

– este último elemento será abordado no decorrer deste capítulo. 

 Se estes apontamentos fornecem subsídios para se constatar que o uso de símbolos 

nacionalistas da década de 1930 e 1940 está relacionado com o intuito de resgatar um passado 

idealizado de um México próspero, autônomo e capaz de produzir grandes obras de arte, cabe 

questionar a razão de se tomar tais referências neste episódio em particular. Uma reflexão em 

torno do próprio título do episódio é capaz de auxiliar na análise desta problemática. De los 

metiches, libraños, señor faz uma alusão aos provérbios bíblicos para apropriar-se destes e 

utilizar tal menção enquanto um pedido em tom de súplica para uma entidade superior livrar a 

sociedade mexicana dos metidos.91 No caso da trama que se desenvolve, os atores que 

imiscuem-se em terras mexicanas seriam Dimitri Panzov e Super Sam, o que me leva a 

considerar que a narrativa do episódio encontra-se consubstanciada por uma crítica à 

intervenção das duas potências da Guerra Fria no México, sendo mobilizada enquanto resposta 

para tal uma defesa nacionalista de um México soberano e formado por sujeitos humildes, mas 

dignos em sua honra. 

 Cabe aqui uma distinção entre as formas como estes se intrometem na realidade 

mexicana, para que também seja possível compreender como o elemento anticomunista 

predomina no episódio em relação às críticas aos EUA. Deste modo, Panzov entra em cena 

para, em um primeiro momento, tentar casar-se à força com María Candelaria, e num segundo 

instante muda os seus planos para explodir a residência desta com a personagem junto amarrada 

em uma cadeira no interior de sua casa. Por sua vez, Super Sam aparece após María Candelaria 

                                                             
91 Metiche é uma gíria cujo sentido é muito próximo do termo metido. 
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requisitar a ajuda de alguém para salvar ela dos planos de Panzov e para tal utiliza de um dos 

bordões da série: Ó, e agora, quem poderá me ajudar? Neste caso, ao invés de Chapolin 

Colorado atender ao chamado como de praxe no seriado, quem o faz é o herói estadunidense, 

sendo a sua presença contestada logo em seguida. Portanto, é deveras explícito no episódio que 

o vilão do enredo é Panzov – personagem que personifica a ameaça comunista -, sendo que o 

papel de Super Sam é delimitado a um herói que também busca defender o povo mexicano e 

disputa com Chapolin o protagonismo no combate ao inimigo soviético em comum, mas que, 

no geral, a sua ajuda é considerada dispensável. 

  

Figura 2.5 – Dimitri Panzov 

 

  

 Que Panzov simboliza uma ameaça comunista em um México ocidental, capitalista e 

católico, é algo facilmente perceptível no episódio. Entretanto, o que merece maior destaque 

são os detalhes de como tal percepção é constituída e quais recursos são utilizados para ela ser 

comunicada no decorrer da trama. Ao se analisar a vestimenta do personagem, é interessante 

frisar que as referências mobilizadas para o compor não são propriamente contemporâneas da 

URSS do período – ver figura 2.5. Panzov usa roupas que remetem aos povos cossacos92, 

dando uma ideia de um indivíduo exótico, oriundo de uma cultura estrangeira, mas que 

simboliza costumes antigos e tradicionais, em contraponto a Super Sam e Chapolin, por 

exemplo, que são representantes de super-heróis modernos e contemporâneos.  

                                                             
92 BOLAÑOS, op.cit., 2006. p.165.   
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Este último aspecto é deveras importante para se compreender uma certa dinâmica de 

diferenciação e contraposição entre Panzov e os outros dois heróis: se Panzov é representado 

como um indivíduo do passado, preso à certas tradições, autoritário, capaz apenas de praticar o 

mal, invasor da propriedade privada, luxurioso, que busca subjugar a figura feminina aos seus 

desejos, bem como é capaz de subitamente descartá-la e matá-la em uma explosão, Chapolin e 

Super Sam compõem o oposto. São modernos, estão conectados ao contemporâneo, apenas 

praticam o bem, defendem a propriedade privada, são a encarnação do ideal masculino de herói 

que salva a figura feminina em perigo e respeitam a sua dignidade, os seus direitos e lutam 

contra quem ameaça o seu livre arbítrio. 

 Portanto, todos estes aspectos estéticos que compõem a figura de Panzov servem para 

reforçar o argumento de que uma intervenção da URSS em terras mexicanas significaria tanto 

a sobreposição de um ideal internacionalista em contraponto aos valores e símbolos nacionais 

mexicanos, quanto uma afronta civilizacional contra valores ocidentais. Ao se discutir o 

anticomunismo presente no episódio, convém destacar que em sua autobiografia, Bolaños 

promove diversas críticas à experiência soviética, tais como: define o governo de Joseph Stalin 

como um “pântano de podridão, crueldade, truculência, bestialidade, violência, inclemência, 

etc”;93 responsabiliza a URSS e Cuba pela crise dos mísseis de 1962, sendo que esta teria 

simbolizado um risco para o povo mexicano;94 promove um longo relato a respeito de sua visita 

a Leningrado, e a sua dificuldade para encontrar e utilizar um banheiro público, ressaltando o 

atraso e a ineficácia do modelo soviético;95 define o muro de Berlim como uma grade que 

“separava o prisioneiro do homem livre”;96 tece uma série de elogios a Mikail Gorbachov, 

considerando-o responsável por “suprimir aquela obsoleta administração econômica e política 

que não havia conseguido mais que empobrecer ao povo, com a ajuda de uma bestial corrupção 

e o pesadíssimo lastro de uma esmagadora inercia burocrática”.97 

 Uma cena que caminha ao encontro destas críticas de Bolaños é a que Panzov se dirige 

a Chapolin e afirma que levará María Candelaria consigo para que o herói perceba que as 

massas estão com ele, aludindo ao fato de que a personagem produz massas caseiras de milho. 

Em resposta, Chapolin afirma: “eu vou demonstrar que as massas estão contra você”!98 Na 

sequência, o mesmo arremessa um pedaço de massa na face do seu antagonista soviético. Esta 

                                                             
93 Idem, Ibidem, p15 
94 Idem, Ibidem, p.69 
95 Idem, Ibidem, p163-165 
96 Idem, Ibidem, p.166 
97 Idem, Ibidem 
98 De los metiches líbranos señor, op.cit, 14/12/1973  
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passagem pode ser lida como o momento do episódio em que se reforça de forma mais direta 

uma dicotomia entre o autoritarismo de Panzov contra o povo mexicano e as figuras de 

Chapolin e Super Sam como democráticos defensores da soberania destes. 

 Se a presença de Panzov na série restringe-se apenas a este episódio, no caso de Super 

Sam, esta é a primeira das 4 aparições do herói estadunidense no seriado. Sendo assim, deve-

se ressaltar algumas fórmulas narrativas que se encontram presentes neste episódio, mas que 

vão se repetir nos demais que contam com a presença de Super Sam, tais como: 1) a pessoa que 

se encontra em perigo e invoca Chapolin Colorado por meio do bordão Ó, e agora quem poderá 

me ajudar?, decepciona-se com a chegada de Super Sam, usualmente respondendo ao herói 

estadunidense “obrigado, mas eu prefiro um dos meus”, ou mesmo enfatizando que Chapolin 

“é o herói da América”, sendo presente também a fala de Chapolin para Super Sam de que “não 

necessitamos de heróis importados”99; 2) embora travem intensas disputas pelo protagonismo 

de quem solucionará o problema dos cidadãos em perigo, os heróis sempre defendem uma causa 

em comum, bem como combatem o mesmo inimigo.  

 Logo, uma leitura possível para se interpretar Super Sam é a de que este personagem 

simboliza não somente os EUA, o seu poder aquisitivo e certos aspectos da sua cultura, mas 

principalmente uma leitura conservadora da forma pela qual os EUA por muitas vezes interveio 

no México e em outros países da América Latina sem respeitar a autonomia destes atores ao 

longo do século XIX e XX.100 A definição desta postura enquanto conservadora possui um 

duplo sentido, pois tanto busca categorizar o intuito de se conservar uma identidade mexicana 

ou latino-americana em contraponto à intervenção estadunidense simbolizada por Super Sam, 

tal como é conservadora politicamente por não descartar o auxílio do herói estrangeiro para se 

manter a ordem social e política, defender a propriedade privada, ou mesmo combater a ameaça 

comunista, como no caso do episódio aqui analisado.  

 O desfecho do episódio reserva dois eventos interessantes para serem discutidos. O 

primeiro é a vitória de Chapolin sobre Panzov. Após mobilizar todas as suas armas contra o 

soviético, Chapolin percebe que estas não surtem efeito no mesmo, restando ao personagem 

adotar outra estratégia: correr. Assim, Chapolin foge de Panzov, o que deixa o vilão cansado e 

sem fôlego, perdendo as suas forças para então ser derrotado. Demonstra-se interessante que o 

triunfo de Chapolin perante Panzov se dá após o primeiro conseguir vencer o segundo pelo 

                                                             
99 Como previamente expresso, estas falas são recorrentes nos quatro episódios que contam com a participação de 

Super Sam e que já foram previamente citados. 
100 Um histórico destas intervenções pode ser visto em: SANTOS, Marcelo. O poder norte-americano e a 

América Latina no pós-Guerra Fria. São Paulo: Annablume/Fapesp, 2007 
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cansaço, denotando que embora o herói latino-americano seja fraco, tonto, desajeitado e suas 

armas ineficazes, a sua grande virtude reside na sua força de vontade, no seu apurado senso de 

justiça e sua determinação em defender os bons valores, sendo estes usualmente referidos 

estritamente como a caridade e o direito a propriedade privada. 

 O segundo evento consiste em Chapolin Colorado detonando os explosivos implantados 

por Panzov e explodindo a residência de María Candelaria com o personagem soviético e Super 

Sam dentro. A vitória de Chapolin contra os metidos estrangeiros pode ser lida como uma defesa 

da soberania nacional mexicana e das nações latino-americanas contra possíveis intervenções 

de países estrangeiros. Em suma, é significativo enquanto desfecho deste episódio que o herói 

latino-americano tenha sido capaz de defender dois personagens símbolos do projeto nacional 

mexicano das décadas de 1930 e 1940 e triunfado ao lado destes contra duas formas de 

intervenções estrangeiras consideradas indesejadas. Para o desfecho desta análise, considero 

importante perceber como dois grandes temas deste contexto dos primeiros anos da década de 

1970 foram debatidos a partir da operacionalização de certas representações sociais, sendo estes 

o nacionalismo mexicano e uma defesa da identidade latino-americana deveras presentes na 

política externa do governo Echeverria, bem como os conflitos do período de Guerra Fria e suas 

repercussões no México e América Latina. 

 De acordo com Moscovici, “representar uma coisa, um estado, não é simplesmente 

desdobrá-lo, repeti-lo ou reproduzi-lo, é reconstruí-lo, retocá-lo, mudar o texto”.101 Retomo esta 

máxima do autor para que seja possível compreender em sua devida complexidade e na sua 

dialética, o caráter dinâmico das representações sociais, No caso da representação do 

nacionalismo mexicano que é proposta neste episódio, deve-se estar ciente de que este exercício 

foi realizado em um contexto distinto do qual foi enunciado nas décadas de 1930 e 1940. Ele 

foi reconstruído e retocado em um contexto em que o governo Echeverria retomava um discurso 

nacionalista no campo político, medidas econômicas que buscavam uma independência dos 

empréstimos dos EUA e suas empresas privadas, bem como promovia uma política externa 

favorável a uma maior autonomia dos países latino-americanos e do terceiro mundo em relação 

às potências mundiais.  

 Portanto, pode-se perceber neste episódio tanto uma tentativa de tentar tornar familiar 

esta conjuntura política ao receptor que assiste o seriado por meio da linguagem satírica e 

paródica de um programa humorístico televisivo, bem como neste processo pode-se identificar 

que não somente há um suposto caráter pedagógico de se explicar a política mexicana e 

                                                             
101 MOSCOVICI, Serge. El psicoanálisis, su imagen y su público. Buenos Aries: Ed. Huemul, 1979 [1961], p.39 
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internacional ao público, mas fazê-lo a partir de uma série de posicionamentos e sistemas de 

valores que são mobilizados por parte dos atores que produziram esta obra – em especial de 

Roberto Gómez Bolaños. Este último processo imbui um sentido ao ato de representar – o qual 

nunca é neutro – e neste caso torna-se perceptível as valorizações negativas e positivas que se 

realizam a respeito dos atores e sujeitos envolvidos na narrativa do episódio. Assim, ao 

representar o soviético como um vilão autoritário e machista, o estadunidense como um 

indivíduo cheio de dólares e que busca roubar o protagonismo dos latino-americanos, e exaltar 

as figuras nacionais, dificilmente pode-se compreender o seriado como ausente nas disputas 

narrativas em torno do político durante a década de 1970. 

 O processo comunicacional de tornar familiar também pode ser visto em relação ao 

debate sobre a Guerra Fria na América Latina, sendo interessante neste sentido o desfecho da 

narrativa ser uma defesa de um não-alinhamento pleno do México com os EUA ou URSS nos 

conflitos entre as duas potências. Portanto, o episódio em questão pode ser concebido como 

uma fonte histórica que permite perceber como as relações e disputas do período devem ser 

vistas de uma forma complexa e não homogênea, especialmente ao que tange o caso mexicano. 

Tais ponderações são bem observadas por Sidnei Munhoz quando o autor afirma que  

 

Durante o desenrolar da Guerra Fria é verossímil a imagem do mundo bipolarizado, 

porém, como é possível observar na literatura especializada, o processo era mais 

complexo. Os diferentes países associados a cada um dos blocos possuíam interesses 

distintos e não atuavam de forma homogênea. Assim, aconteciam dissidências nas 

alianças concertadas e, de certo modo, até havia alguma possibilidade de autonomia 

dos parceiros menores.102 

  

 Penso a análise deste episódio serve para se perceber como estes debates em torno de 

possíveis alianças e ensaios por maior autonomia na política externa não estavam restritos à 

diplomacia internacional, ações de governos ou cadernos de política na mídia especializada, 

mas também eram veiculados em programas de humor na televisão, os quais mobilizaram uma 

série de representações sociais e recursos satíricos para se promover uma leitura desta realidade.  

 

2.2.2 História de uma velha mina abandonada, da época do século XVII que está a ponto de 

desmoronar 

 

 Sinopse: Uma mocinha é raptada por um vilão que a amarra em uma cadeira no interior 

de uma velha mina abandonada que data do século XVII e que está a ponto de desmoronar. 

                                                             
102 MUNHOZ, Sidnei. Imperialismo e anti-imperialismo, comunismo e anti-comunismo durante a Guerra Fria. 

Revista Esboços, Florianópolis, v. 23, n. 36, fev. 2017, p.455-456 
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Para soltá-la, o vilão pede que a mesma aceite o seu pedido de casamento. Buscando livrar-se 

desta situação, a personagem pede a ajuda de Chapolin Colorando, mas quem aparece 

primeiro é Super Sam. Após a chegada de Chapolin e uma série de conflitos entre os heróis 

para decidir quem irá salvar a mocinha, a mesma é desamarrada e a partir deste momento 

passa a buscar uma saída segura da mina. Entretanto, os heróis falham em ajudar a mocinha 

e ela é novamente capturada pelo vilão. O episódio caminha para um conflito entre Chapolin, 

Super Sam e o vilão, sendo que este último é vencido, mas consegue fugir e render os demais 

personagens com uma arma. Em resposta, Chapolin ameaça derrubar uma viga que sustenta 

a mina, levando ao desmoronamento desta com todos dentro; amedrontados, o vilão e Super 

Sam fogem. O episódio encerra com Chapolin derrubando involuntariamente a viga e a mina 

começa a desmoronar com este e a mocinha dentro. 

 

 Um dos temas que perpassa este episódio é o da incapacidade do México explorar os 

seus recursos naturais, necessitando do auxílio da tecnologia dos EUA para tal. Assim, se a 

presença de Super Sam no episódio anterior fazia menção mais direta às negociações e disputas 

políticas entre México e EUA, neste temos um enfoque nos aspectos mais especificamente 

econômicos desta relação. Um dos momentos em que esta situação é colocada no episódio é 

quando a mocinha questiona Chapolin onde está Super Sam, sendo que o herói responde o 

seguinte: “eu disse que ele poderia encontrar ouro nessa velha mina abandonada que data do 

século XVII e que está a ponto de desmoronar”.103 A resposta de Chapolin é dada em tom de 

deboche, indicando que tentou enganar o personagem estadunidense, pois não haveria tal metal 

na mina. Assim que Super Sam retorna, Chapolin questiona-o ironicamente se havia encontrado 

ouro. Super Sam responde que não, pois o que ele encontrou foram diamantes, deixando o seu 

interlocutor surpreso. Ao promover uma leitura desta cena, Aguasaco propõe o seguinte: 

 

Esta representação paródica da ambição colonialista encarnada em Super Sam é auto 

reflexiva, posto que o engano de Chapolin não funciona e, pelo contrário, revela a 

incapacidade latinoamericana de explorar os recursos naturais de uma forma 

eficiente. Como mensagem do capítulo se entende que a zombaria se volta contra o 

zombador. Outra leitura desta última cena diria que a América Latina se representa 

como um espaço cheio de riquezas que os latino-americanos têm sido incapazes de 

explorar completamente. Super Sam extrai riqueza sem esforço algum.104 

   

                                                             
103 Historia de una vieja mina abandonada que data del siglo XVII y que está apunto de derrumbarse, op.cit., 

15/07/1976 
104 AGUASACO, op.cit., 2010. p.72. 
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Em relação aos personagens do vilão e da mocinha, embora estes não possuam nomes, 

nem registre-se em nenhum momento o contexto em que a trama se desenvolve – sendo a 

atemporalidade uma das características do seriado Chapolin, pois o herói pode ser invocado em 

qualquer período da História105 -, as poucas informações que nos são fornecidas são os seus 

trajes, que parecem remontar à duas figuras aristocráticas do período colonial mexicano, como 

pode ser visto na Figura 2.6. Logo, o que se demonstra perceptível no enredo do episódio é 

uma constante contraposição entre duas temporalidades distintas que são representadas no 

decorrer da trama. Uma tradicional, que remonta a um passado colonial idealizado e romântico, 

que tem por suas referências tanto os personagens da mocinha e do vilão, quanto a própria mina 

que está a ponto de desmoronar, sendo a extração da prata uma das bases da economia mexicana 

no período colonial. Por sua vez, também encontra-se presente uma temporalidade moderna, 

representada por Chapolin e Super Sam. 

 

Figura 2.6 – Vilão e mocinha 

 

 

                                                             
105 Algumas das tramas do seriado são ambientadas no passado, de forma que Chapolin é inserido em diversos 

eventos e contextos históricos distintos. Este passado pode possuir referências históricas mais precisas como a 

Segunda Guerra Mundial no episódio Chapulín Vs Hitler (1973), ou como veremos posteriormente, as Guerras 

Indígenas do século XIX (ver p.89-95). Pode também estar relacionado com um tempo passado que encontra 

inspiração em outras obras artísticas, como nos romances de pirataria – vide o episódio Los antiguos piratas del 

caribe, solo de vez en cuando desviaban a Cuba (1975) e Los piratas de Pittsburgh, perdón, del Caribe (1978) -, 

ou mesmo uma construção idealizada do Velho-Oeste estadunidense deveras inspirada pelos filmes de western 

produzidos a partir da década de 1930, sendo um exemplo desta aproximação os episódios  A pistola regalada no 

le mires agujero (1974) e El regresso del rascabuches (1979). 
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 Identificar estas temporalidades distintas que se entrecruzam no decorrer do episódio 

permite explorar certos aspectos para além da leitura de Aguasaco. Por exemplo, a escolha de 

uma mina frágil e prestes a desmoronar como cenário da trama parece ser um ponto a ser 

trabalhado de forma mais pormenorizada. O próprio título do episódio merece uma certa 

atenção, pois afirma que a mina dataria do século XVII, quando seria mais apropriado afirmar 

que esta não seria a data do seu surgimento, mas do início da extração de seus recursos durante 

o período colonial. Este aspecto é importante, pois a mina é apresentada no episódio como um 

espaço de exploração de recursos que está abandonado e seus minérios extraídos. Todavia, a 

partir do momento que Super Sam encontra diamantes na mesma de forma tão rápida, é possível 

realizar uma leitura de que a referida incapacidade latino-americana em explorar os seus 

recursos pode ser mais precisamente identificada com as particularidades do desenvolvimento 

capitalista e tecnológico no continente, gerando uma situação de dependência em relação aos 

países hegemônicos do sistema capitalista e suas tecnologias. 

 De acordo com Florestan Fernandes, o monopólio sobre os mercados latino americanos 

foi fruto de uma imposição econômica dos países centrais do sistema capitalista que deu-se sob 

uma determinada conjuntura. Com os processos de independência no século XIX, as recentes 

ex-colônias, defasadas tecnologicamente, não poderiam competir com o mesmo dinamismo dos 

países capitalistas hegemônicos. As elites burguesas da América Latina, todavia, tinham 

interesse em manter a exportação de seus produtos primários, ao mesmo tempo em que edificar 

nestes países a estrutura necessária para obter mínima autonomia escapava largamente das suas 

possibilidades econômicas e políticas, cabendo a estas adotar uma posição subalterna em 

relação ao poder do capital externo hegemônico. Consequentemente, edificaram-se as relações 

de dependência sob o antigo sistema colonial, sendo uma das características centrais deste 

fenômeno na América Latina o monopólio tecnológico por parte de países centrais do sistema 

capitalista - como os EUA - na exploração dos recursos naturais do subcontinente.106 

 As contribuições de Fernandes são passíveis de mobilizar elementos que podem auxiliar 

na compreensão de determinadas cenas do episódio, como por exemplo: por duas vezes, o 

personagem do vilão consegue capturar a sacola de dólares de Super Sam, ficando o mesmo 

eufórico com o ato, sugerindo-se assim a ganância pelo lucro como um dos valores que mobiliza 

as atitudes deste sujeito. Em geral, a mensagem que parece estar sendo operacionalizada neste 

agenciamento narrativo do episódio é uma construção simbólica entre esta elite colonial que 

permanece atuante no presente e uma necessidade de representá-la como parte de uma 

                                                             
106 FERNANDES, Florestan. Capitalismo dependente e classes sociais na América Latina. 2ªed. Rio de Janeiro: 

Zahar, 1975.   
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temporalidade ultrapassada, baseada em um modelo de exploração inconsequente dos recursos 

naturais – vide a mina que está a ponto de desmoronar -, sendo uma das principais razões para 

tal a sua ambição por lucrar sob qualquer pretexto. Portanto, ao passo que o público toma 

conhecimento deste personagem por meio da sua ambição, bem como na forma pela qual ela é 

apresentada e desenvolvida na trama como um recurso que sintetiza e mobiliza as intenções 

deste sujeito, penso que ela pode ser lida como um dispositivo narrativo para se referir ao papel 

desempenhado por esta elite colonial no desenvolvimento da economia mexicana dentro de uma 

dinâmica de dependência. 

 Após a sua primeira participação de um episódio do seriado Chapolin em 1973, o qual 

foi analisado previamente, Super Sam retorna neste episódio de 1976. É particularmente 

interessante analisar esta presença do personagem estadunidense neste contexto, sendo parte de 

uma trama que tem a dependência econômica do México e da América Latina como parte 

importante do seu enredo, pois este é o ano que marca o fim do governo Echeverria. Como já 

abordado previamente, esta gestão ficou caracterizada por uma política externa em prol da 

soberania dos países latino-americanos e crítica em relação às violações dos direitos humanos 

nas ditaduras militares do Cone Sul – embora sua política interna de combate às guerrilhas fosse 

marcada por forte repressão estatal e acusada também de cometer torturas, desaparecimentos e 

mortes de oposicionistas. Já no campo econômico, uma série de medidas foram tomadas na 

tentativa de fomentar um projeto de desenvolvimento a partir de subsídios estatais e evitar a 

ampliação da dívida externa mexicana, em especial com os EUA. Este modelo empregado pelo 

governo Echeverria ficou conhecido como desenvolvimento compartilhado. 

 De acordo com Rosendo Bolivar Meza, este novo modelo tinha como projeção uma 

democratização dos recursos e riquezas que anteriormente haviam se concentrado nas mãos de 

uma pequena parcela beneficiada por concessões e favorecimentos. Embora o governo 

Echeverria não tenha rompido as relações econômicas com os EUA, indo ao encontro dos 

interesses dos vizinhos no norte quando, por exemplo, recorreu aos empréstimos facilitados 

para exploração petrolífera, esta gestão manteve uma postura bastante defensiva da indústria 

nacional, atuando dentro das leis que limitavam as operações de empresas estrangeiras em 

território mexicano. Entre as ações mais conhecidas do período Echeverria, destacam-se a 

fundação da Secretaria de Reforma Agrária e a promulgação da lei de reforma agrária, que 

possibilitaria uma nova etapa na distribuição de terras. Estas medidas tinham como projeto 

restaurar a produção familiar e dar forças para a economia rural se restabelecer de forma mais 
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competitiva, embora Meza ressalte os limites do alcance desta política, gerando levantes 

camponeses em todo país.107 

 No ano de 1976, o governo Echeverria deixava um legado para a gestão recém-

empossada de José Lopez Portillo (1976-1982) que era consubstanciado pela ampliação das 

políticas sociais, mas também por uma inflação de 20% e um Estado com dificuldades de 

continuar subsidiando políticas de proteção do setor produtivo nacional. Cabe ressaltar que este 

último aspecto possui forte correlação com a conjunta econômica internacional, tal como o 

desgaste do modelo de substituição de importações para os países latino-americanos e o período 

de recessão econômica nos países centrais do capitalismo pós-1973. Sob esta conjuntura, 

Portillo assume com promessas de equilibrar os gastos públicos, resgatar a simpatia do setor 

privado e buscar novos empréstimos com os EUA para retomar o desenvolvimento do país. 

Penso que situar a retomada do personagem de Super Sam em 1976 sob este contexto - sendo 

que o mesmo ainda aparece em episódios no ano de 1977 e 1978 -, fornece uma importante 

base material e histórica para se compreender estas representações das ações e políticas 

estadunidenses para o México e América Latina neste contexto da economia mexicana da 

década de 1970. 

 No caso mais específico do papel de Chapolin Colorado neste episódio, é interessante 

frisar que alguns padrões narrativos são repetidos, tais como a apresentação deste como o herói 

latino-americano, mesmo que seja tonto, burro, atrapalhado, feio, etc., bem como as disputas 

de Super Sam pelo protagonismo de quem salvará a mocinha, embora ambos constituem uma 

aliança no combate ao vilão, o inimigo em comum. Todavia, um aspecto interessante desde 

episódio é o seu desfecho, no qual Chapolin encontra-se acuado pelo vilão que possui um 

revolver apontado para ele, Super Sam e a mocinha. A solução encontrada pelo herói é de 

ameaçar derrubar uma viga da mina que poderá desencadear um desmoronamento que soterrará 

a todos. Após ensaiar realizar esta ação, o vilão e Super Sam fogem amedrontados, sendo que 

o último ainda finge ter recebido um chamado da California. Após estas ações, enquanto a 

mocinha e Chapolin comemoram o desfecho da situação, o último acaba por se apoiar de forma 

descuidada na própria viga e causa um grande desmoronamento. Assim, mais uma vez reforça-

se por um lado os usos de distintas e inventivas estratégias de Chapolin para vencer os seus 

inimigos - tendo em vista a ausência de superpoderes, força física ou tecnologia de sua parte – 

como também constata-se o caráter sempre frágil de tais conquistas, pois a condição de 

atrapalhado e burro do personagem o impedem de administrar as mesmas de forma adequada. 

                                                             
107 MEZA, op.cit., 2008, p.159-168 
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 Em geral, ao se retomar a retórica de Bolaños de que Chapolin foi criado enquanto uma 

contraposição aos heróis estadunidenses como Batman e Super-homem, e após realizar a análise 

dos episódios com a presença de Super Sam no enredo, algumas considerações podem ser 

retiradas a respeito da forma como as ações e políticas dos EUA na América Latina são 

representadas no seriado e em que aspectos Chapolin seria uma contraposição não apenas ao 

modelo de super-herói estadunidense, mas ao sistema de valores que está diretamente 

relacionada a estes. Portanto, dos diversos elementos que compõe Super Sam, dois se 

sobrepõem, sendo estes: a sua presença indesejável onde é chamado – as pessoas em apuros 

sempre reiteram que preferiam a ajuda de Chapolin Colorado – e as associações constantes do 

personagem como um entusiasta do capital, sendo a sua arma principal um saco cheio de 

dólares, o seu bordão ser Time is money e outras referências mais específicas e sutis em 

determinado episódio, tal como em Hospedaria sem estrelas (1977), quando o herói chega para 

se hospedar em um hotel com 6 grandes malas, enquanto Chapolin apenas possui uma, 

indicando assim um ode ao consumismo por parte do primeiro.108 

 Todavia, no contexto de Guerra Fria da década de 1970, parece especialmente 

interessante perceber como estas críticas pontuais são realizadas contra os valores presentes na 

figura de Super Sam, mas que de forma alguma impedem alianças deste com Chapolin para 

lutar contra criminosos ou vilões em comum ao longo dos episódios, ressaltando-se assim o 

fato de que estes não são necessariamente inimigos. O que parece ser possível identificar a partir 

de uma série de elementos nestes episódios não é uma crítica por parte de Bolaños a uma 

modernização da América Latina de acordo com uma economia capitalista. Esta questão de 

ordem estrutural não é apresentada como um problema em momento algum no seriado, sendo 

inclusive compreensível nesta lógica o fato de Dimitri Panzov ser um grande vilão que 

personifica as piores intenções contra o povo mexicano, enquanto Super Sam é visto como um 

herói inteligente e prestativo, mesmo que intrometido.  

Considero ser possível encontrar em Chapolin Colorado uma resistência de cunho 

conservador às ações dos EUA na América Latina durante a Guerra Fria, a qual é 

consubstanciada por uma grande preocupação que não diz respeito ao caráter capitalista da 

modernidade latino-americana – como expresso previamente, isto não é colocado em questão -

, mas sim um grande dilema em torno de uma modernidade ausente de bons valores como a 

caridade, o trabalho, a família, a hierarquia social e o amparo por parte dos mais abastados em 

relação aos mais necessitados. Em outros termos, o problema em questão parece residir em 

                                                             
108 Todos caben en un cuartito sabiéndolos acomodar, op.cit., 23/11/1977 
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expressões pontuais de ausência de moralidade no capitalismo, mas que poderiam ser corrigidas 

a partir da presença de melhores valores. 

 

2.3 Obrigado, mas eu prefiro um dos meus: catolicismo e modernidade na América Latina 

 

 Antes de iniciar as reflexões pertinentes a este subcapítulo, considero importante 

enfatizar que não pretendo desenvolver uma síntese a respeito das diversas vertentes e 

contribuições de inúmeros autores a respeito da modernidade latino-americana, sendo este um 

dos temas mais discutidos na história do pensamento social do subcontinente. Limitar-me-ei a 

desenvolver algumas contribuições em torno de um aspecto especifico deste grande debate, 

sendo este o da relação desta modernidade com o catolicismo, e de forma ainda mais sucinta, 

busco desenvolver esta discussão a partir de uma leitura da forma como ela tanto encontra-se 

presente na minha fonte de pesquisa – neste caso, o seriado Chapolin Colorado, mas também 

passível de ser debatida em Chaves -, como ela é reinterpretada e reapresentada a partir de certas 

representações sociais. A despeito destas ressalvas, considero que o exercício de se pensar este 

tema a partir de um dos produtos culturais televisivos de maior sucesso comercial da região 

pode fornecer novos olhares a respeito da história contemporânea da América Latina, sua mídia 

e as relações entre religião e sociedade. 

 Uma das interpretações sobre a temática que recebeu maior destaque foi a de Seymour 

Martin Lipset em seu texto Values, education and entrepreneurship de 1967. Neste, o autor 

defende a tese de que os índices de baixo desenvolvimento na América Latina, se comparados 

à nações como os EUA e a Inglaterra, encontram-se relacionados à carência de um sistema de 

valores por parte das elites locais que enfatize: o mérito pessoal em detrimento de qualidades 

inatas como o nascimento e a tradição familiar; a aplicação de padrões universais e racionais 

para as ações e práticas sociais ao contrário da preferência por atributos pessoais e relações 

afetivas; ou que entenda a posição de uma pessoa como um individuo que faz parte de uma 

coletividade, contrariando formas de tratamento que percebam o outro pela posição específica 

que este ocupa em um determinado momento.109 Buscando promover um diálogo com uma 

certa tradição intelectual de origem weberiana que influenciou os debates a respeito do 

desenvolvimento econômico da América Latina, Lipset faz as seguintes considerações: 

 

A abordagem weberiana foi aplicada a muitos dos países subdesenvolvidos 

contemporâneos. Tem sido argumentado que esses países não só carecem de pré-

                                                             
109 LIPSET, Seymour Martin. Values, education and entrepreneurship In: LIPSET, Seymour Martin; SOLARI, 

Aldo. Elites in Latin America. New York: Oxford University Press, 1967, p.6 
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requisitos econômicos para o crescimento, mas que muitos deles preservam valores 

que promovem comportamentos antitéticos à acumulação sistemática do capital. O 

fracasso relativo dos países da América Latina para se desenvolver em uma escala 

comparável aos da América do Norte ou Australasia tem sido, em alguma medida, a 

consequência das variações em sistemas de valores dominantes nestas duas áreas. A 

prole ultramarina da Grã-Bretanha aparentemente teve a vantagem de valores 

derivados, em parte, da ética protestante e da formação de Novas Sociedades, nas 

quais elementos não-racionais e feudais estavam ausentes. Uma vez que a América 

Latina, por outro lado, é católica, ela tem sido dominada por longos séculos pelas 

elites governantes que criaram uma estrutura social congruente com valores sociais 
feudais.110 

 

 De antemão deve-se destacar que a leitura de Lipset a respeito do processo de 

modernização da América Latina permanece sendo criticada por diversos autores.111 Entre 

algumas das críticas apontadas, destaca-se o caráter esquemático de sua abordagem 

(contrapondo o moderno e a tradição sob critérios duvidosos), a ausência de referências ao 

processo de desenvolvimento do capitalismo industrial na Europa e o domínio colonial de 

países europeus na América Latina como um fator de ordem material e estrutural preponderante 

na desigualdade entre as distintas regiões, e acima de tudo a sua defesa inconteste de que o 

desenvolvimento econômico, a industrialização e a racionalização das relações sociais nas 

sociedades latino-americanas formariam as condições básicas para a democracia – ou como o 

próprio coloca em artigo anterior, “não é simplesmente o capitalismo que conduz para a 

democracia, senão também o crescimento e o desenvolvimento social”.112 

 Para além das importantes críticas em relação à abordagem de Lipset, deve-se destacar 

que o autor não necessariamente concorda integralmente com a premissa – ou ao menos coloca 

em dúvida se este seria o fator principal - de que o catolicismo seria um impedimento ao 

processo de modernização da América Latina, matizando tal correlação expressa em termos tão 

generalizantes por uma determinada abordagem weberiana. Em suma, o que Lipset busca 

debater em seu clássico artigo é o papel desempenhado pelos valores no desenvolvimento 

econômico da América Latina, o que leva o autor por diversas vezes considerar possível que as 

religiões teriam um papel fundamental na constituição de sistemas de valores capazes de 

influenciar no êxito ou no fracasso destes processos. Justamente neste último ponto parecem 

residir dois dos maiores problemas da abordagem de Lipset e que merecem ser melhor 

desenvolvidos para os fins deste trabalho: a sua abordagem excessivamente positiva e 

                                                             
110 Idem, Ibidem, p.4 
111 Para duas contribuições que sistematizam grande parte das críticas à proposta de Lipset Cf: FILGUEIRA, 

Fernando. El desarrollo maniatado en América Latina. Buenos Aires: Consejo Latinoamericano de Ciencias 

Sociales, 2009; FERES JÚNIOR, João. A história do conceito de Latin America nos Estados Unidos. Bauru: 

USC. 2005 
112 LIPSET, Seymour Martin. Some social requisites of democracy. American Political Science Review, Nº 53, 

1959. 
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idealizada do processo modernizador europeu e a ausência de um debate em torno da 

coexistência de distintas temporalidades no tecido social. 

 Ambos problemas são trabalhados por Jesús Martín-Barbero quando este desenvolve 

algumas reflexões a respeito do suposto mal-estar latino-americano em relação à sua própria 

modernidade. O autor destaca que muitos dos esforços intelectuais para se pensar este tema 

enfatizaram, ora na dúvida em torno da existência da modernidade no subcontinente, ora na 

dívida que a Europa e os EUA teriam com a América Latina em relação ao desenvolvimento da 

mesma, destacando as contradições e limites da modernidade na região. Buscando trilhar um 

caminho distinto, Martín-Barbero faz as seguintes ponderações:  

 

O mal-estar com a modernidade remete às imagens otimizadas que os latino-

americanos construíram a partir do processo modernizador europeu e cuja origem se 

encontra na tendência a definir a diferença latino-americana em termos de 
deslocamento paródico de um modelo europeu, configurado por um alto grau de 

pureza e homogeneidade (...). Na superação dessas imagens, vai jogar um papel 

decisivo a nova visão do processo modernizador que está sendo elaborado pelos 

historiadores europeus, e pela qual a modernidade não foi tampouco na Europa um 

processo unitário, integrado e coerente, mas híbrido e desigual (...). A modernidade 

não é então o resultado linear e inevitável na cultura da modernização 

socioeconômica, mas o tecido que permeia as múltiplas temporalidades e mediações 

sociais, técnicas, políticas e culturais.113 

 

 A presença destas múltiplas temporalidades é uma peça-chave para as reflexões que 

busco desenvolver neste trabalho, pois apresentam uma alternativa para se compreender como 

o antigo e o moderno podem coexistir em determinados contextos e serem analisados pela 

pesquisa histórica não como desvios ou contradições irresolutas, mas como partes integrantes 

de processos históricos complexos que devem ser entendidos nas suas diversas expressões. 

Portanto, parto do entendimento que uma profícua chave interpretativa para se compreender a 

obra de Bolaños é a de relacioná-la enquanto parte de um processo de mudanças profundas no 

seio do catolicismo mexicano e internacional nas décadas de 1960 e 1970 que visaram 

cristianizar a modernidade. Neste sentido, considero interessante observar e analisar na sua 

obra a coexistência de práticas e discursos tradicionais baseados em uma retórica que visa 

conservar e valorizar antigas premissas e práticas católicas, bem como certas formas de 

sociabilidade, mas que, de forma concomitante, vale-se de instituições e/ou recursos modernos 

de comunicação como a televisão para se promover tais defesas. 

 De acordo com Jean Meyer, entre os anos de 1968 e 1973 houve um ressurgimento da 

religiosidade e das instituições religiosas, tanto na esfera política internacional, quanto na 

                                                             
113 MARTÍN-BARBERO, op.cit., 2006, p.23-24 
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mexicana. Para o autor, este movimento - também adjetivado de a revanche de Deus - é 

caracterizado por uma crítica a uma concepção de uma sociedade moderna com a ausência da 

religiosidade, ou que reduzisse esta exclusivamente à esfera do privado. Segundo Meyer, esta 

é uma nova forma de atuação das instituições religiosas que tem por princípio 

 

uma ruptura com a concepção de modernidade sem dimensão religiosa, ou melhor 
dito, com o confinamento da religião ao privado. Estes movimentos pretendem re-

socializar a religião, reconquistar a sociedade global, reconstruir identidades sociais e 

comunidades. Nascem, depois de 68, sobre os escombros das ideologias de progresso: 

liberalismo, socialismo real, sionismo, Vaticano II, etc. Já não se trata de modernizar 

o cristianismo, senão de cristianizar a modernidade. Para o catolicismo não é nada 

novo, é o velho integralismo (não confundir com integrismo) de quase um século, 

com outras palavras, com um estilo muito diferente ligado à urbanização e aos meios 

de comunicação.114 

 

 Considero também pertinente a defesa do autor em torno dos benefícios da abordagem 

historiográfica a respeito das relações entre catolicismo e modernidade, atribuindo uma ênfase 

na análise dos fenômenos sociais como parte de processos históricos complexos em detrimento 

de uma busca por tipos ideais bem acabados e sem contradições. Ainda segundo Meyer: 

 

Somente o conhecimento do passado permite elucidar o paradoxo de uma Igreja 

Católica em oposição ao mundo moderno para defender a sua existência ameaçada 

pela secularização; e desta mesma Igreja trabalhando com este mesmo mundo. De 

fato, como denunciar na Igreja romana uma igreja burguesa (capitalista), aliada à 

ordem, e ao mesmo tempo repreender o seu antimodernismo, seu antiliberalismo 

fundamental? Como pode ser tanto a legitimação dos dominantes quanto o consolo 

dos oprimidos? Isso não se pode entender fora da dimensão histórica: o tempo na sua 

larga duração milenar. O historiador pode explicar como essa antiga instituição 
estreitamente ligada a um ‘antigo regime’ muito mais jovem que ela, acabou 

ajustando-se a um novo regime histórico no transcurso dos últimos séculos. Agora 

que o novo se transformou-se em antigo, a mesma instituição manifesta de novo a sua 

vitalidade.115 

 

 Antes de avançar para a análise dos episódios, julgo apropriado frisar que ambas as 

séries são marcadas por estes debates em torno das contradições e tensões da coexistência de 

um discurso católico que busca conservar uma série de tradições, práticas religiosas e modos 

ideais de se viver em comunidade em uma América Latina cada vez mais moderna, com grande 

crescimento dos seus principais centros urbanos, a consolidação de importantes setores 

industriais, a modernização do trabalho no campo, a grande mídia empresarial da região 

passando por inovações tecnológicas e gerando novas formas cada vez mais rápidas de 

comunicação, bem como a ascensão do capital financeiro e das crises oriundas das dívidas 

                                                             
114 MEYER, op.cit., 1993. p.730-731. 
115 Idem, Ibidem, p.738 
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externas. Todavia, penso que é razoável afirmar que estes temas são abordados a partir de 

escalas diferenciadas.  

 Enquanto Chaves aborda tais questões ao nível das relações cotidianas e interpessoais 

entre moradores de uma comunidade situada no coração de um grande centro urbano, em 

Chapolin esta faz referências a questões de ordem estrutural, tais como a importância de que ao 

longo do seu desenvolvimento, os países latino-americanos não deixem de conservar bons 

valores como a noção de caridade, e que se combata a partir de um discurso moralista os maus 

valores, como a ganância, a qual é muitas vezes relacionada com os EUA (como visto nas 

reflexões em torno de Super Sam), ou com membros de uma elite aristocrática latino-americana. 

Tais ponderações são de suma importância para esta pesquisa, pois demonstram a necessidade 

de se atribuir um grande peso à forma como ambas as séries promovem defesas da necessidade 

de se conservar certos valores católicos, movimento que interpreto como um certo receio de sua 

parte em relação à possibilidade de uma modernidade desconectada da religiosidade. 

   

2.3.1 Se regalan ratones (1978) 

 

 Sinopse: A secretária de um escritório de advocacia comete um engano ao enviar 

presentes de casamento para a filha de um Ministro e para a filha do porteiro do edifício; o 

televisor de cores que deveria ser enviado para a filha do Ministro é enviada para a filha do 

porteiro e as duas flores de plástico que deveriam ser enviadas para a filha do porteiro são 

enviados para a filha do Ministro. Devido a esta troca de presentes, a secretária busca resolver 

a situação, mas a trama se complica com a presença de três personagens: o porteiro que quer 

agradecer pessoalmente o advogado pelo televisor; o advogado que pressiona a sua secretária 

para que encontre as notas fiscais e troque os presentes, caso contrário será demitida; e o 

primo desta secretária que adentra ao escritório em pleno surto e tem estranhas visões que o 

levam a acreditar que ratos seriam marcianos que estão tentando dominar a terra, cabendo a 

este mata-los para proteger o planeta. Após uma série de incidentes - tal como o advogado e a 

secretária terem encontrado o porteiro que recusa-se a devolver o televisor – as notas fiscais 

das compras são encontradas e o advogado demite a sua secretária pelo erro. Chapolin 

intervém na situação mediante um discurso que comove a todos, garantindo assim o emprego 

da secretária e o televisor enviado para a filha do porteiro. 
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 A escolha da análise deste fonte justifica-se por ser um dos episódios de Chapolin que 

melhor sintetiza a forma pela qual Bolaños trabalhou um dos temas mais recorrentes da sua 

obra: a caridade católica. Em geral, pode-se afirmar que a sua narrativa é consubstanciada por 

um forte elemento pedagógico, o qual encontra-se bem delineado ao longo da trama na relação 

de Chapolin com o advogado interpretado por Ramón Valdez, sendo o ápice dramático da 

mesma o momento em que o primeiro convence o último a respeito da importância do valor da 

prática da caridade para com os mais pobres. Portanto, o arco de desenvolvimento do 

personagem do advogado é fundamental para o desfecho moral da narrativa do episódio. Se em 

um primeiro momento este é apresentado como um indivíduo que preza por interesses políticos 

em detrimento do auxílio aos mais pobres, demonstra-se um chefe intolerante para com o 

equivoco da sua secretaria ao ameaça-la constantemente de ser demitida, ao passo que também 

apresenta-se insensível ao que tange os problemas pessoais da mesma em relação ao seu primo 

– chegando a afirmar que “não me interessa os problemas familiares dos meus empregados”116 

–, o término da sua evolução na trama é caracterizado pela sua redenção, na qual este se redime 

dos seus atos e compreende a importância da caridade para com o próximo. Todavia, destaco a 

importância da função de Chapolin na trama, intervindo em um momento crucial da mesma 

para que o advogado mude a sua concepção em torno dos seus próprios atos, garantindo assim, 

na lógica narrativa do episódio e da série, que a justiça fosse feita e o dia salvo. 

 Para que os termos acima expressos sejam analisados de forma detalhada, considero 

pertinente iniciar as reflexões pelo clímax dramático da trama. Após o advogado encontrar as 

notas fiscais da compra dos presentes com a assinatura da sua secretária – o que é interpretado 

como um atestado de culpa desta –, o mesmo demite-a, porém, Chapolin intercede na situação 

de forma indignada e confronta o advogado. O longo diálogo ininterrupto entre os personagens 

– em torno de 3 minutos e 3 segundos – segue transcrito abaixo: 

 
Chapolin: Silêncio! 

Advogado: Mas, Chapolin, você não sabe o que esta mulher me fez. 
Chapolin: O mesmo que você deveria ter feito. 

Advogado: Como? 

Chapolin: Sim! Acontece sempre a mesma coisa. Vai se casar a filha do porteiro do 

edifício. Ai, pobrezinha, o que seria bom de presenteá-la? Uma florzinha de plástico 

com dois panos de mesa individuais [repete a última frase 3 vezes – uma quebrando a 

quarta parede e falando para o público enquanto olha em direção para a câmera; a 

outra dirigindo-se à secretária; e a última para o advogado] 

Advogado: Sim, Chapolin, perdão, mas o que eu queria... 

                                                             
116 Se regalan ratones. El Chapulín Colorado. Episódio 188. Direção: Roberto Gómez Bolaños e Enrique 

Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 22/03/1978. Televisa, 

México D.F., 1978. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=BT61LIX8lZY&t=1144s. 

Acessado em: Acessado em: 17/11/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=BT61LIX8lZY&t=1144s
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Chapolin: Ah! Mas vai se casar também a filha do Ministro. O que seria bom para dar 

para ela? Um refrigerador espetacular em tinto mármore? Ou uma manta de chinchilas 

totalmente bordada? Ou um televisor colorido? 

Advogado: Bem, Chapolin, a verdade é que eu... 

Chapolin: Sim! Sempre as coisas são exatamente ao contrário do que deveria ser. 

Gastam-se 20 pesos para dar um presente para uma pobre que não tem nem mesmo 

para uma toalha de banho e gastam oitocentos mil e trocentos pesos para presentar 

quem está nadando em dinheiro. Pode haver maior injustiça? 

Advogado: Bom, Chapolin, é que eu queria agradar o ministro. 

Chapolin: Claro, claro! Mas, não importa que outros vinte lambisgoias deem um 
presente exatamente igual, não importa. Tudo bem. Olhe, mande entregar outro 

televisor colorido para a filha do Sr. Ministro.  

Secretária: Sim, senhor. 

Chapolin: Mas, não vá tirar o televisor da filha do porteiro do edifício. 

Advogado: Não, não. 

Chapolin: Não! Imagine que emocionada deve estar a pobre menina [Uma música 

dramática e triste começa a tocar. Todos os personagem passam a chorar 

copiosamente]. Ela, tão pobre, tão humilde, lavando roupa, passando fome, sofrendo 

humilhações, suportando tudo... Tenho ou não tenho razão?117 

 

 Como previamente expresso, é mediante esta atitude de confrontação de Chapolin que 

as tensões da trama são resolvidas, com a secretária retomando o seu emprego e o televisor a 

cores enviado para a filha do porteiro não lhe é retirado, mas outro é enviado para a filha do 

ministro. O gesto de Chapolin lhe rende a visita do próprio porteiro que lhe agradece por tudo 

o que herói fez pela sua filha. Como resposta, Chapolin reitera a importância da caridade, ao 

proferir que: “Bem, é que nós, seres humanos, repartimos mal a riqueza”.118 Antes de partir 

para um debate mais pormenorizado em torno da caridade enquanto um valor fundamental e de 

longa duração na história do catolicismo, convém destacar dois aspectos que compõe o 

personagem Chapolin Colorado e que são novamente reforçados neste episódio. 

 Em primeiro lugar, novamente as suas armas e os seus poderes não são mobilizados para 

salvar o dia, mas sim a sua indignação perante um ato que este julgou injusto, o que o coloca 

em uma condição de horizontalidade com o seu público, reforçando a ideia de que para ser um 

herói não é necessário itens de última tecnologia ou superpoderes, mas um compromisso com 

os bons valores e a justiça. Já em um segundo momento, considero importante perceber como 

a crítica de Chapolin em relação à má distribuição da riqueza não é voltada diretamente às bases 

estruturais de reprodução da desigualdade do sistema capitalista (como a exploração do trabalho 

assalariado, a produção de mais-valia, a capitalização de serviços e direitos básicos como a 

moradia, a educação, a saúde, etc.), mas retoma a ideia de que tal problema seria passível de 

ser corrigido a partir da adoção de valores como a caridade por parte dos mais ricos. 

                                                             
117 Idem, Ibidem 
118 Idem, Ibidem 
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 Ao promover um debate em torno das razões pela qual o catolicismo historicamente 

conseguiu adaptar-se a um mundo moderno e capitalista, Rogério Jerônimo Barbosa destaca 

que a caridade permaneceu como um dos seus valores fundamentais, capaz de ser mantida e 

constantemente reinterpretada de acordo com as novas realidades e demandas sociais com que 

a Igreja se deparou nos últimos séculos. Para o autor, a mesma pode ser entendida a partir dos 

seguintes termos:  

 

A caridade é o princípio normativo cristão central. Os mandamentos de amar a Deus 

e ao próximo definem os parâmetros do comportamento ético do crente e estão ligados 

às possibilidades de salvação. A cosmologia do pecado original define o homem como 
um ser que tende ao mal e ao egoísmo. E a trajetória decadente da humanidade se 

inicia com o desejo de superar ou igualar o próprio criador. A caridade é o exercício 

de descentramento de si, que permite amar ao próximo como a si mesmo e a Deus 

sobre todas as coisas. Deste modo, essa virtude cristã se define como desapego, 

altruísmo e obediência à divindade.119 

 

 Esta interessante definição de Barbosa leva-me a considerar possível de se pensar o ideal 

de caridade como um elemento de longa duração que também é comum ao repertório de valores 

que compõe as diferentes formas de culturas políticas católicas no México. Considero 

pertinente interpretar que, a despeito das distintas formas com que expressam na prática social 

o ideal de caridade, tanto os movimentos progressistas quanto conservadores da Igreja 

mexicana se coadunam enquanto uma base fundamental do pensamento católico. No caso desta 

pesquisa em específico, julgo importante identificar como este ideal e o seu discurso de 

desapego e altruísmo foi selecionado para desempenhar um papel tão central nos principais 

seriados escritos por Bolaños. Retomando o tema da modernidade, parece-me que uma das 

mensagens centrais que é passada nos seriados é da necessidade de se conservar certos valores 

tradicionais ao catolicismo em um momento em que estes estariam sendo atacados pelos 

avanços de uma modernidade sem religião, ou então por grupos que estivessem desvirtuando 

as intenções e objetivos das instituições religiosas. 

 O papel conciliador que Chapolin adota na trama merece uma atenção especial, pois 

neste caso, se condena a figura do advogado, o qual é representado como alguém movido apenas 

pelas paixões do interesse pessoal, como também se evita que a situação descambe em um 

conflito entre as classes sociais, pois tanto o porteiro quanto a secretaria – os trabalhadores 

assalariados do episódio – acabam por ter as suas necessidades e demandas atendidas no 

                                                             
119 BARBOSA, Rogério Jerônimo. A caridade e o interesse. A construção da plausibilidade da ideia de gestão 

no catolicismo brasileiro. Dissertação (Mestrado) – Universidade de São Paulo, Faculdade de Filosofia, Letras e 

Ciências Humanas, São Paulo, 2010, p.46 
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desfecho da narrativa. Penso que ao se analisar o perfil destes personagens e a forma como 

Chapolin relaciona-se com os mesmos, é possível indentificar características que caminham ao 

encontro de importantes premissas adotadas pela Igreja Católica a partir do século XIX ao se 

colocar em posição contrária tanto ao apego liberal pela individualidade e a racionalidade 

humana movida apenas pelo interesse material, bem como em oposição ao socialismo e a 

centralidade que este atribui à luta de classes e suas críticas ao conceito de propriedade privada. 

 Valendo-me novamente das contribuições de Barbosa, considero pertinente a sua leitura 

de como, no alvorecer da modernidade e da industrialização no século XIX, a Igreja Católica 

colocou-se em oposição as utopias modernas propostas tanto pelo liberalismo, quanto pelo 

socialismo. Em relação aos elementos que passaram a compor a utopia liberal, o autor afirma 

que “a valorização do individualismo intramundano e a positividade das paixões ordenadas na 

forma de interesse retiram a ênfase da culpa e do pecado implicados na ação mundana”. Desta 

forma, a busca pelas liberdades individuais seriam compreendidas como um empecilho para o 

domínio do controle eclesiástico, sendo o mesmo relacionado com uma forma de “amor-próprio 

pecaminoso e insubmisso, que glorifica a criatura e não o criador – além de colocar em xeque 

o poder das autoridades da hierarquia religiosa”.120  

Já no ano de 1891, a Igreja lançaria um dos seus principais documentos anti-modernos 

e anti-socialistas, sendo este a encíclica Rerum Novarum, sobre a condição operária e publicada 

pelo papa Leão XIII. Em especial, os comentários de Barbosa sobre o texto enfatizam o 

distanciamento que a Igreja busca realizar em torno das propostas socialistas e comunistas para 

os operários, apontando assim uma forma particularmente católica de lidar com estes novos 

sujeitos de uma modernidade industrial e urbanizada. Para o autor, 

 

nesse documento, a Igreja se mostra convalescente com respeito à situação precária 

dos trabalhadores após a revolução industrial, mas se posiciona fortemente contra o 

socialismo e o comunismo, que seriam os desenvolvimentos mais expressivos da 

ruptura com os laços pessoais e com a autoridade doméstica: Assim, substituindo a 

providência paterna pela providência do Estado, os socialistas vão contra a justiça 

natural e quebram os laços da família (Rerum Novarum, § 6). Faz-se igualmente a 

defesa da propriedade privada, destacando-se seu caráter de direito natural do homem: 

o remédio proposto está em oposição flagrante com a justiça, porque a propriedade 

particular e pessoal é, para o homem, de direito natural (Rerum Novarum, § 5). Por 

fim, posicionando-se contra a ideia de luta de classes, a encíclica propõe que 

capitalistas e proletários cultivem o acordo e procurem um entendimento mútuo  - 
propondo certamente que os proprietários renunciem à ânsia desmedida pelo lucro: A 

concórdia traz consigo a ordem e a beleza; ao contrário, dum conflito perpétuo só 

podem resultar confusão e lutas selvagens. Ora, para dirimir este conflito e cortar o 

mal na sua raiz, as Instituições possuem uma virtude admirável e múltipla (Rerum 

Novarum, § 9).121 

                                                             
120 Idem, Ibidem, p.117 
121 Idem, Ibidem, p.118 
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 Como previamente expresso nesta pesquisa, a encíclica influenciou uma série de grupos 

católicos por todo Ocidente a intervir de forma mais direta nas realidades de suas periferias, 

bairros operários, no mundo rural, sendo este amplo movimento conhecido como catolicismo 

social. Não obstante, o levante da Cristiada na década de 1920 possui inspiração direta neste 

documento, sendo passível de ser considerada a principal expressão do catolicismo social no 

México. Assim, considero interessante inserir a atuação artística e política de Bolaños enquanto 

católico como parte deste processo histórico das relações entre catolicismo e modernidade. No 

caso mexicano, após a experiência derrotada da Cristiada, Héctor Gómez Peralta destaca a 

adoção da política de modus vivendi por parte da Igreja para relacionar-se com os governos do 

PRI a partir da década de 1930, a qual foi consubstanciada por uma postura mais defensiva,  

conciliatória e um exercício constante de distanciar-se do que passou a ser visto como o 

radicalismo dos levantes populares católicos do final da década de 1920. Nos termos do autor 

 

Estas mudanças de atitude, tanto por parte de uma Igreja intransigente às reformas 

modernizadoras como de um governo jacobino que não respeitava a liberdade 

religiosa, se oficializaram a partir de 1937-1938 através de um pacto não escrito 
estabelecido entre o governo civil do México e a Igreja católica, conhecido como 

modus vivendi e que consistia no apoio do clero ao novo regime em troca do cessar 

da perseguição religiosa. O clero no México seguiria mantendo suas diferenças 

doutrinais com o poder civil, mas apoiaria a sua luta por melhorar as condições sociais 

e educativas do povo e, sobretudo, não se oporia sistematicamente aos esforços de 

transformação socioeconômica do país.122 

 

 Todos estes elementos aqui expressos servem para inserir de forma apropriada a referida 

trajetória de Bolaños enquanto um católico mexicano em um contexto particular do século XX, 

mas, de forma ainda mais específica, também fornece subsídios para se compreender o discurso 

conciliador que este projeta na postura de Chapolin neste episódio. Como já abordado, a 

caridade é um valor fundamental para o catolicismo que perpassou a modernidade, resistiu a 

ela, mas também adaptou-se aos seus desígnios, em especial por apontar uma alternativa 

conciliadora para os conflitos sociais contemporâneos que não fosse necessariamente ao 

encontro dos ideais liberais e socialistas.  

 O que parece interessante de se apontar no caso da obra de Bolaños é o fator de que 

estes valores são mobilizados e veiculados por meio da televisão, gerando assim algumas 

interessantes contradições particulares desta forma – então vista como nova - de se propagar 

ideais católicos: defende-se a conservação de um conjunto de valores tradicionais do 

                                                             
122 PERALTA, Héctor Gómez. La iglesia católica en México como institucíon de derecha. Revista Mexicana de 

Ciencias Políticas y Sociales, México, D.F., vol. XLIX, n.199, enero-abril, 2007, p.71 
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catolicismo, mas mobiliza-se uma das tecnologias mais modernas para tal; veicula-se o discurso 

do desapego ao interesse particular e aos bens materiais, todavia, o faz partir de um programa 

que se encontra inserido dentro de uma das mais abastadas empresas da grande mídia 

empresarial internacional – a Televisa S.A.; não obstante, se o catolicismo social da década de 

1920 privilegiava a inserção de seus fiéis na sociedade por meio do desenvolvimento de ordens 

religiosas, fundação de congregações, desenvolvimento de peregrinações, atuação nas escolas, 

associações, grêmios e sindicatos, a forma pela qual Bolaños propaga os seus discursos é 

distinta, pois não se vale do seu contato direto com a população e de relações interpessoais 

consolidadas pela atuação política em um determinado espaço (um bairro, uma vila, uma 

cidade), mas dispensa o contato direto para se utilizar da transmissão televisiva de longo alcance 

para que a sua mensagem atinja várias residências de forma simultânea, inclusive por toda a 

América Latina. Portanto, retomo a necessidade de se pensar a obra de Bolaños como um todo, 

não enquanto uma crítica à ideia de modernidade, mas sim como uma forma de se valer de 

instrumentos e instituição criadas pela mesma – como a mídia televisiva – para se promover a 

cristianização da modernidade. 

 

2.3.2 Limosnero y Com Garrote (1975) / Limosneros vemos, millonaros no sabemos (1979) 

 

 Sinopse: Um transeunte/turista passa por uma praça onde é abordado por um homem 

que lhe pede por uma esmola, mas que lhe é recusada. Frustrado, o pedinte retira um revolver 

do seu casaco e assalta o transeunte/turista. Após ser assaltado, este novamente é abordado 

por uma mulher que também lhe pede esmola, sendo que o mesmo lhe dá uma quantia em 

dinheiro; todavia, a pedinte tem o valor roubado pelo outro pedinte, o que leva a ela requisitar 

a ajuda de Chapolin Colorado. O herói toma conhecimento dos fatos e decide ajudar a pedinte 

a recuperar o valor que lhe foi roubado, mas com uma condição: que esta jamais peça esmola 

novamente e que procure um trabalho honrado. Após diversas tentativas frustradas, por fim o 

herói sucede em obter o dinheiro, sendo que o mesmo descobre que os pedintes eram 

respectivamente pai e filha, os quais prometem para Chapolin que jamais vão pedir esmola 

novamente e que vão procurar trabalho. No desfecho da trama, o transeunte/turista descobre 

que os pedintes ganhavam uma grande quantia de dinheiro por dia pedindo esmolas, e este 

acaba por fingir ser uma pessoa em situação de rua e passa a pedir dinheiro para outros 

transeuntes no local. 

  



86 

 

 Se a análise do episódio anterior apresenta a caridade como uma tema recorrente na obra 

de Bolaños, este serve para se pensar o caráter seletivo deste valor na mesma. O tratamento que 

Chapolin Colorado dá aos trabalhadores assalariados da trama anterior não é o mesmo que o 

oferecido para os sujeitos que se deparam com a faceta excludente dos processos de 

urbanização: os pedintes. No caso previamente analisado, Chapolin fornece sem nenhuma 

resistência a sua compaixão perante o drama vivido pela secretária ao trocar os presentes de 

casamento, tal como promove um longo e indignado discurso a respeito de como a riqueza é 

mal dividida entre os seres humanos, demonstrando estar amplamente compadecido com a filha 

do porteiro e os mais pobres. Todavia, nesta narrativa que gira em torno dos pedintes, estes são 

retratados como aproveitadores, movidos exclusivamente por interesses materiais e que se 

valem de uma suposta situação de miséria para benefício próprio, sendo que o herói trata os 

seus dramas de forma irônica e resiste inclusive a oferecer o seu auxílio.  

 Em geral, a tônica conservadora de Bolaños demonstra-se particularmente presente na 

sua leitura da situação destes sujeitos em um México que passa por um intenso êxodo rural e 

uma intensificação do processo de urbanização nas suas principais cidades. Tendo este contexto 

histórico em vista, um bom ponto de partida para as reflexões que se seguem é: por qual razão 

o autor que criou um personagem em situação de rua como Chaves para ser protagonista de 

uma das suas séries fornece um tratamento tão diferenciado a estes dois personagens desta 

trama? Sendo ambos sujeitos oriundos do mesmo processo de exclusão social presente na 

urbanidade contemporânea, porque constituir uma narrativa tão positiva em torno de um e 

negativa a respeito do outro? 

 Embora o episódio tenha sido veiculado no seriado Chapolin Colorado por duas vezes, 

sendo a primeira no ano de 1975, sob o título de Limosnero y con garrote e a segunda em um 

remake intitulado Limosneros vemos, millonaros no sabemos de 1979, deve-se mencionar que 

o roteiro da trama é ainda mais antigo.123 Bolaños já havia utilizado o mesmo sob formato muito 

semelhante para uma esquete em 1972 que fazia parte do seu antigo programa Los Supergenios 

de la Mesa Cuadrada na Televisão Independente do México, o qual foi intitulado de El 

limosnero con garrote, sendo este reprisado já na Televisa S.A no ano de 1973 como parte de 

um episódio da série Chaves. 

                                                             
123 Limosnero y Con Garrote. El Chapúlin Colorado. Episódio 94. Direção: Roberto Gómez Bolaños. Produção: 

Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 11/09/1975. Televisa, México D.F., 1975. 

Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=yrfibPkDELU. Acessado em: 17/11/2017; 

Lismoneros vemos, millonaros no sabemos. El Chapúlin Colorado. Episódio 234. Direção: Roberto Gómez 

Bolaños. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 04/04/1979. Televisa, México 

D.F., 1979. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=v8lrAniZ9FM. Acessado em: 17/11/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=yrfibPkDELU
https://www.youtube.com/watch?v=v8lrAniZ9FM
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A respeito dos termos recorrentes nos títulos dos episódios, cabe ressaltar que limosnero 

é um adjetivo passível de qualificar tanto a pessoa que dá, quanto a que recebe esmolas. Por 

sua vez, limosnero con garrote, é uma gíria que faz referência às pessoas que necessitam de um 

favor, mas que são exigentes e querem impor condições. Como pode-se perceber, este roteiro 

possui a característica de ter sido diversas vezes utilizado por Bolaños na década de 1970, 

demonstrando uma recorrência da temática dos pedintes em Chapolin Colorado, tal como da 

forma como estes são representados: aproveitadores, exigentes e ávidos por um lucro fácil. 

 Devido ao enfoque na análise do personagem Chapolin o estudo que busco desenvolver, 

atribuirei especial atenção aos dois episódios que compõem o seriado, tendo em vista que o 

herói não se encontra presente na esquete de 1972, embora seja interessante destacar que as 

narrativas sejam muitíssimo semelhantes tanto na sua estética, no uso das mesmas piadas, como 

no desenvolvimento dos acontecimentos. Em comparação com o episódio original, onde temos 

a presença de 3 personagens – o transeunte, o pedinte e a pedinte - a grande mudança se dá pela 

inserção de Chapolin na trama, o que não somente implica em uma mudança na organização 

das falas e eventos que compõe o roteiro, mas no próprio sentido pedagógico da narrativa; 

afinal, a inserção do herói dá-se por meio de um discurso contrário à prática de se pedir esmolas 

e uma defesa da ética do trabalho.  

 Se na esquete original o desenvolvimento da narrativa possuía um caráter puramente 

satírico, no qual o desfecho do arco dos personagens dos pedintes dá-se com o que pratica o 

assalto sendo afugentado pela que foi roubada, levando esta a recuperar o seu dinheiro, nos 

episódios de 1975 e 1979 o resultado é distinto, devido à presença de Chapolin. Nestes, a 

presença do herói influi no resultado final da trama, na qual ambos os pedintes juram que jamais 

vão pedir esmola novamente e irão procurar um trabalho honrado. Logo, os personagens dos 

pedintes podem ser inseridos no mesmo perfil de personagem que o advogado do episódio 

previamente analisado, pois eles tem em comum o fato de que a presença de Chapolin não 

somente influenciou o desenvolvimento destes na trama, como também alterou a sua lógica 

estrutural, ensinando-os melhores valores e mudando radicalmente o seu perfil. 

 A entrada de Chapolin no episódio se dá após a sua ajuda ter sido requisitada pela 

pedinte que tem o seu dinheiro roubado por outro pedinte, o qual está armado com um revólver. 

O herói chega ao local e em um dos primeiros contatos com a pedinte esta lhe suplica por uma 

esmola, ao passo que Chapolin responde um tanto indignado: “Foi só para isso que você me 

chamou?”. Em seguida, a personagem começa a explicar o drama da situação que está vivendo 

enquanto Chapolin faz comentários que lhe agridem, como: “podemos falar de homem para 

homem?”; e ao passo que a personagem responde que ela não seria um homem, o herói diz: 
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“então de homem para espantalho?”.124 Um aspecto que é interessante frisar nestas passagens 

é que todos as falas ofensivas do herói são seguidas por claques – as trilhas de risadas pré-

gravadas -, o que indica uma atribuição de um uso pedagógico do riso para o espectador, define-

se que aquele evento é digno de risada, e também ocultam-se outros possíveis sentidos - 

dramáticos ou trágicos - para se interpretar a referida passagem. Um exemplo deste recurso 

tecnológico e narrativo típico de programas audiovisuais de humor pode ser visto no diálogo 

abaixo: 

  

Chapolin: Não te dá vergonha ficar pedindo esmola?  

Pedinte (filha): Muita.  

Chapolin: Então?  

Pedinte (filha): Eu aguento! [inserção de claques] 

Pedinte (filha): Mas sabe, Chapolin, eu sou inválida.  

Chapolin: Não me diga...[inserção de claques] 

Pedinte (filha): Já faz dois anos que eu perdi a minha mãezinha.  

Chapolin: Já procurou na lata de lixo? [inserção de claques] 125 

 

 A questão dos valores é essencial na relação que será constituída entre ambos. Logo, a 

trama enfatiza por diversas vezes que os valores projetados em Chapolin não coadunam com 

os da personagem. Isto é expresso na continuação do diálogo acima, quando o herói afirma que 

o fato de sua mãe ter falecido não pode servir como pretexto para que ela não trabalhe, ao passo 

que a pedinte responde: “é que eu estou guardando sete anos de luto”.126 Além do mais, no caso 

desta personagem em específico, é interessante atentar para o fato de que ela passa por uma 

profunda transição ao longo do episódio no decorrer do seu contato com Chapolin. Em 

contrapartida, ao se analisar a atuação do herói na trama, observa-se que o mesmo enfatiza não 

ser “como o Batman ou o Super-homem que resolvem tudo na base do dólar”, mas sim um 

“herói do terceiro mundo” que teria 5 pesos mexicanos como todo o seu capital – no remake de 

1979, de forma curiosa, Bolaños ajusta este valor para 10 pesos, muito provavelmente devido 

à grande alta da inflação no governo de José Luiz Portillo (1976-1982).127 Sendo assim, 

justamente por suas condições financeiras, tecnológicas e superpoderes limitados, Chapolin 

diferencia-se de outros heróis pelo uso dos seus rígidos valores éticos e morais para salvar o 

dia e convencer aos pedintes que a vida de um trabalhador assalariado seria mais honrada que 

a de suplicar por esmolas nas praças da cidade. 

                                                             
124 Limosnero y Con Garrote, op.cit., 11/09/1975 
125 Idem, Ibidem   
126 Idem, Ibidem 
127 Da mesma forma, considero interessante o fato de outros valores também terem sido ajustados, como: o valor 

mínimo de esmolas que os pedintes da praça aceitam de acordo com o pedinte-pai, sendo de 10 pesos para 1972 e 

1975 e 20 pesos em 1979. 
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 O arco de desenvolvimento do personagem que é abordado e assaltado pelo pedinte 

também merece um destaque em especial, sendo que este é representado como um transeunte 

mexicano de classe média no episódio de 1975, e como um turista estadunidense no de 1979. 

Se da parte dos pedintes há uma transição marcada pelo afastamento da prática de se pedir 

esmolas para uma adesão ao trabalho assalariado, o arco deste personagem é caracterizado pelo 

processo inverso, e termina com este pedindo esmolas na praça após ver a grande quantia de 

dinheiro que estas pessoas ganhavam. No término da esquete de 1972, a pedinte discorre a 

respeito das dificuldades que estes teriam de passar para ganhar miseráveis 500 pesos por dia, 

sendo que no remake de 1979 a piada permanece, mas o valor é aumentado para 20 mil pesos 

diários. Assim, se o arco dos pedintes é caracterizado por uma ideia de ascensão destes a partir 

do seu encontro com o mundo do trabalho, enfatizando uma perspectiva positiva do trabalho 

como provedor da honra e do reconhecimento social, o do transeunte/turista é marcado pela sua 

decadência. Apresentada de forma satírica por meio da sua opção por passar a suplicar esmolas 

na praça, a trajetória deste personagem denota uma leitura absolutamente enviesada por uma 

moral conservadora de que, se comparada a vida de um idealizado trabalhador honrado, a de 

um pedinte seria um caminho muito fácil para os que buscam por uma forma de lucro fácil. 

 Expostos tais problemas e análises em torno do episódio, seus personagens, tensões e 

elementos que o compõem, retomo uma questão previamente enunciada: por qual razão 

Bolaños dá tamanho destaque positivo para um personagem em situação de rua como Chaves 

e em contrapartida representa de forma tão negativa os pedintes dos grandes centros urbanos? 

Em geral, a chave para se entender este dilema reside nas formas distintas com que ambos lidam 

com a sua condição social. Enquanto os pedintes são apresentados como seres individualistas, 

interesseiros, ardilosos, ávidos pelo lucro fácil e que usam de sua situação para enganar os 

demais e enriquecer sem critérios morais, Chaves é uma criança abnegada de grandes interesses 

pessoais, pois não busca enriquecer, é incapaz de traçar planos para enganar um terceiro em 

busca de favorecimentos de ordem material, nem visa em última instância sair de sua situação 

social, sendo movido apenas pela demanda imediata de combater a sua fome. Não obstante, 

outro elemento central que distingue ambos é o de que Chaves, mesmo sendo uma criança de 8 

anos e o trabalho infantil fosse proibido no México neste período, por diversas vezes busca o 

caminho do trabalho como meio de obter alguns trocados ou uma torta de jamón (traduzido 

para a versão em português como sanduíche de presunto), seja prestando pequenos serviços 

(varrendo a vila, carregando compras, engraxando sapatos etc.), ou mesmo na condição de 

empregado no restaurante de Dona Florinda, enquanto os pedintes teriam uma suposta aversão 

a seguir este mesmo caminho, optando por outras vias mais fáceis. 
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 Como previamente exposto, um dos elementos-chave que destaca-se na obra de Bolaños 

é a forma como esta é condizente com uma perspectiva de cristianização da modernidade. 

Nesta articulação entre catolicismo e modernidade, a caridade apresenta-se como um elemento 

importante e que deve ser conservada, não necessariamente como uma prática universal, mas 

sim seletiva, onde uns merecem maior atenção do que outros. Partindo deste entendimento, 

penso ser importante para se compreender a diferenciação de tratamento que Chapolin reserva 

aos trabalhadores assalariados e aos pedintes, retomar o debate em torno do processo de 

modernização latino-americano.  

Para Martin-Barbero, a ideia de modernização em que se apoiou o projeto de construção 

de nações-modernas na América Latina nos anos 1930 foi bem sucedido em articular “um 

movimento econômico – ingresso das economias nacionais no mercado internacional – a um 

projeto claramente político: transformá-las em nações através da criação de uma cultura 

nacional, com um novo sujeito social que serão as massas urbanas”.128 Todavia, é interessante 

perceber que Bolaños não parece destoar do caráter seletivo deste conceito de modernização 

com enfoque nos sujeitos urbanos, mas o faz a partir de uma perspectiva que reduz este grupo 

aos trabalhadores urbanos, que respeitam a hierarquia social e as instituições, bem como não 

buscam ascender socialmente por meios que destoem deste perfil já previamente indicado. Este 

recorte social da obra em torno dos sujeitos e grupos que devem ou não compor uma América 

Latina moderna será explorado de forma mais pormenorizada no subcapítulo posterior, onde a 

questão indígena nos auxiliará a demonstrar os contornos excludentes da mesma. 

  

2.4 O México profundo sob o olhar do México Imaginário: a questão indígena 

 

 Em uma entrevista, durante a turnê de espetáculos que o grupo de atores da série 

promoveu no Chile em 1977, Bolaños é questionado por um repórter se acreditava ter cumprido 

algum dever crítico por meio de Chapolin Colorado. Na sua resposta, o mesmo sustenta o 

seguinte: 

 

Bem, a nossa intenção é primeiramente entreter o público. Creio que é inteiramente 

digno e meritório entreter a gente que necessita divertir-se, como necessita comer, 
como necessita respirar. Que aparte disso, proporcionamos uma mensagem, evitando 

todo o negativo. Eu jamais toco nos meus programas na política, nem na religião, nem 

nas raças, nunca uma descriminação de nenhuma maneira.129 
 

                                                             
128 MARTÍN-BARBERO, op.cit., 2006, p.24 
129 MIGUEL EL LOCUTOR MIL VOCES, op.cit 
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 Esta retórica está presente na própria série, sendo que em determinados episódios estes 

elementos são especialmente ressaltados. Em La ultima escena, o último episódio da série, 

promove-se um particular esforço em reforçar esta mensagem de que Chapolin seria um herói 

incapaz de promover discriminações. Ao se realizar um compilado de momentos marcantes do 

herói ao longo do seriado, um interessante momento é selecionado em que este, ao dialogar 

com outros personagens que representam um grupo de vilanescos piratas, afirma: “olha, eu vou 

continuar te ajudando somente para que vejam que o Chapolin Colorado ajuda a todo mundo. 

Inclusive, aos tarados, aos que não valem nada, bandidos, Chapolin Colorado é o único que 

ajuda qualquer um”.130 Ao termino desta cena, realiza-se um corte para um estúdio, onde os 

atores Ruben Aguirre e Edgard Vivar prestam os seus depoimentos e reiteram o que consideram 

ser as virtudes do personagem. Aguirre afirma que, a seu ver, Chapolin teve grandes virtudes e 

que este “brincava, mas jamais permitiu que se denegrissem as figuras históricas do México”, 

sendo que, por sua vez, Vivar destaca que o personagem “nunca feriu uma discriminação a raça, 

credo ou cor”.131 

Seria este exercício de uma construção narrativa da trajetória do personagem como 

ausente de contradições passível de ser sustentada em uma análise crítica da obra? A 

necessidade do uso de termos como jamais (jamais toco na política, jamais permitiu que se 

denegrissem) e nunca (nunca feriu uma discriminação) nas falas parecem reforçar este cuidado 

em não se apresentar falhas em Chapolin. Não seria justamente a partir das contradições do 

personagem que torna-se possível analisá-lo historicamente? 

 A forma como a questão indígena e as sociedades mesoamericanas são trabalhadas na 

série pode fornecer interessantes indicativos para se perceber a mesma enquanto um produto 

cultural desenvolvido em um certo contexto, sob um determinado conjunto de influências 

culturais da qual o seu autor partilhava, e que visava um público de espectadores ainda deveras 

restrito aos perímetros urbanos na década de 1970. Assim, considero possível mobilizar o 

seriado enquanto uma fonte histórica para se analisar não somente a reprodução de uma visão 

idealizada, estereotipada e negativa a respeito dos grupos indígenas e a sua presença sociedade 

mexicana, como também para se discutir a respeito de um conflito de longa duração na história 

do México: o embate entre o México profundo e o México Imaginário. 

                                                             
130 La ultima escena. El Chapúlin Colorado. Episódio 249. Diretor: Róberto Gómez Bolaños. Produção Carmem 

Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 18/07/1979. Televisa, México D.F., 1979. Disponível on-

line em: https://www.youtube.com/watch?v=aGbCYAJ0wSg. Acessado em: 17/11/2017  
131 Idem, Ibidem. 

https://www.youtube.com/watch?v=aGbCYAJ0wSg
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 De acordo com o antropólogo mexicano Guillermo Bonfil Batalla, os conceitos de 

México profundo e México imaginário são instrumentos teóricos que auxiliam na definição de 

dois projetos civilizacionais que historicamente encontram-se em conflito na sociedade 

mexicana, para assim sustentar a tese de que “o processo de descolonização do México foi 

incompleto”.132 Para o autor, tal característica é atribuída à permanência das tensões que 

tiveram seu início com o processo de colonização do México pelos espanhóis e que remontam 

até os dias atuais, sendo este conflito constituído por “quem pretende canalizar o país no projeto 

civilizatório ocidental e quem resiste enraizado nas formas de vida de ascendência 

mesoamericana”.133 

Partindo destas premissas, Batalla, denomina México imaginário um projeto 

civilizacional de longa duração, ocidental, urbano, cristão, compartilhado pelas classes 

dominantes mexicanas e que estabeleceu-se como hegemônico no país. Todavia, o argumento 

central da proposta de Batalla sugere que este amplo domínio político, social e cultural somente 

foi possível por meio da exclusão de outro projeto, o do México profundo, composto por povos 

de origem mesoamericana, rural e indígena que foram historicamente negados pelos mais 

distintos projetos nacionais mexicanos. Nos termos do autor, “a coincidência de poder e 

civilização ocidental, em um polo, e sujeição e civilização mesoamericana no outro, não é uma 

coincidência fortuita, senão o resultado necessário de uma história colonial que até o momento 

não foi cancelada no interior da sociedade mexicana”.134 

 Tais contribuições teóricas demonstram-se profícuas para os fins desta pesquisa, pois 

elas fornecem subsídios para compreender e identificar Roberto Gómez Bolaños e sua obra 

também como parte integrante do arcabouço cultural do México imaginário. Assim, ao se 

analisar o grupo de episódios que tratam da questão indígena no seriado Chapolin Colorado, 

parto do intuito de discutir como são representados este encontro entre as culturas conflitantes 

previamente citadas e os conflitos engendrados por tais aproximações. Tenho o intuito de 

atribuir uma atenção especial para a forma como as sociedades mesoamericanas são 

apresentadas por meio de uma série de recursos estereotipados que, ao passo que denigrem a 

imagem destes grupos, também trazem à tona o olhar135 do México imaginário perante o 

                                                             
132 BONFIL BATALLA, Guillermo. México profundo: una civilización negada. México: Grijalbo, 1990. p.11 
133 Idem, Ibidem, p.10 
134 Idem, Ibidem 
135 Este conceito será operacionalizado nesta pesquisa a partir da apropriação que Peter Burke o faz das 

contribuições do psicanalista francês Jacques Lacan (1901-1981). Nos termos de Burke, “seja quando pensamos 

sobre as intenções dos artistas ou sobre as maneiras pelas quais diferentes grupos de espectadores olhavam para 

os trabalhos desses artistas, é interessante refletir em termos do olhar ocidental, por exemplo, o olhar científico, o 
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México profundo. Assim, considero que a série reforça a imagem proposta por Batalla de que a 

cultura ocidental das elites mexicanas seria “distinta da dos povos sobre os quais exerce o seu 

domínio”, pois “afirma ideologicamente a sua superioridade imanente em toda a ordem da vida 

e, em consequência, nega e exclui a cultura do colonizado”.136 

 Acredito ser possível interpretar que existem elementos na série que permitem observar 

uma reação particular entre o encontro destas culturas. Ao refletir a respeito destas 

aproximações entre culturas distintas, Peter Burke sugere que um indivíduo inserido em uma 

determinada cultura observa, compreende e assimila uma outra por meio de suas próprias 

referências; ou em termos mais precisos, “o outro é visto como reflexo do eu”.137 Todavia, na 

grande maioria das ocasiões a imagem de uma cultura é vista por um espectador estranho a ela 

a partir do que o autor denomina de uma inversão da auto-imagem. Assim, esta espécie de 

imagem distorcida de si é uma das maneiras de se projetar – de modo consciente ou inconsciente 

– características indesejáveis nesta cultura estranha e distanciá-la de si tornando-lhe estranha. 

A respeito deste processo de afastamento e negação, Burke destaca que 

 

Os estereótipos mais grosseiros estão baseados na simples pressuposição de que nós 

somos humanos ou civilizados, ao passo que eles são pouco diferentes de animais 

como cães e porcos, aos quais eles são frequentemente comparados, não apenas em 

línguas europeias, mas também em árabe ou chinês. Dessa forma, os outros são 

transformados no Outro. Eles são transformados em exóticos e distanciados do eu. E 
podem mesmo ser transformados em monstros.138 

 

 A partir do diálogo com autores como o já referenciado Bonfil Batalla, Peter Burke, 

bem como o critico literário Edward Said e sua clássica obra O Orientalismo - onde este 

desenvolve a ideia do Oriente como uma construção sociocultural do Ocidente nos termos de 

uma da inversão da autoimagem para se legitimar enquanto civilizado, democrático e 

progressista - tenho o intuito de explorar tais contribuições teóricas para compreender os 

conflitos culturais e os modos de construção e legitimação dos estereótipos.139  

Alguns dos recursos mobilizados para se representar as sociedades indígenas partem do 

uso de roupas extravagantes, atores usando maquiagem para escurecer a pele, a criação de 

línguas de vocabulário simplista, fonética repetitiva e pitoresca, que buscam simular uma língua 

                                                             
olhar colonial, o olhar do turista, ou o olhar masculino. O olhar frequentemente expressa atitudes sobre as quais o 

espectador pode não estar consciente, sejam elas 

de medos, ódios ou desejos projetados no outro”. Cf: BURKE, op.cit.,  2004, p.156 
136 BONFIL BATALLA, op.cit., 1990, p.11 
137 BURKE, 2004, p.153 
138 Idem, Ibidem, p.157 
139 SAID, Edward W. Orientalismo: o Oriente como invenção do Ocidente. São Paulo: Companhia das Letras, 

2007 
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nativa, sendo que nenhum destes aspectos é apresentado em uma roupagem contemporânea. 

Ora o episódio que contém sociedades mesoamericanas ou indígenas como parte da temática é 

ambientado em algum período histórico remoto e distante da década de 1970, ora usa-se o 

recurso de se criar algum novo grupo, que supostamente teria sido derrotado e extinto em 

conflitos pré-coloniais, mas que no início dos episódios descobre-se que permaneceu vivendo 

de forma isolada, renegando o desenvolvimento capitalista e a urbanização, além de partirem 

para o ataque de qualquer indivíduo ou grupo com traços ocidentais que adentrem as suas terras. 

 Novamente, a presença de distintas temporalidades em um episódio é uma 

características das tramas que serão analisadas. Assim, pode-se identificar uma série de tensões 

que são expressas na chave do encontro entre o moderno e a tradição, o progresso e o atraso, 

a civilização e o não-civilizado, o urbano e o rural, o católico e a religião exótica, etc. Ao se 

mobilizar a ideia de inversão da autoimagem previamente exposta, considero ser um 

interessante exercício analítico pensar como por meio desta fonte histórica pode-se constatar 

que, ao passo que a série representa e constitui uma imagem estereotipada do México Profundo, 

esta acaba fornecendo elementos para se pensar acima de tudo como o México Imaginário 

utiliza-se destes projetos civilizacionais negados para não somente se distanciar dos mesmos, 

mas neste mesmo movimento constituir a si próprio e legitimar os seus valores, práticas e 

crenças enquanto hegemônicas e supostamente universais. 

 

2.4.1 La tribu (1973) / No tiene culpa el indio, sino el que lo hace Fernández (1976)  

 

 Sinopse: Um explorador e sua filha/ajudante acabam por encontrar a cidade perdida 

dos Panzacola/Discotekas, uma feroz civilização indígena que está desaparecida há mais de 

500 anos. Todavia, para a surpresa de todos, estes encontram-se vivos, o que faz com que a 

filha/ajudante peça ajuda de Chapolin Colorado para combatê-los - todavia, a chegada do 

herói não impede que o explorador seja raptado. No decorrer da trama o líder da tribo fica 

encantado pela beleza da filha/ajudante e deseja casar-se com ela, e caso o pedido seja 

recusado, o seu pai será sacrificado - no remake de 1976, os Discotekas ameaçam sacrificar o 

explorador e a ajudante, caso o casamento não seja consumado. Todavia, o explorador perito 

em culturas indígenas avisa que a única alternativa para se escapar deste destino é um antigo 

ritual, no qual deve-se derrotar o maior guerreiro da tribo. No episódio de 1973, encerra-se o 

mesmo com a vitória de Chapolin perante o maior guerreiro da tribo; no de 1976, quando 

Chapolin está prestes a ser derrotado, subitamente a ajudante do explorador acorda e descobre 

que tudo o que ocorreu não passou de um sonho. 
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 De acordo com Bonfil Batalla, a programação televisiva teve papel fundamental para a 

difusão e concretude do projeto do México Imaginário. Concessões exclusivamente urbanas e 

uma programação que frequentemente trata o México não urbano como pitoresco foram alguns 

dos mecanismos utilizados para a consolidação deste projeto como hegemônico.140 A série 

Chapolin Colorado não está ausente deste quadro delineado pelo autor, mas o reforça e em 

grande medida lhe atribui legitimidade. O próprio conflito inicial que dá inicio para a trama 

fornece alguns indícios para como esta desenvolver-se-á.  

 Em ambos os episódios há o conflito entre dois grupos. O primeiro liderado pela figura 

do explorador que é apresentado como um perito, um indivíduo urbano, com trajes 

contemporâneos, portador de um notável capital intelectual, uma visão racional das culturas 

indígenas, que possuí amplo interesse em conhecer mais a respeito da história das civilizações 

pré-hispânicas, e quando toma conhecimento da existência destas, trata-os de forma respeitosa, 

pacífica e visa o diálogo. Em contrapartida, o outro grupo é formado pelos próprios indígenas, 

liderados pelo chefe da tribo, o qual é representado como um homem rural, trajado com vestes 

antigas, uma liderança política de cunho autoritário e de índole libidinosa, que pratica e respeita 

rituais antigos – inclusive de sacrifícios humanos - e possui uma visão mágica do seu próprio 

mundo, não demonstra nenhum interesse em conhecer mais a respeito das sociedades urbanas 

contemporâneas, e ao passo que percebe a existência do casal de exploradores, parte para o 

conflito, tenta tomar a mulher do grupo para si, ameaça de morte a figura masculina, e não 

busca constituir pontes para o diálogo – para observar as imagens dos personagens em questão, 

ver figura 2.7. Novamente, a imagem de um grupo é constituída para ser o reflexo invertido 

do outro em praticamente todos os sentidos. 

 Mas, e Chapolin Colorado, como este se comporta perante este conflito? De antemão, 

deve-se destacar que este é invocado pela figura feminina do grupo dos exploradores e toma 

partido destes no seu combate contra os indígenas. Para além deste posicionamento do herói, 

alguns traços do seu comportamento ao longo da trama são interessantes para que se análise de 

forma mais pormenorizada como o próprio herói também é inserido como um elemento distante 

das civilizações indígenas, estranhando-as e tendo dificuldades para estabelecer algum tipo de 

contato com estas.  

Como exemplos para estes apontamentos, convém citar duas situações em especial: 1) 

o momento em que a ajuda de Chapolin é solicitada e este entra na cidade perdida das 

civilizações indígenas balançando-se com o auxílio de um cipó e derrubando o totem do Grande 

                                                             
140 BONFIL BATALLA, op.cit., 1990, p.180 
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Ídolo – o que é considerado um insulto por parte dos indígenas; 2) a cena em que o herói 

comenta com a filha do explorador que estes selvagens vão ser derrotados “graças aos avanços 

da civilização moderna” e em seguida tem o seu primeiro diálogo com o grupo de indígenas, 

ameaçando o chefe da tribo ao afirmar que se este continuar com o sacrífico, ele, “homem 

branco bom”, virá com aviões bombardeiros para atacá-los. O personagem ainda termina o 

diálogo perguntando se o chefe indígena conhece os “pássaros de aço” que voam sob o céu, o 

que é construído enquanto uma deixa para uma interessante piada: o guerreiro da tribo afirma 

conhecer apenas os jatos da American Air Lines, o que inesperadamente desconcerta Chapolin 

– bem como reforça a coexistência das duas temporalidades presentes na trama.141 

  

Figura 1.7 – A exploradora, o chefe indígena e o explorador 

 

  

 Torna-se interessante para se aprofundar na análise das referências deste episódio, 

retomar um debate em torno do papel do indígena no projeto nacional promovido pelo PRI a 

partir da década de 1930. Para isto, considero pertinente mobilizar um diálogo deste episódio 

com outro já previamente analisado – sendo este De los metiches, libraños, señor! (1973) –, em 

Bolaños realiza referências à obra Maria Candelaria do cineasta Emilio El Indio Fernandez. 

Nos episódios pertinentes a este subcapitulo, apresentam-se grupos indígenas de origem pré-

hispânica, os quais são representados de forma pitoresca e repleta de preconceitos, mas, apesar 

                                                             
141 La tribu perdida. El Chapulín Colorado. Episódio 10. Diretor: Róberto Gómez Bolaños. Produção: Enrique 

Segovian. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños.Televisa, México D.F., 1973. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=wgUYHTrh5b4. Acessado em: 17/11/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=wgUYHTrh5b4
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disto, busca-se identificar os mesmos como passíveis de mobilizar todo um sistema cultural 

(com língua própria, vestimentas próprias, práticas e ritos próprios) propriamente indígena e 

distinto de uma sociedade urbana, industrial e capitalista. Todavia, em De los metiches, 

libraños, señor, temos citações diretas a dois personagens indígenas da cinematografia 

nacionalista mexicana das décadas de 1930 e 1940, mas que são representados de uma forma 

que pouco – ou nada – permite-os identificar enquanto indígenas, pois não apresentam ou 

mobilizam nenhum recurso para tal. Logo, o que pode-se constatar no seriado Chapolin é uma 

dificuldade em se retratar qualquer indivíduo ou grupo indígena sob uma chave que não seja a 

do pitoresco ou do silenciamento do fato deste pertencer a uma etnia indígena. 

 Penso que esta característica não é particular da obra de Bolãnos, mas pode ser passível 

de ser contextualizada de forma mais ampla. Novamente, de acordo com Bonfil Batalla, o 

México nativo e indígena nunca fez parte do projeto nacional de nenhum dos governos do PRI, 

e, no contexto do desarrollo, passou a ser um lugar de onde o México Imaginário extraía o que 

precisava, numa lógica que remete ao neocolonialismo. Assim, durante as décadas de 1930 e 

1940, houve um amplo e meticuloso projeto de construção da imagem nacional mexicana, que 

tinha como principal objetivo definir quem seria o autêntico mexicano. O Estado passou a se 

preocupar com o domínio cultural de seu projeto nacional, por meio de uma suposta 

homogeneidade, no qual todo cidadão mexicano deveria se integrar ao modelo do México 

Imaginário. O discurso desta homogeneidade baseava-se no mestiço e na afirmação de que o 

mexicano nasceu a partir do contato europeu com os povos nativos da América Central e nada 

antes disso deveria ter relação com identidade mexicana. Sobre este discurso, exemplifica 

Bonfil Batalla: 

 

a concepção ideológica do México mestiço predomina assim: a raiz profunda da nossa 

sociedade é o índio. Um passado glorioso que acaba com a conquista. A partir de então 

surge o verdadeiro Mexicano, o mestiço, que conquista sua historia através de lutas 

ate a revolução. A revolução é o ponto de chegada e incorporação plena do mexicano 

à cultura universal.142 

 

 Todavia, o que o autor aponta é que, para além desta imagem de um indígena idealizado, 

puro e perfeitamente alinhado com os ideias revolucionários, pouca margem de diálogo existia 

para estes grupos em relação aos governos do PRI. Mesmo que este ideal de nativo não coadune 

perfeitamente com as representações presentes no seriado Chapolin, ele fornece subsídios para 

se contextualizar como este projeto nacional contraditoriamente concebia um papel importante 

                                                             
142 Idem, Ibidem, p.176 
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ao indígena e ao mestiço, mas com a condicionante de que estes se sujeitam-se a uma forma de 

cidadania e participação política passiva designada pelos governos do PRI. Portanto, este 

indígena idealizado do discurso nacional a partir das décadas de 1930 e 1940 não se contrapôs 

ao modelo civilizacional do México Imaginário, cabendo aos governos do PRI apenas realizar 

adaptações e reinterpretações do papel do indígena e dos colonizadores na História oficial do 

México, mas que não foram revertidas em maior protagonismo ou espaço aos grupos indígenas 

nas suas gestões. 

 No subcapítulo anterior, busquei apresentar alguns indícios de como o discurso da 

caridade é um elemento presente no léxico político e nas práticas sociais da Igreja Católica que 

sobrevive ao processo de modernização, bem como é deveras presente na obra de Bolaños, 

sendo este especialmente mobilizado sob uma perspectiva conservadora de conciliação dos 

conflitos sociais, tal como também é passível de ser articulado de forma seletiva e delimitado a 

certos critérios de interesse. Penso que este episódio apresenta uma série de indícios que 

denotam uma resistência em relação a considerar os indígenas enquanto sujeitos passíveis de 

serem incorporados em um projeto de sociedade mexicana moderna; ou caso o sejam, que a sua 

participação neste seja dada de forma passiva e conciliatória.  

Em geral, Chapolin não demonstra uma propensão à prática da caridade em relação a 

estes grupos que entram em conflito com os exploradores – símbolos do projeto do México 

Imaginário. Deste modo, convém ressaltar que ao decorrer do seriado Chapolin, há um 

predomínio do recurso de se representar as sociedades indígenas como grupos que encontram-

se ambientados em um passado remoto, que conservam certas tradições e rituais antigos, 

possuem uma cultura própria e diferenciada, mas que jamais são incorporados aos dramas e 

conflitos sociais do presente. Em suma, estes encontram-se excluídos da condição de sujeitos 

modernos do México e da América Latina contemporânea. 

 

2.4.2 Los búfalos, los cazadores, y otros animales (1974) / A Buffalo Bill le decían búfalo 

porque era bastante animal. Lo del apelido sí es mera coincidência (1976) 

 

 Síntese: Um membro do exército dos EUA contrata Buffalo Bill para matar os índios 

Sioux e búfalos da região. A informação chega na tribo Sioux, o que leva a indígena Pluma 

cor-de-rosa convocar a ajuda de Chapolin. O herói aceita ajudar o grupo na sua luta contra 

Buffalo Bill, mas critica o desejo destes pela morte do seu inimigo e afirma que só continuará 

ajudando se o confronto não resultar em mortes – termo que acaba sendo acordado com os 

Sioux. O episódio segue com o confronto entre o grupo formado pelos indígenas e Chapolin 

contra o caçador Buffalo Bill; no episódio de 1974, a vitória dos primeiros se dá por meio de 
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uma estratégia conjunta entre o herói e os Sioux, enquanto no de 1976, Chapolin derrota o 

inimigo sozinho. Em ambos os episódios o desfecho da trama se dá com o chefe da tribo Sioux, 

Vaca Inchada, oferecendo a sua filha em casamento para Chapolin como forma de 

agradecimento pela sua ajuda. O herói prontamente aceita a proposta, imaginando que esta 

seria Pluma cor-de-rosa (interpretada por Florinda Meza), quando na verdade esta era uma 

indígena obesa que lhe desagrada a fisionomia, levando o herói a negar o matrimonio e sair 

correndo. 

 

 De forma distinta dos episódios anteriores, nestes, Chapolin é um aliado dos indígenas, 

buscando defendê-los das ofensivas do caçador Buffalo Bill. Outro elemento que destoa das 

narrativas anteriores é o fato destas terem enquanto base um conjunto de eventos históricos 

determinados, conhecido como as Guerras Indígenas que ocorreram nos EUA durante o século 

XIX, sendo mais especificamente retratado aqui os conflitos das forças reunidas pelo Exército 

dos EUA contra grupos indígenas da etnia Sioux. Ao longo das reflexões que proponho realizar, 

tentarei promover um estudo da atuação de Chapolin na trama e a influência que este exerce no 

desenvolvimento do arco dos outros personagens indígenas. Neste processo, tenho um especial 

interesse em analisar como em um contexto deliberadamente exposto como deveras violento na 

trama, Chapolin acaba por dirigir falas aos Sioux que promovam uma alternativa mais pacífica 

de resolução para os conflitos, enfatizando a importância de se combater o ódio que os indígenas 

teriam em relação ao homem branco, bem como evitar que estes optem pelo caminho da 

vingança e matem Buffalo Bill. 

 Uma opção interessante para a constituição da narrativa deste episódio é o enfoque no 

caráter violento e cruel do conflito, sendo tais características atribuídas em grande parte ao 

Exército dos EUA e à figura de Bufallo Bill. Isto é ressaltado logo na primeira sequência de 

cenas presentes em ambos os episódios, onde um agente do Exército dos EUA está negociando 

com Bufallo Bill os termos do seu contrato de prestação de serviços, afirmando para o caçador 

o seguinte: “penso que você é a pessoa que necessitamos para acabar com todos estes índios e 

búfalos que infestam a região”. E ao questionar o quanto Bill cobraria por cada índio e cada 

búfalo mortos, o caçador responde: “búfalo 10 dólares, índio 5”.143  

                                                             
143 Los búfalos, los cazadores, y otros animales. El Chapúlin Colorado. Episódio 39. Direção: Roberto Gómez 

Bolaños. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 01/02/1974. Televisa, México 

D.F., 1974. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=MutKoqp3Uok. Acessado em: 

17/11/2017; A Búfalo Bill le decían búfalo porque era bastante animal. Lo del apelido sí es mera coincidência. El 

Chapulín Colorado. Episódio 131. Diretor: Roberto Gómes Bolaños e Enrique Segoviano. Produção: Carmem 

Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 26/08/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-

line em: https://www.youtube.com/watch?v=QJhDIlq9XgY&t=617s. Acessado em: 17/11/2017. 

https://www.youtube.com/watch?v=MutKoqp3Uok
https://www.youtube.com/watch?v=QJhDIlq9XgY&t=617s
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A exposição do conflito sob estes termos é interessante para ser analisado, pois visa 

retratar a forma de atuação do exército estadunidense nestas guerras, o qual mobilizou em 

grande medida a estratégia de se contratar mercenários, como também se constata o seu caráter 

de extermínio étnico. Cabe registrar que, de acordo com Bruce Vandervort, as estatísticas para 

as Guerras Indígenas demonstram que no período de 1848-1890, o exército dos EUA perdeu 

1,109 soldados e teve 1,061 feridos. No mesmo período, as perdas civis foram de 461 mortos e 

116 feridos. Ao que tange as perdas dos grupos indígenas, os registros apenas existem para os 

anos de 1865–90, no qual pode-se contabilizar um total de 5,510 mortos e feridos – estatísticas 

que muito possivelmente incluem homens, mulheres e crianças.144 

 Uma outra contribuição de Vandervort a respeito das Guerras Indígenas ao longo do 

século XIX nos EUA que considero propícia para se compreender alguns elementos dos 

episódios analisados versa a respeito da constituição heterogênea das tropas recrutadas pelo 

exército estadunidense no combate aos grupos indígenas. De acordo com o autor, embora exista 

um imaginário relativamente bem difundido nos EUA em torno de supostas figuras heroicas 

destes confrontos, como a do próprio Bufallo Bill Cody, há de se promover uma crítica a estas, 

pois buscam alimentar uma ideia de que estas tropas foram formadas por homens brancos 

contratados pelo exército dos EUA, que viviam nas fronteiras do território estadunidense, 

possuíam grande conhecimento destas paisagens e possuíam técnicas de guerra e tecnologias 

muitíssimo mais avançadas que os indígenas.  

Para o autor, este imaginário não corresponde à realidade por uma série de fatores, tais 

como: boa parte destas tropas também era formada por indígenas contratados que possuíam um 

conhecimento mais avançado da paisagem que os homens brancos das fronteiras, sendo estes 

especialmente eficientes em encontrar e rastrear as tropas indígenas inimigas; embora em 

grande medida houvesse de fato uma considerável desproporção entre os armamentos utilizados 

pelas duas partes do conflito, há de se levar em consideração que os indígenas eram especialistas 

no combate com cavalos e estavam familiarizados com o uso de armas de fogo, sendo que a 

grande dificuldade destes grupos em relação às tropas mercenárias estadunidenses era o acesso 

à munição e fornecimento constante de armamentos novos e de maior qualidade.145 

 Embora seja importante ressaltar que não necessariamente busco promover um debate 

em torno das representações dos atores e eventos relativos às guerras em si nestes episódios, 

trago estas contribuições para que se relativize minimamente a forma simplista como o conflito 

                                                             
144 VANDERVORT, Bruce. Indian wars of Mexico, Canada and the United States (1812-1900). Ney 

York/London: Routledge, 2006, XIV 
145 Idem, Ibidem 
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entre os Sioux e as tropas estadunidenses é apresentado na trama: de um lado os personagens 

do militar e de Buffalo Bill, que representam o Exército e as tropas de mercenários compostas 

por homens de fronteira, sendo que estes possuem acesso à armas de fogo; do outro, os índios 

Sioux, armados com machadinhas e arcos e flechas – sendo curioso não haver em momento 

algum referências a respeito do uso de cavalos por partes dos indígenas, ou da sua cultura de 

criação de equinos. Como já visto, esta forma radicalmente binária de se perceber estes 

complexos conflitos é fruto de um imaginário constituído historicamente por um discurso 

oficial de ordem estatal, que ao longo dos anos minimizou ou mesmo silenciou a presença dos 

indígenas na história dos EUA. 

 De maneira semelhante ao que já foi visto em outros episódios analisados, a participação 

de Chapolin no auxílio aos Sioux dá-se também pela via da conciliação. O primeiro momento 

que esta característica transparece é no diálogo de Chapolin com a indígena Pluma Color de 

Rosa. Esta demonstra-se amplamente revoltada com a situação que as tropas estadunidenses 

colocaram os Sioux e diz para Chapolin que “homem branco ser mal. Homem branco querer 

matar índios e búfalos”. Em contrapartida, o herói responde: “não, mas nem todos. A cor da 

pele não tem nada a ver com a bondade ou a maldade. Há homens brancos bons e há homens 

brancos maus. Do mesmo modo que há peles vermelhas bons e peles vermelhas maus. Negros 

bons e negros maus”.146 Novamente, a dualidade entre o bem e o mal ganha espaço nos 

discursos do herói, sendo interessante perceber que neste caso ela é mobilizada para se enviar 

uma mensagem fundamentalmente cristã de que mesmo em situações limites – no caso uma 

guerra marcada por um projeto notório de extermínio étnico - a compaixão ao próximo deve 

prevalecer às tensões oriundas dos conflitos sociais. 

 Na continuidade da trama, outra ação de Chapolin merece uma especial atenção. De 

forma conjunta com os indígenas Jaguatirica Irritada e Vaca Inchada, o herói aproxima-se da 

residência de Buffalo Bill. Neste momento, os Sioux preparam o seu arco e flecha para atirar e 

matar o caçador, ao passo que Chapolin os interrompe e inicia-se o seguinte diálogo: 

 

Chapolin Colorado - Quieto! O que vai fazer? Será que é tão burro que não sabe que 

ninguém tem o direito de tirar a vida de um ser humano? 

Chefe Vaca Inchada – Ah, mas Buffalo Bill matar índios! 

Chapolin Colorado – Sim, eu sei. E não duvide que vai chegar o dia que até ele vai 
ser considerado como se fosse um herói.147 

 

                                                             
146 Idem, Ibidem 
147 Idem, Ibidem 
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 Este diálogo demonstra-se especialmente importante para o desenvolvimento da trama, 

pois a partir dele o desfecho dos episódio de 1974 e 1976 se dão por meios diferentes. Se no de 

1974 o herói acaba se aliando com os indígenas em seu plano de capturar Buffalo Bill de forma 

conjunta, no remake de 1976 este tenta enfrentar o vilão sozinho, sendo traído inclusive por um 

dos Sioux. Assim, neste último, o herói acaba invadindo por conta própria a casa de Buffalo 

Bill e é capturado pelo caçador que usa uma curiosa estratégia contra Chapolin: coloca-o 

exposto na parte externa da casa, amarrado em uma cadeira, bem como vestido com trajes e 

uma barba postiça igual à dele. O plano do caçador parte do pressuposto de que assim, os 

próprios Sioux acabariam matando Chapolin Colorado por engano. Ao observarem o falso 

Bufallo Bill, um conflito é instaurado entre Jaguatirica Irritada e Grande Chefe Vaca Inchada, 

pois o primeiro quer aproveitar da situação para matar o inimigo, enquanto o segundo relembra 

as palavras de Chapolin a respeito da importância de se preservar vidas. Todavia, Jaguatirica 

Irritada acaba por discordar veementemente das ideias de Chapolin e profere um golpe no seu 

companheiro e o desmaia, passando assim a atirar flechas no herói fantasiado de Buffalo Bill.  

Identificar esta situação e o dilema inerente a ela é importante para se compreender o 

desfecho moral da narrativa, pois os planos do Sioux que optou pelo caminho da violência 

seguida de morte acaba por sair do controle e se volta contra si quando o mesmo acende uma 

flecha cujo fogo sai do seu controle e incendeia o seu próprio arco e a sua roupa, enquanto o de 

Chapolin demonstra-se triunfal, pois este acaba conseguindo se soltar das cordas e vence 

Buffalo Bill em um duelo, prendendo o vilão dentro de um baú. 

 

Figura 1.8 – Sioux e Chapolin Colorado 
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 Antes de caminhar para as considerações finais da análise destes episódios, algumas 

diferenças técnicas entre ambos são interessantes de serem destacadas. Uma das mais evidentes 

é a diferença com que os Sioux são interpretados e representados no episódio de 1974 e no 

remake de 1976. No primeiro, os atores incorporam movimentos rígidos ao mexer os braços e 

caminhar, falam de forma pausada e com ênfase em cada uma das silabas, e também 

demonstram-se pouco expressivos e nada sentimentais, adotando assim um estilo de 

interpretação deveras estereotipado dos indígenas. Já no de 1976, os mesmos Sioux ainda são 

interpretados com os atores falando espanhol com uma tentativa de sotaque indígena, mas já 

não utilizam uma dicção tão pausada e pitoresca, sendo que os seus movimentos também não 

mais rígidos e contidos, nem apresentam-se como inexpressivos e frios no trato com o próximo. 

Outro recurso utilizado no remake é uma maquiagem de tom ainda mais escuro por parte dos 

atores brancos (no caso: Florinda Meza, Carlos Villagrán e Édgar Vivar), para tentar se 

aproximar de um tom de pele dos Sioux – ver Figura 2.8.  

 Considero pertinente identificar tais diferenças e readaptações para se pensar os recursos 

muitas vezes estereotipados que a televisão mexicana utilizava-se na década de 1970 ao se 

deparar com a situação de se trabalhar com a questão indígena, enfrentando dilemas como: de 

forma fazer isto utilizando atores brancos que falavam espanhol e não faziam parte destas 

culturas? Este ponto ainda é mais caro para a análise de como a questão indígena é retratada em 

Chapolin, pois uma das piadas mobilizadas neste roteiro é um deboche à uma dura crítica a 

respeito da forma como os indígenas estavam sendo retratados no cinema e na televisão. Em 

um dos diálogos entre o militar do exército estadunidense e Buffalo Bill o primeiro afirma que 

“os peles vermelhas tem um defensor”, enquanto prontamente o outro responde em tom de 

indagação: “Marlon Brando”? No ano de 1973, ao vencer a disputa do Oscar pelo prêmio de 

melhor ator, Marlon Brando recusou a estatueta, enviando em seu lugar a descendente de 

Apaches e ativista do movimento indígena Shasheen Littlefeather para ler um pronunciamento 

escrito pelo ator e favorável a sua causa. No dia, a organização do festival encurtou o tempo da 

ativista para apenas 45 segundos, não permitindo que ela lê-se todo o texto, o qual acabou sendo 

publicado na integra no New York Times no dia 30 de março de 1973. Deste, destaco o seguinte 

trecho abaixo: 

 

Talvez neste momento você esteja dizendo para si mesmo: que diabos isso tudo tem 
haver com o Prêmio da Academia? Porque está mulher aqui em pé, arruinando a nossa 

noite, invadindo nossas vidas, com coisas que não nos dizem respeito, e a respeito dos 

quais não nos importamos? Desperdiçando o nosso tempo e dinheiro e invadindo 

nossas casas. Eu acho que a resposta para estas perguntas não ditas é que a 

comunidade cinematográfica tem sido responsável como qualquer outra por degradar 
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o indígena, fazendo zombarias da sua figura, descrevendo-o como selvagem, hostil e 

mau. É difícil o suficiente para crianças crescerem neste mundo. Quando crianças 

indígenas assistem televisão, e eles assistem filmes, e quando eles observam a sua raça 

retratada como ela é nos filmes, suas mentes são feridas em formas que nunca 

saberemos. Recentemente houve alguns poucos passos vacilantes para corrigir esta 

situação, mas deveras vacilantes e deveras poucos, então, eu, como um membro desta 

profissão, não sinto que eu possa, como um cidadão dos EUA, aceitar este prêmio esta 

noite. Eu penso que prêmios neste país, neste momento, são inapropriados para serem 

recebidos ou dados até que a condição dos índios norte-americanos seja drasticamente 

alterada. Se não somos o guardião de nosso irmão, pelo menos não nos deixemos ser 
seu executor.148 

 

 Novamente, o tom de conciliação dos conflitos por meio de um discurso cristão e uma 

perspectiva conservadora da sociedade fazem parte do repertório político que encontra-se 

presente no seriado e no personagem Chapolin Colorado. Embora Bolaños esteja representando 

uma imagem de um passado indígena, mobilizando supostas sociedades pré-hispânicas 

esquecidas, ou os Sioux do século XIX, este o faz em uma década marcada por um grande 

êxodo rural no México, um intenso processo de urbanização e o crescimento da miséria no 

campo, o que acaba por tornar ainda mais difíceis as condições dos povos indígenas no país. 

Ao se deparar com tal realidade, o caminho tomado pelo seriado é de privilegiar o olhar do 

México Imaginário perante o México Profundo, bem como se valer do humor enquanto um 

instrumento político para fornecer uma crítica ao posicionamento de Marlon Brando no Oscar 

de 1973. 

 

2.5 Padrões comunicacionais e representações sociais 

 

 As representações sociais são fenômenos comunicacionais que nos auxiliam 

cotidianamente a identificar, interpretar, compreender, administrar e até mesmo a enfrentar a 

realidade. Para Denise Jodelet, “elas nos guiam no modo de nomear e definir conjuntamente os 

diferentes aspectos da realidade diária, no modo de interpretar esses aspectos, tomar decisões 

e, eventualmente posicionar-se frente a eles de forma defensiva”.149 Ao se analisar como a série 

Chapolin Colorado mobilizou recursos para construir narrativas a respeito de temas pertinentes 

à década de 1970 no México, como as disputas geopolíticas do período da Guerra Fria, a 

intervenção externa dos EUA no país e na América Latina, a expansão urbana e a questão 

indígena, acredito ser possível identificar um conjunto de representações sociais que foram 

articuladas a partir de determinadas bases socioculturais e que visavam tornar estes temas mais 

                                                             
148 O discurso na integra pode ser conferido em: 

http://www.nytimes.com/packages/html/movies/bestpictures/godfather-ar3.html 
149 JODELET, op.cit., 2001, p.17 

http://www.nytimes.com/packages/html/movies/bestpictures/godfather-ar3.html
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próximos do público do programa. Representações estas que por muitas vezes me colocaram 

em uma curiosa situação, pois ao passo que são analisadas a partir da crítica das fontes 

históricas, parecem revelar pouco a respeito do objeto que elas buscam representar, mas 

fornecem subsídios materiais valiosos para se refletir acerca dos aportes culturais, sociais e 

políticos dos sujeitos e/ou grupos que as reproduzem e difundem em determinado contexto 

histórico. 

 No caso desta pesquisa, busco compreender como estas representações podem ser 

operacionalizadas também pelos personagens de ficção. Mesmo que no caso destes este 

processo não se dê de forma espontânea, mas sim racionalizada e deliberadamente constituída, 

é justamente por tais particularidades que considero uma análise dos mesmos a partir da teoria 

das representações sociais profícua, pois o estudo pode revelar uma série de valores, normas 

éticas e morais, projeções ideológicas, e visões de mundo que acabam sendo parte constituinte 

da lógica do personagem e tomam forma e sentido no mundo social a partir do momento que 

são comunicados. 

 Para um estudo do conjunto de representações sociais mobilizadas pelo personagem 

Chapolin Colorado nos episódios analisados, proponho uma metodologia que leve em 

consideração alguns padrões seguidos pelo mesmo ao se comunicar com outros personagens 

nas tramas. A opção por tal abordagem justifica-se pelos seguintes critérios: 1) penso ser um 

ponto pacífico na teoria literária que o arco de desenvolvimento de um personagem em uma 

trama sempre se dá em uma relação dialética com outros personagens com que este se relaciona; 

2) ela permite identificar certos padrões na maneira com que o herói relaciona-se com outros 

personagens, sendo possível a partir deste exercício categorizar certos tipos de perfis que 

repetiram-se nos episódios analisados, os quais até podem divergir ao que tange o seu conteúdo 

e lógica estrutural, mas que possuem similitudes ao que tange à forma como relacionam-se com 

Chapolin; 3) a partir de uma análise qualitativa destes tipos de perfis e padrões 

comunicacionais, penso ser possível averiguar os principais aportes socioculturais e políticos 

que forneceram sustentação para tais representações, sendo razoável considerar que boa parte 

destes foram consubstanciados por valores éticos e morais, tal como comportamentos políticos 

que são passíveis de se remontar a uma cultura política católica e conservadora. 

 No quadro abaixo, apresento alguns dos padrões de relações que Chapolin constituiu 

com os demais 21 personagens presentes nos episódios previamente analisados, sendo estes 

tipificados em cinco modelos: antagonista, aliado, ambíguo, convertido e neutro. Doravante, 

irei explorar as características de cada um destes perfis de personagem, mas considero 

importante salientar que alguns dos principais questionamentos que perpassarão o estudo de 
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cada um destes tipos é: por qual razão Chapolin constitui este tipo de relação com este grupo 

de personagens? O que há de comum entre estes para que os padrões se repitam? Como o 

catolicismo e o conservadorismo se apresentam enquanto elementos que influenciaram 

diretamente nos critérios adotados para o tipo de relação que o herói teve com outros 

personagens? 

 

Quadro 2.1 – Padrões das relações de Chapolin com os demais personagens  

Personagens Antagonista Aliado Convertido Ambíguo Neutro 

Dimitri Panzov X     

Super Sam    X  

Lorenzo Rafael  X    

María Candelaria  X    

Vilão X     

Mocinha  X    

Porteiro  X    

Secretária  X    

Advogado   X   

Primo da Secretária     X 

Pedinte Pai    X  

Pedinte Filha    X  

Transeunte/Turista  X    

Explorador/Pai  X    

Assistente/Filha  X    

Chefe da tribo X     

Gladiador X     

Buffalo Bill X     

Pluma cor de Rosa   X   

Jaguatirica Irritada  X    

Vaca Inchada   X   

  

Um primeiro argumento a ser mobilizado para se constatar a importância do catolicismo 

como um fator preponderante na forma como Chapolin constitui as suas relações ao longo das 

tramas pode ser visto na influência que este exerce nos critérios que são adotados para que este 

tenha um determinado tipo de relação com certos perfis de personagens. Neste momento cabe 

um comentário geral a respeito de cada um destes tipos, mas que serão analisados de forma 

pormenorizada em seguida. Ao que diz respeito aos antagonistas analisados, o herói coloca-se 

em contraposição a estes, pois há um padrão nestes personagens de serem representados como 

indivíduos que são movidos exclusivamente pela satisfação do interesse individual e/ou 

material, não valorizando o coletivo, nem a dignidade do próximo.  

Os aliados de Chapolin são formados geralmente por pessoas representadas como 

indefesas, que sofreram por algum tipo de injustiça e agora necessitam do auxílio e da caridade 



107 

do herói para que o seu drama seja resolvido. Os personagens da categoria convertidos são 

aqueles que, no desenvolvimento do seu arco na trama, iniciam a mesma sem o conhecimento 

dos valores católicos, mas ao entrarem em contato com Chapolin acabam sendo tocados por 

ideais como a importância da caridade. 

Por sua vez, os personagens presentes na categoria ambíguo são aqueles passíveis de 

serem colocados em mais de um dos tipos apresentados, enquanto a categoria neutro 

corresponde a um tipo de relação onde prevalece a dificuldade de se analisar a qualidade do 

aspecto comunicacional da mesma – não obstante, o único personagem inserido nesta é 

retratado como um indivíduo incapaz de se comunicar sob critérios racionais, sendo a tônica da 

relação deste com Chapolin a ausência de sentido lógico no diálogo. 

 Em relação aos personagens antagonistas e aliados, estes parecem ser idealizados em 

uma chave dualista simples de personagens bons e maus. Embora a constatação desta 

configuração possa parecer deveras genérica, o que julgo ser pertinente para ser analisado é 

como esta dualidade não se constitui de forma natural ou óbvia, mas a partir de um processo de 

ancoragem que toma alguns elementos de ordem política, econômica ou cultural para serem 

lidos sob uma chave moralista e assim configurados enquanto bons ou maus. Por exemplo, ao 

se representar a URSS por meio de um personagem como Dimitri Panzov em De los metiches, 

libraños, señor (1973), que é considerado um antagonista em relação a Chapolin, os recursos 

mobilizados para tornar familiar ao grande público um Estado socialista e sua política externa, 

passam por um processo de ancoragem que se deu pela chave da moralidade. Neste caso, um 

conjunto de práticas e comportamentos moralmente inaceitáveis: o apego ao interesse 

individual acima do bem-estar social, o uso excessivo da força perante os mais fracos, uma 

postura libidinosa e desrespeitosa perante a figura feminina e a família, a ausência de critérios 

morais para se ferir pessoas inocentes. Logo, sob critérios morais católicos e conservadores, 

esta representação social da URSS tende a induzir um sentimento de repulsa, tal como busca 

reforçar uma possível contradição entre o que o comunismo pregaria ideologicamente e o que 

ele colocaria em prática. 

 Seguindo esta perspectiva de análise, penso que ela demonstra-se profícua para se 

compreender também a razão pela qual o recurso da imposição por meio da força de um 

matrimô/nio com uma figura feminina é utilizado como uma estratégia narrativa recorrente 

entre os vilões de Chapolin, sendo este não somente o caso de Panzov, mas também do vilão 

que pretende explodir a mina abandonada caso a mocinha não se case com ele, e do chefe 

indígena que cometerá sacrifícios humanos se o seu casamento não for consolidado. Grosso 

modo, este é recurso narrativo muito eficaz para se atribuir características vilanescas para um 
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personagem, pois é um ato que denota àquele que o pratica uma condição de amoral, violento 

e autoritário. 

Retornando aos grupos dos antagonistas e aliados, é válido frisar que estes dividem-se 

ao que tange as suas relações com Chapolin entre aqueles que, sob uma perspectiva católica e 

conservadora, cometem injustiças de ordem ética e moral (os antagonistas), e aqueles que 

sofrem com estes atos (os aliados) e clamam pela ajuda do herói. Tais constatações são 

importantes de serem realizadas, pois não somente fornecem indícios para se rebater a 

afirmação de ausência de conteúdo político na obra por parte de Bolaños, mas também permite 

que se perceba como ao representar certos objetos, grupos ou fenômenos históricos de forma 

crítica, o autor usualmente visa deslegitimar e reduzir os seus alvos de contestação a partir da 

sua suposta carência de moral e/ou ética. 

 Se na categoria dos antagônicos e aliados é possível se observar personagens 

construídos sob lógicas simples, onde estes quase sempre são completamente maus ou 

completamente bons, ao que diz respeito aos convertidos, há a inserção de uma certa 

complexidade no arco de desenvolvimento destes. No decorrer da análise dos episódios 

previamente selecionados, foi possível identificar cinco personagens que poderiam encaixar 

nesta descrição: o advogado que ao longo da trama de Se Regalan Ratones (1978) passa a 

reconhecer a importância da prática da caridade para com os mais pobres; os índios Sioux, 

Grande Chefe Vaca Inchada e Pluma Cor de Rosa que reconhecem a importância do 

mandamento não matarás no combate ao inimigo; o pai e a filha que passam da condição de 

pedintes desonestos para trabalhadores honrados no decorrer dos episódios Lismonero y Con 

Garrote (1976) e Lismonero vemos, millonaros no sabemos (1979) – todavia, estes últimos são 

inseridos na categoria de ambíguos, pois podem ser identificados não somente como 

convertidos, mas no caso do pai como antagonista e da filha como aliada.  

Nestes casos, temos a representação de sujeitos e grupos que ao entrarem em contato 

com Chapolin, passam por um processo de redenção e arrependimento dos seus erros passados 

e terminam com a conversão a certos valores católicos. Novamente o catolicismo demonstra a 

sua influência na obra e na constituição das relações e comunicações entre os personagens. 

 Em relação aos personagens classificados como ambíguos, para além dos já 

mencionados pedintes, insiro neste grupo o herói estadunidense Super Sam. Nesta categoria, os 

personagens também possuem uma certa complexidade na sua lógica estrutural, pois praticam 

comportamentos ambíguos em relação a Chapolin, nem sempre concordando com este, ou 

atuando de forma conjunta com o mesmo. Ao se perceber isto na prática dos acontecimentos 

das tramas, torna-se interessante perceber como nas relações com estes personagens Chapolin 
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não simplesmente os confronta diretamente ou os auxilia sem resistências, mas promove 

acordos com os mesmos, traça estratégias, busca por pontos em comum que possam os unir.  

No caso de Super Sam, Chapolin não concorda necessariamente com a sua intervenção 

em território mexicano, nem coaduna com a sua ode ao consumismo, mas por mais de uma vez 

julga necessário se aliar a este na luta contra um inimigo em comum. Em relação aos pedintes, 

o herói também não concorda com a sua prática de pedir esmolas, julgando-a enquanto 

desonrada e vergonhosa, mas promove um acordo para ajudar a pedinte-filha desde que esta 

busque um trabalho honrado, tal como desenvolve estratégias com esta para realizar um acordo 

com o seu pai que leve o mesmo a também buscar um emprego. Ao se analisar esta margem 

negociável das alianças de Chapolin, penso ser importante destacar que este demonstra-se apto 

a realizar acordos pontuais, mas desde que o objetivo último seja defender os bons valores e 

manter a ordem social. 

Ao partir de um diálogo com as contribuições da abordagem estrutural das 

representações sociais, considero este último aspecto particularmente interessante, pois ele 

fornece ricos subsídios para se identificar as partes mais negociáveis das que resistem a 

mudanças neste conjunto de representações operacionalizas pelo personagem. Os elementos 

mais resistentes formam o núcleo central de uma representação, sendo que para Abric “procurar 

o núcleo central, é então, procurar a raiz, o fundamental social da representação, que, em 

seguida modulará, se diferenciará e se individualizará no sistema periférico”.150  

 De acordo com Pedro Humberto Faria Campos, este duplo sistema no qual encontram-

se organizadas as representações sociais pode ser mais precisamente definido ao se partir do 

entendimento que o sistema central é vinculado “às condições históricas, sociológicas e 

ideológicas, sendo também ligado às normas e aos valores sociais”, sendo este que “define a 

organização e o significado da representação”; e pelo sistema periférico, “ligado ao contexto 

imediato, à história pessoal do indivíduo e que permite a adaptação da representação às 

mudanças conjunturais”.151 Partindo deste entendimento e buscando operacionalizá-lo de 

acordo com a hipótese de que o núcleo central das representações mobilizadas por Chapolin é 

sustentado por valores típicos de uma cultura política católica conservadora, seria possível 

perceber estes aspectos sendo diferenciados e individualizados no sistema periférico? Se sim, 

de que forma? 

                                                             
150 ABRIC, op.cit., 2003, p.40 
151 CAMPOS, Pedro Humberto Faria. A abordagem estrutural e o estudo das relações entre práticas e 

representações sociais. In: P. H. F. Campos & M. C. S. Loureiro (Orgs.). Representações sociais e práticas 

educativas. Goiânia: Ed. da UCG, 2003, p.21-22 
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 A partir desta divisão, considero ser mais fácil identificar em Chapolin Colorado as 

razões pelas quais certos elementos são passíveis de serem adaptados e negociados e outros 

não. Ao se analisar os antagonistas do herói, estes são formados por tipos que não seguem 

condutas propriamente católicas e visam somente o interesse pessoal e material. Todavia, as 

críticas do herói à intervenção estadunidense em território mexicano no caso de Super Sam 

fazem parte de uma zona negociável, mas – tal como preconiza a Teoria do Núcleo Central – 

esta apenas torna-se adaptável sob o fim último de defender o núcleo central formado por 

valores católicos, que na trama em questão, estão ameaçados pelo comunismo personificado no 

vilão Panzov. No caso dos pedintes, a ojeriza que o personagem possui em relação à prática de 

se pedir esmolas também passa a ser passível de ser negociada com vistas de se manter a 

hierarquia e a ordem social por meio da ética do trabalho. De forma contrária, o não negociável 

aparece em momentos como o caso analisado dos Sioux, onde Chapolin aceita ajudar a causa 

dos indígenas, mas também resiste ao impor a condição de que estes prometam não matar 

Buffalo Bill, ou seja, defende a máxima do mandamento não matarás. 

 Todos estas características destacadas buscam fornecer subsídios para justificar a 

hipótese interpretativa de que, ao se analisar a forma e o conteúdo das representações sociais 

difundidas e reproduzidas em Chapolin Colorado, é razoável afirmar que elas remetem a um 

sistema de valores católicos. Como última ponderação, considero importante a consideração de 

Abric acerca de que “os elementos do núcleo central não são equivalentes entre si, alguns são 

mais importantes do que outros”.152 Este caráter hierárquico de certos elementos de uma 

representação social é um dos argumentos que diferencia esta abordagem da teoria fundante de 

Serge Moscovici. Portanto, é importante compreender a preocupação de Abric em identificar 

que “quanto mais um elemento é ativado, mais ele tem um papel importante, o que implica que 

um elemento principal é sempre mais ativo que um elemento adjunto” em uma representação 

social.153 Logo, seria possível identificar este elemento em Chapolin Colorado? 

 Fornecer uma resposta para este questionamento implica também em demonstrar o 

caminho metodológico adotado para se chegar a uma determinada conclusão para fins de 

averiguar se este seria apropriado e rigoroso o suficiente. Neste ponto, retomamos um dos 

debates centrais para esta proposta de abordagem interdisciplinar entre história e teoria das 

representações sociais. Qual metodologia empregar? A simples reprodução de testes capazes 

de levantar dados e construir estatísticas acerca dos elementos mais ou menos ativados na obra 

seria o suficiente para compreende-los em sua historicidade? Segundo Celso Pereira de Sá, foi 

                                                             
152 ABRIC, op.cit., 2003, p.40 
153 Idem, Ibidem, p.43 
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Pascal Moliner que realizou uma das auto-críticas mais pertinentes aos primeiros estudos de 

Abric e do Grupo do Midi, sendo válido destacar a ênfase que este autor dá para a importância 

do caráter simbólico e histórico das representações sociais. Para Moliner: 

 

O erro foi, para nós, considerar como causa da centralidade de uma cognição sua forte 

conexidade, quando não se trata senão de uma conseqüência. Não é porque uma 

cognição é fortemente ligada a todas as outras que ela é central; é porque ela é central 

que ela é ligada às outras. E ela é central porque entretém um laço privilegiado com 

o objeto da representação. Esse laço é simbólico e resulta das condições históricas e 

sociais que presidiram o nascimento da representação154 

 

Partindo desta interpretação de Moliner, considero justo conceber que esta pesquisa 

possui o intuito de mapear e analisar o sistema de valores que fornece a base material e histórica 

para as representações sociais ( e suas estruturas) que são difundidas e reproduzidas em 

Chapolin Colorado. Assim, por meio da crítica das fontes, pôde-se verificar que, na lógica 

estrutural de Chapolin, a busca constante por justiça toma contornos de um verdadeiro 

imperativo moral. Mas, como visto ao longo das análises dos episódios da série, a sua noção de 

justiça encontra-se profundamente consubstanciada pelo valor mais caro para o herói: a 

caridade. Portanto, na série, a prática da caridade parece ser um comportamento, bem como um 

ideal, a ser conservado e jamais negociado. Ao retomar os perfis de personagens, pode-se 

perceber o quão central o ideal de caridade é para as relações constituídas por Chapolin. Seus 

antagonistas não a praticam ou acreditam na mesma e seus aliados merecem ser amparados por 

gestos de caridade. Entre os convertidos, temos o exemplo do advogado que é convencido a 

respeito da importância de ser caridoso para com os mais pobres, e mesmo que os demais sejam 

apresentados a outros valores que não necessariamente a caridade, todos são amparados pelo 

ímpeto caridoso de Chapolin. E por fim, entre os personagens que possuem um comportamento 

ambíguo em relação ao herói, deve-se enfatizar que o ideal de caridade jamais é negociado entre 

estes, o que demonstra a força do valor simbólico que deste princípio católico em Chapolin. 

Caso esta característica fosse alterada no personagem, o mesmo correria o risco de perder as 

bases mais sólidas na constituição de sua identidade. 

 Como expresso na introdução deste trabalho, para Serge Moscovici, o fenômeno das 

representações sociais é em sua essência dinâmico e profundamente conectado com as 

mudanças pelas quais os indivíduos, as culturas e as sociedades passam ao longo do tempo. Por 

sua vez, as contribuições da abordagem estrutural de Abric fornecem subsídios para se pensar 

                                                             
154 MOLINER, Pascal. ISA: l’induction par scénario ambigu – une méthode pour l’étude des représentations 

sociales. Révue internationale de psychologie sociales. Neuchâtel, Delachaux et Niestlé, 1994. p.202 APUD SÁ, 

op.cit., 1996, p.110. 
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não somente este caráter dinâmico e mutável das representações, mas também o que busca ser 

conservado, os movimentos que visam resistir à transformações. Portanto, considero pertinente 

apontar os benefícios da proposta entre uma abordagem interdisciplinar das áreas da história e 

teoria das representações sociais a respeito do conteúdo político presente no personagem 

Chapolin Colorado. Esta permitiu com que fosse possível atentar tanto para a conjuntura 

política, econômica e cultural do período, mudanças nas relações externas do México com os 

EUA, os conflitos da Guerra Fria, o processo de modernização da América Latina, a questão 

indígena, e acima de tudo como tais temas foram interpretados sob uma chave de leitura de uma 

cultura política católica e conservadora, e rearticulados para a sociedade sob o formato de 

representações sociais que atribuíram forma e sentido para esta complexa realidade, tornando-

a familiar para o grande público da série. 
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3. Tinha que ser o Chaves! 

 

Chaves: Caminhei, e caminhei, e caminhei até que cheguei à igreja e então fui buscar 

o padrezinho para dizer a ele que eu não era um ladrão. 

Chiquinha: Chaves, mas tu sabias que não eras um ladrão. 

Chaves: Mas, todos me chamaram de ladrão… Porém, eu não seria ladrão de 

nascimento, mas sim por maioria de votos. 

Chiquinha: Ah, bom, assim sim. 

Chaves: Então, o padrezinho me falou que eu não deveria criar caso, porque ele me 

disse que o importante era que eu tivesse a consciência limpa, e eu tenho a 

consciência limpa. 

Quico: Pois seria a única coisa que terias limpa. 
Chaves: Pois é o importante, a consciência.155 
 

 Um menino órfão de 8 anos de idade tem como moradia um barril localizado no centro 

do pátio de uma pequena vila urbana da Cidade do México. Trajando roupas sujas e rasgadas, 

pobre e constantemente faminto, ele sobrevive da caridade dos moradores do local que lhe 

oferecem comida, ou realizando pequenos serviços que são remunerados com alguns trocados. 

A rotina desta vila urbana é caracterizada pelo fato de que, diariamente, a referida criança se 

recolhe em seu barril para dormir, enquanto os demais habitantes da vila voltam para o conforto 

de seus lares e seguem suas vidas. Nem o menino e nem os habitantes da vila parecem levantar 

questionamentos profundos a respeito das origens do garoto, ou da sua condição social 

vulnerável, sendo esta última um elemento que é tratado como um aspecto aparantemente 

natural da paisagem urbana das grandes cidades do mundo contemporâneo. Ao se analisar estas 

poucas linhas, as quais buscam resumir aspectos centrais do enredo da série Chaves – Chavo 

del Ocho na sua acepção no seu idioma original156 -, parece difícil conceber que estamos falando 

de uma obra marcada pelo seu conteúdo humorístico, ao invés de um drama sobre a exclusão 

social nos grandes centros urbanos. 

 A dificuldade de situar a obra como exclusivamente humorística, ou exclusivamente 

dramática, é um aspecto que julgo importante para distanciar as características do protagonista 

Chaves do previamente analisado Chapolin Colorado. Se em Chapolin Colorado os elementos 

                                                             
155 El ratero arrepentido. El Chavo. Episódio 143. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 
22/11/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=2YzaEg6d8bw. Acessado em: 04/04/2018. 
156 Chavo em espanhol é uma expressão informal que pode ser entendida como sinônimo para garoto ou moleque, 

o que leva à tradução do título original da série para o português ficar algo como O garoto do 8, sendo a referência 

ao número oito uma alusão direta ao número da emissora TIM (canal 8), espaço em que a esquete com o 

personagem de protagonista foi ao ar pela primeira vez. Embora a dublagem do seriado em português tenha optado 

por atribuir ao garoto o nome de Chaves, no seu idioma original, subentende-se que o mesmo não possui um nome, 

pois ele é chamado pelo apelido de chavo ou chavo del ocho. Por esta razão, alguns espectadores brasileiros ficam 

confusos com cenas onde algum personagem vai questionar ao garoto qual seria o nome, informação que nunca 

foi revelada durante o seriado. 

https://www.youtube.com/watch?v=2YzaEg6d8bw
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satíricos são predominantes, o que leva a obra e o personagem principal a transitarem por 

contornos fortemente humorísticos e que visam o riso, em Chaves esta fórmula não se repete. 

Embora seja necessário frisar que o seriado é em larga medida construído mediante critérios 

humorísticos, os quais empregam recursos tipicamente oriundos do que convencionou-se 

chamar de comédia pastelão (uso de claques, repetição de piadas, presença abundante de 

bordões, cenas onde a risada consiste na desgraça de um personagem caindo, tropeçando ou se 

sujando de forma desastrada, etc.), no mesmo também é recorrente o emprego de situações 

dramáticas, nas quais conteúdos como a miséria, o abandono e a exclusão social tornam-se parte 

central do desenvolvimento narrativo de um episódio. 

 Portanto, para as reflexões que serão desenvolvidas neste capítulo acerca das 

representações socias que estruturam e são articuladas pelo personagem Chaves, é fundamental 

termos em vista que a linguagem estética mobilizada pela série para difundir tais representações 

é híbrida, pois ora veícula recursos cômicos, ora dramáticos. Logo, estas representações podem 

nos induzir ao riso, como podem mobilizar artifícios para nos emocionar, além de também 

serem capazes de realizar críticas sociais voltadas para temas relacionados ao cotidiano das 

classes populares em um grande centro urbano da América Latina na década de 1970, tais como: 

a experiência da pobreza, a fome, a exclusão social e espacial, a luta pela moradia e o 

desenfreado desenvolvimento urbano. 

 Expostos tais elementos, penso ser razoável partir do entendimento de que a série 

televisiva não somente faz parte, em alguma medida, da história da sociedade mexicana, mas 

nela, elementos desta sociedade também são incorporados e delimitados, atribuindo-lhes novos 

significados e sentidos. Em termos mais precisos: ao se observar e analisar Chaves, também 

observa-se e analisa-se o México Contemporâneo. Dito isto, três elementos foram considerados 

fundamentais para se desenvolver um estudo do personagem neste capítulo. Em um primeiro 

momento, mobilizarei algumas reflexões acerca das representações voltadas para a relação de 

Chaves com a vila urbana onde reside. Em seguida, o foco da análise será centrado em discutir 

como o personagem se encaixa na rede de sociabilidades da vila onde reside, sendo esta parte 

do que é categorizado pejorativamente pela personagem Dona Florinda como gentalha – ou 

chusma em espanhol. Por fim, o último aspecto a ser estudado busca compreender como os 

temas da experiência da pobreza e do trabalho infantil são abordados em Chaves. Mas, antes de 

avançar nesta discussão, cabe realizar uma breve introdução sobre as principais características 

do próprio personagem e do seu processo de criação. 
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3.1 O personagem 

 

 Tal como Chapolin Colorado, o personagem Chaves foi criado e interpretado por 

Roberto Gómez Bolaños, e teve papel protagonista na série homônima. De acordo com Bolaños, 

o processo de criação do personagem se deu quando o mesmo ainda trabalhava no canal 8, em 

um período em que o seu companheiro de elenco, Rubén Aguirre, foi contratado pela emissora 

do canal 2, a Telesistemas, então a maior emissora mexicana. Este evento acabou por impor 

uma demanda de readaptação no elenco e nos roteiros produzidos por Bolaños, tendo em vista 

a ausência de um dos seus principais atores.  

Em sua autobiografia, Bolaños registra que o protótipo do que veio a ser o personagem 

Chaves foi desenvolvido sob esta conjuntura. Pressionado para criar um quadro novo no seu 

programa, o roteirista aproveitou o material de uma pequena esquete que já havia sido utilizada. 

Ela narrava a história de um desentendimento entre um menino pobre – interpretado pelo 

próprio Bolaños - que caminhava por um parque público com um vendedor de balões – 

interpretado por Ramón Valdés.157 Ao progredir no seu trabalho com esta esquete, Bolaños 

delineou os principais traços do personagem Chaves. 

 Um dos elementos centrais na lógica do personagem Chaves é a forma como este lida 

com a sua situação social. Ao longo do seriado, são recorrentes cenas que apresentam a difícil 

realidade vivida pelo menino de 8 anos. Todavia, mesmo que as condições precárias de 

existência do personagem sejam apresentadas de forma muito evidente, a forma como elas são 

tratadas e discutidas merecem uma atenção especial e devem ser problematizadas mediante 

aportes que busquem compreender a lógica interna da abordagem que a série promove sobre 

temas como desigualdade social, a pobreza e a fome. Tal cuidado demonstra-se justificado 

quando se parte para uma análise pormenorizada das ações, falas e comportamentos do 

personagem Chaves em relação a sua própria realidade. 

Em entrevista realizada no ano de 1990 e cedida à emissora SBT (Sistema Brasileiro de 

Televisão), Roberto Gómez Bolaños foi questionado sobre o processo de criação de Chaves, 

tendo fornecido a seguinte resposta:  

 

Vendo tantos meninos, crianças, que há em toda a América, como no Brasil, no 

México, na Guatemala - em qualquer lugar; o menino que é pobre, mas é otimista e 

tem um presente – um presente grande – que é a vida. O menino que, apesar de não 

                                                             
157 BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.119 
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ter brinquedos, não tem o que comer às vezes, mas que, mesmo sem comida é otimista, 

e isso existe em toda a América.158 

 

Nesta fala, o autor propõe que, ao desenvolver o personagem Chaves, não somente 

buscou conceber uma síntese da experiência social das crianças que se encontravam em 

situações de pobreza e fome ao longo da América Latina, mas também promover uma síntese 

do modo como estas lidam com a sua situação social, pois mesmo carentes de necessidades 

básicas, são otimistas em relação ao futuro e possuem o presente da vida. 

Portanto, na lógica estrutural do personagem, este é constantemente representado 

passando por privações (fome, órfão e sem lar) e/ou realizando pequenos serviços para obter 

algum dinheiro ou alimento; mas, este não entra em confronto com os demais moradores, ou 

reclama de sua condição social, nem mesmo reivindica direitos, além de possuir um grande 

repúdio à atos de criminalidade como furtos, por exemplo. Ao passo que esta lógica interna do 

personagem é inserida no seu contexto de produção, os contornos de uma moral que compõe a 

estrutura do personagem pode ser melhor observada. E, para uma análise devida desta moral, 

novamente o elemento católico apresenta-se como um componente passível de fornecer 

algumas respostas. 

 Outro ponto importante para ser destacado nestes apontamentos iniciais acerca do 

personagem é que Chaves - tal como o já analisado Chapolin Colorado - também pode 

categorizado como um personagem cinematográfico, nos termos de Roberta Nichele Bastos. 

Como expresso previamente, a proposta de Bastos sugere que o pesquisador atente para as 

distintas particularides entre um personagem que foi criado para a linguagem literária e um 

elaborado para a linguagem audiovisual, sendo que ao se analisar este último, deve-se investigar 

os seus aspectos estéticos como a escolha do ator para interpretar determinado personagem, do 

roteirista que lhe atribui verossimilhança, a sua caracterização, a forma como o diretor dirige 

as cenas em que o personagem está presente, etc.  

Devido ao grande controle que Bolaños tinha em relação ao seriado Chaves – sendo este 

o ator que interpretava o protagonista, o roteirista criador da série e do personagem, além de ser 

o diretor de cenas -, uma análise do personagem em questão também passa por compreender as 

escolhas do seu idealizador para dar coerência e vida ao menino de 8 anos. E, justamente a 

escolha de Bolãnos por atores e atrizes adultos/as para interpretar personagens que eram 

crianças foi uma opção estética diferenciada para o seriado. Por exemplo, quando o primeiro 

                                                             
158 FÓRUM ÚNICO CHESPIRITO. [Raridade] Gugu entrevista Roberto Gómez Bolaños – 1990. Disponível 

on-line em:  https://www.youtube.com/watch?v=PQkDvr7pjvQ Acessado em: 08/06/2015 
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episódio de Chaves foi ao ar pela Televisa S.A, em 26 de fevereiro de 1973, Roberto Gómez 

Bolaños (interpretando Chaves) tinha 44 anos, Carlos Villagrán (interpretando Quico) 29 anos, 

María Antonieta de Las Nieves (interpretando Chiquinha) 22 anos, além de Florinda Meza 

(interpretando Pópis) e Édgar Vivar (interpretando Nhonho), ambos com 24 anos. Em sua auto-

biografia, Bolaños comenta o seguinte sobre esta opção: 

 

Jamais pretendi que o público pensasse que eu era um menino. A única coisa que eu 

buscava era que aceitassem que eu era um adulto que estava interpretando o papel de 

um menino. O desafio não foi simples, já que as características do personagem 
diferiam substancialmente das que haviam feito algo semelhante. Porque todos (ou ao 

menos quase todos) têm sido variantes diversos do clássico Pepito, cuja graça está 

precisamente em que é um menino, mas que atua com a picardia própria do adulto, 

enquanto que Chaves era o melhor exemplo da inocência e da ingenuidade: a 

inocência e a ingenuidade próprias de um menino.159 

 

 Como é possível observar no trecho citado, houve um esforço da parte de Bolaños para 

que o público aceitasse a sua atuação como interprete do personagem Chaves. Para construir 

esta verossimilhança, foram mobilizados recursos cênicos onde Bolaños buscava imitar uma 

voz e trejeitos que remetessem ao comportamento de crianças (o choro, gestos espalhafatosos 

de alegria, medo, empolgação, e até mesmo timidez), além de adotar a inocência e a ingenuidade 

como características que seriam próprias do menino. Estes últimos aspectos formam uma 

importante parte do comportamento de Chaves e visam fornecer ao personagem uma figura 

idealizada de pureza, pois este seria incapaz de praticar atos de maldade, cobiça ou avareza. 

Em termos mais precisos, o menino Chaves é sempre capaz de perdoar, de ajudar o próximo e 

acreditar na palavra de outrem. Se Quico e Chiquinha costumam mobilizar subterfúgios para 

obterem vantagem em várias situações, Chaves atua sob outra lógica. Ele não compreende os 

planos ou não concorda com os meios para atingir certo objetivo. Em suma, Chaves aparece 

muitas vezes como bastião da moral e da ética na Vila. Um menino pobre, órfão e faminto, mas 

jamais corrompido em sua moralidade. Em outros termos: um exemplo de católico. 

O figurino do personagem é um elemento que deve também ser ressaltado como parte 

importante da sua lógica interna, afinal, ele reforça algumas das suas principais características. 

Como os demais personagens que compõe a vizinhança, Chaves sempre repete a mesma roupa 

                                                             
159 “Jamás pretendi que el público pensara que yo era un niño. Lo único que buscava era que aceptara que yo era 

um adulto que estaba interpretando el papel de un niño. El reto no era sencillo, ya que las características del 

personaje diferencia sustancialmente de las que habíam distinguido a quines habían hecho algo semejante. Porque 

todos (o al menos casi todos) han sido variantes diversas del clásico Pepito, cuya gracia radica precisamente em 

que es un niño, pero que actúa con la picardia propria del adulto, mientras que el Chavo era el mejor ejemplo de 

la inocencia y la ingenuidad: la inocencia e la ingenuidad proprias de um niño”. BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.119-

120. 
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no decorrer do seriado. No seu caso, uma surrada camisa listrada, uma calça jeans menor do 

que o seu tamanho que é segurada por suspensórios laranjas, um par de sapatos velhos e o seu 

característico chapéu xadrez – ver Figura 3.1. Embora a disposição das vestimentas jamais 

tenha sido alterada ao longo da série, o que permite que o personagem seja facilmente 

indentificável, cabe ressaltar que ao longo das temporadas houveram sutis alterações nas 

tonalidades das cores das roupas e algumas pequenas modificações no seu tamanho. Mas, nada 

ao ponto de desconfigurar os elementos centrais do figurino de Chaves. 

 

Figura 3.1 – Chaves ou Chavo del Ocho 

 

Fonte: Blog do Luan160 

 

Antes de avançar para a análise dos episódios e das representações sociais que compõe 

e são veiculadas pelo personagem, uma justificativa deve ser feita em relação à não utilização 

nesta pesquisa da obra El diario de el Chavo del ocho (1995).161 Trata-se de uma obra de ficção 

escrita por Bolaños anos depois do término da série para oferecer respostas aos diversos 

questionamentos que os fãs da série possuíam acerca das origens de Chaves, e como era a sua 

vida antes de chegar na vila. O livro inicia com um prólogo de Bolaños narrando um encontro 

fictício do autor com um menino de 8 anos que trabalhava de engraxate de sapatos e dizia não 

                                                             
160 Imagem disponível em: https://bloginternacional.files.wordpress.com/2008/08/02.jpg. Acessado em 

29/05/2018. 
161 BOLAÑOS, Roberto Gómez. El diario de el Chavo del ocho. 5ª ed. México D.F: Punto de Lectura, 2005.  

https://bloginternacional.files.wordpress.com/2008/08/02.jpg
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ter nome, mas todos o chamavam de Chavo del Ocho. Após Bolaños contratar o serviço do 

menino para engraxar os seus sapatos, ele lhe dá uma boa gorjeta como pagamento, gesto que 

alegra de forma tamanha a criança que ela sai correndo para comprar um lanche, e nunca mais 

retorna, deixando no chão apenas um caderno com anotações dispersas sobre a sua vida. O 

restante do livro consiste na publicação destas fictícias anotações em formato de diário, um 

epilogo escrito pelo próprio Bolaños e um texto final de autoria da sua esposa e atriz Florinda 

Meza. 

 Embora a obra possua informações muito interessantes em relação ao personagem, a 

justificava que mobilizo para não utilizá-la nas discussões aqui presentes é a de que o livro foi 

publicado em 1995 – 15 anos após o término oficial da exibição do seriado na Televisa S.A. 

Portanto, o uso dela, em uma pesquisa cujo o recorte histórico limita-se ao período de 

veiculação da obra no seu formato original durante a década de 1970, poderia fornecer margem 

para anacronismos. Em especial, o mais grave destes seria o de que a lógica do personagem é 

alterada a partir de 1995, pois Bolaños cria um passado para Chaves e o relaciona com eventos 

que jamais foram mencionados no decorrer dos episódios da série. Inclusive, durante o próprio 

seriado o autor utilizava um recurso para instigar o interesse dos espectadores acerca do passado 

da criança. Em episódios como A venda da Vila – parte 2 (1976), quando Jirafales questiona o 

menino sobre o seu passado, no preciso momento em que ele vai responder, há uma intervenção 

externa que impede Chaves de terminar a frase, criando assim um constante suspense sobre as 

suas origens.162 Logo, entendo este mistério como parte da lógica interna do personagem 

durante o período em que a série esteve no ar.  

 Por estas razões, a obra referida não será utilizada como fonte para esta pesquisa. 

Todavia, certas passagens da mesma parecem reforçar a importância de alguns aspectos centrais 

da obra serem discutidos nesta pesquisa. No prólogo escrito por Bolaños, ele enfatiza a 

importância de se conceber a experiência da pobreza de Chaves como típica de crianças pobres 

que vivem em centros urbanos, ao destacar que, em seu diálogo fictício com o personagem, 

após receber uma generosa gorjeta de Bolaños, o menino “correu para a rua, onde começou a 

evitar o tráfego intenso de carros com aquela habilidade que só crianças pobres em cidades 

                                                             
162 O referido diálogo se dá da seguinte forma: “Chaves: eu moro em uma casa bem pequena. / Jirafales: A 

propósito, você não mora nesse barril? / Chaves: É claro que não. / Jirafales: E onde mora? / Chaves: Eu moro no 

8. / Jirafales: Refere-se a casa de número 8. / Chaves: Sim, por isso me chamam de Chaves do 8.”. Cf: A venda da 

vila. El Chavo. Episódio 125 e 126. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; 

Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 12/07/1976 e 

19/07/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U
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populosas têm”.163 A visão de mundo católica que é projetada no personagem também é 

enfatizada na conclusão do prólogo, onde Bolaños afirma que se convenceu “de que era 

necesario dar ao público a oportunidade de conhecer esse mundo estranhamente otimista em 

que é possível se desenvolver um menino que carece de tudo, menos disso que segue sendo o 

motor do universo: a fé”.164 No texto final de Florinda Meza, retórica semelhante acerca de 

Chaves é também reproduzida, quando a mesma afirma que: 

 

Se ignora quem foram os seus pais, quando chegou, de onde veio. Sabe-se, por outro 

lado, que ele não tem brinquedos. E que quase nunca toma café da manhã. Não 

obstante, em muitas ocasiões, o personagem dá mostras de otimismo. Talvez, porque 

no fundo sabe, como seu autor disse, que possuí o mais valioso dos presentes: a 

vida.165 

 

A importância de se acreditar na capacidade da fé como um elemento capaz de fornecer 

subsídios materiais e espirituais para se enfrentar as dificuldades de uma vida desafeita de 

privilégios e privada de recursos: eis uma síntese possível para a mensagem que parece estar 

implícita na lógica estrutural do personagem Chaves. Todavia, de que forma isto é incorporado 

e representado nos episódios do seriado? De que maneira o personagem articula e veicula 

preceitos tipicamente católicos? E, tendo em vista a pluralidade de perspectivas dentro do 

próprio catolicismo, sobre quais balizas esta visão de mundo católica está estruturada? 

Mediante o diálogo interdisciplinar entre as áreas da História e da teoria das representações 

sociais, e buscando atribuir respostas que abarquem estes questionamentos na sua devida 

complexidade, parto para a análise dos episódios selecionados.  

 

3.2 Que bonita vizinhança: o personagem e o espaço 

 

Que bonita vizinhança 

Que bonita vizinhança 

É a vizinhança do Chaves 

Não vale meio centavo 

Mas é linda de verdade 

                                                             
163 “Se lanzó corriendo a la calle, donde empezó a sortear el intenso tránsito de automóviles con esa destreza que 
sólo tienen los niños pobres de las ciudades populosas”. Tradução livre da autora. MEZA, Florinda. Histórico In: 

BOLAÑOS, op.cit., 2005, p.2 
164 “De que era necesario dar al público la oportunidad de conocer ese mundo extrañamente optimista en que se 

puede desenvolver un niño que carece de todo, menos de eso que sigue siendo el motor del universo: la fe”. 

Tradução livre da autora”. Idem, Ibidem, p.3 
165 “Se ignora quiénes fueron sus padres, cuándo llegó, de dónde vino. Se sabe, en cambio, que no tiene juguetes. 

Y que casi nunca desayuna. No obstante, en muchas ocasiones el personaje da muestras de optimismo. Quizá 

porque en el fondo sabe, como lo ha dicho su autor, que posee el más valioso de los dones: la vida”. Tradução livre 

da autora. Idem, Ibidem. 
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- Trecho da canção Que bonita vencidad166 

 

Para se compreender a relação entre o personagem Chaves e o espaço em que ele habita, 

é importante levar em consideração que há uma forte conexão entre os habitantes da vila e o 

meio urbano que eles que ocupam. As dinâmicas entre os personagens e o meio são 

fundamentais para o entendimento da série, pois as suas narrativas giram em torno de 

acontecimentos do cotidiano de uma fictícia vila urbana no subúrbio da Cidade do México. 

Assim, o conjunto de personagens centrais que compõe a série são os habitantes desta vila, 

sendo estes personificações de indivíduos e/ou grupos típicos de muitos centros urbanos da 

América Latina pós-1945, tais como: o capitalista dono do conjunto habitacional (Seu Barriga); 

pessoas de baixa renda que passam por situações de privação, como o desemprego e a constante 

dificuldade para se pagar o aluguel (Don Rámon/Seu Madruga e sua filha 

Chilindriña/Chiquinha); uma classe média decadente e preconceituosa que busca diferenciar-se 

culturalmente dos demais moradores (Dona Clotilde, Dona Florinda e seu filho Quico); um 

professor de ensino básico possuidor de uma educação formal que o distingue no corpo social 

(profesor Jirafales); e uma criança órfã, maltrapilha, que dorme em um barril situado no meio 

da vila - ou a vila em torno dele? - e encontra-se constantemente com fome (Chavo/ Chaves). 

 Todavia, ao analisar a epigrafe deste sub-capítulo, é possível encontrar uma retórica que 

é recorrente ao longo da série: embora a vizinhança e seus habitantes enfrentem uma situação 

socioeconômica frágil (não vale meio centavo), esta possui a particularidade de ser linda de 

verdade. Mas, afinal, quais critérios são mobilizados para se justificar a exemplar beleza deste 

espaço social urbano? Quais estratégias e artifícios narrativos são articulados para se valorizar 

e distinguir um fictício conjunto habitacional precário em sua estrutura, mas possuidor de 

elementos que o tornam verdadeiramente belo? E, principalmente, ao se entender a Vizinhança 

do Chaves como uma construção fictícia e sociocultural, ao se destrinchar os elementos que a 

compõe como estrutura narrativa e analisar os significados que lhe são atribuídos, quais são as 

diversas pistas, sinais e indícios presentes na obra que compõem uma mensagem a ser 

transmitida ao seu público? 

                                                             
166 Livre tradução da autora do seguinte trecho: “Que bonita vencidad/ Que bonita vencidad/ Es la vencidad del 

Chavo/ No valdrá médio centavo/ Pero es linda de verdad”. Composta por Robert Gómez Bolaños, a canção Que 

bonita vencidad integra um número musical que encerra o episódio La classe de Música, o último da quinta 

temporada da série, sendo exibido originalmente em dezembro de 1977. Na versão em português da canção, o seu 

sentido original foi alterado de forma substancial e ela ficou conhecida como Que bonita a sua roupa. Cf: La classe 

de música. El Chavo. Episódio 189. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; 

Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 05/12/1977. 

Televisa, México D.F., 1977. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. Acessado 

em: 29/10/2016. 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U


122 

 

 O que há de bonito de verdade na Vizinhança do Chaves? Penso que a narrativa 

fomentada pela série tem por princípio valorizar e defender a Vizinhança como um local onde 

as relações sociais ainda são pautadas pelos bons valores da fraternidade, caridade e cuidado 

com o próximo, bem como há um senso de comunidade construído pelo contato interpessoal 

cotidiano, pelo partilhar de experiências em comum e por um sentimento de pertencimento e 

identificação com o espaço em que vivem. Assim, o que parece se legitimar na série por meio 

de tal discurso é que a Vizinhança pode ser entendida como um contraponto às novas formas 

de sociabilidade e de configuração do espaço público experimentadas pelos processos de 

urbanização implementados no decorrer do desenvolvimento capitalista no século XX. 

Como destaca Zygmunt Bauman na sua obra Em busca da política, neste movimento de 

inovação do capitalismo, as relações sociais se tornam flutuantes, sem um “terreno firme onde 

ancorar (...) sem um alvo visível para mirar”, caracterizando uma ausência de espaços de 

sociabilidade e resumindo as possibilidades disponíveis a “espaços de prazeres narcisistas e 

exibição pública”.167 Todavia, tal acepção do autor não parece servir como uma descrição 

apropriada da Vizinhança e seu cotidiano, pois ambos parecem caminhar em direção oposta. 

Afinal, é justamente em tal incompatibilidade que parece residir um elemento que perpassa a 

obra: a invocação dos costumes por parte das classes populares para resistir à certas inovações 

do capitalismo.  

 Em seus estudos acerca das culturas populares dos trabalhadores ingleses no século 

XVIII e parte do XIX, Edward Palmer Thompson sugere que os costumes partilhados por tais 

grupos tiveram uma importância crucial na elaboração de movimentos de resistência contra as 

difíceis condições de trabalho oferecidas pela Revolução Industrial. O autor salienta também 

que estes costumes delimitavam um vocabulário completo de discurso, de legitimação e de 

expectativa que era próprio da cultura plebeia inglesa, e que, de forma defensiva, buscava ir de 

encontro aos limites e controles impostos pelos governantes patrícios, bem como visava se 

diferenciar da alta cultura destes últimos. Nos termos de Thompson, “a hegemonia suprema da 

gentry pode definir os limites dentro dos quais a cultura plebeia tem liberdade para atuar e 

crescer; mas como essa hegemonia é laica, e não religiosa ou mágica, pouco pode fazer para 

determinar o caráter dessa cultura plebeia”.168 Portanto, na esteira desta argumentação, o autor 

destaca da seguinte forma o caráter ambíguo de tal cultura plebeia: 

 

                                                             
167 BAUMAN, Zygmunt. Em busca da política. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000. p.9 
168 THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em Comum: estudos sobre cultura popular tradicional. São 

Paulo: Companhia das Letras, 1998. p.19 
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Temos assim um paradoxo característico daquele século: uma cultura tradicional que 

é, ao mesmo tempo, rebelde. A cultura conservadora da plebe quase sempre resiste, 

em nome do costume, às racionalizações e inovações da economia (tais como os 

cercamentos, a disciplina de trabalho, os livres mercados não regulamentados de 

cereais) que os governantes, os comerciantes ou os empregadores querem impor. A 

inovação é mais evidente na camada superior da sociedade, mas como ela não é um 

processo tecnológico/social neutro e sem normas (modernização, racionalização), 

mas sim a inovação do processo capitalista, é quase sempre experimentada pela plebe 

como uma exploração, a expropriação de direitos de uso costumeiros, ou a destruição 

violenta de padrões valorizados de trabalho e lazer. Por isso a cultura popular é 
rebelde, mas o é em defesa dos costumes.169  

 

 Ao propor operacionalizar tais contribuições de Thompson julgo ser necessário apontar 

as seguintes ressalvas como uma defesa prévia de possíveis críticas: 1) embora os estudos do 

autor possuam um recorte temporal e geográfico específico (a Inglaterra da Revolução 

Industrial do século XVIII e parte do XIX), a sua leitura dos costumes das classes populares 

como elemento de resistência à inovações do modo de produção capitalista pode ser utilizada 

como um aporte teórico profícuo para se lançar um olhar diferenciado para fenômenos típicos 

do século XX, como a relação entre os moradores de periferias das grandes cidades e os 

processos de industrialização e urbanização; 2) o fato da série ser uma obra fictícia, a qual pode 

apenas simular, dramatizar ou representar a realidade das classes populares em um grande 

centro urbano como a Cidade do México, não impede uma íntima conexão entre a mesma e a 

experiência concreta nas periferias mexicanas. Afinal, os eventos que constituem a narrativa da 

série possuem forte ancoragem com as referidas experiências, não sendo estas isentas de 

influências do contexto histórico de sua época. 

Entretanto, deve-se ter o constante cuidado de se entender que, embora tais 

representações possuam relação com a vida urbana das periferais mexicanas, estas são 

constituídas mediante os critérios e as perspectivas de indivíduos oriundos de setores 

privilegiados da sociedade mexicana, como o seu diretor e roteirista Roberto Gómez Bolaños, 

também cabendo o material produzido por este ser aprovado pelos executivos de um dos 

maiores conglomerados midiáticos do mundo, a Televisa S.A. 

 No caso de Chaves, é importante apontar que também buscou-se disseminar, por meio 

da televisão, um programa que tratava de um modelo de sociedade urbana, escrito por um 

cidadão urbano e que era assistido por outros cidadãos que viviam em centros urbanos, visto 

que o aparelho televisivo ainda era muito pouco difundido no âmbito rural do México. Tais 

apontamentos são valiosos para as análises dos episódios que dão continuidade a este trabalho, 

                                                             
169 Idem, Ibidem. p.20 
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pois permitem observar o delimitado recorte realizado na série da plural realidade social 

mexicana. 

 Como é possível perceber no quadro abaixo, os processos de expansão urbana e o exôdo 

rural estavam em franca expansão no México da década de 1970. Tal configuração alterava a 

realidade demográfica e social do país tanto no campo, que cada vez mais empobrecia e 

enfrentava problemas como a fome e a subnutrição, quanto nos grandes centros urbanos, que 

não eram capazes de comportar tamanha quantidade populacional, gerando desemprego, 

carência de serviços básicos nas periferias, déficit habitacional e ampliação das desigualdades 

sociais.  

 

Quadro 3.1 – México: população urbana e índices de urbanização (1950-2010) 

Ano População Total População Urbana (Total) População Urbana (Em %) 

1950 25.791.000 10.983.000 42.6% 

1960 34.923.000 17.705.000 50.7% 

1970 48.225.000 28.309.000 58.7% 

1980 66.847.000 44.300.000 66.3% 

1990 81.250.000 57.960.000 71.3% 

2000 97.483.000 72.760.000 74.6% 

2010 112.337.000 86.287.000 76.8% 

Fonte: Quadro adaptado de CONEVAL. Evolución y determinantes de la pobreza de 

los principales ciudades de México (1990-2010). Ciudad de México, D.F: CONEVAL, 

2014. p.56 

 

 Doravante, será realizada uma análise dos episódios A venda da vila – parte 1 e 2 (1976) 

e O despejo do grande campeão (1974), bem como do remake deste último, intitulado O 

despejo do Seu Madruga (1977). Ambos possuem como temática central a tentativa de remoção 

dos moradores da Vizinhança do local em que residem. No primeiro, a Vila é ofertada pelo seu 

proprietário (Seu Barriga) a um empresário do ramo de construção civil que irá erguer um 

edifício de luxo em seu lugar. Já o segundo, possui como eixo principal de sua narrativa o 

despejo de um dos moradores, Seu Madruga, após completar 15 meses sem pagar o aluguel. 

Assim, busca-se analisar como certos debates que perpassam os espaços urbanos 
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contemporâneos foram incorporados nestas tramas, tais como o direito à moradia e a resistência 

ao desenvolvimento capitalista nos centros urbanos por meio dos costumes. 

 

3.2.1  Venta de la vencidad (1976) – parte 1 e 2 

 

Sinopse: o proprietário da Vila, Seu Barriga, tenta vender a mesma para um empresário do 

ramo da construção civil, Senhor Calvino. A transação é justificada pelo fato de Seu Barriga 

ter sido diagnosticado com problemas cardíacos, tendo este resolvido livrar-se de 

preocupações administrativas para repousar em sua casa em Acapulco. Ao tomarem 

conhecimento da negociação por meio das crianças, os moradores da Vizinhança reúnem-se 

para discutir o caso e organizar estratégias para tentar reverter o processo. Mesmo com 

grande resistência por parte dos moradores – inclusive com as crianças agredindo o possível 

comprador – e atitudes condenáveis de Calvino – como assediar fisicamente Dona Clotilde - 

Seu Barriga demonstra-se inflexível em assinar o contrato da venda. Todavia, o episódio 

encerra com o proprietário descobrindo que os seus exames estavam errados e que sua saúde 

não estava comprometida, cancelando assim o negócio e permitindo a permanência de todos 

na Vizinhança.     

 

 O episódio inicia com Seu Barriga e Seu Calvino chegando à Vila. O primeiro passa a 

apresentar o local para o segundo, com vistas de destacar as suas qualidades para que o negócio 

entre ambos seja efetuado. Em um primeiro momento, Calvino demonstra-se minimamente 

interessado, afirmando que “o pátio não é feio”, o que o leva a questionar por qual razão Seu 

Barriga estaria vendendo a Vila por um preço tão baixo.170 É neste momento que a condição 

precária de saúde do proprietário é revelada, sendo o baixo preço atribuído à necessidade de se 

vender rapidamente o espaço para se livrar das preocupações administrativas e repousar. 

A partir deste momento, temos uma sequência de cenas baseadas em uma lógica muito 

semelhante: primeiro Calvino faz um questionamento a respeito da Vila ou de seus moradores 

(os inquilinos são pontuais no pagamento do aluguel?; as instalações da Vila funcionam bem?; 

Os inquilinos são gente tranquila?; E as crianças do local?) para em seguida Seu Barriga 

oferecer um discurso edulcorado e deliberadamente distorcido a respeito do tema (os inquilinos 

são pontualíssimos!; as instalações funcionam bem; os moradores são gente tranquilíssima!) e 

ser prontamente desmentido por algum evento típico do cotidiano do local (Seu Madruga foge 

                                                             
170  A venda da vila, op.cit., 12/07/1976 e 19/07/1976. 
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para não pagar o aluguel, ao avistar Seu Barriga; Dona Clotilde tenta em vão obter água da 

torneira que está seca; Dona Florinda adentra ao centro da Vila para agredir fisicamente Seu 

Madruga; as crianças passam correndo e gritando por entre Barriga e Calvino, quase 

derrubando-os). Como desfecho destas situações, Seu Barriga readapta o seu discurso e enfatiza 

que pelo preço que está vendendo a Vila, o comprador não deveria esperar que as crianças 

fossem monges. A sequência de cenas termina com as crianças ouvindo de forma sorrateira a 

conversa entre Barriga e Calvino enquanto ambos saem de cena para ver o outro pátio. 

 Este primeiro momento do episódio demonstra-se caro para os fins desta pesquisa por 

algumas razões. Em primeiro lugar, por apresentar a carência da infraestrutura do espaço (a 

falta de água, bem como Calvino destaca que há rachaduras e falta de telhas) e um cotidiano 

dinâmico que contradiz, por exemplo, o discurso idealizado por Seu Barriga. Portanto, parece 

razoável conceber que a beleza da vizinhança não é medida por seus atributos estéticos, suas 

relações interpessoais harmoniosas, por serviços de infraestrutura impecáveis ou pelo 

comportamento das crianças, tal como exposto pelo proprietário, mas sim que a sua beleza está 

em outro lugar. Em segundo lugar, as crianças são inseridas como atores sociais de importância 

central nas redes de comunicação da Vila, pois os demais moradores apenas tomam 

conhecimento da negociação que está sendo realizada por meio das crianças – cabendo ressaltar 

tal característica como um padrão em outros episódios da série. O papel das crianças nas redes 

comunicacionais da Vila exige um comentário mais aprofundado. 

 Ao analisar a infância nas periferias urbanas, Sandra Maria Sawaya sugere que os/as 

pesquisadores/as empreguem uma preocupação especial às formas com que tais crianças 

constituem e utilizam a linguagem. De acordo com a autora, nestes espaços urbanos as crianças 

desempenham uma função determinante na circulação de informações voltadas para os eventos 

cotidianos, pois estas “são testemunhas, foram lá ver, conhecem os detalhes e fazem circular as 

histórias”.171 Inseridas em uma rede de relações sociais onde o contato interpessoal ainda é 

preponderante, as crianças circulam pelos mais diversos espaços (nas escolas, nos locais de 

trabalho, nas igrejas, nas casas de outras crianças, nos pátios, nas ruas, etc.) e presenciam 

acontecimentos distintos, sendo a sua história pessoal, tanto quanto a história narrada por elas, 

também a história do bairro. Para Sawaya: 

 

A palavra das crianças, levada pelos seus movimentos itinerantes, acaba portanto, por 
traçar também o percurso existencial, simbólico e concreto desse bairro, que assim se 

conhece e reconhece através da fala delas, o que acaba por atribuir às crianças um 

                                                             
171 SAWAYA, Sandra Maria. Infância na pobreza urbana: linguagem oral e a escrita da história pelas crianças. 

Psicologia, USP, 2001, v.12, n.1. 
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lugar especial: o de porta-vozes e de informantes do bairro. (...) Reunindo as várias 

histórias e percepções do mundo quase invisível dessas vidas e desse bairro - marcado 

pela alta rotatividade de seus moradores e pela provisoriedade dos agrupamentos 

familiares - são as crianças que noticiam a vida pulsante e em constante mudança 

dessas famílias e desse bairro. São elas que, ao compilarem as histórias da vida dessas 

pessoas, fazem das suas falas vínculos aglutinadores das famílias e do bairro.172 

 

 Este papel social que a autora atribui às crianças pode ser percebido como central na 

rede de relações sociais que foram constituídas para a série. Elas estão no cerne da circulação 

de informações da Vila, pois são elas que frequentemente estão brincando e/ou interagindo 

entre si no pátio central da Vila, por conversarem a respeito da vida dos adultos, ou mesmo por 

possuírem um acesso mais facilitado à residência das famílias que compõe a Vizinhança - 

embora a presença de Chaves e Chiquinha não seja sempre bem quista por Dona Florinda 

devido aos seus preconceitos de classe social. E por não estarem à margem, mas no centro das 

relações sociais do bairro, as crianças internalizam também os seus costumes e valores, e, se 

necessário, partem para a violência para defender os seus direitos – como será analisado 

posteriormente. 

 Na sequencia dos eventos do episódio, ao passo que vão tomando conhecimento da 

intenção de Seu Barriga de vender a Vila, os moradores passam a articular estratégias para 

impedir o ato, e é neste momento que os costumes são invocados. Ao passo que sua filha 

Chiquinha lhe informa da negociação, Seu Madruga questiona, de modo que esboça um 

sentimento de irritação: “E ficar devendo a um senhor que eu se quer conheço? A um estranho 

que não sabemos que costumes têm? Isso, jamais!”.173 Vale destacar que em outro momento, 

Dona Florinda também enfatiza argumento semelhante ao comentar com Jirafales que suas 

suspeitas com Calvino residem na preocupação de que “não nos acostumamos em tratar com 

certas pessoas” e que “Seu Barriga é uma boa pessoa que pouco a pouco conquistou a nossa 

confiança e a estima de toda a vizinhança".174 O uso do senso coletivo na linguagem utilizada 

por ambos (não sabemos que costumes tem; conquistou a nossa confiança e estima) busca 

reforçar uma associação da presença de Calvino – um estranho à Vila – como uma ameaça 

comum a todos, tal qual visa reforçar os vínculos com o atual proprietário, aquele que já passou 

pela aprovação dos moradores, pois compreende e sabe interagir com os costumes e o modo de 

vida destas pessoas. 

                                                             
172 Idem, ibidem. 
173 A venda da vila. El Chavo. Episódio 125 e 126. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

12/07/1976 e 19/07/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. A venda da vila, op.cit., 12/07/1976 e 19/07/1976. 
174 Idem, Ibidem. 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U
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 Os moradores da Vila se reúnem na residência de Dona Florinda para discutir o caso e 

articular soluções que os possibilitem permanecer na Vila, e é neste momento que é realizado 

um diálogo muito interessante envolvendo Chaves. Após algumas desavenças com Seu 

Madruga, Dona Clotilde afirma em tom irônico: “eu não sei porque deixaram entrar nessa 

reunião certas pessoas”. Em contraponto, o menino Chaves responde que veio “porque disseram 

que teria algo para beliscar”, irritando Quico que esbraveja: “Ai, Chaves, você não pensa em 

nada além disso!?”. Uma discussão generalizada toma conta do ambiente até que Dona Florinda 

clama por silêncio aos berros e o seguinte diálogo ocorre: 

 

Dona Florinda: Silêncio! 

Chaves: E nem se quer deram um miserável bolinho... 

Dona Florinda: Temos coisas mais importantes para tratar. 

Chaves: Mais importantes que comer? 

Florinda: Sim! Bem, como eu estava dizendo, estamos aqui reunidos... 

Chaves: Claro, você diz isso porque come três vezes ao dia. 

Madruga: Ei, Chaves, chega. Logo vão lhe dar algo para comer. 

Florinda: Bem, como eu estava dizendo, temos um problema... 

Chaves: Eu queria comer alguma coisinha. 

Florinda: Vai me deixar falar? 

Chaves: Sim. 

Florinda: Bem, eu estava dizendo que temos um problema muito grave... 
Chaves: Mas quando a gente promete, tem que cumprir. 

Florinda: Já? 

Chaves: Sim. 

Florinda: Muito bem, temos um problema.. 

Chaves: E eu aqui só querendo... 

Quico: Cale-se! Cale-se! Cale-se! Você me deixa louco! Aqui tem um saco de pão 

que você pode comer tudinho, desde que não continue interrompendo! 

Chaves: Obrigado!175 

 

 Algumas reflexões podem ser realizadas a partir dos conflitos expostos neste diálogo. A 

principal chave para se compreender o cerne do conflito consiste em perceber que Chaves causa 

um incomodo aos demais moradores quando ele traz a sua fome como um novo problema para 

a reunião dos moradores, extrapolando a pauta principal da reunião que seria o direito de 

moradia dos habitantes da Vila. O fato da demanda do menino causar maior revolta nos 

personagens de Dona Florinda e Quico pode ser analisado também como um reflexo das 

diferenças de classe social entre ambos, e como certos problemas sociais afetam de forma 

distinta grupos sociais mais ou menos privilegiados. Florinda e Quico consideram a insistência 

de Chaves irritante, pois estão comprometidos em resolver o dilema da moradia, algo que atinge 

de forma direta a sua realidade e os seus modos de viver. Todavia, a cena também parece 

enfatizar que, por estar em uma situação social muitíssimo menos privilegiada, Chaves acaba 

                                                             
175 Idem, Ibidem 
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por entrentar outros dilemas para além da falta de moradia, sendo o principal deles a fome. 

Convém explicitar que depois do diálogo referido há uma cena em que Jirafales entra na casa 

de Dona Florinda e, sem querer, senta no saco de pão de Chaves, o que deixa o menino 

enfurecido repetindo: “E agora, o que que eu vou comer? O que que eu vou comer? O que que 

eu vou comer?”.176 

Assim, é curioso perceber como de um lado há uma família de classe média decadente 

que consegue pagar o seu aluguel regularmente177, comem três vezes por dia, possuem acesso 

a uma quantidade maior de bens de consumo que os seus vizinhos, mas que tem na questão da 

moradia um problema a ser resolvido, pois não possuem poder econômico suficiente para 

impedir a venda da Vila. Por sua vez, mesmo que Chaves se coloque de forma contrária à venda 

da Vila e tente mobilizar forças para impedir a transação, as complexas formas de opressão que 

influem na sua realidade social não lhe permitem enfrentar um problema de forma isolada. 

Portanto, o diálogo não somente é coerente com a lógica dos personagens e da trama, mas é 

rico para se compreender os modos diversos como as relações entre classes sociais e os espaços 

são representados no seriado. 

Dona Clotilde afirma que Seu Barriga não pode tratá-los assim, pois após tantos anos 

como inquilinos, estes teriam direito de antiguidade. Percebe-se aqui uma invocação do que 

Thompson denomina de direito consuetudinário, ou o direito pelo costume, pela tradição.178 

Desta forma, para resistirem a esta transação, o sentimento de pertencimento destes moradores 

ao local que habitam é invocado, sendo destacada a conexão de anos de suas vidas com este 

espaço e às redes de sociabilidades e de amparo que ali foram constituídas. Os moradores 

colocam-se como contrários à venda da vila, em especial por considerarem que as suas 

conexões e laços afetivos com o espaço habitado são muito sólidas, antigas e duradouras para 

não serem levadas em consideração em uma transação financeira que está sendo imposta por 

                                                             
176 Idem, Ibidem 
177 Tanto neste episódio, quanto em outros ao longo das temporadas do seriado, Dona Florinda nunca apresenta 

problemas para pagar o seu aluguel. Inclusive, a personagem usa a sua condição social privilegiada para se 
diferenciar dos demais moradores, em especial Seu Madruga, que constantemente encontra dificuldades para pagar 

Seu Barriga. Convém frisar queConvém frisar que, durante as seis primeiras temporadas do seriado, a renda de 

Dona Florinda não provém de algum trabalho formal ou informal, mas é oriunda da sua pensão de viuvez, tendo 

em vista que o seu falecido marido era um oficial da Marinha. 
178 A respeito do que entende por direito consuetudinário Thompson coloca que “se, de um lado, o costume 

incorporava muitos dos sentidos que atribuímos hoje à cultura, de outro, apresentava muitas afinidades com o 

direito consuetudinário. Esse derivava dos costumes, dos usos habituais do país: usos que podiam ser reduzidos a 

regras e precedentes, que em certas circunstâncias eram codificados e podiam ter força de lei”. Cf: THOMPSON, 

op.cit., 1998, p.15. 
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indivíduos detentores de grande capital econômico que jamais trataram termos da negociação 

com os habitantes do local.  

 Ao longo da discussão a respeito da negociação, demonstram-se diferentes formas de se 

interpretar e perceber a situação. Se para Jirafales não há problema na Vila ter um novo dono, 

Madruga afirma “ser pobre, mas honrado” e que não vai dever 14 meses a um estranho, o que 

leva a Dona Florinda a caracterizá-lo como cínico, argumentando que Seu Madruga seria a 

razão pela qual Barriga estaria vendendo a Vila e que este seria um ato com vistas de suprir os 

14 meses de aluguel que o inquilino deve ao proprietário.179 Todavia, novamente cabe a uma 

criança – Chiquinha – informar aos adultos que a razão de Seu Barriga estar vendendo a Vila 

possuí relação com a sua saúde. Mesmo ciente da nova informação, Florinda insiste em acusar 

Madruga mais uma vez, agora por ter deixado Barriga doente devido a falta de pagamento dos 

aluguéis.  

O gesto de responsabilizar Seu Madruga - o inquilino com maiores dificuldades 

financeiras da Vizinhança – por uma negociação comercial da qual este não fez parte em 

momento algum, parece coadunar perfeitamente com a lógica da personagem de Dona Florinda: 

uma representante de uma classe média decadente e preconceituosa que busca se diferenciar do 

restante dos moradores, adjetivando-os como gentalha – ou chusma no original em espanhol - 

e responsabilizando-os por todos os problemas do local. A última proposta parte de Clotilde, 

que sugere uma vaquinha para pagar as dívidas de Madruga, mas a ideia não é consenso e, 

enquanto os moradores debatem o caso, Barriga e Calvino passam pelos personagens e entre si 

comentam que a proposta está fechada, restando apenas assinar o contrato na semana seguinte. 

 O término do episódio concentra-se nas últimas tentativas dos moradores de tentarem 

reverter a negociação e no aumento da tensão entre estes e Calvino. Os maiores momentos de 

conflitos se dão quando os moradores encontram Calvino assediando Dona Clotilde na 

residência de Seu Madruga, sendo o comprador expulso do local aos berros por Madruga. Após 

este evento, as crianças chegam à conclusão de que se nenhum dos moradores fizer alguma 

coisa, a Vila será vendida ao Cuca lisinha – o emprego de apelidos pejorativos é um recurso 

comum na linguagem das crianças – e decidem atacá-lo fisicamente com a bola de Quico. Após 

os outros personagens entrarem em cena para separar a briga, Calvino revela, para o espanto 

generalizado dos moradores, que possui o plano de comprar a Vila para derrubá-la e erguer um 

edifício de luxo no local. Todavia, Seu Barriga informa a todos que não irá mais vender a Vila, 

                                                             
179 A venda da vila, op.cit., 12/07/1976 e 19/07/1976. 
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pois o seu médico, Dr. Chapatin180, informou-lhe que os seus exames estavam errados e que o 

mesmo estava bem de saúde. Por fim, os moradores comemoram por poderem permanecer na 

Vila, inclusive com Seu Barriga permitindo que Madruga continue não pagando o aluguel. 

 Em relação ao desfecho da narrativa, é possível salientar dois elementos que julgo serem 

muito significativos, pois podem contribuir para responder à pergunta inicial desta pesquisa, 

tornando mais explícito o modelo defendido no discurso sobre a Vila por meio do que esta não 

é, ou parece se opor. Deste modo, em primeiro lugar, a resistência por meio da violência e o 

conflito direto – tal como proposto pelas crianças – é ridicularizada e associada a um 

comportamento infantil. Neste caso, não somente ficam evidentes os limites impostos pelas 

políticas da emissora – convém explicitar que o programa fazia parte do horário nobre da 

mesma – mas também de seu próprio idealizador, Roberto Gómez Bolaños, que em sua 

autobiografia, intitulada Sin querir queriendo (2006), demonstra-se especialmente crítico a 

movimentos que utilizaram tal recurso ao longo da história, como a Revolução Mexicana 

(1910), a Cristiada (1924-1929) e a Revolução Russa (1917). 

 Já em um segundo momento, temos a revelação do plano de Calvino de derrubar a Vila 

e em seu lugar constituir um edifício de luxo. O caráter simbólico de tal empreitada parece 

apontar para uma construção de um significado mais amplo para a derrocada de tal espaço: ao 

destituir os moradores da Vila de sua morada habitual, Calvino estaria privando-os de um dos 

seus maiores referenciais para os seus costumes, suas memórias e seu modo de vida. O desfecho 

do episódio parece possuir um significado ainda mais profundo, pois neste propõe-se uma 

distinção entre o bom e o mau capitalista. Enquanto Calvino simbolizaria o mau capitalista, 

por suas ações pautadas pelo individualismo, sua predileção pela destituição dos espaços 

públicos e por priorizar o lucro em detrimento das pessoas, Seu Barriga é apresentado como 

bom capitalista, pois respeita o senso de coletividade, permite que Seu Madruga não pague o 

aluguel, valoriza as inter-relações pessoais da Vila – da qual este faz parte, pois pessoalmente 

cobra os alugueis dos inquilinos - e não coloca suas ambições financeiras à frente do bem-estar 

dos indivíduos. Ao celebrarem com Seu Barriga a derrota de Calvino, pode-se interpretar que 

os moradores optaram por um destes modelos. 

 

 

 

                                                             
180 Cabe aqui destacar um interessante uso de metalinguagem por parte da série: a referência a um personagem 

recorrente no universo da obra de Roberto Gómez Bolaños. Afinal, Doutor Chapatin é um dos vários personagens 

criados pelo autor, e que durante muitos anos integrou os seus esquetes em programas humorísticos. 
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3.2.2  El inquilino boxeador (1974) / El desalojo de Don Ramón (1977) parte 1 e 2 

 

Sinopse do original de 1974: após Seu Madruga completar 15 meses sem pagar o aluguel, Seu 

Barriga finalmente decide despejá-lo da Vizinhança. As tentativas de negociação de Seu 

Madruga não surtem efeito e ele acaba por aceitar a situação. Mesmo com os demais 

moradores da Vizinhança demonstrando-se emocionados com a situação de Seu Madruga, 

Senhor Barriga mantém-se firme na decisão, inclusive acompanhando a organização da 

mudança. Ao ajudar Seu Madruga empacotar seus pertences, Quico descobre um antigo álbum 

com fotografias de Madruga dos tempos de sua carreira como pugilista. Ao tomar 

conhecimento de tais fotos, Seu Barriga revela ter ficado rico com uma das lutas de Madruga, 

ao apostar justamente no adversário. O episódio encerra-se com Barriga agradecendo 

Madruga por ter perdido a luta, permitindo assim que o mesmo siga morando na Vizinhança. 

 

Sinopse do remake de 1977: o episódio segue a mesma estrutura de enredo do anterior, porém 

com uma duração estendida, alguns acréscimos de eventos e um final alternativo. Assim, no 

álbum de fotografias de Seu Madruga, para além de sua foto como pugilista, temos uma 

fotografia de Chiquinha quando bebê e outra do primeiro dia de Chaves na Vizinhança. No 

final do episódio, o professor Jirafales ouve o relato proferido por Seu Barriga de como ficou 

rico com a luta de Seu Madruga. Todavia, ao questioná-lo se a mesma história era verdadeira, 

Barriga nega, afirmando que jamais foi a uma luta de boxe em sua vida e que o caso narrado 

foi um artifício para justificar sua mudança de ideia, permitindo que Seu Madruga e sua filha 

permanecessem na casa.   

  

 Os referidos episódios iniciam da mesma maneira, com Chaves e Quico brincando no 

pátio central da Vila e Seu Barriga entrando em cena na busca por encontrar Seu Madruga, 

todavia as crianças não sabem onde ele se encontra. Após Barriga retirar-se para o outro pátio, 

Madruga aparece e é informado por Chaves de que o proprietário da Vila está à sua procura. 

Embora Madruga esboce uma tentativa de fugir da cobrança do aluguel de Seu Barriga, ele é 

encontrado pelo proprietário da Vila. Entretanto, desta vez Madruga é informado de que será 

despejado da Vila após ter completado 15 meses sem pagar o aluguel. Em um primeiro 

momento, o inquilino tenta argumentar com o proprietário, mas Barriga demonstra-se inflexível 

às propostas de Madruga, o que leva este último a afirmar: “sou pobre, mas honrado. Então, irei 
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embora!”.181 Escondidos e observando esta cena pela janela da residência de Seu Madruga, 

Chaves e Quico são apresentados chorando, sensibilizados com o despejo. 

 Após a sequência de cenas narrada acima, os episódios começam a tomar rumos 

ligeiramente diferenciados, especialmente no que tange o remake de 1977 em comparação ao 

original de 1974, fornecendo subsídios para se refletir a respeito das razões para que certas 

mudanças tenham sido incorporadas. Por exemplo, em ambos os episódios, enquanto as 

crianças auxiliam Seu Madruga a empacotar os seus pertences para realizar sua mudança, Quico 

encontra um álbum de fotografias com um registro fotográfico de um jovem Madruga atuando 

como pugilista. Esta informação demonstra-se crucial para o desfecho da narrativa do episódio, 

pois ao se deparar com tal fotografia, Seu Barriga perdoa as dívidas de Seu Madruga, alegando 

ter ficado rico ao apostar na luta em que o inquilino participou – embora tenha apostado no 

adversário de Madruga, por considerá-lo fraco demais para lutar. Mas, a forma como os enredos 

dos dois episódios são estruturados para se chegar a esta conclusão, bem como o desfecho 

alternativo do remake de 1977, sugerem também um sentido distinto para a sua narrativa. 

 O grande diferencial reside na sequência de cenas inserida no remake de 1977, na qual, 

Seu Madruga e as crianças folheiam o álbum de fotografias e por meio destas passam a 

rememorar acontecimentos passados. Ao entrar em contato com este material, Madruga 

demonstra-se absorto pelas memórias que o álbum lhe suscita, e assim, para cada fotografia há 

um corte para um flashback, uma espécie de rememoração de determinado evento passado. Ao 

observar uma fotografia segurando Chiquinha quando era um bebê, Madruga recorda do quanto 

a mesma chorava por estar faminta, e por meio de uma fotografia de Chiquinha e Chaves, 

recorda-se o dia da chegada do menino à Vila. Nesta última, novamente insere-se na narrativa 

o dilema da fome para o menino Chaves. A cena se dá com Madruga tentando tirar uma foto de 

Chiquinha no pátio da Vila, mas é atrapalhado com a chegada de Chaves. Madruga lança alguns 

questionamentos ao menino e o seguinte diálogo é formado: 

 

- Menino, o que é que você tem?  

- Fome.  
- (Seu Madruga olha em direção a camêra emocionado e depois fala) Escuta, você 

gostaria de comer um sanduíche de presunto? 

- Zas, zas, zas! E-eu comia um-m sanduí-í-íche de presunto, e de-e-epois outro 

sanduíche de presunto, depois outro sanduíche de presunto, depois outro, outro, outro, 

mais outro e zas! 

                                                             
181 O despejo do grande campeão. El Chavo. Episódio 60. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: 

Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. 

Exibido em: 19/08/1974. Televisa, México D.F., 1974. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U
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- Só tem um inconveniente... Da onde eu vou tirar um sanduíche de presunto?182 

 

 Este é um dos momentos onde um tom dramático é dado às relações sociais que 

consitutem o espaço da Vila. Embora sejam recorrentes na grande maioria dos episódios do 

seriado as cenas em que Chaves realiza alguma ação que irrita Seu Madruga, levando este 

último a lhe proferir um soco, e que por sua vez faz com que o menino profira o seu tradicional 

choro – Pipipipipi -, a relação entre os dois personagens não é limitada ao conflito. Cabe 

registrar que, em distintos episódios, Seu Madruga é aquele que mais se comove com a difícil 

situação de Chaves, sendo também possível identificar momentos em que responde este afeto, 

comovendo-se com a situação de Madruga.183 E é seguindo esta lógica que Chaves ofende Seu 

Barriga de velho barrigudo ao saber que o proprietário da Vila iria despejar Seu Madruga. A 

situação se dá mediante o seguinte diálogo: 

 

Seu Barriga: E você, vai me dizer quem é velho Barrigudo? 

Chaves: O senhor, porque vai despejar o coitado do Seu Madruga, por isso o senhor é 

um velho barrigudo e feio! 

Barriga: Ah, pois se eu sou um um velho barrigudo e feio, saiba que você é um 

moleque muito sujo. 

Chaves: Só que o meu caso se resolve com um banho.184 

 

Pensar o espaço da Vila em Chaves é um exercício que não pode ser indissociável de 

uma reflexão acerca das formas como os personagens interagem, constituem e são constituídos 

por este meio urbano. E ao representar esta configuração socioespacial urbana, Bolaños parece 

enfatizar a importância das redes de solidariedade e mútua ajudua deste  cotidiano. E o maior 

exemplo destes gestos de solidariedade pode ser visto na relação entre Seu Madruga e Chaves. 

Ambos estão inseridos em estratos sociais pouco privilegiados, não possuem acesso a bens de 

consumo, nem a bens culturais, e ainda sofrem com o preconceito de Dona Florinda, que os 

adjetiva como chusma – termo que será melhor trabalhado no subcapítulo posterior.  

                                                             
182 Idem, Ibidem. 
183 No episódio O aniversário de Quico, por exemplo, Chaves é convidado para ir a festa de aniversário de Quico 
e, no decorrer da mesma, pega vários sanduíches e coloca em um saco de pão, o que gera uma briga generalizada 

com as demais crianças que o condenam pelo ato. Todavia, o episódio se encerra com Chaves e Seu Madruga 

sentados em uma escada, com o menino dividindo os sanduíches entre eles. Cabe frisar que a partilha do pão/ ou 

de algum alimento possui uma forte conexão simbólica com a liturgia e os ritos católicos. Cf: El cumpleaños de 

Quico. El Chavo. Episódio 83. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; 

Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 21/04/1975. 

Televisa, México D.F., 1975. Disponível on-line em:Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=jU2jYTZcMOs.  
184 O despejo do grande campeão, op.cit., 19/08/1974. 

https://www.youtube.com/watch?v=jU2jYTZcMOs
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O exercício de ver o álbum de fotografias, realizado por Madruga e pelas crianças, 

demonstra não somente a íntima ligação que há entre os registros fotográficos e o passado, mas 

também remete ao processo de constituição de memória categorizado por Michael Pollak em 

três critérios básicos: acontecimentos, pessoas/personagens e lugares, conhecidos direta ou 

indiretamente.185 Portanto, tais fotografias suscitam não somente lembranças de um 

determinado momento no passado, mas delineiam também as fortes conexões entre um 

indivíduo ou grupo com acontecimentos (registrados nas fotografias), pessoas (Chaves, 

Chiquinha, etc.) e – e no caso aqui apresentado este último fator é de suma importância – com 

um lugar (a Vila). Sugere-se então que, ao se inserir a referida sequencia de cenas no remake 

de 1977, elementos ainda mais concretos foram fornecidos para se pensar a Vila como um lugar 

de memória para os seus moradores e reforçar as conexões que as vidas de tais personagens 

teriam com este espaço. 

 Para Pierre Nora, os lugares de memória são estes espaços em que história e memória 

se entrecruzam, bem como esta última “se cristaliza e se refugia”.186 Ao configurarem-se como 

tais, os lugares de memória possuem um sentido material, simbólico e funcional. Todavia, seria 

possível encaixar a Vila nestes termos? Não há muito o que se questionar a respeito de sua 

materialidade, pois a Vila é facilmente vista como um espaço físico, bem como há uma relação 

simbólica criada por seus moradores entre tal espaço e as suas vidas, suas relações sociais e 

seus costumes. Todavia, existiria um sentido funcional da Vila como um espaço de cristalização 

e transmissão de memória? Acredito que mediante as reflexões até aqui expostas, existem 

subsídios para se configurar uma resposta afirmativa. Mesmo que não exista uma 

funcionalidade de cunho institucional neste espaço para resguardar um conjunto de memórias 

(a Vila não é um museu ou um acervo público), a Vila é constantemente representada como um 

espaço exemplar em que deve-se preservar as relações sociais e os costumes que ali foram 

constituídos. 

 O desfecho deste episódio fornece indícios para se pensar a força dos laços que ligam 

os personagens e a Vila. Se no episódio de 1974 não estão presentes as cenas em que Madruga 

rememora o seu passado por meio do álbum de fotografias, encerrando o mesmo com uma piada 

baseada no fato de que Seu Barriga apostou no adversário de Seu Madruga na luta de boxe por 

não acreditar na possibilidade deste último vencer, no remake de 1977 temos uma considerável 

                                                             
185 POLLAK, Michael. Memória e identidade social. Estudos históricos, Rio de Janeiro, vol.5, n.10, 1992, p. 200-

212. 
186 NORA, Pierre. Entre memória e história. A problemática dos lugares. Projeto História. São Paulo: PUC, n.10, 

p.7-28, dez.,1993. p.7 
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alteração de sentido neste final. O elemento novo desta narrativa encontra-se na inserção de 

Jirafales observando discretamente pela janela da residência de Seu Madruga a conversa em 

que Seu Barriga dispensa Madruga de pagar as dívidas dos alugueis atrasados devido a já citada 

aposta do proprietário na luta de boxe. Todavia, ao estar se dirigindo para fora da Vila, Jirafales 

o interpela e temos o seguinte diálogo: 

 

- Jirafales: Seu Barriga, me desculpe, mas não pude evitar de ouvir o que disse lá 

dentro. E se bem me lembro, o senhor me disse uma vez que nunca na vida havia 

assistido à uma luta de boxe. 
- Seu Barriga: Efetivamente, eu nunca assisti à uma luta de boxe. 

- Jirafales: Mas, então... 

- Seu Barriga: Professor, se esta gente sair daqui, onde vão viver?187 

 

 Portanto, o que é possível concluir a respeito destes novos elementos agregados no 

remake de 1977 e na alteração de sentido da mensagem a ser passada por este último em relação 

ao original de 1974? Em grande medida, o que mais se percebe é a valorização dos vínculos 

entre os personagens e a Vila, bem como reforça-se a ideia de que Seu Barriga é um bom 

capitalista, pois teria consciência de que não existem mais lugares como este para que estas 

pessoas possam viver; onde as relações e contratos informais entre as pessoas sobrepõem às 

relações burocráticas e a formalidade. Neste caso, o capitalista negocia pessoalmente os termos 

com os inquilinos e busca entender as suas condições, enquanto um banco ou uma imobiliária 

agiria de forma distinta, impessoal, e possivelmente teria despejado Seu Madruga pela quebra 

de contrato.  

Deve-se ressaltar que a fala final de Seu Barriga, ao ser inserida após uma sequência de 

cenas que enfatizam o vínculo entre os moradores e o espaço que estes habitam, reforça a ideia 

de que tanto o capitalista quanto os inquilinos entendem que a Vila não é somente um conjunto 

de residências domiciliares, mas um espaço de constituição de interações interpessoais, 

memórias, costumes, compartilhamento de histórias de vida, de dificuldades vividas e amparo 

em prol da sobrevivência mútua, sendo todos estes elementos constituintes de um caro valor 

simbólico e funcional à mesma que lhe atribui um sentido e um papel social, bem como lhe 

configura no discurso da série como bela de verdade. 

 Após as análises dos referidos episódios, posso destacar algo em comum entre eles: a 

Vizinhança é bela pois resiste à mudança. O uso de um termo como resistência pode parecer 

                                                             
187 O despejo do Seu Madruga. El Chavo. Episódio 180 e 181. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: 

Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. 

Exibido em: 11/11/1977 e 14/11/1977. Televisa, México D.F., 1977. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U
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inapropriado para configurar uma obra escrita por autor declaradamente católico e 

anticomunista, contra pautas progressistas como o aborto, e que nos últimos anos de sua vida 

apoiou publicamente campanhas eleitorais de políticos neoliberais como Vincent Fox (2000-

2006). Ressalvas muito semelhantes podem ser feitas acerca da família Azcarraga, donos do 

conglomerado Televisa S.A até os dias atuais. Todavia, penso que é mediante os detalhes que 

compõem as contradições que encontram-se respostas interessantes para muitas das situações 

analisadas. O que pôde se observar ao longo do estudo destes episódios é um contraponto, uma 

desconfiança em relação a determinadas características do processo de urbanização e novas 

relações capitalistas que passaram a cada vez mais fazer parte da realidade mexicana em um 

período de ampliação na abertura para a intervenção estrangeira no mercado nacional durante 

a década de 1970.  

 Embora estas novas configurações socioeconômicas viessem a alterar a realidade urbana 

mexicana, elas não passaram incólumes à críticas, nem mesmo em setores mais conservadores 

politicamente. Deste modo, ao se empregar o termo resistência, não busca-se vincular a obra 

como uma crítica ao sistema capitalista, nem mesmo que ela de alguma forma suscitasse 

mobilizações para se combater a natureza desigual entre as classes sociais, pois como observado 

em ambos os episódios, temos passagens que reforçam os elementos mais basilares de tal ordem 

político-econômica: exaltação à propriedade privada e os mitos do bom e do mau capitalista.  

Quando Seu Madruga afirma para Seu Barriga que deixará a casa por ser pobre, porém 

honrado, temos uma associação entre valores como honra e dignidade dos menos abastados 

economicamente  e o respeito pela decisão do proprietário, ou seja, um reconhecimento da 

legitimidade da propriedade privada. O falso mito do bom e do mau capitalista também deve 

ser relativizado, afinal, enquanto estava doente – um problema de estrita ordem pessoal - Seu 

Barriga iria vender a Vila sem consultar nenhum de seus moradores, desvinculando-os de um 

processo decisório tão importante em suas vidas. 

 Em suma, o que a obra parece propor é uma valorização e conservação de algumas 

formas de sociabilidade que estavam paulatinamente se perdendo no México da década de 1970. 

Assim, a Vila, como um espaço urbano fictício, simboliza uma repulsa à mudança, a qual é 

motivada por razões morais e pautada pelos costumes. Ao questionar Jirafales a respeito de 

onde viverá essa gente, Senhor Barriga demonstra reconhecer que espaços passíveis de 

comportar estes modelos de sociabilidade presentes na Vila já não existem ou são escassos, 

invocando seu papel de protetor deste lugar. Por outro lado, o personagem Calvino, possível 

comprador, afirma que utilizaria o mesmo espaço para se construir um prédio de luxo e 
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derrubaria a Vila, apresentando uma atitude de indiferença com as relações sociais constituídas 

naquele espaço.  

Portanto, Calvino e seu projeto de urbanidade invocam uma ampla indiferença ao 

passado da Vila, encarnando um futuro moderno que nega suas raízes históricas e seus vínculos 

de memória, um lugar onde a tradição e o costume não possuem voz ou espaço. Em contraponto, 

Seu Barriga parece entender a importância de tais referenciais, o que lhe permite perceber no 

passado elementos que valem a pena ser conservados, valorizados e que sirvam de exemplo 

para as futuras gerações, e, por saber disso, compreende – de forma conjunta com os demais 

moradores - a beleza de verdade da Vila. 

 Tendo em vista esta cofiguração socioespacial da Vila e as suas formas de conservar os 

seus costumes, valores e suas redes de sociabilidade, cabe questionar: qual a importância de se 

compreender e analisar o personagem Chaves mediante o seu modo de se relacionar com o 

espaço em que este está inserido? Penso que o primeiro passo para responder a este 

questionamento deva partir do princípio de que o próprio personagem foi criado como uma 

tentativa de representar a experiência de crianças que convivem com a pobreza, a fome e a 

exclusão social nos grandes centros urbanos da América Latina. Todavia, ao longo da análise 

dos episódios, foi possível constatar que o personagem encontra-se ao lado dos moradores da 

Vila quando estes são ameaçados por uma possível venda do local ou por uma ordem de despejo 

de um de seus habitantes. Portanto, um segundo questionamento pertinente para se entender a 

lógica interna do personagem Chaves é: por qual razão o garoto defende de forma tão enfática 

o espaço em que habita e seus moradores? 

 O que a narrativa da série parece indicar é que Chaves defende a Vila e seus moradores 

por considerar que há um lugar para ele nesta pequena comunidade urbana. Ou seja, Chaves 

não é um sujeito que está plenamente excluído do cotidiano do local. Ele participa da maioria 

dos eventos, frequenta a escola como as demais crianças, realiza pequenos serviços que são 

remunerados com alguns trocados pelos moradores e possui a permissão de Seu Barriga para 

morar dentro do barril. Ou seja, na narrativa que a série constituiu, parece ser razoável 

compreender que a beleza de verdade da vizinhança também passa pela inclusão de um sujeito 

em uma situação social frágil. Embora desprovida de recursos materiais abundantes, a 

vizinhança reconheceria a importância da caridade como um valor estrutural para as relações 

interpessoais entre os indivíduos que a compõe. Todavia, tal narrativa também pode esconder 

aspectos importantes da configuração socioespacial da Vila, além de naturalizar certos conflitos 

e desigualdades sociais. 
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 Parto do entendimento de que a presença de Chaves na Vila não é uma condição natural, 

oriunda meramente da caridade e bons valores que seriam parte constituinte da índole moral 

dos habitantes do espaço. Pelo contrário, a presença de Chaves é oriunda de uma constante 

negociação entre o menino e os demais moradores. Em linhas gerais, ao garoto é permitido que 

ele habite e transite pelo local, desde que ele respeite as suas regras sociais. Portanto, é 

interessante perceber que, mesmo sendo constantemente agredido por Seu Madruga, sofrendo 

com o preconceito explícito de Dona Florinda, sendo privado de uma série de direitos e 

condições básicas de vida, Chaves não comente atos de rebeldia, mas aceita uma posição de 

inferioridade dentro deste pequeno grupo social urbano. Como será destacado no subcapítulo 

posterior, em um dos episódios em que os moradores consideram que o garoto transgrediu os 

limites das regras sociais ali presentes – quando ele é injustamente acusado de ter roubado 

objetos pessoais dos demais habitantes –, estes, prontamente, o condenam de forma pública 

com duras ofensas e o expulsam da Vila. Demonstrando assim que a beleza de verdade da 

vizinhança é oferecida somente aos que aceitam atuar dentro dos limites moralmente aceitáveis 

de conduta imposta pelos seus moradores. 

 A partir dos apontamentos e reflexões realizados neste sub-capítulo, foi possível 

perceber a importância do espaço urbano da Vila para se compreender importantes 

características do personagem Chaves. Argumentou-se ser inviável analisar este último sem 

compreender o contexto socioespacial em que ele está inserido. E, ao partir de tal entendimento, 

buscou-se analisar e debater o discurso que a série veicula a respeito da beleza de verdade da 

Vila. Penso que mapear tais elementos é um exercício de suma importância para os objetivos 

deste trabalho, pois permite perceber que as possíveis representações sociais presentes no 

personagem Chaves encontram-se delimitadas por esta complexa realidade urbana, sendo ela 

mesmo representada de forma fictícia e idealizada no seriado. Os próximos sub-capítulos serão 

voltados para uma análise mais pormenorizada de como Chaves se insere na configuração social 

da vizinhança e suas interações com os demais personagens. Portanto, mediante as 

considerações realizadas neste sub-capítulo, as situações presentes nos episódios que serão 

analisados doravante poderão ser compreendidas no que tange o seu contexto espacial e 

histórico, próprios de uma sociedade mexicana que vivia um intenso e desigual 

desenvolvimento urbano na década de 1970. 

 

3.3 A gentalha: classes populares e modelos de sociabilidades 

 
Vamos, tesouro. Não se misture com essa gentalha. 

- Dona Florinda 
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Penso ter oferecido argumentos suficientes para justificar que Chaves é um seriado que 

aborda uma vasta gama de temáticas que tangem aspectos sociais, políticos, culturais e 

econômicos que fazem parte do México Contemporâneo. Entretanto, considero importante 

salientar que, ao meu ver, há um elemento que se sobressai perante os demais, permitindo que 

uma afirmação ainda mais categórica seja realizada: a de que Chaves é um seriado que versa a 

respeito do cotidiano da gentalha – ou da chusma, como consta no original em espanhol.188 

Dito isto, as considerações e apontamentos desta parte da pesquisa buscam discutir e 

problematizar um aspecto estrutural das narrativas, enredos, tramas e conflitos do seriado. 

Refiro-me à forma como os embates entre as classes sociais são representados na série no nível 

do cotidiano, tomando corpo nas relações interpessoais entre vizinhos, na forma do preconceito 

– ora velado, ora explícito - contra a gentalha e na necessidade de se reforçar a importância da 

caridade como uma forma de superar os conflitos sociais. 

 Como primeiro passo, considero importante destacar que tal perspectiva sobre a série é 

justificada mediante o entendimento de que boa parte dos dramas e enredos desenvolvidos nos 

episódios partem dos conflitos entre os personagens que simbolizam a gentalha (Chaves, Seu 

Madruga e Chiquinha) e os que simbolizam estratos sociais de classe média que buscam se 

diferenciar de alguma forma destes primeiros (Dona Florinda, Quico, Dona Clotilde e Professor 

Jirafales). 

A ideia de distinção e limites claros entre as classes sociais é fundamental não somente 

para se compreender boa parte das relações sociais expressas em Chaves, mas a forma como 

estas são dramatizadas na obra. No caso do seriado, estas acabam tomando contornos satíricos 

e críticos. Afinal, de que outra forma podemos compreender o drama máximo da vida de Dona 

Florinda? A personagem é uma viúva oriunda de uma classe média decadente do ponto de vista 

do aspecto financeiro, pois já não possui o poder aquisitivo de outrora, e encontra-se em uma 

situação na qual precisa conviver no mesmo espaço que indivíduos de estratos sociais 

inferiores. Todavia, o que parece lhe incomodar em seus vizinhos não é necessariamente o fato 

destes não possuírem riquezas materiais em abundância. O que parece lhe incomodar é a falta 

de formação educacional apropriada dos mesmos, o seu desconhecimento dos preceitos básicos 

da alta cultura, a falta de bons modos ao se portar na mesa, e um suposto não comprometimento 

destes com o ideal de trabalho e uma carreira profissional estável - mesmo que Florinda não 

                                                             
188 O termo chusma sempre é empregado de forma pejorativa, seja para designar um indivíduo em particular como 

alguém que se intromete em assuntos privados de outrem, seja adjetivar um grupo como inferior socialmente e 

desapreciável. 
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seja apresentada trabalhando durante grande parte do seriado. Neste sentido, o seu bordão 

máximo – não se misture com essa gentalha - revela muito da própria lógica da personagem, 

na qual se misturar com a gentalha não somente é um ato indesejado, mas acima de tudo, 

simboliza uma perda de prestígio e capital social. Todavia, que aportes podem ser 

operacionalizados para discutir as distinções e conflitos de classe no seriado? 

Uma sugestão que considero pertinente e rica para analisar as relações de distinção e 

conflito de classes no seriado é o provocativo conceito de ralé, elaborado pelo sociólogo Jessé 

Souza. Ao mobilizar tal conceito, o autor busca oferecer uma abordagem mais ampla para as 

características das classes sociais contemporâneas e seus conflitos, em especial, tecendo críticas 

às perspectivas que buscam compreender as desigualdades sociais mediante argumentos 

exclusivamente pautados por dados ou abordagens econômicas.189 Para Souza, a ralé estrutural 

pode ser entendida na condição de “uma classe inteira de indivíduos, não só sem capital cultural 

nem econômico em qualquer medida significativa, mas desprovida, esse é o aspecto 

fundamental, das precondições sociais, morais e culturais que permitem essa apropriação”.190 

Dando seguimento ao seu argumento, o autor enfatiza: 

 

É essa classe social que designamos neste livro (...) de ‘ralé’ estrutural, não para 

‘ofender’ essas pessoas já tão sofridas e humilhadas, mas para chamar a atenção, 

provocativamente, para nosso maior conflito social e político: o abandono social e 

político, ‘consentido por toda a Sociedade’, de toda uma classe de indivíduos 

‘precarizados’ que se reproduz há gerações enquanto tal. Essa classe social, que é 

sempre esquecida enquanto uma classe com uma gênese e um destino comum, só é 

percebida no debate público como um conjunto de ‘indivíduos’ carentes ou perigosos, 

tratados fragmentariamente por temas de discussão superficiais, dado que nunca 
chegam sequer a nomear o problema real, tais como ‘violência’, ‘segurança pública’, 

‘problema da escola pública’, ‘carência da saúde pública’, ‘combate à fome’ etc.191 

 

 Embora Jessé Souza tenha desenvolvido a sua proposta teórica para analisar as 

complexas formas de opressão sofridas por uma parcela substancial da sociedade brasileira no 

                                                             
189 O autor define tal perspectiva dos problemas sociais como economicismo, compreendendo-o como fruto de 

uma interpretação profundamente conversadora do liberalismo, sendo este “o subproduto de um tipo de liberalismo 

triunfalista (...), o qual tende a reduzir todos os problemas sociais e políticos à lógica da acumulação econômica”. 

Em outra pasagem do seu texto, o mesmo desenvolve o seu argumento sustentando que: “o economicismo liberal, 
assim como o marxismo tradicional, percebe a realidade das classes sociais apenas ‘economicamente’, no primeiro 

caso como produto da ‘renda’ diferencial dos indivíduos e no segundo, como ‘lugar na produção’. Isso equivale, 

na verdade, a esconder e tornar invisível todos os fatores e precondições sociais, emocionais, morais e culturais 

que constituem a renda diferencial, confundindo, ao fim e ao cabo, causa e efeito. Esconder os fatores não 

econômicos da desigualdade é, na verdade, tornar invisível as duas questões que permitem efetivamente 

‘compreender’ o fenômeno da desigualdade social: a sua gênese e a sua reprodução no tempo”. SOUZA, Jessé 

(org.). Ralé brasileira: quem é e como vive. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009. p.16-18.  
190 Idem, Ibidem. p.21 
191 Idem, Ibidem, p.21 
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alvorecer do século XXI, considero que dois aspectos centrais da sua proposta podem ser lidos 

mediante uma abordagem histórica de maior duração e que permita abranger tais fenômenos no 

que tange a sua escala geográfica e temporal. Refiro-me assim aos impactos profundos da 

precarização do trabalho advinda da ascenção do modelo econômico neoliberal em escala 

global ao longo da década de 1970 e a íntima ligação que tal processo possui com a constante 

destruição das precondições sociais para os mais pobres adquirirem níveis mínimos de capital 

econômico e cultural.192  

No caso mexicano, esta mudança estrutural no modo de acumulação do capitalismo não 

foi sentido tão intensamente na década de 1970, embora algumas pressões já fossem 

perceptíveis. Os governos de Luís Echeverria (1970-1976) e José López Portillo (1976-1982) 

ainda tinham objetivos de fomentar políticas econômicas desenvolvimentistas, com grande 

ênfase na solidificação de um forte mercado interno, com investimentos voltados para a 

indústria nacional e um modelo de exportação chefiado pelas empresas petroliferas nacionais, 

que atingiram grandes cifras no decorrer desta década, despontando como o setor protagonista 

da economia mexicana. Todavia, de acordo com Paul Cooney, ainda nesta mesma década, o 

novo cenário econômico internacional privilegiou uma maior liberalização nas transações 

comerciais e a ascenção do poder e influência das TNC’s (sigla em inglês para Transnational 

Corporations) no México, as quais passaram a disputar com o mercado nacional os rumos 

econômicos do país e dificultavam a permanência do modelo de substituição de importações.193  

Este cenário econômico ainda ganhou contornos mais complexos com o aumento 

progressivo da dívida externa e da inflação, gerando uma instabilidade nos preços dos produtos. 

A despeito de uma taxa de crescimento do PIB de 6,7% entre os anos de 1970 e 1981, com a 

indústria manufatureira crescendo a uma taxa de 9,4%, a realidade econômica das classes 

menos privilegiadas ainda era frágil e instável, e com a crise da dívida mexicana no ano de 

1982, o caminho para crescimento dentro do PRI de políticos que defendiam soluções 

liberalizantes para os problemas do país foi facilitado, sendo um resultado direto destas 

implicações as eleições dos presidentes Miguel de la Madrid (1982-1988) e Carlos Salinas de 

Gortari (1988-1994).194 

                                                             
192 Duas referências importantes para se compreender o neoliberalismo como um fenômeno histórico podem ser 

vistas em: ANDERSON, Perry. Balanço do neoliberalismo. In: SADER, Emir; GENTILI, Pablo (orgs.) Pós-

neoliberalismo: as políticas sociais e o Estado democrático. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995, p. 9-23; 

HARVEY, David. Neoliberalismo como destruição criativa. INTERFACEHS – Revista de Gestão Integrada 

em Saúde do Trabalho e Meio Ambiente. v.2, n.4, Tradução, ago 2007. 
193 COONEY, Paul. Dos décadas de Neoliberalismo en México: resultados y retos. Novos Cadernos - NAEA, 

Belém, v. 11, n.2, p.15-42, dez. 2008. 
194 Idem, Ibidem, p.18 
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 O que busco argumentar como base para o repertório de reflexões deste subcapítulo é 

que, para os propósitos analíticos específicos deste estudo, há uma associação possível entre o 

que Souza identifica como ralé e o que Bolaños adjetiva como gentalha no seriado Chaves. 

Considero que existem ganhos heurísticos em se estabalecer tal aproximação, sendo possível 

citar alguns exemplos. Ela permite identificar algumas das razões para o preconceito tão 

explícito de Dona Florinda com os personagens Chaves e Seu Madruga. Fornece subsídios para 

compreender as dificuldades que Seu Madruga – um trabalhador informal que não possui 

formação técnica em nenhuma área – enfrenta para conseguir uma estabilidade empregatícia e 

compor alguma renda, o que o leva a atuar em uma gama ampla de serviços no decorrer dos 

episódios (vendedor de churros, sapateiro, carpinteiro, etc.). E, principalmente, serve para se 

verificar no seriado que as pré-condições da gentalha para ter acesso a bens culturais, capital 

social e demais serviços, é amplamente limitada por uma série de razões que transcendem os 

critérios econômicos. 

 Para tornar ainda mais precisa a nossa argumentação, trago mais uma citação de Souza 

para fins de contrastarmos as suas ideias com alguns aspectos que podem ser facilmente 

encontrados nos episódios de Chaves. Por exemplo, tomemos o seguinte pensamento do autor: 

 

Onde reside, no raciocínio acima, a “cegueira” da percepção economicista do mundo? 

Reside em literalmente não “ver” o mais importante, que é a transferência de “valores 

imateriais” na reprodução das classes sociais e de seus privilégios no tempo. Reside 

em não perceber que, mesmo nas classes altas, que monopolizam o poder econômico, 

os filhos só terão a mesma vida privilegiada dos pais se herdarem também o “estilo 

de vida”, a “naturalidade” para se comportar em reuniões sociais, o que é aprendido 

desde tenra idade na própria casa com amigos e visitas dos pais, ao aprender o que é 

“de bom tom”, ao aprender a não serem “over” na demonstração de riqueza como os 

“novos ricos” e “emergentes” etc. Algum capital cultural é também necessário para 

não se confundir com o “rico bronco”, que não é levado a sério por seus pares, ainda 

que esse capital cultural seja, muito frequentemente, mero adorno e culto das 
aparências, significando conhecimento de vinhos, roupas, locais “in” em cidades 

“charmosas” da Europa ou dos Estados Unidos etc. Esse aprendizado significa que 

“apenas” o dinheiro enquanto tal não confere, a quem o possui, aquilo que “distingue” 

o rico entre os ricos. É a herança imaterial, mesmo nesses casos de frações de classes 

em que a riqueza material é o fundamento de todo privilégio, na verdade, que vai 

permitir casamentos vantajosos, amizades duradouras e acesso a relações sociais 

privilegiadas que irão permitir a reprodução ampliada do próprio capital material.195 

 

 A partir do que foi exposto por Souza, seria possível reduzir as diferenças sociais entre 

os personagens de Quico, Chiquinha e Chaves apenas por critérios econômicos? Ou seria 

possível lançar um olhar diferenciado para tais desigualdades ao se perceber as distintas pré-

condições sociais entre estes? Teriam eles as mesmas pré-condições sociais para desenvolver 

                                                             
195 Idem, Ibidem, p.19. 
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as suas vidas? Ao se comparar a referida herança imaterial de seus país, seriam elas 

equivalentes? Quico é filho de um falecido oficial da Marinha que deixou uma boa pensão para 

a sua família, sua mãe refere-se aos belos bailes e festejos que seu avô oferecia no passado e o 

garoto é sempre mimado por sua mãe com brinquedos, doces e bens de consumo de todo o tipo. 

Chiquinha é filha de um trabalhador informal, viúvo, que sempre está enfrentando problemas 

para conseguir um emprego fixo, constituir renda e vive sob a constante pressão de ser 

despejado por não conseguir pagar o alguel. Por sua vez, Chaves é órfão, não tem conhecimento 

do paradeiro dos seus pais nem de algum outro familiar próximo e vive em uma situação de 

enorme vulnerabilidade social.  

Estas breves considerações acerca destes três personagens parecem suficientes para 

perceber que o fenômeno social das distintas formas com que as classes acumulam, não somente 

riquezas materiais, mas também imateriais, está presente na série. Assim, Chaves pode oferecer 

subsídios para se discutir sobre a formação e a reprodução da desigualdade social como um 

processo que não é restrito a quantidades díspares de acumulação de capital econômico, mas 

que também passa pela dificuldade que os menos favorecidos possuem de adquirir e formar 

capital cultural e social. Todavia, antes de avançar para a análise dos episódios, cabe promover 

uma contextualização mais aprofundada da realidade social das classes populares mexicanas no 

contexto do seriado. 

A década de 1970 marcou um momento particular na história dos debates acerca das 

políticas públicas no México, pois é neste período que são instituídos os primeiros programas 

sociais que objetivavam lidar com a realidade da pobreza e da miséria no país. Refiro-me aqui 

aos mais expressivos: o Programa de Inversiones para el Desarrollo Rural (PIDER), que esteve 

vigente entre os anos de 1970 à 1982, e a Coordinación General del Plan Nacional de Zonas 

Deprimidas y Grupos Marginados (COPLAMAR), que perdurou de 1976 até 1983.196 De 

acordo com Gabriela Barajas, é possível elencar três causas predominantes para a formação de 

tais programas por parte dos governos do PRI: 1) aumento da concentração de renda e 

ampliação da miséria no campo; 2) a inserção de políticas governamentais voltadas para a 

                                                             
196 Cabe ressaltar que, de acordo com Gabriela Barajas, estes foram os primeiros de uma série de programas 

destinados ao combate à pobreza e a miséria no México, sendo seguidos pelos Programas de Desarrollo Regional 

(1983-1988), o Programa Nacional de Solidaridad (PRONASOL, 1988-1995), e também o Programa de 

Educación, Salud y Alimentación (PROGRESA, 1997-2001), sendo que este último teve a sua nomenclatura 

alterada para Programa OPORTUNIDADES durante o governo de Vicente Fox (2000-2006). Cf: BARAJAS, 

Gabriela. Las políticas de atención a la pobreza en México, 1970-2001: de populistas a neoliberales. Revista 

Venezolana de Gerencia, Universidad del Zulia Maracaibo, Venezuela, vol. 7, núm. 20, octubre-diciembre, 2002, 

pp. 553-578 
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redução da pobreza como uma condição imposta pelo Banco Mundial para financiamentos e 

empréstimos; 3) crescimento dos movimentos campensinos e suas demandas por reformas.197  

Como uma alternativa para lidar com esta configuração social e política, a pobreza passa 

a ser reconhecida pelo Estado mexicano como um problema que necessitava ser enfrentado 

mediante a intervenção estatal. Logo, com o desenvolvimento destas políticas públicas, não 

somente cria-se um planejamento com metas e critérios para definir o que é a pobreza e como 

lidar com ela, mas, implícita a este movimento, também impõe-se aos mais pobres a condição 

de uma população dentro do território mexicano que possui características e demandas 

específicas. E assim, agentes e órgãos públicos passaram a produzir dados, estatísticas, censos, 

relatórios e pesquisas que visavam traçar um amplo quadro da situação social e economica de 

uma parcela desprivilegiada da população mexicana. Um parecer interessante acerca destes 

programas é dado por Barajas: 

 

Dessa forma, tanto o PIDER quanto a COPLAMAR procuraram se adequar como 

sistemas de coordenação administrativa, cujo objetivo era detectar e institucionalizar 

as demandas sociais. Os documentos oficiais de ambos os programas reconheciam 

que a solução para o problema da pobreza estava relacionada com o funcionamento 

de todo o sistema econômico, então, o que essas políticas buscavam era localizar as 

demandas dos setores rurais pobres que haviam ficado à margem da ação do aparelho 

público. Resolver as necessidades era menos importante do que detectá-las e canalizá-

las administrativamente antes que elas se convertessem em instabilidade social.198 

 

Ao observarmos o Quadro 3.2, ele parece coadunar com a percepção de Barajas, de que 

tais programas sociais foram capazes de identificar e criar canais institucionais para lidar com 

o tema da pobreza, mas tiveram a sua eficácia limitada ao que tange o combate direto à 

reprodução do mesmo fenomeno. Ainda de acordo com a autora, tais políticas públicas, “ao 

privilegiarem a estabilidade, deixaram em segundo plano a satisfação das demandas sociais, 

seus resultados não foram avaliados para tornar efetivos os objetivos de bem-estar e 

nivelamento social, mas em termos de sua capacidade de desativar focos de tensão política ou 

social”.199  

                                                             
197 Idem, Ibidem. 
198 Trecho original: “De esta manera, tanto PIDER como COPLAMAR buscaron conformarse como sistemas de 
coordinación administrativos cuyo fin era detectar y encauzar institucionalmente las demandas sociales. 

Documentos oficiales de ambos programas reconocieron que la solución al problema de la pobreza se relacionaba 

con el funcionamiento del conjunto del sistema económico, entonces, lo que buscaban estas políticas era ubicar 

las demandas de los sectores rurales pobres que habían estado al margen de la acción del aparato público. 

Solucionar las necesidades era menos importante que detectarlas y encauzarlas administrativamente antes de que 

se convirtieran en inestabilidad social.”. Idem, Ibidem, p.562. Tradução livre da autora. 
199 Trecho original: “Al privilegiar la estabilidad han dejado en un segundo plano la satisfacción de las demandas 

sociales, sus resultados no han sido evaluados en orden de hacer efectivos los objetivos de bienestar y nivelación 

social sino en términos de su capacidad de desactivar focos de tensión política o social.”. Idem, Ibidem, p. Tradução 

livre da autora 
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Outro aspecto relevante de se enfatizar é que, durante os seis anos de governo Echeveria, 

o governante propôs aumentar o consumo interno do país mediante políticas de elevação do 

salário mínimo a partir de decretos presidenciais, sendo que no último ano de sua gestão (1976), 

atingiu-se o valor mais alto da história do México. Todavia, os resultados de tais políticas 

demonstraram-se limitados e pouco duradouros no que tangia à diminuição da pobreza no país, 

em especial após a profunda crise econômica que o país enfrentou na década de 1980 e os seus 

constantes problemas para controlar os seus elevadíssimos índices inflacionários - sempre 

acima dos dois dígitos a partir de 1973, chegando aos impressionantes números de 105,75% em 

1986, e 159,17% em 1987.200 

 

Quadro 3.2 - Evolução da pobreza no México (% de Lares) 

1968 1977 1984 1989 1992 1994 1996 

34% 32% 34% 39% 36% 36% 43% 

Fonte: (Boltvinik, 1999:19). 

 

Todavia, os órgãos públicos não seriam os únicos a criar narrativas acerca da temática 

da pobreza. Apresentar e compreender este contexto fornece uma rica materialidade histórica 

para as representações sociais que podemos encontrar em Chaves, um seriado que busca retratar 

tal realidade mediante uma escala reduzida, a partir de situações envolvendo o cotidiano de uma 

vila urbana nos subúrbios da Cidade do México. Se por um lado, a pobreza estava sendo 

debatida na sociedade mexicana mediante programas sociais, demandas populares e discursos 

oficiais de autoridades governamentais, por outro, as experiências da pobreza urbana eram 

dramatizadas e interpretadas por um programa de televisão que não se furtava de expor de forma 

direta temas como a miséria, a fome, a exclusão social e a realidade estrutural precária dos 

espaços urbanos marginalizados. Doravante, buscarei apresentar indícios e reflexões acerca da 

forma com que a série estabeleceu nas suas narrativas uma pedagogia social de como os pobres 

deveriam comportar-se diante de sua penúria financeira e aflições advindas de sua condição 

social. 

 

 

 

 

                                                             
200 Dados consultados em: http://mexicomaxico.org/Voto/SalMinInf.htm 

http://mexicomaxico.org/Voto/SalMinInf.htm
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3.3.1 La fiesta de la vecindad (1973) / Festival de la Buena Vecindad – parte 1, 2, 3 e 4 (1976) 

 

Sinopse do original de 1973: o episódio inicia com os moradores realizando os preparativos 

para a maior festividade da Vila: o Festival da Boa Vizinhança. Todavia, o evento é mal visto 

por Dona Florinda, que nutre um profundo preconceito contra este pelo fato de ser realizado 

pela gentalha. No decorrer do episódio, o evento é realizado, com grande participação dos 

moradores da Vila, inclusive de Dona Florinda, que finge ter alta estima pelo evento para 

impressionar o professor Jirafales. O evento conta com apresentações artísticas das crianças 

e termina com uma discussão generalizada entre os moradores. 

 

Sinopse do remake de 1976: Parte da mesma estrutura narrativa do original, ampliando a 

quantidade de cenas das apresentações artísticas no Festival da Boa Vizinhança e aumentando 

o número de personagens que atuam na trama – por exemplo, Florinda Meza interpreta Dona 

Florinda e Popis e Edgar Vivar, Seu Barriga e Nhonho. Tais alterações e inserções fizeram 

com que narrativa fosse dividida em 4 episódios. Embora o início da trama e o seu 

desenvolvimento sejam muito semelhantes ao original, o desfecho do último episódio insere um 

elemento novo. Ele encerra com as crianças interpretando a canção Óyelo, éscúchalo, um tema 

musical de forte conotação católica, composto por Roberto Gómes Bolaños.  

 

 Os episódios em questão buscam representar as festividades de bairro, as quais são 

idealizadas como celebrações que são capazes de reunir os habitantes do local em um grande e 

vívido evento regado por comidas, bebidas, decorações de festa e apresentações artísticas com 

música, poesia e teatro. Em todos os episódios, os adultos são os responsáveis pela organização 

do evento, enquanto as crianças fornecem o conteúdo artístico do mesmo, recitando poesias, 

interpretando pequenas peças de teatro e cantando canções da música popular mexicana. Um 

primeiro aspecto que chama a atenção ao se observar e analisar tais episódios é a retórica 

amplamente positiva com que o seriado concebe tais festejos. Se há um argumento que é 

reforçado de forma constante nas tramas é de que a amizade entre os vizinhos e o ideal de boa 

vizinhança são valores que devem ser preservados e exaltados, sendo o Festival da Boa 

Vizinhança um momento especial para celebrar tais preceitos. 

 O tema dos festejos de bairro é recorrente na obra de Bolaños. Antes do seriado Chaves 

estrear na Televisa S.A em 1973, uma esquete de 14 minutos intitulada Buena Vencidad foi ao 
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ar no programa Chespirito, transmitido pela TIM, em 16 de abril de 1972.201 Com um enredo 

muito simples, a sua trama narra os acontecimentos do Festival da Boa Vizinhança, que tem 

como objetivo principal estreitar os laços dos moradores. Partindo-se desta premissa, a esquete 

inicia com cada um dos vizinhos realizando uma promessa com o objetivo de melhorar o 

convívio entre estes. Dona Clotilde promete não zombar da condição humilde dos demais. Dona 

Florinda promete não voltar a golpear Seu Madruga. Este último promete que sua filha 

Chiquinha não fará mais travessuras. Por fim, Quico promete emprestar os seus brinquedos para 

Chaves, desde que este pare de bater nele.  

Um aspecto curioso desta primeira parte do episódio é que muitas das promessas acabam 

por gerar conflitos e discussões entre os moradores, os quais sempre são dissipados com algum 

morador afirmando: lembrem-se que estamos no Festival da Boa Vizinhança!. Já o segundo 

momento da esquete é voltado para as apresentações artísticas das crianças, quando Quico recita 

a poesia O sapinho go-go-go, Chiquinha canta Adios mi chiparrita, composição do cantor 

mexicano Ignacio Fernández Esperón, popularmente conhecido como Tata Nacho, e, por fim, 

Chaves recita a poesia El pero arrependido. Convém explicitar que tais apresentações serão 

repetidas de forma muito semelhante nos episódios de 1973 e 1976. Por fim, o episódio termina 

em uma grande briga generalizada entre os vizinhos e que foi suscitada pelo fato de Chaves 

seguir atrapalhando a apresentação de Chiquinha. 

 O primeiro episódio da série Chaves que trata a respeito do Festival da Boa Vizinhança 

é La fiesta de la vecindad, com duração de 27 minutos e transmitido no dia 3 de setembro de 

1973. Embora repita diversas piadas, situações e até mesmo sequências de cenas da referida 

esquete de 1972, existem elementos novos neste que merecem uma análise detalhada. Entre 

estes, o mais notório é a mudança de postura da personagem Dona Florinda em relação à 

festividade. Se na esquete de 1972 – a qual também foi a primeira vez que a personagem Dona 

Florinda foi ao ar em um dos programas de Bolaños – Florinda participou do evento da mesma 

forma que os demais moradores, no episódio de 1973 é possível perceber a sua completa 

aversão ao mesmo. Logo na primeira cena do episódio, Quico e Florinda conversam sobre o 

Festival da Boa Vizinhança que vai ocorrer naquele mesmo dia. Ao ver que sua mãe não está 

animada com o festejo, definindo-o como “aquela porcarcia”, o filho questiona suas razões para 

tal e inicia o seguinte diálogo: 

                                                             
201  Buena vecindad. El Chavo. Episódio 2. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez 

Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

16/04/1972. Televisa, México D.F., 1972. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=xmmAJznaqf8. Acessado em: 17/11/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=xmmAJznaqf8
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Quico: O que, mamãe? Não gosta das festas? 
Florinda: Das festas sim, mas o que fazem aqui não são festas, são bagunças da 

gentalha! [inserção de claques] 

Quico: Bem, isso sim. 

Florinda: Festas eram o que o seu avô fazia! (...) 

Florinda: Ai, aquilo que eram festas! Champagne! Caviar! As mulheres de vestido, os 

homens de smoking. Ai, ao invés disso, aqui temos sanduíche, refresco de tamarindo, 

as mulheres de saia e os homens de calça de brim... Que classe! [inserção de claques] 

Quico: Mamãe, mas de todo o modo, temos que estar na festa da boa vizinhança, 

porque senão nos chamarão de grossos. 

Florinda: Bom, pois isso sim, não tem outro remédio. Bem, mas cuide-se para não se 

sujar. Para que vejam que você sim tem roupa decente para usar. 
Quico: Sim, mamãe! [inserção de claques]202 

 

 Muitos pontos podem ser destacados neste diálogo que sintetizam e reforçam 

características centrais de como os conflitos de classe são representados em Chaves. O primeiro 

a ser mencionado é que, se comparado com a atitude de Dona Florinda na esquete de 1972, há 

uma mudança de atitude e comportamento por parte da personagem em relação ao Festival da 

Boa Vizinhança. Esta alteração parece estar intimimamente associada com uma necessidade da 

parte de Bolaños de inserir o preconceito de classe como uma característica fundamental da 

lógica desta personagem. Afinal, como expresso no diálogo, Florinda admite não ter problemas 

com festas, o que lhe incomoda é a ausência de champagne, caviar, vestidos e smokings nos 

festejos da Vila. Ou seja, o Festival da Boa Vizinhança não deve ser menosprezado pela sua 

característica predominante – ser uma festa -, mas sim por ser um produto cultural da gentalha, 

que não sabe se comportar devidamente, pois comem sanduíches e tomam refresco de 

tamarindo, enquanto suas mulheres trajam meras saias e os homens calças brim. 

 O que este diálogo reforça é a necessidade da personagem de Dona Florinda se distinguir 

socialmente dos demais moradores pobres da Vila. Para representar tal distinção, o diálogo 

invoca o uso de roupas e alimentos que angariaram prestígio e valor simbólico para parte das 

elites ocidentais. Portanto, o recurso de se referir a estes símbolos não objetiva necessariamente 

uma diferenciação de classes mediante distintas quantidades de renda entre os habitantes da 

Vila. O que Florinda busca afirmar é que, embora ela não possua a renda que o seu pai teve 

outrora, ela ainda faz parte de uma parcela distinta da sociedade, pois ela sabe ser rica, e isto 

poderia ser verificado pelo fato dela apreciar as mesmas vestimentas, alimentos, bebidas e 

festejos que os ricos apreciam. A manifestação do preconceito de classe desta maneira é 

                                                             
202  La fiesta de la vecindad. El Chavo. Episódio 23. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

03/09/1973. Televisa, México D.F., 1973. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=8TcoQvKaRts&t=1236s 

https://www.youtube.com/watch?v=8TcoQvKaRts&t=1236s
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particularmente violenta pois nela está implícita o medo de ser equiparado ou confundido com 

a gentalha. Assim, para a lógica da personagem de Dona Florinda, expressar de forma tão 

enfática tal distinção é uma estratégia para garantir que nenhum observador externo a associe 

com a ralé e seus maus hábitos alimentares e vestimentas cafonas. Mediante esta lógica: pior 

do que ser pobre, é parecer pobre. 

 Ainda a respeito do diálogo entre Quico e Dona Florinda, algumas indagações podem 

ser levantadas em relação à inserção das trilhas de risadas pré-gravadas – as claques – no 

mesmo. Como expresso anteriormente, o uso deste recurso possui a finalidade de induzir a 

interpretação do espectador acerca de determinado evento. No caso analisado, é possível 

perceber que as claques são inseridas logo após os comentários preconceituosos de Florinda, 

sugerindo que estes devem ser recebidos pelos espectadores como um conteudo cômico, uma 

piada, um comportamento característico desta personagem e passível de riso. O que busco 

apontar é que o uso das claques pode servir para fins diversos, pois ao passo que se sugere o 

que pode ser interpretado como cômico, evita-se também que outras interpretações possam ser 

dadas para o referido evento; como a violência implítica nos comentários de Dona Florinda.  

Perceber e problematizar as maneiras com que este recurso é utilizado na série faz parte 

do aporte metodológico para se analisar as características e recursos estéticos próprios de uma 

fonte audiovisual deste tipo. São estes cuidados no trato com a fonte que nos permite 

compreender todos os elementos que compõe o documento audiovisual em sua historicidade, 

inclusive o que tange os recursos estéticos como as claques, os métodos de filmagem, o trabalho 

com a fotografia, a construção do roteiro entre outros. Outro aspecto que julgo pertinente frisar 

é a dificuldade de se inserir um recurso como as claques em um levantamento léxico que 

objetive averiguar a presença e repetição de elementos que podem vir a fazer parte de um núcleo 

central ou de uma zona periférica. Afinal, as representações sociais não são propagadas 

exclusivamente mediante recursos textuais, mas também a partir de elementos audiovisuais – 

ou seja, imagem e som. Em última instância, são fenômenos comunicacionais que podem ser 

veiculados de formas múltiplas e que, de acordo com a natureza do objeto e contexto da 

pesquisa, devem ser analisadas a partir de metodologias próprias. 

Avançando na análise deste episódio, há um momento que merece atenção, pois é 

significativo das características fundamentais que compõe o personagem Chaves. Em um 

diálogo sobre os preparativos do Festival da Boa Vizinhança e que reúne Quico, Chaves e 

Chiquinha, a última explica para Chaves que todos os vizinhos vão contribuir com algo para a 

festa: Seu Madruga fez os enfeites; um outro vizinho colocou 20 refrescos; uma vizinha 

proporcionou 20 sanduíches; e Dona Florinda cozinhou 20 ovos. Em seguida, a mesma 
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questiona Chaves a respeito do que ele irá contribuir, sendo ela interrompida por Seu Madruga, 

que – ciente da situação social do menino – argumenta que ele “vai colocar algo que é 

fundamental para uma festa. Vai colocar entusiasmo, muito entusiasmo!”. Todavia, a situação 

passa a ter contornos cômicos quando o menino não demonstra estar muito entusiasmado com 

o festival, criando um contraste com a fala de Madruga. Entretanto, é na resolução da situação 

que reside o seu conteúdo mais interessante, ao passo que Chiquinha afirma ao seu pai que este 

não sabe empolgar o garoto Chaves. Para empolgá-lo, ela se dirige ao menino e diz: “Chavinho, 

você quer comer na festa?”.203 O questionamento e a possibilidade de comer são o suficiente 

para o garoto manifestar a sua alegria e entusiasmo – sendo o desfecho do diálogo, novamente, 

acompanhado pelo uso das claques. 

A situação é interessante para ser analisada por duas razões. A primeira diz respeito ao 

significado que Chaves dá ao Festival da Boa Vizinhança como uma oportunidade de obter 

alimento. A forma como a cena é construída e o uso das claques no seu término parecem 

contribuir para que a situação social do menino, mais uma vez, seja compreendida como 

passível de riso, onde a fome deste é apresentada como uma característica engraçada do 

cotidiano da vila urbana. Já a segunda razão, diz respeito à continuação da cena. Chaves fica 

empolgado e diz estar feliz, pois poderá comer frijoles204 no Festival. Todavia, Chiquinha 

informa ao menino que não haverá frijoles, mas sandwiches – e aqui é importante frisar que a 

personagem se refere ao alimento por meio do termo em inglês. Esta informação fornece 

margem para alguns diálogos interessantes. 

Em um primeiro momento, Quico ironiza a situação, colocando em dúvida o 

conhecimento de Chaves a respeito do que seria um sandwiche. A resposta do menino é curiosa, 

pois ele afirma: “é claro que eu sei o que é um sandwiche! Um sandwiche é pão em cima, pão 

em baixo e sandwich no meio!”. Na continuação da cena, Seu Madruga sutilmente ri e diz que 

um sandwiche é mais ou menos isso. Todavia ele tenta corrigir a pronuncia das crianças do 

termo sandwiche, forçando uma pronuncia descabida e forçada para a palavra em inglês. Ao 

passo que as crianças ficam impressionados com o suposto conhecimento aprofundado de Seu 

Madruga, este termina o diálogo afirmando que o seu sucesso na pronuncia “é questão de 

dominar um pouquinho a língua francesa”.205 Para além do seu conteúdo cômico, a situação de 

estranheza de Chaves e Seu Madruga com os sandwiches é também reveladora de como este 

                                                             
203  Idem,, Ibidem. 
204 É uma pasta típica da culinária mexicana que mistura feijões amassados com molho de tomate e temperos, 

sendo passívelcomum de ser acompanhada como recheio para tortillas. 
205  La fiesta de la vecindad, op.cit., 03/09/1973 
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tipo de produto não era necessariamente familiar para grupos marginalizados da sociedade 

mexicana.  

Em um rico estudo voltado para compreender como diferentes grupos sociais foram 

impactados pelas mudanças nos hábitos alimentares mexicanos, Sandra Aguilar Rodriguez 

afirma que, em meados do século XX, as elites governantes do país estavam preocupadas com 

o baixo consumo de pão da população mexicana. Políticas públicas foram implementadas para 

incrementar o consumo de leite, carne, ovos, frutas, vegetais e, especialmente, o pão de trigo, 

visto pelos agentes do governo como um um alimento mais rico em nutrientes do que as tortillas 

e outros tipos de massa produzidos pelos camponeses e grupos indígenas a partir do milho. Para 

a autora, a preferência destes agentes pelo pão de trigo é passível de revelar o “desdém da elite 

governante pela dieta dos campesinos e indígenas, além do seu interesse por imitar a 

alimentação dos europeus e estadunidenses”.206 Mediante tais subsídios governamentais, houve 

um substancial aumento no número de padarias no México e no consumo de pão. Se em 1940, 

apenas 45% da população comia pão ocasionalmente, na década de 1960, 91% dos habitantes 

da Cidade do México e 66% da população consumiam o alimento todos os dias.207 E é sob este 

contexto que temos a inserção dos sandwiches - tão presentes nos hábitos alimentares dos EUA 

- na cultura alimentar dos mexicanos. Ainda de acordo com Rodríguez: 

 

A popularidade do pão de caixa [pães produzidos de forma industrial e previamente 

fatiados] começou a crescer nas décadas de 1950 e 1960, particularmente entre a 
classe média e alta. Consumir pão de caixa implicava a adoção de novas receitas e 

hábitos alimentícios. Enquanto que com os bolillos e teleras se preparavam as 

tradicionais tortas, o pão de caixa industrializado se utilizava para fazer sándwiches 

identificados com a cultura alimentícia anglo-saxônica, em particular, a dos Estados 

Unidos.208 

 

Para o/a espectador/a da série acostumado/a com a dublagem em português, pode 

parecer estranho que Chaves desconheça o termo sandwiche, tendo em vista que o seu alimento 

favorito são os sanduíches de presunto. Todavia, é importante registrar que, na versão original, 

o menino é apaixonado pelas tortas de jamón, que não são a mesma coisa que os sandwiches. 

                                                             
206 Trecho original: “desdén de la élite gobernante por la dieta de los campesinos e indígenas, además de su interés 

por imitar la alimentación de los europeos y estadounidenses. Cf:”. Cf: RODRÍGUEZ, Sandra Aguilar. La mesa 

está servida: comida y vida cotidiana en el México de mediados del siglo XX. Revista de História 

Iberoamericana. Vol.2, n.2, 2009, p.72. Tradução livre da autora. 
207 Idem, Ibidem, p.73 
208 Trecho original: “La popularidad del pan de caja comenzó a crecer a en las décadas de 1950 y 1960, em 

particular entre la clase media y alta. Consumir pan de caja implicaba la adopción de nuevas recetas y hábitos 

alimenticios. Mientras que con los bolillos y teleras se preparan las tradicionales tortas, el pan de caja 

industrializado se utilizaba para hacer sándwiches identificados con la cultura alimentaria anglosajona, en 

particular de Estados Unidos.”. Cf: Idem, ibidem, p.74. Tradução livre da autora. 
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Os sandwiches eram feitos utilizando pães pré-fatiados e industrializados, os quais, usualmente, 

eram acompanhados de outros alimentos industrializados como margarina/manteiga vegetal, 

queijo e presunto. Por sua vez, denominava-se torta um tipo de lanche barato e de fácil acesso 

nas padarias dos grandes centros urbanos mexicanos, que consistia em um pão artesanal, 

cortado pela metade, e que poderia ter recheios diversos, entre eles o jamón (presunto em 

espanhol). Não é por acaso que o menino Chaves tem tamanho contato e adora as tortas de 

jamón, mas demonstra desconhecer a composição básica de um sandwiche. O próprio fato de 

ser tão recorrente Chaves mencionar a sua vontade de comer uma torta de jamón - um item 

barato e de fácil acesso nas padarias mexicanas – ao invés de outro alimento, é digno de nota, 

pois demonstra os próprios limites do repertório de alimentos que um garoto pobre de um 

grande centro urbano poderia consumir na Cidade do México na década de 1970. 

Retomando a discussão sobre a sequência de diálogos do episódio acerca dos 

sandwiches, novamente é possível identificar os conflitos e distinções de classe. Estas tornam-

se identificáveis na tentativa de Quico de se diferenciar socialmente de Chaves – ao afirmar que 

este não saberia o que é um sandwiche -, bem como na intenção de Madruga de angariar capital 

cultural ao demonstrar o seu suposto conhecimento das línguas estrangeiras e dos hábitos 

alimentares das classes médias e altas. Vemos assim o personagem de uma classe média-baixa 

tentando menosprezar a gentalha, bem como um personagem da própria gentalha tentando se 

distinguir socialmente. Ou seja, a busca pela distinção no corpo social não possui origens 

somente no grupo representado por Dona Florinda, Quico, Jirafales, Dona Clotilde e Seu 

Barriga, pois, muitas vezes, Seu Madruga, Chiquinha e Chaves querem aparentar possuir um 

capital social e cultural que não lhe é familiar. São nestas cenas que o seriado apresenta uma 

faceta complexa da realidade social das classes populares, onde mesmo entre os mais pobres é 

possível encontrar sujeitos que partilham do preconceito de classe e não querem parecer como 

parte da gentalha. 

Uma das passagens mais interessantes do episódio reside na mudança de postura de 

Dona Florinda em relação ao Festival da Boa Vizinhança. A partir do momento em que o 

festival se inicia e o pátio da Vila é tomado por uma grande circulação de pessoas que estão 

festejando, a personagem assiste o evento da janela de sua casa com uma expressão de profundo 

desgosto. Logo, Florinda se revolta e sai enfurecida de sua casa em direção à saída da Vila. Na 

sua caminhada, Madruga lhe oferece alguns sandwiches, mas esta afirma: “não gosto da 

comida”. Seu filho Quico pergunta por qual razão ela está abandonando a festividade e ela 
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responde: “não gosto das festas”. E, por fim, esta é abordada pela personagem Edwiges209 que 

diz ter encontrado discos de música romântica para animar o baile, ao passo que Florinda 

argumenta: “não gosto dos bailes”.210  

Todavia, a revolta e a indisposição de Florinda são alteradas com a chegada de Professor 

Jirafáles - personagem pelo qual ela é apaixonada. Ao chegar na Vila, Jirafáles diz que veio ao 

local pois soube que estava ocorrendo uma festa na vizinhança, e ele imaginou que seria uma 

oportunidade de convidar Florinda para uma dança. A partir deste momento, uma sequência de 

eventos busca desconstruir as afirmações que Florinda tinha acabado de sustentar: para 

impressionar Jirafales, a mesma diz adorar os bailes, as festas, chegando a aceitar um sandwiche 

de Seu Madruga enquanto afirma que adora esta comida. Portanto, Florinda deixa de lado o seu 

preconceito explícito com a gentalha para impressionar Jirafales, que é apresentado na série 

como um profissional liberal, com uma sólida formação educacional, polído com as palavras, 

de fino trato com as pessoas e conhecedor dos bons costumes. Tal configuração da lógica do 

personagem de Jirafales é posta de forma que parece o impedir de mobilizar termos como 

gentalha, ou expressar preconceitos deste tipo. Todavia, é interessante perceber que, a despeito 

de não coadunar com as posturas de Florinda perante os mais pobres, por várias vezes o 

professor mobiliza o seu capital cultural e a sua posição social para se distinguir de personagens 

do núcleo mais pobre, como Seu Madruga. 

A última parte do episódio consiste em uma repetição muito próxima do padrão 

narrativo da esquete de 1972. Embora não conte com o fragmento em que os vizinhos fazem 

promessas para a melhor convivência na Vila, a sequência de cenas que envolve as 

apresentações artísticas das crianças é muito semelhante. Neste episódio, Quico recita um 

poema que compôs para o dia das mães, Chiquinha canta a canção Soy virgencita e Chaves 

declama novamente o poema O cão arrependido. Por fim, insere-se uma apresentação nova 

para encerrar a trama, com Chaves e Chiquinha declamando Las aventuras del charro valiente 

- na qual Chaves acaba se atrapalhando na apresentação, perde o controle da mesma e gera uma 

grande confusão generalizada no final. 

                                                             
209  Dona Edwiges, ou Doña Eduviges Fajardo no original em espanhol é uma personagem do seriado Chaves que 

foi interpretada pela atriz Janet Arceo. Ela aparece apenas em dois episódios seguidos da primeira temporada, La 

fiesta de la vecindad (1973) e El traje (1973) do seriado e é caracterizada como uma senhora de idade que também 

é apaixonada por Seu Madruga. Sua função nas tramas se limita a reproduzir os comportamentos e atitudes de 

Dona Clotilde. Cf: El traje El Chavo. Episódio 22. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

27/08/1973. Televisa, México D.F., 1973. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U. Acessado em: 29/10/2016.; La fiesta de la vecindad, op.cit., 

03/09/1973. 
210  La fiesta de la vecindad, op.cit., 03/09/1973 

https://www.youtube.com/watch?v=qvLyrJjq24U
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A temática do Festival da Boa Vizinhança é trabalhada de forma mais prolongada no 

ano de 1976, quando o episódio La Fiesta de la Buena Vecindad foi ao ar. Este consiste em um 

dos episódios mais longos de todo o seriado, sendo dividido em 4 partes, que totalizadas, somam 

83 minutos. Embora a sua duração seja deveras extensa, pelo fato deste ser um remake, muitos 

dos acontecimentos que o compõe são variações ou repetições de situações já previamente 

abordadas em outros episódios, como a relutância de Dona Florinda com a realização do festival 

e as apresentações artísticas das crianças, sendo que estas últimas consomem a maior parte dos 

episódios. Mas, duas situações novas que foram inseridas neste episódio merecem um destaque 

e uma reflexão mais apurada. 

A primeira diz respeito ao diálogo entre Seu Madruga e o Professor Jirafales quando 

estes vão apresentar a peça de teatro do Festival da Boa Vizinhança. Na posição de responsável 

pela organização do festival e peça de teatro, Madruga convoca Jirafáles para que ele faça um 

breve discurso e a apresentação da peça ao público. Todavia, ao chamar o professor, Madruga 

o diminui ao dizer que este “tampouco é grande coisa”. Na sequência, Jirafales agradece de 

forma educada os aplausos do público e sugere que ele não seria merecedor dos mesmos, sendo 

prontamente interrompido por Madruga que diz: “não, é claro que não, professor, mas isso já é 

um costume”.211 A resposta de Jirafáles vem mediante o seu discurso: 

 

Jirafáles: Bem, esta representação teatral foi montada e dirigida pelo Seu Madruga. 

Mas, por favor, não façam piada dele. [inserção de claques] Talvez, a vocês o 
trabalho dele pareça tolo, inútil, comum, vulgar. Sim [inserção de claques], estou de 

acordo. Mas é que vocês devem levar em conta que se trata de um indivíduo sem 

nenhum preparo [inserção de claques]. De um pobre diabo que sequer conclui o 

primário [inserção de claques]. De um pobre infeliz que apenas sabe ler e escrever 

[inserção de claques]. De um... 

[Madruga faz gestos pedindo para o professor parar] 

Jirafáles: Deixe-me continuar, Seu Madruga,... De um ninguém que... 

Madruga: Professor, já chega... 

Jirafáles: Eu não terminei ainda, Seu Madruga. 

Madruga: É por isso mesmo. É que eu não gosto de ser elogiado em público [inserção 

de claques].212 

 

Da parte de Jirafáles, é possível identificar na sua fala como o seu preconceito de classe 

é manifesto de forma distinta do de Dona Florinda, o que, todavia, não torna a discriminação 

menos presente. Nota-se que o fator preponderante para Jirafáles diminuir a figura de Madruga 

é a sua carência de formação educacional, o que lhe impediria de organizar e montar uma peça 

                                                             
211  Festival de la buena vecindad. El Chavo. Episódio 138, 139, 140 e 141. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. 

Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto 

Gómez Bolaños. Exibido em: 18/10/1976, 25/10/1976, 01/11/1976 e 08/11/1976. Televisa, México D.F., 1976. 

Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=JoRS0Z0zRig.  
212  Idem, Ibidem. 

https://www.youtube.com/watch?v=JoRS0Z0zRig


156 

 

de teatro infantil de qualidade. As justificativas de Jirafáles para que o público não julgue 

Madruga apenas reforçam o conteúdo preconceituoso de sua fala, dando a entender que não se 

deve esperar que pessoas sem formação educacional formal sejam capazes de produzir cultura. 

Neste caso, o uso da expressão gentalha não precisa ser mobilizada pelo professor para se criar 

uma distinção social de um profissional liberal de classe média da ralé. 

Um desfecho diferenciado para a trama é o segundo elemento presente neste episódio 

de 1976 que merece ser problematizado. Após o término das apresentações artísticas das 

crianças, há um corte para uma nova cena onde temos Quico e Chaves sentados no palco 

montado para o festival, ambos pensativos, em um cenário típico de fim de festa, com as 

cadeiras amontoadas no canto do pátio, alguns papéis pelo chão e a luminosidade baixa. Neste 

contexto cênico, os personagens têm o seguinte diálogo: 

 
Quico: Que bom que no Festival da boa vizinhança tudo acabou em amizade 

Chaves; Pois sim. Pois é muito bonito ter muitos, muitos e muitos amigos 
Quico: Isso é verdade... No que você está pensando Chaves? 

Chaves: Em um grande amigo. Um amigo que quer muito bem a você [aponta para 

Quico]. Que quer muito bem a mim. E também quer muito bem a você! [aponta para 

a camêra]213 

 

 No momento que Chaves quebra a quarta parede214 e aponta para a câmera, indicando 

que a mensagem que está sendo passada também é direcionada ao telespectador, a canção 

Óyelo, éscuchalo começa a tocar e um número musical inicia. Composta por Bolaños, a canção 

é interpretada no episódio pelo próprio ator no papel de Chaves, enquanto os demais atores 

interpretam as crianças e fazem coreografias no fundo, mobilizando as vozes infantis de seus 

respectivos personagens para compor as harmonias do refrão. Durante todo o número o recurso 

da quebra da quarta parede é utilizado, pois tanto Chaves quanto os outros personagens infantis, 

interpretam a canção apontando o dedo indicador para a camêra, sugerindo que a mensagem é 

voltada ao telespectador. O único momento que Chaves indica outra direção é quando menciona 

o nome de Jesus, fazendo assim uma reverência em quea ponta com o dedo indicador para o 

céu, ao passo que também olha para a mesma direção. O forte cunho católico da canção pode 

ser visto na sua letra abaixo. 

 

Quadro 3.3 – Letra da canção Óyelo, éscúchalo 

Óyelo,éscúchalo 

                                                             
213  Idem, Ibidem. 
214  A origem da expressão quarta parede é oriunda do teatro, buscando designar uma parede imaginária situada 

na frente do palco, através da qual a plateia assiste passiva à ação do mundo encenado. No caso de outras mídias, 

como o cinema e a televisão, o uso deste termo se refere à divisão entre a ficção e a audiência. 
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Óyelo, éscúchalo, te esta buscando amigo,  

óyelo, éscúchalo, te esta buscando a ti.  

 

Oye amigo, oye bien lo que te digo,  

busca la dicha, busca a Jesús,  

el compañero que será siempre sincero,  

fiel cual ninguno, sólo Jesus.  

 

Óyelo, éscúchalo, te esta buscando amigo,  

óyelo, éscúchalo, te esta buscando a ti.  

Óyelo, éscúchalo, te esta buscando amigo,  

óyelo, éscúchalo, te esta buscando a ti.  

 

Cuando estés triste, por que una amistad perdiste,  

busca al mas bueno, busca a Jesús;  

él no abondona y si fallas te perdona,  

fiel cual ninguno sólo Jesús.  

 

Óyelo, éscúchalo, te esta buscando amigo,  

óyelo, éscúchalo, te esta buscando a ti.  

Fonte: Disponível em: https://www.letras.mus.br/chaves/898722/. Acessado em: 

29/05/2018. 

 

 O uso de valores e símbolos católicos na ampla obra artística de Bolaños aparece com 

uma frenquencia constante. Tanto a canção Óyelo, escúchalo, quanto Hermano Francisco – 

uma homenagem a São Francisco de Assis – estão presentes no álbum Chespirito y sus 

canciones, lançado em agosto de 1976 pela gravadora Fontana.215 Há de se registrar que as 

quatro partes do episódio Festival de la Buena Vecindad foram ao ar poucos meses depois do 

lançamento do álbum, permitindo assim relacionar a hipótese do uso da canção analisada no 

episódio, também para fins promocionais de divulgação do álbum. 

 Em uma complexa e plural sociedade mexicana que estava passando por grandes 

mudanças e debates na década de 1970, como podemos interpretar a escolha de Bolaños por 

canalizar e enfatizar um certo conjunto de valores católicos em Chaves? O crescimento 

demográfico desenfreado nos centros urbanos, o êxodo rural e o aumento da miséria no interior 

rural, um Estado que dava os primeiros passos no desenvolvimento de políticas públicas para 

lidar com a pobreza, o avanço de um processo de instabilidade econômica no país devido ao 

aumento constante da inflação, um contexto internacional de precarização do trabalho formal 

nos moldes tayloristas-fordistas, todos estes elementos citados impactavam em alguma medida 

                                                             
215  BOLAÑOS, Roberto Gómez. Chespirito y sus Canciones: ¡No Contaban con mi Astucia! México: Fontana 

/ Polydor, S.A, 1976. 

https://www.letras.mus.br/chaves/898722/
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a realidade social e o cotidiano dos habitantes das grandes cidades no México. Sob esta 

conjuntura, o que Bolaños parece reivindicar com os valores que o autor insere e defende em 

Chaves é que, em uma sociedade deveras cambiante, passando por tantas mudanças de forma 

tão acelerada, alguns princípios éticos e morais católicos deviam ser conservados, pois eles 

podiam servir como referência para a constituição de relações sociais capazes de enfrentar os 

desafios do mundo contemporâneo. 

 Com vistas de sustentar a argumentação exposta, penso que o ideal de boa vizinhança é 

tão presente e valorizado na obra de Bolaños – cabendo aqui citar que um novo remake ainda 

foi realizado na década de 1980, no programa Chespirito216 - pelo fato de que o autor parece 

considerar que este seria um princípio que encontra-se ameaçado no México da década de 1970. 

Se no subcapítulo anterior problematizou-se o discurso de que o espaço urbano da vizinhança 

do Chaves seria lindo de verdade, constatando que o mesmo buscava reforçar a importância de 

se preservar certos costumes e valores em um contexto socioespacial precário em recursos 

materiais, o ideal de boa vizinhança parece caminhar em um sentido semelhante. Todavia, como 

foi discutido e analisado, os episódios que narram eventos relativos ao Festival da Boa 

Vizinhança também apresentam conflitos e formas de distinção social nas relações interpessoais 

dos próprios vizinhos. Este parece ser um aspecto interessante a ser debatido ao se analisar 

Chaves. Afinal, em um pequeno grupo social onde se fomenta a pejorativa pecha de gentalha, 

como poderia prevalecer a boa vizinhança? 

 Após uma análise detalhada destes episódios, penso ser razoável ressaltar que o ideal de 

boa vizinhança não busca dar conta de um grupo social sem conflitos, diferenças e 

perfeitamente harmônico. Pelo contrário, o que Bolaños parece estar sugerindo ao construir as 

narrativas de tais episódios é que o ideal de boa vizinhança consiste em estar ciente dos conflitos 

e diferenças que constituem uma sociedade, mas colocar o ideal de comunidade e fraternidade 

entre vizinhos acima destas questões. Assim, o Festival da Boa Vizinhança é idealizado para 

ser um momento em que os conflitos sociais da Vila sejam colocados de lado, para que assim, 

seja possível atingir uma melhor convivência entre os moradores do local. O caso da relação de 

Seu Madruga e Dona Florinda pode ser visto como o exemplo máximo deste princípio, pois 

embora a personagem o agrida fisicamente de forma constante, use termos pejorativos para 

colocá-lo como parte de um grupo social inferior pela sua situação social, e caçoe da sua falta 

                                                             
216 El festival de la buena vecindad. Chespirito. Episódio 118 e 119. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de 

cenas: Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. 

Exibido em: 24/05/1982. Televisa, México D.F., 1982. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=hocndKbVALQ&t=46s.  

https://www.youtube.com/watch?v=hocndKbVALQ&t=46s
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de formação educacional, ainda assim o vínculo entre ambos nunca é rompido. Novamente, a 

desigualdade social e os conflitos de classe são naturalizados e apresentados como parte do 

cotidiano, sendo a convivência harmônica entre desiguais a única superação possível para estes 

atingirem o princípio da boa vizinhança.  

 Por tais razões, considero possível remontar tais valores e princípios que são articulados 

na série a uma cultura política católica e conservadora. Católica por inserir passagens de 

profunda exatalção à religião – como na canção Oyelo, escuchalo, sendo que outras passagens 

serão referenciadas doravante – além de valorizar ações baseadas nos ideais de caridade e da 

importância do perdão para com o próximo como fundamentos para as relações sociais da Vila. 

E, por sua vez, conservadora por apresentar soluções para os problemas sociais que não passam 

por uma demanda que clame por alterações em uma estrutura social desigual - ou mesmo uma 

crítica direta a esta estrutura -, mas que visa conservar valores éticos e princípios morais como 

postulados que devem servir como referências para um mundo contemporâneo onde a religião 

e os bons costumes são interpretados como ameaçados pelos avanços da modernidade e já não 

desfrutam da posição privilegiada de outrora. 

 Tendo em vista estas considerações acerca do ideal de boa vizinhança, o que torna a 

análise dos próximos episódios interessante é o fato dos seus enredos serem constituídos por 

um caso exepcional ao que tange o cotidiano da Vila que foi representado durante as diversas 

temporadas do programa. Refiro-me ao fato de que em ambos, o personagem Chaves foge da 

vizinhança por ter sido humilhado de forma pública pelos demais moradores, os quais, mesmo 

sem provas e nenhuma investigação, o acusaram de cometer um crime. A exclusão e condenção 

pública sumária de um habitante da Vila é um evento extraordinário e próprio da narrativas 

destes episódios. Ou seja, penso ser possível considerar que o ideal de boa vizinhança é rompido 

neste caso – mesmo que de forma momentânea e com vistas de se inserir o evento como um 

recurso narrativo para lançar uma mensagem cristã no desfecho da trama – cabendo assim uma 

reflexão em torno das razões para o ocorrido e seus significados. Veremos assim como a 

manutenção de uma ordem social pautada por rígidos preceitos morais é uma máxima das 

relações que compõe a vizinhança da Vila. 

 

3.3.2 El ladrón del Señor Hurtado (1974) / El ratero arrepentido (1976) 

 

Sinopse do original de 1974 e do remake de 1976: A despeito de pontuais mudanças no elenco 

de atores e atrizes, o enredo de ambos os episódios são idênticos. Os moradores da Vila 

começam a perceber que alguns dos seus pertences estão desaparecendo e alvitram a hipóteses 
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destes terem sido roubados. Em um determinado momento da trama, encontram um dos ferros 

de passar roupa que estava sumido dentro do barril do menino Chaves, sendo esta considerada 

a prova de que ele seria o ladrão da Vila - quando na verdade os objetos estavam sendo 

roubados por outro morador, o Senhor Furtado. Assim que o ferro é descoberto no barril, os 

moradores se reúnem para hostilizar Chaves em público aos berros incessantes de ladrão!. 

Comovido e humilhado com a situação, o menino junta os seus pertences durante a noite e 

deixa a Vila. O desfecho da trama se dá com o retorno de Chaves - que após conversar com 

um padre a respeito do ocorrido, resolve retornar à Vila, pois ele teria a consciência limpa de 

que não cometeu um crime – e a descoberta de que o menino não era o ladrão da Vila. As 

últimas cenas do episódio consistem em Furtado ouvindo Chaves falar as outras crianças que 

ele rezou na Igreja para que não pegassem o ladrão, mas sim que ele se arrependesse dos seus 

atos. Furtado se comove com a fala do menino e secretamente devolve os objetos roubados 

para os seus respectivos donos, entregando também uma torta de jámon ao menino Chaves 

como presente. 

 

 Possivelmente, este é o episódio com maiores referências, simbologias e signos oriundos 

da fé católica durante todo o seriado. Interessante também perceber que, ao mesmo tempo, é o 

episódio onde de fato temos um rompimento das relações entre os moradores da Vila – um 

evento extraordinário nos enredos que compõe os episódios da série. Aparentemente, é em um 

momento de crise no convívio entre os vizinhos que a importância dos valores católicos aflora 

e é reforçada como fundamental para restituir a ordem, o bem-estar entre estes e o ideal de boa 

vizinhança. A análise de um caso extraordinário pode ser vista sob olhares desconfiados, que 

podem porventura argumentar que este seria um evento isolado e pouco significativo se 

comparado à serie como um todo.  

Todavia, parto do entendimento de que há uma lógica nas regras sociais que compõe o 

cotidiano da Vila, a qual é seguida com bastante rigor e critério por Bolaños ao longo das 

temporadas da série para manter uma verossimilhança na obra e uma coerência nas atitudes e 

comportamentos de seus personagens. Todavia, quando esta ordem é rompida por um evento 

que ultrapassa os seus limites morais – no caso, um suposto crime – temos um fenômeno 

interessante e rico para a análise. Afinal, é mediante o que foge às normas que é possível 

perceber de forma mais explícita os contornos e critérios destas próprias normas. Por tal razão, 

sugiro que esta é uma trama de grande relevância para se compreender elementos centrais da 

lógica deste pequeno mundo urbano criado por Bolaños e da importância que o catolicismo 

possui como base moral e ética para os moradores da Vila. 
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De forma distinta de outros remakes de episódios da série, estes possuem praticamente 

a mesma sequência de cenas, a mesma duração e o mesmo final. A única mudança que mereça 

um destaque é a inserção da personagem Chiquinha no episódio de 1976, pois a atriz Maria 

Antonieta de Las Nieves esteve ausente do elenco durante o ano de 1974 para cuidar da sua 

gravidez. Ao que tange o início da trama, temos uma sequência de diálogos cômicos entre 

Madruga, Dona Clotilde, Quico e Chaves – no remake Chiquinha é inserida nesta parte -, sendo 

a informação mais relevante para este momento inicial do enredo o fato de que o ferro de passar 

roupa de Seu Madruga sumiu, e o mesmo desconfia que este foi roubado. Logo após estes 

acontecimentos, enquanto Madruga pede à Dona Clotilde que esta empreste o seu ferro de 

passar, o personagem do Senhor Furtado entra em cena, e é possível ver este sorrateiramente 

roubando o ferro de passar de Dona Clotilde. Todavia, para não ser pego cometendo o crime, 

ele esconde o objeto dentro do barril de Chaves e sai de cena. 

 O grande acontecimento do episódio ocorre após Seu Madruga se irritar com Chaves e 

perguntar se o menino não gostaria de investigar quem matou o Mar Morto. Em uma resposta 

típica da ingenuidade que Bolaños buscava atribuir ao personagem do menino, Chaves se 

empolga com a ideia e sai correndo da Vila para procurar Quico e brincar de detetive para 

investigar tal crime. Ao passo que Chaves sai de cena, o personagem de Quico volta para o 

pátio da Vila na procura do seu amigo, e ao procurá-lo no barril, acaba por encontrar o ferro de 

passar roubado. Os vizinhos ficam perplexos com o ocorrido, e enquanto Madruga e Clotilde 

discutem a respeito de quem é o ferro roubado, o primeiro afirma em tom de sentença que “isso 

é o de menos Dona Clotilde, o triste é que sabemos quem é o ladrão”.217 Após estes eventos, 

Chaves retorna para a Vila empolgado com a possibilidade de brincar com Quico, mas todos os 

moradores e moradoras olham para ele com feições sérias e enraivecidas. Logo, se inicia a cena 

da condenação pública de Chaves. 

 Acerca da cena em si, é importante frisar o caráter profundamente dramático da mesma 

e como ela é filmada e editada de forma distinta dos recursos estéticos habituais do seriado. Em 

geral, ela retrata o retorno de Chaves para a Vila, sendo que todos os demais personagens o 

recebem com hostilidade e formam um coro para chamá-lo de ratero – uma gíria pejorativa da 

língua espanhola que visa adjetivar alguém como um ladrão de objetos de menor valor. A 

                                                             
217  El ladrón del Señor Hurtado. El Chavo. Episódio 47. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: 

Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. 

Exibido em: 08/04/1974. Televisa, México D.F., 1974. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=B4MUO2N5MPg; El ratero arrepentido, op.cit., 22/11/1976. 

https://www.youtube.com/watch?v=B4MUO2N5MPg
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duração da cena, contabilizando o seu início a partir do momento que o primeiro morador 

profere o insulto de ratero, até o término do coro de vozes que ataca Chaves, é de 30 segundos.  

Alguns recursos estéticos são mobilizados para intensificar o conteúdo dramático da 

cena e merecem ser descritos. No momento que o primeiro insulto de ratero é proferido, inicia-

se uma música orquestral dramática e assustadora, sendo a sequência da cena montada de forma 

que os insultos são intercalados em um timing perfeito com os fraseados da música e suas 

pausas. A lógica da edição é a seguinte: um morador da Vila profere o insulto de ratero e sua 

fala é logo seguida por um conjunto de violinos que toca um curto fraseado dissonante para 

logo gerar uma pausa, a qual é seguida por outro insulto, que por sua vez é acompanhado de 

outro fraseado em um tonalidade mais elevada que o do anterior, enquanto, de forma 

concomitante, há uma parte rítmica de fundo que vai aumentando a velocidade da música e a 

tensão da cena, até chegar ao seu clímax. No ápice deste crescendo, a música subitamente para 

no seu momento mais dramático para deixar apenas o coro de insultos dos vizinhos, com suas 

vozes intercaladas e sobrepostas em várias camadas, sendo estas modificadas mediante efeitos 

sonoros. A opção deste efeito faz com que cada uma delas ecoe e reverbere de forma exagerada, 

dando a impressão de que existem ainda mais vozes ofendendo Chaves, ao ponto de ser inviável 

contabilizar quantas vezes este foi chamado de ratero. Cabe registrar também que os 

enquadramentos das cenas recortam perfeitamente os rostos dos moradores com vistas de captar 

suas expressões ao realizarem os insultos, bem como a de pavor e angústia do menino ao ser 

insultado, sendo que os cortes de um rosto para outro também aumentam com a velocidade da 

música – são 22 cortes em 30 segundos. 

Descritos estes importantes elementos estéticos, os quais são fundamentais para se 

compreender o processo de montagem e o impacto emocional que buscou-se impor na 

construção desta cena ímpar do seriado – não há registros de outra tão profundamente dramática 

e violenta -, cabe iniciar uma reflexão em torno dos significados sociais e políticos do seu 

conteúdo. Qualificar de forma precisa o fenômeno que está sendo abordado na cena é difícil, 

tendo em vista a pluralidade de interpretações possíveis para se promover uma leitura analítica 

do caso. Todavia, grosso modo, trata-se da dramatização de uma revolta de moradores de uma 

pequena vila urbana, os quais buscam realizar uma forma de justiça ancorada nos seus próprios 

preceitos morais, e legitimados por estes, condenam publicamente uma criança como culpada 

de praticar um determinado delito, mesmo que não possuam a anuência de nenhuma autoridade 

ou instituição do poder judiciário para tal. Devido à complexidade do fenômeno, torna-se difícil 

categorizá-lo historicamente de forma que não se mobilize conceitos pouco precisos 

temporalmente como justiça popular.  
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Como uma solução para este imbróglio teórico, penso ser coerente e profícuo conceber 

o referido fenômeno mediante o conceito de rough music, presente em um vasto número de 

pesquisas de folcloristas e historiadores/as ingleses, sendo o mesmo debatido pelo historiador 

britânico Edward Palmer Thompson, o qual busca compreender a etimologia do termo, bem 

como os distintos significados sociais e políticos destas manifestações de acordo com o 

contexto histórico. De acordo com o próprio, o termo pode ser definido da seguinte maneira: 

 

Rough music é o termo que tem sido comumente usado na Inglaterra, desde o fim do 

século XVIII, para denotar uma cacofonia rude, com ou sem ritual mais elaborado, 

empregada em geral para dirigir zombarias ou hostilidades contra indivíduos que 

desrespeitam certas normas da comunidade.218  

 

Em artigo voltado exclusivamente para o estudo do fenômeno, e intitulado Rough 

Music, Thompson argumenta que, embora qualquer conceituação para este tipo de objeto 

analisado seja passível de ser considerado genérico – tendo em vista as diversas e criativas 

formas que este pode vir a se manifestar -, algumas especificidades e características devem ser 

resguardadas para fins de se garantir um mínimo de precisão no uso do conceito. Para tal, o 

autor sugere conceber a rough music como um tipo manifestação popular ritualizada que busca 

impor uma penalidade por meio do vexame e da desonra pública aos sujeitos que transgrediram 

certas normas sociais. Os atos passíveis de transgredir tais normas e serem repreendidos pela 

rough music são múltiplos, deveras cambiantes e encontram-se profundamente relacionados 

com a realidade histórica e cultural dos costumes que determinado grupo social possui, podendo 

partir de razões domésticas (Ex: casos de adultério, violência doméstica, um casamento não 

aceito pela comunidade, etc.) e/ou públicas (Ex: um crime de furto, um ato de abondono de 

uma greve dos/as trabalhadores/as locais, a edição de uma lei ou julgamento considerados 

injustos, etc). 

Nestes atos, é comum realizar uma teatralização da desonra que pode seguir os costumes 

mais diversos de acordo com a penalidade cometida. O uso de máscaras, queima de efígies da 

pessoa a ser hostilizada, a vestimenta de chifres ou objetos que simbolizassem a desonra, 

caminhadas públicas nas quais as pessoas poderiam sofrer toda sorte de humilhações, entre 

outros, eram comuns nestes eventos, sendo quase sempre acompanhados por música, em 

especial sob a forma do toque de tambores e cantos tradicionais. 

Ainda segundo Thompson, é muito razoável conceber que o objeto de estudo não teria 

uma origem nem um desenvolvimento propriamente delimitado ao contexto inglês, ao passo 

                                                             
218 THOMPSON, op.cit., 1998. p. 353 
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que práticas muito semelhantes ao que tange a forma destas manifestações foram verificadas 

na França sob o nome de charivari, na Itália registrou-se o scampanate, e na Alemanha os 

costumes de haberfeldtreiben, thierjagen e katzenmusik também podem ser enquadrados na 

mesma categoria – entre tantos outros exemplos, o autor ainda cita em seus texto casos 

específicos de fenômenos muito similares nos EUA, Canadá e Leste Europeu. Tais 

manifestações ritualizadas ainda dizem respeito a um fenômeno inconclusivo ao que tange a 

sua duração, pois este foi capaz de manter-se vivo e perpassar distintas temporalidades, sendo 

possível encontrar evidências de práticas ritualisticas muito semelhantes no tempo presente - 

mesmo que em uma escala de quantidade muito mais reduzida. 

Todavia, seria pertinente mobilizar tal recurso teórico para inserir a cena da humilhação 

de Chaves como passível de ser considerada uma representação artística de tal fenômeno? Para 

oferecer uma resposta propícia para tal questionamento, faço valer uma das ressalvas mais 

importantes realizadas pelo próprio Thompson: “os ritos talvez sejam menos interessantes em 

si mesmos do que como ferramentas para desvendar os segredos do código moral de uma 

comunidade. Pois a rough music vigorosa nos mostra a fronteira entre o tolerado e o 

intolerável”.219 Como o próprio autor argumenta, as formas pelas quais a rough music se 

apresenta pode possuir formas das mais diversas, sendo elas menos ou mais ritualizadas, mas o 

elemento fundamental para uma análise deste fenômeno em uma pesquisa historiográfica é a 

capacidade dele nos revelar os limites morais entre o que é tolerado e intolerável em uma 

sociedade – no caso, no pequeno mundo urbano criado por Bolaños. Na situação analisada, o 

crime do furto de objetos é visto como uma conduta absolutamente inaceitável e digna de evocar 

uma forma de justiça por meio da rough music, sendo os significados de tal conduta, e como 

ela é apresentada no seriado, debatidos e problematizados doravante. 

Tendo justificado minhas razões para conceber a cena como uma representação de uma 

manifestação de rough music, retomo a análise do episódio a partir da humilhação pública 

sofrida por Chaves. Assim que a cena do conflito dos moradores com Chaves termina, uma 

outra se inicia, com um profundo apelo emocional, e que mostra a saída do menino da 

vizinhança na calada da noite. Se a sequência de cenas da humilhação pública de Chaves 

possuía um tom frenético, com uma canção tensa, intepretada em um ritmo acelerado, 

fornecendo a base para os diversos cortes na edição, a despedida do menino da Vila é demorada 

e realizada em um ritmo lento - 1 minuto e meio do episódio é reservado para este momento.  

                                                             
219 Idem, Ibidem, p.382-383 
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Nesta, uma música lenta e triste fornece a tônica emocional para a situação vivida pela 

menino. Deve-se frisar que no episódio de 1974, a sequência de cenas é montada de forma 

ligeiramente distinta, e ainda mais apelativa, pois apresenta o processo de Chaves estendendo 

um lençol no chão do pátio da Vila, colocando os seus poucos pertences (uma revista do 

Chapolin Colorado, uma camisa e brinquedos feitos com latas) sob este, e, com o auxílio de 

uma vara de madeira, montando a sua trouxa para ir embora do local. No episódio de 1976, esta 

sequência é apresentada de forma muito semelhante, sendo o fato do garoto estar com a sua 

trouxa montada desde o início o grande diferencial. 

 Embora as manifestações de rough music descritas por Thompson no século XVIII e 

XIX fossem eventos capazes de possuir contornos de festejo popular, pois muitas vezes 

adotavam o uso de músicas, fantasias, máscaras, e a entoação de cantos, isto não tornava estes 

eventos menos políticos. Como expresa o próprio autor, conhecer a rough music “aumenta o 

nosso conhecimento sobre a dimensão popular da política do século XVIII”.220 Afinal, a 

despeito da forma do ritual em questão e da evocação de certos signos, a rough music tem por 

característica principal o uso do vexame público, da zombaria e da ridicularização para fins 

políticos, pois faz valer uma concepção de justiça baseada nos costumes e na moral.  

Portanto, embora a situação da humilhação pública de Chaves não tenha sido realizada 

sob os moldes similares de um festejo, com alegorias e evocação de rituais tradicionais de algum 

grupo social, penso que ele ainda pode ser categorizada como uma manifestação de rough music 

contemporânea. Afinal, é possível perceber na cena o uso da hostilidade e da intimidação 

pública como uma maneira de fazer prevalecer a justiça perante um ato que, para além de ser 

um crime de acordo com o código penal do Estado do México, viola as normas de conduta na 

Vila, rompendo com os limites do que é moralmente aceito na mesma. Novamente, faço uso da 

seguinte reflexão de Thompson que pode fornecer importantes subsídios para analisar o nosso 

objeto: 

 

A comunidade definia os limites do comportamento permitido, expulsando o 

perseguido da sua proteção. Nesse ponto, pensamos na comunidade da aldeia ou da 
cidade pequena, ou ainda no bairro urbano compacto. Pois não só os indivíduos ou as 

famílias, mas também as comunidades têm reputações a manter. Há vilas ou ruas que 

adquirem a reputação de serem “violentas”. Os vizinhos dentro de uma comunidade 

podem ser censurados pelo seu comportamento – “Eles vão pensar que somos todos 

selvagens”. Essa comunidade pode responder qualquer pergunta de investigadores 

estranhos com extrema reticência, protegendo os “seus”. Mesmo o comportamento 

intolerável é tolerado, ou mantido fora das vistas dos forasteiros – até que ou a menos 

que o delito seja tão grave que receba a marca da rough music, o que significa que os 
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infratores são expulsos e seus vizinhos (e talvez até seus parentes) já não os 

“reconhecem como seus”.221 

 

 As ponderações de Thompson são caras para a análise do caso em questão, em especial, 

pois fornece subsídios para que possamos perceber como uma série de comportamentos 

violentos são tolerados na Vila, enquanto outros são condenados. Afinal, o uso da violência 

física, por exemplo, é um recurso típico do cotidiano. Como expresso em quase todos episódios 

da série, Dona Florinda sempre agride Seu Madruga com tapas, e este, por sua vez, sempre 

agride Chaves com um murro na testa, e eventualmente dá beliscões com grande força em 

Quico. Torna-se relevante para os fins desta reflexão recordar as discussões prévias sobre o 

modo particularmente violento com que Dona Florinda denigre os moradores pobres da Vila, 

bem como a situação de notória vulnerabilidade social do garoto Chaves, sendo ambas 

realidades amplamente naturalizadas nas relações sociais deste espaço.  

Por tais motivos, é especialmente interessante perceber que a saída de Chaves da Vila 

possui uma carga de violência ainda maior para um sujeito que encontra-se na sua condição 

social e que vive no limite da subsistência. Sair da Vila significa também a quebra de vínculos 

sociais e na perda de um certo grau de proteção que este podia usufruir como parte da 

comunidade local. Exposto isso, penso que não há simplesmente uma finalidade dramática no 

contraste entre as cenas da humilhação pública - onde enfatiza-se a voracidade e violência dos 

vizinhos em praticar justiça - e a triste e comovente cena de Chaves deixando a Vila. Há uma 

relação de causa e consequência entre os dois eventos, o que dá à narrativa um caráter 

pedagógico, no sentido de fornecer uma crítica ao ato da humilhação pública praticado pelos 

moradores. Por ora, cabe registrar a presença deste conteúdo crítico, para posteriormente lançar 

uma hipótese interpretativa acerca dos motivos de Bolãnos para promover uma leitura tão 

negativa deste ato. 

 Após a triste cena em que Chaves vai embora da vizinhança, os episódios seguem 

apresentando o impacto deste evento no dia posterior. Em ambos, Quico aparece chorando por 

estar com saudades do seu amigo, sendo o mesmo acolhido por Seu Madruga que também 

demonstra-se preocupado com o paradeiro de Chaves. Entretanto, ao entrar em cena, Dona 

Florinda percebe o seu filho chorando e – como de praxe na lógica desta persoangem – deduz 

que Seu Magruda teria sido o responsável pelo ocorrido, agredindo este com um tapa. Madruga 

confronta Florida sobre a razão de ter recebido um tapa, e esta justifica o mesmo sob o pretexto 
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de que foi para ele parar de fazer Quico chorar. Todavia, o próprio Quico nega que Madruga 

tenha feito algo e diz estar triste por sentir saudades do seu amigo Chaves.  

Ao ouvir os lamentos de seu filho, Florinda retruca: “pois não entendo. Antes, deveria 

se alegrar por ter cortado relações com essa amizade que não te favorece. Quando já se viu uma 

pessoa decente no meio de ladrões?”. Assim que a personagem levanta o questionamento, ela 

é prontamente respondida por Chaves, que ao adentrar a Vila portando a sua trouxa diz: “pois 

Jesus foi crucificado no meio de dois ladrões”.222 O retorno do garoto gera uma grande alegria 

em Quico, que sai correndo para abraçar o seu amigo, mas Florinda o segura, desaprovando a 

atitude do filho e sustentando a importância deste não ir se juntar com a gentalha. Quico dá 

pouca importância para o que foi dito por sua mãe e vai ao encontro do amigo. Enquanto ocorre 

este reencontro, Dona Clotilde entra em cena para dizer que o seu ferro de passar roupas foi 

roubado novamente, o que leva os moradores a concluir que Chaves não é o ladrão. 

Após o retorno de Chaves à Vila, os episódios não ganham novos contornos tão 

dramáticos e conflituosos como os previamente analisados. Todavia, há um processo de 

reestabelecimento da ordem social deste pequeno núcleo urbano, e um dos primeiros indicativos 

deste movimento está em um dos diálogos mais significativos da trama, e que ocorre quando o 

Chaves está explicando para Chiquinha e Quico o que aconteceu quando ele esteve fora da Vila 

e a razão pela qual ele retornou: 

 

Chaves: Caminhei, e caminhei, e caminhei até que cheguei à igreja e então fui buscar 

o padrezinho para dizer a ele que eu não era um ladrão. 

Chiquinha: Chaves, mas tu sabias que não eras um ladrão. 

Chaves: Mas, todos me chamaram de ladrão… Porém, eu não seria ladrão de 

nascimento, mas sim por maioria de votos. 
Chiquinha: Ah, bom, assim sim. 

Chaves: Então, o padrezinho me falou que eu não deveria criar caso, porque ele me 

disse que o importante era que eu tivesse a consciência limpa, e eu tenho a consciência 

limpa. 

Quico: Pois seria a única coisa que terias limpa. 

Chaves: Pois é o importante, a consciência.223 

 

 Muitos elementos podem ser destacados neste diálogo tão repleto de signos e elementos 

passíveis de serem analisados. Mas, o que mais se ressalta é o papel que atribuido à Igreja como 

uma instituição passível de resolver o conflito central da trama. E por qual razão ela é capaz de 

                                                             
222  El ladrón del Señor Hurtado, op.cit., 08/04/1974 
223 El ratero arrepentido. El Chavo. Episódio 143. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

22/11/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=2YzaEg6d8bw. Acessado em: 04/04/2018. El ratero arrepentido, op.cit., 

22/11/1976. 
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cumprir tal função? Pois, em um momento onde Chaves perde a proteção que outrora recebia 

da comunidade local, é o lugar onde o garoto é acolhido e aconselhado a analisar o ocorrido a 

partir de uma perspectiva católica. Conselhos estes que vão exercer uma função dupla para se 

restabelecer a ordem social na Vila, pois, por um lado, permitem o retorno de Chaves para a 

vizinhança, e, por outro, fornecem ao garoto os fundamentos para que ele possa praticar o gesto 

do perdão. 

 A escolha de Bolaños para o desfecho da trama do episódio novamente caminha ao 

encontro da importância de se enfatizar e conservar os ideais católicos como fundamentos de 

grande relevância para as relações socias do mundo contemporâneo. Neste caso, há uma 

sequência de eventos que sugere os benefícios de se praticar o perdão para com o próximo. O 

início desta sequência registra um diálogo que se dá entre Chaves e Chiquinha no pátio da Vila. 

O elemento crucial deste momento é que, ao estar de passagem pelo local, Seu Furtado ouve a 

conversa entre as crianças. O conteúdo da mesma é o seguinte:  

 

Chaves: Então, o padrezinho me disse para rezar [para] que tudo se resolvesse. 

Chiquinha: Mas isso não funcionou. Porque não encontraram o ladrão. 

Chaves: Mas eu não rezei para que encontrassem o ladrão. 
Chiquinha: Então... 

Chaves: Eu rezei para que o ladrão se arrependesse e se tornasse bom.224 

 

 A montagem da cena é de grande relevância neste momento. Em ambos os episódios, 

enquanto o diálogo ocorre, a câmera acompanha os movimentos e as reações de Seu Furtado, 

que se emociona com as palavras de Chaves. Em seguida, há um corte para um conjunto de 

cenas em que cada um dos vizinhos comemora o inesperado retorno de seus pertences – dando 

a entender que Furtado os devolveu às escondidas. Por fim, a trama encerra-se com Seu Furtado 

entregando uma torta de jamón para Chaves, que, por sua vez, agradece com grande entusiasmo 

pelo gesto e prontamente divide o alimento com as demais crianças. 

 A ida de Chaves para a Igreja em busca de acolhimento, o papel do padre como um 

mediador do conflito entre o menino e os moradores, o gesto de perdão para com o personagem 

de Furtado, a partilha do alimento, todos estes elementos podem ser considerados signos que 

auxiliam na construção de uma mensagem profundamente positiva em torno da importância 

dos ideais católicos para se construir uma sociedade onde o perdão, a caridade e um difuso 

ideal de bondade prevaleçam. O argumento de Bolaños é montado de forma tão explícita que 

torna-se difícil analisar o desenvolvimento deste episódio sem levar em consideração que o 
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restabelecimento da ordem social da Vila só se dá a partir do momento que os princípios 

católicos como o perdão e a caridade são colocados em prática. 

 Analisadas estas complexas características estéticas e o conteúdo sócio-histórico 

presente no seriado Chaves, considero plausível levantar uma hipótese interpretativa para dar 

conta de compreender a seguinte situação: como a obra consegue reunir uma retórica 

conservadora, em prol da necessidade de se manter certos princípios éticos e morais, com 

críticas sociais à má destribuição de renda, à fome, à exclusão social e até mesmo ao preconceito 

entre as classes socias? O que pode parecer uma antinomia política se adotados critérios 

dualistas pouco precisos quando não historicizados e devidamente contextualizados – como 

esquerda/direita e progressista/conservador, por exemplo – ganha um sentido mais preciso 

quando visto sob a ótica de uma cultura política católica e conservadora.  

Seria Chaves uma obra de esquerda por realizar uma crítica social da fome e da miséria 

nos grandes centros urbanos? Tal premissa necessitaria partir do princípio de que realizar o ato 

da crítica social seria exclusivo de um espectro político – no caso, da esquerda. Ou seria ela 

conservadora por considerar certos princípios católicos como passíveis de serem mobilizados 

para enfrentar os dilemas do mundo contemporâneo? Neste caso, como situar as ditas alas 

progressitas da Igreja Católica, tais como a Teologia da Libertação? É certo, tal como foi 

apontado previamente, que existem passagens na obra que naturalizam a miséria e a pobreza, 

no sentido de que não se apontam razões históricas ou sociológicas para a sua origem, nem para 

a sua reprodução, ao passo que seus personagens também não realizam confrontos contra 

formas de opressão estruturais (o sistema capitalista, o Estado, entre outros).  

Todavia, trata-se do mesmo seriado que conta com a presença de uma personagem como 

Dona Florinda, a qual não é apresentada sob uma perspectiva positiva e que valorize os seus 

preconceitos de classe. Pelo contrário, os seus comportamentos são expostos de forma satírica, 

pois mesmo que não sejam alvos de profunda crítica pelos demais personagens, nem pelos 

enredos da série, estes não costumam ganhar adesão dos demais moradores, sendo a sua retórica 

vazia e voltada apenas para se distinguir socialmente da parcela mais pobre da Vila. Como 

exemplos: a sua retórica preconceituosa no Festival da Boa Vizinhança não triunfa, e a sua 

tentativa de afastar Quico de Chaves por este supostamente ser um ladrão também não convence 

o seu filho. 

 A chave para se compreender Chaves parece residir justamente na combinação de uma 

valorização de preceitos éticos e morais católicos, com uma crítica social baseada na ideia de 

que estes encontram-se ausentes e/ou atacados em uma sociedade contemporânea 

individualizada, consumista e pouco caridosa. Partindo-se deste entendimento, parece ser mais 
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compreensível a construção da trama dos episódios que foram analisados neste capítulo. O que 

parece ser construído é um jogo de contraposição, onde se cria uma situação de injustiça e 

preconceito, ao passo que tal conflito é resolvido mediante o retorno do personagem Chaves, 

sendo que com ele temos também a inserção dos ideais católicos como uma estratégia para 

resolver os dilemas ali criados e retomar a ordem social. Tal contraposição parece justamente 

exaltar Chaves como um bom católico, enquanto os demais personagens da Vila não estariam 

à sua altura. 

 Para fins de caminhar para a conclusão deste subcapítulo, é interessante perceber como 

Bolaños apresenta a humilhação pública de Chaves como um ato injusto e autoritário dos 

moradores da Vila, o que abre margens para uma reflexão em torno da complexidade do 

fenômeno da rough music. Como expresso por Thompson: 

 

Os ritos da rough music faziam parte dos recursos daquilo que é agora obrigatório 

chamar de o “discurso” da sociedade. Eram às vezes empregados com inteligência e 

espirituosidade, e em outras ocasiões com preconceito (contra inovadores, 

“desviantes”, forasteiros) e rancor. Os ritos são como um teclado que pode ser tocado 

de forma leve, satírica, ou martelado brutalmente. A rough music pode ser empregada 

nos conflitos entre as facções de uma comunidade. Não há nada automático no 

processo; muito depende do equilíbrio de forças dentro de uma comunidade, das redes 

familiares, das histórias pessoais, da espirituosidade ou da estupidez dos líderes 

naturais.225 

 

 A mensagem que parece ser dada na trama é que existem riscos implícitos neste tipo de 

manifestação política, pois ela parte do entendimento de que a lei pertence à comunidade, e que 

sua aplicabilidade pode ser realizada mediante formas de autrocontrole social e disciplinamento 

pautados pela moral e pelos costumes. Como bem ponderado por Thompson, “só porque a lei 

pertence ao povo, não sendo alienada ou delegada, ela não se torna necessariamente mais 

agradável e tolerante, mais cômoda e amigável. É apenas tão agradável e tolerante quanto os 

preconceitos e as normas do povo permitem”.226 O que parece ser exposto em Chaves é 

justamente o lado da rough music que é capaz de evocar a violência, o preconceito e as formas 

mais rígidas de autocontrole social, capazes, inclusive, de condenar, sem provas, uma criança 

de 8 anos como culpada e ridicularizá-la publicamente. Portanto, a rough music não somente é 

um fenômeno capaz de aflorar os limites do que é, e do que não é moralmente tolerável em um 

grupo social, mas também possibilita que se observe como as penalidades para as condutas 

consideradas desviantes podem ser ainda mais violentas e agressivas do que o próprio delito 

cometido. 

                                                             
225 THOMPSON, op.cit., 1998, p.385-386 
226 Idem, Ibidem, p.396-397 
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 Outros exemplos podem ser tomados para demonstrar como o seriado Chaves buscou 

representar os conflitos sociais e algumas práticas políticas das classes populares urbanas do 

México na década de 1970. Todavia, uma particularidade da obra reside na sua busca por captar 

tais fenômenos a partir do nível cotidiano do pequeno mundo social criado por Bolaños. Nesta 

realidade idealizada das classes populares, com exceções muito particulares que serão 

analisadas na última parte deste capítulo, não há espaço para personagens com engajamento 

político declarado, não há greves, não se fala em formas de enfrentamento social direto contra 

os mais ricos, ou contra formas de opressão oriundas do Estado. Aos mais pobres cabe a lida 

do cotidiano, bem como atuar pacificamente dentro de uma margem muito limitada de 

possibilidades dentro das estruturas socias e políticas do mundo contemporâneo. Entretanto, 

como pode-se perceber e discutir, tais características não tornam o seriado mais ou menos 

político, nem os atores sociais ali representados alheios à prática política ou aos conflitos entre 

as classes sociais.  

As expressões culturais e políticas das classes populares são apresentadas em Chaves de 

forma deveras distantes do engajamento da revolução social, mas por meio da alegria dos 

festivais da boa vizinhança, bem como da violência da rough music e o seu rígido controle 

moral. Há pouco espaço para objeções acerca das razões ideológicas e políticas de Bolaños e 

dos executivos da Televisa S.A para se optar por tal abordagem. Seria muito pouco razoável 

esperar que um indivíduo politicamente conservador e uma das maiores empresas do mundo no 

ramo da comunicação concebessem um seriado com uma abordagem revolucionária que 

instigasse os mais pobres à luta social. Porém, é inegável perceber que temas sensíveis ao 

cotidiano dos mais pobres são representados no seriado, não somente mediante uma linguagem 

cômica, mas também dramática e passível de realizar críticas sociais a partir de uma perspectiva 

católica e conservadora. Assim, se é certo que Chaves não nos serve como um espelho que 

reflete de forma integral a experiência urbana dos menos favorecidos no México da década de 

1970, também é certo que este produto cultural contém pistas e sinais de como esta mesma 

experiência pode ser lida sob uma perspectiva a importância do catolicismo para lidar com 

temas como a pobreza, a desigualdade social e a miséria. 

 

3.4 O personagem e o trabalho 

 

 Uma série de reflexões foram realizadas a respeito da importância de compreender 

Chaves como um produto cultural permeado por mensagens e simbologias de cunho católico. 

Nesta última parte, será realizada uma investigação que buscará identificar e analisar aspectos 
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politicamente conservadores na obra. Neste sentido, o emprego do termo conservadorismo não 

visa somente enfatizar como certos princípios morais e éticos devem ser conservados em um 

mundo cambiante e em rápido desenvolvimento – embora esta seja uma parte substancial do 

que Bolaños parece defender mediante o seriado. Ele também será operacionalizado para 

adjetivar um conjunto de narrativas na obra que possuem o intuito de refutar mudanças 

profundas na sociedade e que buscam preservar certas hierarquais sociais.  

Ao que tange o seriado Chaves, catolicismo e conservadorismo parecem se entrecruzar 

de tal forma que torna-se indissociável conceber as tramas, os personagens e os debates 

articulados a partir de tais referenciais. Reduzir a série a uma obra católica no campo dos 

costumes não parece ser suficiente para dar conta de se analisar uma gama considerável de 

questões sociais e políticas na mesma. Por outro lado, conceber que a obra seria simplesmente 

conservadora, também não permite identificar os intercâmbios entre catolicismo e 

conservadorismo, tendo em vista as críticas que Bolaños levanta contra o individualismo, bem 

como contra a luta de classes, as quas são consubstanciadas por posições políticas da Igreja 

Católica desde o final do século XIX. 

A insistência por aproximar a postura católica de Bolaños com o conservadorismo não 

parte de uma necessidade meramente sociológica de situar o autor neste ou naquele espectro 

político. Este exercício auxilia em compreender e indentificar a sua posição dentro deste campo 

em um período em que existe uma grande disputa na América Latina em torno do significado 

político do que é ser católico, o qual forneceu condições materiais para o surgimento da 

Teologia da Libertação na década de 1960. Embora não seja a finalidade desta pesquisa realizar 

uma descrição profunda deste movimento político e religioso próprio da América Latina, 

compreender as suas principais características pode ser um exercício importante para perceber 

como Bolaños está inserido em um campo quase diamentralmente oposto a este dentro do 

catolicismo. 

Michael Löwy sustenta que o surgimento da Teologia da Libertação na América Latina 

na década de 1960 promoveu uma aproximação entre teorias marxistas e católicas. Para o autor, 

tal encontro só foi possível devido o contexto propício do período para tal, o qual veio a formar 

uma constelação peculiar de eventos que ocorreram a partir do término da década de 1950. Na 

conjuntura mundial, Löwy cita:  

 

a crise e renovação teológica do catolicismo europeu no pós-guerra, a eleição de João 

XXIII em 1958 e sua convocação de um novo Concílio, visando o aggiornamento da 

doutrina e das práticas da Igreja. Paralelamente, se desenvolve uma crise do marxismo 
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(burocraticamente) institucional, com o XX Congresso do PCUS e a denúncia do 

stalinismo.227 

 

Já no contexto latinoamericano, o autor destaca que dois processos históricos foram 

decisivos para fornecer as bases materiais para a elaboração da Teologia da Libertação. No 

campo da luta política e ideológica, Löwy sugere a vitória popular da Revolução Cubana (1959-

1960) como um fator inétido na história das lutas sociais no continente contra o imperialismo 

estadunidense. E, no campo estrutural sócio-econômico, argumenta-se que o desenvolvimento 

acelerado do capitalismo na região, expresso a partir de “uma urbanização intensa e uma 

industrialização rápida (sob a égide do capital norte-americano), que aprofundam as 

contradições sociais, tanto na cidade como no campo”.228 Foram estas as bases que permitiram 

que tal movimento ganhasse força, propondo um encontro entre catolicismo e marxismo nos 

seguintes aspectos: a libertação dos escravos e oprimidos como imperativo moral dos processos 

históricos; a valorização do pobre como uma vítima da injustiça social; universalismo e 

internacionalismo dos ideais; críticas ao individualismo; valorização do ideal de comunidade e 

da partilha comunitária dos bens; uma retórica anticapitalista; a esperança de um futuro de 

justiça, liberdade e paz para todos/as.229 

 Se a teologia da libertação oferecia uma leitura positiva da Revolução Cubana e 

promovia uma interpretação crítica dos impactos sociais oriundos deste modelo de 

desenvolvimento capitalista acelarado que instalava-se na América Latina, Bolaños percebia 

estes mesmos eventos sob outro viés. Suas críticas aos ideais socialistas já foram devidamente 

debatidas em um outro momento deste trabalho, e, em relação ao desenvolvimento do 

capitalismo no subcontinente, o mesmo não possui objeções a cerca deste sistema político e 

economico, embora realize ressalvas que tal realidade possa vir a impor mudanças no campo 

dos costumes e solape certos valores católicos como a caridade e o ideal de comunidade. Como 

visto no subcapítulo anterior, este posicionamento de Bolaños parece bem evidente em Chaves. 

De forma oposta à teologia da libertação, para Bolaños, o mesmo contexto histórico da década 

de 1950 e 1960 parece ser um momento propício para se aproximar capitalismo e catolicismo, 

não existindo espaço para ideais marxistas e/ou socialistas em sua obra. 

 

 

 

                                                             
227 LÖWY, Michael. Marxismo e cristianismo. Lua Nova, São Paulo, n.19, p.05-22, Nov. 1989, p.10. 
228 Idem, Ibidem, p.10 
229 Idem, Ibidem, p.8-9 
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3.4.1 Ayuda al trajador (1979) 

 

Sinopse: Chaves trabalha em regime de informalidade como garçom no restaurante de Dona 

Florinda, recebendo como pagamento apenas as gorjetas deixadas pelos clientes. Ao tomar 

conhecimento da realidade do garoto, e mesmo que este não tenha requisitado em nenhum 

momento a sua ajuda, Dona Neves sai em defesa de Chaves, convocando manifestantes e 

representantes sindicais para intervir no restaurante e decretar uma greve no local. Após uma 

longa negociação envolvendo Dona Neves e Dona Florinda acerca dos direitos trabalhistas de 

Chaves, o garoto comete uma gafe e ofende Neves, que prontamente desiste de defendê-lo. 

Entretanto, a trama termina com Dona Florinda afirmando para Chaves que, a partir daquele 

momento, ele passará a receber um salário fixo e trabalhará em uma jornada de trabalho 

reduzida para não atrapalhar sua frequencia na escola.  

 

 Que a arte permite um amplo grau de liberdade criativa aos artistas para estes elaborarem 

os seus conteúdos é uma afirmação que já é ponto passivo, ao passo que em sociedades 

democráticas, o tema não suscita grandes debates entre autores e estudiosos do campo da 

cultura. Mas, isto não significa que certas escolhas de diretores, roteiristas e escritores não 

levantem dúvidas e questionamentos sobre a pertinência de determinada opção dentro do 

contexto de uma trama. O fato de Chaves, um menino de 8 anos, ser inserido em um ambiente 

de trabalho no restaurante de Dona Florinda, atuando como garçom é uma dessas situações 

passíveis de críticas em torno de uma escolha realizada por Bolaños, afinal, o primeiro título 

do artigo 5º da Ley Federal del Trabajo, editada no ano de 1970 no México, proibia o trabalho 

para crianças menores de 14 anos.230 

 Neste episódio, o espectador acompanha a transição realizada por Chaves entre duas 

realidades distintas do mundo do trabalho: do trabalho informal para o trabalho formal. No 

inicio da trama, o menino trabalha no restaurante sem um contrato registrado, recebendo para 

tal apenas o que os clientes deixam de gorjeta. Ao término do episódio, esta realidade é alterada, 

com Dona Florinda admitindo pagar um salário mínimo para Chaves e adequando a jornada de 

trabalho do menino para que a sua frequência na escola não seja prejudicada. A narrativa que 

liga estes dois momentos é o que será analisado doravante, com destaque para a participação de 

dois personagens fundamentais para o desenrolar dos eventos da trama: Dona Neves e o carteiro 

Jaiminho.  

                                                             
230 A referida legislação pode ser conferida em: 

http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/ref/lft/LFT_orig_01abr70_ima.pdf  

http://www.diputados.gob.mx/LeyesBiblio/ref/lft/LFT_orig_01abr70_ima.pdf


175 

 Este episódio faz parte da sétima e última temporada do seriado, que foi exibida na 

Televisa S.A ente o ano de 1979 e o início de 1980. Temporada esta que foi marcada por 

profundas mudanças na estrutura da série. No ano de 1978, Carlos Villagrán, o ator que 

interpretava Quico, sai do elenco alegando divergências pessoais com Bolaños.231 Logo depois, 

o mesmo é seguido por Ramón Valdés - ator que interpretava Seu Madruga – que também sai 

do elenco em uma manifestação de apoio à situação de Villagrán. Para suprir este vazio, 

algumas soluções são colocadas em prática, como a contratação do ator Raúl Padilla para 

interpretar um novo personagem, o preguiçoso carteiro Jaiminho. Oficializa-se a presença fixa 

da personagem Dona Neves, a bisavó de Chiquinha - também interpretada por Maria Antonieta 

de Las Nieves –, pois assim, a menina não moraria sozinha, já que o personagem do seu pai foi 

eliminado do seriado. Por fim, há a incorporação do restaurante de Dona Florinda como um 

novo cenário onde a maior parte dos episódios desta temporada são ambientados, deixando a 

Vila em segundo plano. Uma das maiores marcas do seriado, o ambiente de moradia e lazer da 

Vila, fornece espaço nesta temporada para um ambiente de trabalho, permitindo também que o 

próprio trabalho seja uma temática mais recorrente nas tramas. 

 A contratação de Chaves como garçom se dá em um episódio anterior desta mesma 

temporada, mais especificamente no episódio Spaguetti para el Señor Barriga.232 Ao passar na 

                                                             
231 A respeito da saída do ator Carlos Villagrán do elenco e os seus conflitos com Roberto Gómez Bolaños, existem 

versões distintas para o ocorrido, mesmo que nenhuma delas seja conclusiva em relação aos motivos para a saída 

em si, atribuindo um maior enfoque no desdobramento das divergências entre ambos. Da parte de Villagrán, o ator 

alega que, no ano de 1978, informou Bolaños e os executivos da Televisa S.A de que iria deixar o programa, mas 

que gostaria de seguir interpretando o personagem Quico. Como resposta, Bolaños teria consentido com a proposta 

de Villagrán, desde que o mesmo o reconhecesse como autor do personagem, o que deixou Villagrán irritado. A 

razão para o descontentamento se deu pelo fato do ator se considerar o criador do personagem. Na sua concepção, 
a despeito de Bolaños produzir os roteiros da série e ter idealizado a estrutura da mesma, Villagrán teria 

desenvolvido todos os trejeitos, bordões, vestimentas e a forma de se expressar de Quico, o que lhe atribuiria maior 

autoridade no que tange o processo criativo. Por sua vez, Bolaños alega na sua autobiografia que o personagem é 

de sua autoria pois foi ele que o idealizou e o registrou legalmente, rebatendo os argumentos de Villagrán com 

uma resposta que seria utilizada por diversas vezes pelo roteirista ao longo dos anos: a de que, admitir o argumento 

de Villagrán como verdadeiro seria “como afirmar que o criador de Hamlet não é Shakespeare, mas Laurence 

Olivier ou Richard Burton”. No mesmo texto, Bolaños acusa Villagrán de tentar lhe sabotar, oferecendo aos 

executivos da Televisa um programa próprio para o personagem Quico, o que teria sido considerado um insulto, 

tanto da parte de Bolaños, quanto da parte dos executivos que teriam proibido o ator de trabalhar na emissora. 

Embora não exista um comentário específico de Villagrán sobre esta última acusação, o mesmo relata que teve 

que sair do México para arranjar trabalho, pois a família Azcárraga, donos da rede Televisa, e Bolaños, teriam 
utilizado os seus poderes e redes de influência com vistas de prejudicar a carreira do ator, vetando que este fosse 

contratado por outras emissoras. Nos primeiros anos da década de 1980, Villagrán trabalhou na Venezuela e Chile, 

retornando ao México somente em 1987 para trabalhar na concorrente direta da Televisa. Para maiores informações 

sobre o assunto Cf: BOLAÑOS, op.cit., 2006, p.132-134; PROGRAMA DO PORCHAT. Programa do Porchat 

(completo) - Carlos Villagrán | 07/12/2016 https://www.youtube.com/watch?v=qE1l5aofch4. Acessado em: 

09/06/2018. 
232 Spaguetti para el Señor Barriga. El Chavo. Episódio 253. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: 

Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. 

Exibido em: 23/07/1979. Televisa, México D.F., 1979. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=zpUj8a93n80&t=135s 

https://www.youtube.com/watch?v=qE1l5aofch4
https://www.youtube.com/watch?v=zpUj8a93n80&t=135s
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frente do restaurante de Dona Florinda, Chaves é atraído pelo cheiro da comida. Assim que ele 

se aproxima da entrada, percebe uma placa que diz: contrata-se garçom. O menino começa a 

fabular as vantagens de se trabalhar como garçom e ficar tão perto da comida. Enquanto o 

menino sonha com este trabalho, o garçom do restaurante aparece e, de forma rude, diz para 

Chaves ir embora pois o restaurante já possui um garçom. Dona Florinda chega e observa a 

cena, confirmando para Chaves que já existe um garçom no estabelecimento. O garoto sai de 

cena muito triste e cabisbaixo ao receber a notícia. A reação deste comove Dona Florinda, ao 

ponto dela propor que Chaves trabalhe como ajudante de garçom no restaurante. É mediante a 

construção desta narrativa que a contratação de uma criança de 8 anos para trabalhar em um 

restaurante – um crime perante a Ley Federal del Trabajo - é vista como um gesto de zelo, 

cuidado e preocupação da empregadora perante o menor. Neste caso, o trabalho infantil não é 

simplesmente naturalizado, ele é visto de forma positiva e considerado benéfico para a criança. 

 Retomando à análise do episódio Ayuda al trabajador, ele inicia com Chaves na função 

de garçom, realizando pequenos serviços e mantendo diálogos com Dona Florinda. O 

desenrolar da trama ganha os seus primeiros conflitos com a chegada de Dona Neves e Jaiminho 

para serem atendidos no estabelecimento. Para que estes conflitos sejam analisados em suas 

particularidades, alguns comentários merecem ser feitos sobre estes dois personagens e suas 

funções no enredo. Considero que em ambos personagens existem características que não 

necessariamente são expressas verbalmente ou de forma direta, mas são de fundamental 

importância para a análise dos mesmos. 

 No caso deste episódio, Jaiminho representa o funcionalismo público e Dona Neves o 

sindicalismo. O que torna interessante a escolha destes personagens para representar estas 

funções é que ambos são carregados com características negativas. Jaiminho é um carteiro 

preguiçoso que sempre busca evitar qualquer tipo de esforço e tem como bordão principal: foi 

para evitar a fadiga, que é utilizado para explicar a razão de não ter realizado tal ação. No que 

concerce o caso de Dona Neves, esta é representada como uma senhora de idade muito 

avançada, com dificuldades para se locomover e realizar movimentos bruscos, bem como, 

devido à sua idade, é vista pelos demais moradores como alguém que não está sob o controle 

de suas ações. Sob esta configuração, o funcionalismo público é vinculado com a preguiça e a 

ineficácia, bem como o sindicalismo relacionado com o que é velho, ultrapassado e deslocado 

da realidade atual. 

 O principal conflito do episódio tem inico quando Dona Neves pergunta se Chaves é 

bem remunerado para trabalhar no restaurante da Dona Florinda e o mesmo afirma que não. 

Diz que recebe apenas o que ganha de gorjeta e das mordidas, explicando que este termo diz 
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respeito às mordidas que ele dá no queijo e no presunto do estabelecimento. Enquanto Neves e 

Chaves conversam, Jaiminho está tentando comer no restaurante e irrita-se com a demora da 

sua torta de jamón. Chaves se prontifica para ver o que está acontecendo, mas Dona Neves o 

impede. Jaiminho questiona se ela vai impedir Chaves de averiguar o que aconteceu com o seu 

pedido e Dona Neves responde de forma enfática o seguinte: “Sim, senhor. Porque acabo de 

me constituir como defensora dos humildes, dos que não tem quem os defendam, e vou abrir 

os olhos deste pobre jovem”. A reação de Chaves é cômica, pois este arregala os olhos e afirma 

que eles estão bem abertos. Dona Neves retruca o comentário do menino e diz: “isso é o que 

você pensa! Você não se dá conta de que estão te roubando?”.233 De forma frenética, Chaves 

começa a procurar ao seu redor quem estaria lhe roubando. 

Os eventos seguem com Dona Florinda entrando em cena para entregar o pedido de 

Jaiminho e tentar descobrir o que está acontecendo. Dona Neves retira a torta da mesa de 

Jaiminho e diz que primeiro deve-se defender os direitos de Chaves. Florinda discute com 

Neves, chamando-a de velha, o que leva esta à convocar um grupo de manifestantes que adentra 

o restaurante portando placas de grupos e movimentos sociais organizados que invadem o local 

em defesa de Chaves. Neves explica que os manifestantes fazem parte do comite de greve e que 

as abreviaturas das siglas que constam nas placas representam determinados grupos. Ao 

explicar cada um dos significados das siglas, uma piada é dirigida por algum personagem para 

ridicularizar o grupo em questão e provocar alguém. Quando Neves diz que U.T.P.J seria a 

Union de trabajadores pró juventud, Jaiminho aponta que pensou que este seria Una Torta para 

Jaimito. O mesmo ocorre quando se explica que A.P.D.F é o mesmo que Asociación pró-

derechos femininos e Chaves diz ter interpretado como Alfafa para Dona Florinda. Por fim, 

Neves expõe que D.N.V.R  significa Directorio Nacional de Veteranos en Restaurantes e 

Florinda provoca-a afirmando que pensou que o nome seria Dona Nieves Vieja Reumática. 

A forma como a relação entre Neves e Chaves é construída no episódio pode ser lida 

com uma tentativa de simbolizar a relação entre sindicatos e trabalhadores, e este é um aspecto 

central para se compreender a crítica promovida na trama contra o sindicalismo. Por diversas 

vezes, Neves não considera a agência de Chaves, considerando o garoto alienado em relação à 

sua condição submissa perante Florinda. Por tal motivo, há uma grande quantidade de cenas 

em que Neves aparece ditando para o menino como ele deve se comportar politicamente, o que 

                                                             
233 Ayuda al trabajador. El Chavo. Episódio 270. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

19/11/1979. Televisa, México D.F., 1979. Disponível on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=1qN-qD-

efPg. Acessado em: 17/11/2017 

https://www.youtube.com/watch?v=1qN-qD-efPg
https://www.youtube.com/watch?v=1qN-qD-efPg
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ele deve falar e como agir na negociação com a sua patroa. A proposta de iniciar uma 

negociação, de convocar os manifestantes e de declarar uma greve não são protagonizadas por 

Chaves, mas por Neves, e ao longo da trama há uma insistência em demonstrar o garoto como 

um trabalhador que não possui vontade própria e apenas obedece as ordens da líder sindical.  

Uma das cenas onde a crítica de Bolaños é exposta de forma mais contundente é a da 

negociação entre Neves, Chaves e Dona Florinda acerca dos direitos trabalhistas de Chaves. 

Após uma longa discussão entre Florinda e Neves, a dona do restaurante pede que Chaves sirva 

o pedido de Jaiminho, iniciando o seguinte diálogo: 

 

Florinda: Chaves, ponha a torta para o senhor 

Chaves: Sim 

Dona Neves: Não, Chaves, de maneira alguma. Não, criança. Como? Tu não podes 

trabalhar até que tenham te prometido pagar o salário mínimo. 

Florinda: Está bem. Prometo que de agora em diante lhe pagarei o salário mínimo 

Dona Neves: Ponha a torta. 

Florinda: Porém, as gorjetas serão para mim. 

Dona Neves: Retire a torta. 

Florinda: Bom, está bem, as gorjetas serão para o Chaves. 

Dona Neves: Ponha a torta. 

Florinda: Mas, trabalharás o horário completo. 

Dona Neves: Retire a torta. 
Florinda: Ganhando horas-extras. 

Dona Neves: Ponha a torta. 

Florinda: Menos aos domingos. 

Dona Neves: Retire a torta. 

Florinda: Mas ele ganhará nos feriados! 

Dona Neves sinaliza para por a torta 

Florinda: Mas, descontarei do seu salário. 

Dona Neves sinaliza para retirar a torta 

Florinda: Em troca pagarei três meses adiantado... 

Dona Neves sinaliza para por a torta 

Florinda: Só que sem reajustes.234 

 

 Esta cena é deveras rica em símbolos a serem explorados. No caso, temos a presença de 

alguns figuras que merecem nossa atenção: a) o cliente (Jaiminho): durante toda a cena, o 

cliente só sai perdendo, pois não consegue ser atendido de forma apropriada enquanto as partes 

não se resolvem, dando a entender que este tipo de situação atrapalha os serviços de um 

estabelecimento; b) o trabalhador (Chaves): ao longo da cena, cabe ao trabalhador apenas 

obedecer as ordens do sindicato, sendo que Bolaños imprime uma atuação com gestos robóticos 

para o garoto Chaves, que apenas coloca e retira a torta. Assim que a negociação termina, o 

menino continua repetindo este gesto, reforçando o argumento da sua falta de vontade própria 

e alienação; c) a empregadora (Florinda): buscando evitar ou minimizar a perda dos seus lucros, 

                                                             
234 Idem, Ibidem. 
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Florinda se esforça para não atender os direitos trabalhistas de Chaves, mas somente concede 

estes mediante a pressão imposta por Dona Neves; d) a sindicalista (Dona Neves): possui total 

controle das ações de Chaves, não permitindo que ele negocie diretamente com Dona Florinda 

e dá ordens para este realizar determinadas ações. 

 O caráter arbitrário de Neves é novamente reforçado na cena posterior. Ao não 

vislumbrar um fim para a negociação com Dona Florinda e se irritar com a resistência da 

proprietária, Neves fica exaltada e inicia um discurso, pedindo a Chaves repita cada uma das 

suas frases. Justifico que este diálogo será transcrito no original em espanhol, pois, caso 

contrário, o sentido de algumas de suas piadas seria distorcido ou não faria sentido. 

 

Dona Neves: Esto es una burla!  

Chaves: Esto es una burla!  

Dona Neves: Pero hemos de luchar... 
Chaves: Pero hemos de luchar...  

Dona Neves: Por la emancipación del gremio y en defensa de los postulados que 

emanan de las formas estatutárias. 

Chaves: ...Ttutárias!  

Dona Neves: Y la victoria será inmensa 

Chaves: ...Mensa!  

Dona Neves: Y no para persona mojigata  

Chaves: ...Gata! 

Dona Neves: Que desiste al valiente que se coloca  

Chaves: ...Loca!  

Dona Neves: Frente a la ofensa que no se disimula  
Chaves: ...Mula!  

Dona Neves: Pero hemos de luchar por nuestros derechos sindicales, fraternales, 

personales... 

Chaves: ...Tamales! De cuales...  

Dona Neves: És dicho!  

Chaves: Y yo también!235 

 

A condição alienada de Chaves perante a sua própria condição social é reforçada, tal 

como o protagonismo que Dona Neves toma para si em relação ao problema vivido pelo garoto. 

Da maneira que a situação é construída, Neves considera ser um dever moral e político seu 

defender Chaves, pois este não estaria consciente dos seus direitos, da exploração do seu 

trabalho, nem seria capaz de fazer reivindicações por conta própria. Por fim, a retórica do 

episódio insiste na concepção de que os sindicatos roubam o protagonismo e a autencidade do 

ativismo dos trabalhadores, e não podem ser considerados instituições que representam de fato 

                                                             
235 Dona Neves: Isto é uma fraude! / Chaves: Isto é uma fraude! / Dona Neves: Mas, havemos de lutar! / Chaves: 

Mas, havemos de lutar / Dona Neves: Pela emancipação da classe e em defesa dos postulados que emanam das 

formas estatutárias. / Chaves: ...Tutárias! / Dona Neves: E a vitória será imensa. / Chaves: ...Tonta! / Dona Neves: 

E não para a pessoa que se intimida. / Chaves: ...Gata! / Dona Neves: Que desiste perante o valente que se coloca. 

/ Chaves: ...Loca! / Dona Neves: frente à ofensa que não se dissimula. / Chaves: ...Mula! / Dona Neves: Mas 

havemos de lutar por nossos direitos sindicais, fraternais, personais. / Chaves: ...Tamales! Dos quais... / Dona 

Neves: E tenho dito! / Chaves: Eu também! Cf: Idem, Ibidem. Tradução livre da autora. 
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a voz dos atores sociais que almejam representar. Outro aspecto da atividade sindical que é 

reforçado de modo muito sutil é a sua suposta deliberada omissão no combate às falhas de 

conduta dos funcionários públicos. Em determinado momento, Jaiminho pede para Chaves 

pegar a sua carteira no interior do restaurante. Prontamente, Chaves questiona se este vai lhe 

pegar um salário mínimo. Ao ver a atitude do garoto, Neves lhe aconselha: “Não, Chaves, a 

luta é somente contra a sua patroa”.236  

A sequência de cenas que encaminha para o término do episódio inicia com Dona Neves 

decretando greve no restaurante e dando a ordem para todos os clientes comerem no resturante 

da esquina, pois ali não haverá mais serviço. Dona Florinda nega a greve e afirma que ela servirá 

a todos, o que é o suficiente para começar uma discussão generalizada. Após Jaiminho gritar 

por silêncio, em uma cena típica de Chaves, o garoto deixa escapar o comentário que a situação 

está caótica por causa “deste par de velhas loucas”.237 Dona Neves se irrita com o que considera 

uma ingratidão de Chaves e vai embora com os demais militantes. 

 Com a saída de Dona Neves e os militantes, a ordem no resturante é retomada. A questão 

salarial de Chaves é resolvida com Dona Florinda afirmando para o menino que ele terá um 

salário fixo, e que poderá trabalhar o horário que quiser, menos no horário das aulas. Chaves 

aceita a proposta e agradece sua empregadora pela oportunidade. Logo, o desfecho da trama 

reproduz a retórica conservadora que já estava sendo trabalhada e sustentada no decorrer do 

episódio. Em suma, a mensagem final atesta que a harmonia na relação de trabalho entre 

empregado e empregadora só pode ser estabelecida a partir do momento que os sindicatos foram 

eliminados como intermediadores da negociação. A escolha pela comoção de Florinda com a 

situação de Chaves para o desfecho do episódio reforça a percepção de que não é por meio da 

opção do confronto direto que os problemas sociais são resolvidos – o caminho optado por 

Dona Neves -, mas sim mediante o amor e o cuidado com o próximo. Como expresso 

anteriormente, para Bolaños, as falhas do capitalismo não parecem residir nas suas contradições 

mais explícitas, como a exploração do trabalho, mas sim na falta de valores e princípios 

católicos para nortearem o seu progresso e desenvolvimento. 

 Um último aspecto a ser destacado neste episódio é o silêncio acerca do fato de Chaves 

ser um menino de 8 anos que está submetido a uma jornada de trabalho. O debate entre Dona 

Neves e Dona Florinda é limitado aos termos dos direitos trabalhistas que Chaves poderia ter, 

mas em nenhum momento questiona-se um aspecto ainda mais elementar: a de que o Estado 

mexicano proibia a exploração do trabalho de menores de 14 anos na época em que o episódio 

                                                             
236  Idem, Ibidem. 
237 Idem, Ibidem. 
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foi ao ar. Esta condição tão básica dos direitos trabalhistas no México, estranhamente não é 

invocada pela personagem de Dona Neves, que demonstra-se interessada em defender o menino 

e assegurar os seus direitos.  

A razão para este silêncio da personagem acerca do tema parece estar intimamente 

relacionada com um discurso em prol da valorização do trabalho como uma atividade que 

dignifica o indivíduo, mesmo no caso do trabalho infantil. Por exemplo, não é estranho à série, 

Chaves estar realizando algum tipo de trabalho informal. Ao longo das temporadas da obra, por 

exemplo, o garoto realiza um conjunto de pequenas atividades remuneradas, entre elas, trabalha 

como engraxate em quatro episódios distintos.238 Ao entrecruzarmos a presença constante do 

trabalho infantil na em Chaves e as cenas já analisadas em que Dona Florinda se comove com 

a vontade de Chaves querer trabalhar, o ato de empregar uma criança e dar boas condições de 

trabalho parece ser apresentada como uma virtude na obra, pois este poderia dignificar e 

enaltecer até mesmo uma criança. Novamente, a projeção do conservadorismo de Bolaños na 

obra é explícita. 

  

3.5 Padrões comunicacionais e representações sociais 

 

 A inserção de um elemento novo em um grupo social, a reação deste mesmo grupo 

perante esta realidade até então desconhecida, e a forma como o não-familiar acaba por ser 

adaptado às referências deste grupo mediante um processo de ancoragem e/ou objetivação: em 

termos estritamente formais, estes fenômenos sócio-cognitivos podem ser considerados como 

as principais bases para o estudos das representações sociais. Todavia, ao passo que o/a 

pesquisador/a se depara com estes fenômenos agindo na realidade social, ora constituindo, ora 

reproduzindo representações sociais, a materalidade histórica destes não pode ser descartada ou 

considerada como um aspecto secundário. Um estudo do personagem Chaves que busque 

analisar de forma complexa as condições sócio-históricas e culturais em que obra esteve 

                                                             
238  São estes: El peluquero. El Chavo. Episódio 19. Diretor: Roberto Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto 

Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 

23/07/1973. Televisa, México D.F., 1973. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=H9yoKVXwDwA.; Trabajo nuevo. El Chavo. Episódio 117. Diretor: Roberto 

Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. 

Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 29/03/1976. Televisa, México D.F., 1976. Disponível on-line em: 

https://www.youtube.com/watch?v=wkpwQTZzkok; El bolero. El Chavo. Episódios 256 e 257. Diretor: Roberto 

Gómez Bolaños. Diretor de cenas: Roberto Gómez Bolaños; Enrique Segoviano. Produção: Carmem Ochoa. 

Roteiro: Roberto Gómez Bolaños. Exibido em: 13/08/1979 e 20/08/1979. Televisa, México D.F., 1976. Disponível 

on-line em: https://www.youtube.com/watch?v=kpaAklhkS8E 

https://www.youtube.com/watch?v=H9yoKVXwDwA
https://www.youtube.com/watch?v=wkpwQTZzkok
https://www.youtube.com/watch?v=kpaAklhkS8E
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inserida por meio de um intercâmbio entre história e o campo das representações sociais deve 

estar ciente destas ponderações. 

 Em uma sociedade em constante mudança, as representações sociais ajudam os 

indivíduos e os grupos sociais a compreenderem os novos eventos, além de atribuir sentido a 

um mundo cambiante. Em Chaves, os impactos de um intenso processo de urbanização na 

década de 1970, o exôdo rural e o crescimento da miséria no campo e nas grandes cidades, bem 

como a precarização do trabalho e sua influência direta no aumento do trabalho informal, são 

fenômenos que alteravam a configuração social mexicana. Estes elementos novos suscitaram 

debates, sendo passíveis de serem interpretados de formas diversas, e como tal, capazes de 

operacionalizar representações sociais. Estas últimas, podem ser analisadas como fenômenos 

sócio-cognitivos e históricos, na medida em que permitem que percebamos os recursos que as 

pessoas mobilizam para se relacionar, interpretar e atribuir sentido ao novo, ao evento e ao 

processo histórico que sempre assume novas características. No caso do objeto aqui analisado, 

os princípios normativos de um catolicismo conservador parecem consubstanciar tais leituras 

de uma realidade social em movimento. 

 A análise das fontes foi capaz de confirmar a validade destas para se debater uma série 

de temas pertinentes ao contexto do México na década de 1970, privilegiando a forma como o 

espaço urbano, os conflitos de classe e o trabalho são representados na série. Mediante a crítica 

documental, foi possível identificar que estas mudanças na sociedade mexicana não passaram 

incólumes ao crivo interpretativo de setores católicos e conservadores, que ao passo que 

entravam em contato com estes novos elementos, sentiam-se ameaçados em certos aspectos, 

sendo passível constatar uma reação conservadora perante estes processos históricos.  

Considero razoável partir do entendimento de que esta reação conservadora pode ser 

verificada na sua devida complexidade mediante a instrumentalização do ferramental teórico 

dos estudos das representações sociais. Para lidar com o avanço da modernidade e do 

capitalismo no México, mesmo que para fins de rejeitar certos aspectos destes, tais setores 

acabaram por operacionalizar os recursos culturais que lhes eram pertinentes e próximos: um 

conjunto de valores e normas católicas e uma perspectiva conservadora da hierarquia e da 

ordem social. Ao passo que estas percepções foram comunicadas a partir de certos processos 

de ancoragem e objetivação que podem ser percebidos no seriado Chaves, o estudo desta obra 

não pode ser limitado a uma análise da visão de mundo exclusiva de Roberto Gómez Bolaños 

(por ser o idealizador da mesma) ou da rede Televisa S.A (por ser a emissora que veiculou e 

financiou a obra). O que penso ser possível verificar é que o estudo de Chaves nestes termos 

permite compreender como um conjunto de valores católicos e conservadores foi difundido a 
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partir da referida obra, sendo que uma abordagem interdisciplinar entre a teoria das 

representações sociais e a história fornecem aportes muito válidos para se compreender as 

relações dialógicas entre este fenômeno comunicacional e o seu contexto histórico. 

Buscando seguir os sinais, pistas e indícios que Carlo Ginzburg instiga o historiador a 

identificar, analisar e relacionar com fenômenos mais gerais, algumas considerações foram 

realizadas. A partir da pista presente na canção que refere-se à vizinhança com bela de verdade, 

foi possível remontar a uma narrativa que compreende que certos costumes e valores podem 

estar ameaçados por um intenso e hiper-racionalizado desenvolvimento da urbanização e devem 

ser conservados. Embora a humilhação pública de Chaves nos episódios em que este é acusado 

de ladrão sejam situações pontuais que não se repetem em outras tramas, ela pode ser lida como 

um sinal do que as normas e regras socioculturais da vizinhança fictícia consideram como um 

comportamente tolerável e não-tolerável, sendo que esta linha tênue, no caso da obra, parece 

ter sido delimitada por um ideal católico de comunidade. E o uso de dois personagens idosos 

para representar uma autoritária líder sindical (Dona Neves) e um preguiçoso funcionário 

público (Jaiminho), também podem ser lidos como indícios de uma visão negativa e 

esteriotipada destes grupos sociais, dando uma conotação para ambos de ultrapassados.  

Todavia, cabe aqui refletir que estas considerações foram possíveis de serem articuladas 

mediante a crítica documental das fontes a partir de critérios historiográficos. Seria este método 

de pesquisa incongruente com as pretensões da teoria das representações sociais? Busco 

justificar que, embora não seja um recurso usual, ela não caminha de encontro às prerrogativas 

da área. O caráter interpretativo e analítico do saber indiciário de Ginzburg não é sinônimo de 

ausência de rigor. Como expresso em uma das passagens mais célebres do trabalho de Natalie 

Zamon Davis: “o que aqui ofereço ao leitor é, em parte, uma invenção minha, mas uma invenção 

construída pela atenta escuta das vozes do passado”.239 Ao comentar este rico postulado de 

Davis em sua obra O retorno de Martin Guerre, e a defesa da autora de uma historiografia 

como uma forma de conhecimento que produz uma espécie de narrativa, mas cuja imaginação 

e possibilidades das afirmações são sempre limitadas às fontes e suas vozes do passado – ou 

seja, uma narrativa controlada. Segundo o comentário de Ginzburg: 

 

O termo invenção é deliberadamente provocatório – mas, vendo bem, desorienta. A 

investigação (e a narração) de N. Davis não se baseia na contraposição entre 

verdadeiro e inventado, mas na integração, sempre assinalada pontualmente, de 

realidades e possibilidades. Daí vem, no seu livro, a proliferação de expressões como 

talvez, tiveram de, pode-se presumir, certamente (que em linguagem historiográfica 

costuma significar muito provavelmente) e assim por diante. Neste ponto a 

                                                             
239 DAVIS, Natalie Zamon. O retorno de Martin Guerre. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1987, p.21 
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divergência entre a ótica do juiz e a do historiador torna-se clara. Para o primeiro, a 

margem de incerteza tem um significado puramente negativo, e pode conduzir a um 

non liquet – em termos modernos, a uma absolvição por falta de provas. Para o 

segundo, isso obriga a um aprofundamento da investigação, ligando o caso específico 

ao contexto, entendido aqui como campo de possibilidades historicamente 

determinadas.240 

 

 Assim, ao se constatar na documentação estas possibilidades históricas, o historiador 

tem a possibilidade de interpretar estes dados e tentar reconstituir uma realidade passada que já 

não é mais experimentável diretamente. Novas fontes, acervos desconhecidos, outras 

abordagens e práticas de pesquisa sempre podem fornecer outras possibilidades de leitura do 

passado, mas jamais tomá-lo como um objeto passível de ser acessado diretamente, ou que 

somente se revelerá na sua forma mais pura caso o pesquisador consiga se despreender de suas 

subjetividades. 

 Por tais razões, considero que as contribuições de Ginzburg e Davis sobre as 

particularidades do conhecimento histórico, o seu caráter interpretativo e sua forma de narrativa 

controlada das possibilidades passado podem constituir um rico diálogo com os estudos das 

representações sociais. Esta aproximação com a história parece ser partilhada por Arruda e a 

importância que esta autora do campo da Psicologia Social dá para a contextualização histórica 

nas pesquisas com representações sociais. 

 

Interpretar implica situar, também. A interpretação começa quando você chega, ou 

seja, quando escolhe seu universo e penetra no seu campo, mesmo se ela vai passar 

por camadas diferentes de aprofundamento. Aqui incide o resgate do contexto 

cultural, histórico, politico para a produção das RS [Representações Sociais], a 

produção de sentido, e a comunicação, sem dispensar a acuidade da circunstância. 

Suas repercussões sobre a metodologia são conhecidas de todos nós, redobrando 

nossos cuidados com as contextualizações em planos variados do espaço e tempo. 

Espraiamos assim nosso leque de possibilidades metodológicas para o território de 

outras áreas, incorporando suas estratégias sempre que nos convenham para 

contemplar estas contextualizações, como já disse.241  

 

 A quantidade de representações sociais passíveis de serem verificadas em Chaves foge 

do alcance desta pesquisa e deixam um campo aberto para outros estudos. Para fins de realizar 

discussões com um maior grau de profundidade, esta pesquisa optou por tentar identificar e 

analisar três representações sociais específicas que podem ser verificadas na obra e que versam 

sobre as periferais urbanas, as classes populares e as relações de trabalho. Cada uma destas foi 

analisada a partir das suas particularidades como fenômenos sociais, mas, principalmente como 

                                                             
240 GINZBURG, Carlo. Provas e possibilidades à margem de Il ritorno de Martin Guerre de Natalie Zamon Davis 

In: A micro-história e outros ensaios. Lisboa: Difel; Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989. p.183 
241 ARRUDA, op.cit., 2002, p.17 
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representações sociais que somente podem ser concebidas dentro do seu contexto, não sendo 

possível realizar generalizações acerca das mesmas. Em outros termos, ao se falar a respeito de 

uma representação sobre as relações de trabalho partilhadas por certos grupos católicos e 

conservadores e que podem ser verificadas em Chaves, é necessário estar ciente de que a forma 

e conteúdo são identificáveis historicamente e correspondem somente à configuração social e 

histórica destes grupos, durante a década de 1970. 

 Em relação as representações sociais das periferias urbanas em Chaves, o próprio 

processo de ancoragem deve ser contextualizado para que o sentido que se dá ao conceito de 

urbano não seja desprovido de historicidade, sendo necessário interpretar o mesmo como um 

conceito dinâmico. A leitura que o seriado Chaves promove acerca das periferias urbanas pode 

ser interpretada como parte do processo de intensa urbanização que países da América Latina, 

como México, Brasil e Argentina, viveram no pós-guerra. No caso específico do México, a 

década de 1970 foi marcada por um progressivo crescimento da população que passou a viver 

em espaços urbanos, ao mesmo tempo em que se vivenciou no campo econômico uma crise 

causada pelo fim das políticas de substituição de importações, taxas elevadíssimas de inflação 

e de juros voltados para o pagamento da dívida externa. Ou seja, o processo de se analisar uma 

representação social das periferias urbanas no México deste período é um exercício que 

necessariamente deve levar em consideração o urbano como uma experiência histórica. 

 Considero razoável conceber que existem representações sociais das periferias urbanas 

em Chaves que acabam por conceber uma imagem idealizada destes espaços como precários 

em termos estruturais socioeconomicos, mas ricos em valores morais, relações afetivas e 

princípios éticos. Esta leitura encontra respaldo na análise das fontes, especialmente, em 

momentos dos episódios onde a comunidade, ou um morador em específico, são ameaçados de 

serem despejados da Vila, seja pelo mau capitalista (Seu Calvino), seja pelo bom capitalista 

(Seu Barriga). Nestes casos, tendo em vista que as representações sociais são fenômenos 

comunicacionais que buscam compreender como um grupo social reage perante um elemento 

novo e o torna familiar a partir de seus critérios, é possível constatar como este pequeno grupo 

social urbano fictício reage perante uma nova força que ameaça a sua coesão, sua ordem social 

e acima de tudo os seus princípios. Como resposta, os moradores evocam os seus costumes para 

reagir perante esta afronta, e neste gesto, reforçam a difusão da representação social acima 

exposta de uma comunidade com rígidos princípios morais, a qual é bem definida na frase de 

Seu Madruga para resistir à ameaça de ser despejado: “sou pobre, porém honrado!”.242 

                                                             
242 A venda da vila, op.cit., 12/07/1976 e 19/07/1976. 
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 O caráter conservador da obra pode ser visto também na representação social que ela 

difunde acerca das classes populares. Todavia, o sentido de conservador que é aqui aplicado 

não visa desginar apenas uma postura política frente a luta de classes, por exemplo, mas uma 

visão de mundo no qual certos valores, princípios, simbolos e práticas culturais devem ser 

conservados Ao representar as classes populares, o seriado as apresenta de diversas formas, 

enfatizando algumas de suas práticas socioculturais, como os festejos de bairro e formas de 

justiça popular. Portanto, o que parece ser possível verificar é que há em Chaves uma 

representação social das classes populares como um grupo que, perante os novos avanços da 

modernização e do desenvolvimento capitalista na década de 1970, interpreta estes fenômenos 

e os tornam familiares por meio de uma chave parcialmente negativa, pois considera necessário 

preservar costumes e valores antigos que não devem ser obliterados pelos avanços de um mundo 

moderno. Cabe frisar que o termo parcialmente é empregado, pois não foi possível perceber na 

obra uma crítica à modernidade ou ao capitalismo em si, sendo mais apropriado afirmar a 

presença de objeções pontuais por parte de grupos católicos e conservadores a certos possíveis 

impactos destes processos históricos na sociedade mexicana. 

 Por fim, as relações de trabalho também são representadas no seriado, sendo este um 

dos principais temas da sua última temporada. A partir da análise das fontes, é possível perceber 

como o debate acerca da temática é representado de modo que atribui uma perspectiva 

harmoniosa entre a relação empregador e empregado, sendo esta ordem perturbada a partir da 

intervenção da sindicalista Dona Neves. A opção de inserir Chaves, uma criança de 8 anos, 

como um trabalhador na trama faz com que esta representação social utilize a imagem de uma 

criança trabalhando como natural e até mesmo positiva. Penso também ser possível considerar 

que no caso do episódio analisado – Ayuda al trabajador (1979) – esta representação das 

relações de trabalho está intimamente relacionada com outras representações sociais, seja do 

sindicalismo que é relacionado com o radicalismo político e um ideal de discurso ultrapassado 

a partir da personagem de Dona Neves, do esteriótipo negativo do funcionário público como 

preguiçoso e ineficiente, vide o carteiro Jaiminho, e da patroa boa, compreensiva com o seu 

funcionário e conciliadora, no caso, Dona Florinda. 

 Identificadas estas representações e expostas estas considerações acerca das mesmas, 

faço valer novamente as contribuições de Napolitano quando este propõe a importância de não 

se analisar a obra audiovisual “como espelho da realidade ou como veículo neutro das ideias do 

diretor, mas como o conjunto de elementos, convergentes ou não, que buscam encenar uma 

sociedade, seu presente ou seu passado, nem sempre com intenções políticas ou ideológicas 
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explicitas”.243 Como argumentado pelo autor, embora as estratégias sejam sutis, muitas vezes 

valendo-se de recursos narrativos e estéticos que buscam diluir a mensagem implícita na obra, 

sempre há um grau de subjetividade na mesma que é capaz de ser relacionado com uma visão 

de mundo ou um sistema de valores. O trabalho realizado neste capítulo buscou tentar apontar 

onde e de que forma estas ferramentas narrativas são utilizadas em Chaves e o papel crucial das 

representações sociais neste processo. 

 De acordo com Nascimento-Schulze e Camargo, existem duas orientações 

predominantes nos estudos em representações sociais: uma que aborda o caráter processual das 

mesmas e tem como enfoque as questões culturais e históricas que influenciam a produção e a 

manutenção destas representações entre os indivíduos e grupos sociais, e outra que adota uma 

orientação mais descritiva da estrutura que compõe tais representações sociais, com maior 

enfase em debater estas em nível cognitivo e linguístico.244 Os esforços desta pesquisa parecem 

estar melhor coadunados com os objetivos do primeiro grupo, pois o objetivo maior de se 

realizar um estudo interdisciplinar entre teoria das representações sociais e história partiu de 

uma necessidade de experimentar realizar uma contextualização mais densa das representações 

sociais, concebidas aqui como fenômenos históricos dinâmicos.  

Todavia, penso também ser possível aventar a hipótese de que esta pesquisa verificou a 

existência de que nas estruturas das representações sociais previamente citadas e no decorrer 

da análise dos episódios do seriado, o que me levou a perceber a repetição de alguns padrões 

comunicacionais que mobilizam referências próprias de um sistema de valores católico e 

conservador. Portanto, em um primeiro momento, a presença destes elementos pode ser 

relacionada com uma cultura política católica e conservadora, pois remontam a uma tradição 

política bem consolidada no México, pelo menos, desde o período colonial. Mas, também 

considero pertinente relacionar o fenômeno das culturas políticas com a abordagem estrutural 

das representações sociais de Jean Claude Abric, com destaque especial para a sua proposta de 

núcleo central e zona periférica, tal como indicado e desenvolvido na introdução deste trabalho. 

No caso específico do seriado Chaves, a presença de um conjunto de valores católicos 

é reforçada em diversos momentos, sendo possível considerar que a estrutura que mantém a 

coerência da obra e da grande maioria das suas representações é o catolicismo. Como 

investigado na análise das fontes, temáticas como as relações de trabalho, o cotidiano das 

classes populares e a experiência urbana nas periferias são parte importante da referida obra. 

Todavia, nenhuma destas parece dar o tom predominante da obra, nem parecem explicar de 

                                                             
243 NAPOLITANO, op.cit., 2008, p.276. 
244 CAMARGO; NASCIMENTO-SCHULTZE, op.cit., 2000, p.287-288 
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forma abrangente o conjunto de questões abordadas em Chaves. Como visto, elas oscilam de 

acordo com o contexto imediato representado nos episódios, e são capazes de fornecer 

explicações pontuais acerca de aspectos fragmentários da visão de mundo de Bolaños, por 

exemplo. Por tal razão, considero plausível conceber elas como parte da zona periférica das 

representações sociais da obra, especialmente no que tange à verificação sociohistórica e 

cultural da gênese da formação das suas estruturas e organização. 

 Parece ser mais acurado definir o catolicismo como um agente importante na 

constituição do núcleo central das representações da obra, pois, ao se analisar o conjunto de 

valores que são evocados no modo como os personagens lidam e interpretam os novos 

fenômenos que ocorrem na Vila, usualmente estes são oriundos de preceitos católicos. Se o 

núcleo central está ligado à memoria coletiva e à história do grupo, é consensual entre os seus 

pares, demonstra-se estável historicamente, tem a tendência de resistir à mudança, é pouco 

sensível ao contexto imediato, gera a significação da representação, bem como determina a 

organização da mesma, a análise das fontes parece demonstrar a viabilidade de se sustentar que 

o catolicismo conservador possui um papel predominante na obra de acordo com estes 

requesitos.  

Afinal, o que une os moradores da Vila são as suas relações pautadas por valores como 

a caridade, o perdão e o ideal de comunidade, sendo isto algo que jamais se altera no decorrer 

das temporadas, bem como é mediante tais referências que os personagens constumam resistir 

às mudanças e ameças externas – como Seu Calvino, o ladrão, ou às mudanças sociais e 

econômicas da sociedade mexicana. Além do mais, a retirada destes principios católicos na 

obra desfiguraria o elemento essencial do seu protagonista: a fé do menino Chaves na vida. 

Como uma última consideração metodológica a ser feita, cabe uma ressalva de Celso 

Pereira de Sá acerca da prática de pesquisa nos estudos em representações sociais, mais 

especificamente das que partem da abordagem estrutural. Para o autor nenhuma especulação 

acerca do objeto estudo “pode substituir o esforço de apreensão empírica dos conteúdos e das 

organizações de tais tipos de saberes, que ligam um sujeito particular a um objeto concreto em 

situação sócio-histórico-cultural determinada”.245 A despeito desta pesquisa partir de uma 

investigação empírica do passado a partir de um variado conjunto de fontes documentais, um 

aspecto que pode causar estranheza a um leitor/a do campo da Psicologia Social é a ausência 

de metodologias consagradas na área, como os testes de centralidade para averiguar a 

organização do núcleo central e da zona periférica de uma representação.  

                                                             
245 SÁ, op.cit., 1996, p.99 
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Todavia, a proposta do diálogo interdisciplinar aqui constituído visa, em primeiro lugar, 

retomar a importância do componente histórico para se realizar pesquisas no campo de estudo 

das representações sociais. Dito isto, não há uma pretensão de deslegitimar ou duvidar da 

pertinência das referidas metodologias e técnicas para o campo da Psicologia Social, pois, no 

que diz respeito às pretensões dos estudiosos desta área, estas ferramentas auxiliaram e 

continuam auxiliando no desenvolvimento de suas importantes pesquisas. Todavia, há de se 

reforçar mais uma vez o entendimento de que o estudo das representações sociais não pode ser 

reduzido a uma ou mais técnicas. Em especial, pelo fato de que tais recursos costumam 

prejudicar o contato com a história e sua preocupação com as possibilidades históricas e a 

contextualização das práticas humanas em todos os seus níveis. 

Neste sentido, a averiguação da existência de um núcleo central composto por valores 

e princípios católicos conservadores foi realizada a partir de uma análise meticulosa das pistas 

e indícios presentes na obra. A escuta atenta destas vozes, imagens e textos do passado permitiu 

que algumas considerações pudessem ser realizadas em diálogo com os estudos das 

representações sociais. Penso que o mapeamento e a análise do conteúdo social, histórico e 

cultural que influenciou e possibilitou a existência do seriado a partir da forma e do conteúdo 

que conhecemos foi realizado. E, neste processo oriundo do metier historiográfico, surgiram 

alguns impasses que podem ser lidos como limites para o emprego desta prática de pesquisa no 

campo do estudo das representações sociais. A despeito da impossibilidade de certos testes da 

Psicologia Social serem realizados para a pesquisa de tempos passados, não parece ser razoável 

considerar tal premissa como um impeditivo para a suspensão do diálogo entre história e 

representações sociais. O caminho há de ser construído. E neste processo, certamente é sábio 

revisitar esta passagem de Arruda: 

 

Os perigos da pesquisa demandam outro tratamento. Enfrentar nem sempre é 

combater. Moscovici falou da metodologia como sabedoria de viver, quando a 

pesquisa é nossa vida. Viver é muito perigoso. O novo assedia em cada esquina, 

desestabilizando a mesmice. Precisamos repetidamente reiterar nosso pacto com a 

realidade. O perigo é testemunha e garantia de que estamos vivos. Como Riobaldo, ao 

fim da sua narrativa, concluo: o Diabo não existe... existe é homem humano. 

Travessia.246 

  

 Assim, considero o experimento desta aproximação teórica e metodológica um rico 

caminho para as duas áreas do conhecimento que tem nos fenômenos dinâmicos e na mudança 

                                                             
246 ARRUDA, op.cit., 2002, p.21 
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social o seu principal objeto de estudo. Que este caráter em constante movimento dos 

fenômenos estudados inspire as pesquisas em ambos os campos. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 O desfecho de uma narrativa é sempre um momento crucial para uma obra literária, uma 

peça de teatro, um filme, um episódio de uma série de televisão ou o momento das 

considerações finais de um trabalho acadêmico. A opção por uma determinada conclusão pode 

dizer muito a respeito da obra, tal como do autor da mesma e o seu lugar social de fala. Na 

autobiografia de Roberto Gómez Bolaños, por exemplo, o autor opta por encerrar o texto que 

narra a trajetória de sua vida citando o seu apoio à candidatura de Vicente Fox, membro do 

conservador Partido da Ação Nacional (PAN) para a presidência do México nas eleições de 

2000, bem como o seu entusiasmo com o seu governo subsequente.  

Em seus termos, Fox seria um “homem de linguagem direta, valente, e emancipado dos 

velhos e caducos usos do discurso oficial”, pois “ao invés de dizer, por exemplo: nossa 

plataforma política se sustenta nos imaculados princípios emanados da epopeia 

revolucionária, o discurso de Fox dizia: já estamos fartos destes funcionários corruptos”.247 

Nas últimas linhas de seu texto, ainda enfatiza que “não deixa de ser significativo que eu tenha 

escolhido a narração deste acontecimento para por ponto final a um livro meu, já que se trata 

de um final feliz, o qual se identifica plenamente com o tipo de dramaturgia ao qual dediquei a 

maior parte de minha existência”.248 Novamente, dramaturgia e política caminham de forma 

conjunta na produção cultural de Bolaños, mesmo que o autor tenha sempre negado a existência 

de conteúdo político na sua obra. 

 Por sua vez, a opção deste estudo em trazer à tona nas suas considerações finais o 

comprometimento público de Bolaños com setores conservadores da política mexicana parte 

da necessidade de retomar o questionamento inicial desta pesquisa: é possível pensar a obra do 

autor como isenta de conteúdo político? Certamente, a resposta para tal questionamento não 

pode meramente confirmar ou negativar a existência desta relação de forma simplista e 

normativa. Por exemplo, até a sua morte em 2014, Bolaños defendeu certas pautas de forma 

pública e notória, como: a criminalização do aborto, apoio aos governos e políticas neoliberais 

do PAN e diversas críticas ao PRI, bem como ao sindicalismo mexicano. Todavia, estariam 

estas pautas presentes de forma tão explícita em Chaves e Chapolin que seria possível 

considerar que os seriados como instrumentos de defesa explícita destes ideais? Considero que 

concordar com esta premissa implicaria em reduzir tais obras como verdadeiros manifestos 

políticos e ideológicos sobre o México Contemporâneo. Não parece ser este o caso. Tanto em 

                                                             
247 BOLAÑOS, op.cit. 2006, p.201 
248 Idem, Ibidem, p.202 
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Chaves quanto em Chapolin os assuntos e temas são tão diversos que não podem ser todos 

inseridos dentro da categoria de político. Todavia, tão simplista quanto reduzir tais obras como 

exclusivamente políticas é retirar a presença do político das mesmas. 

 Mediante a análise crítica das fontes históricas, foi possível lançar um olhar mais 

matizado em relação a esta questão. Nem sempre o que é mais explícito em um produto cultural 

é o mais relevante e significativo para ser discutido no mesmo. Por muitas vezes, o estudo dos 

detalhes, de algumas contradições aparentes, ou daquilo que é dito de forma subliminar pode 

ser mais revelador do que o que está em primeiro plano. Isto é, o/a pesquisador/a que busca 

encontrar o conteúdo político em Chaves e Chapolin deve se atentar para as pistas, sinais e 

indícios presentes nos textos, imagens e sons que compõe tais obras, bem como no exercício de 

decodificar a linguagem audiovisual e compreender os seus diversos sentidos. 

 O estudo das representações sociais também pode auxiliar neste processo de 

decodificação e análise, pois permite perceber os momentos em que se busca tornar familiar o 

desconhecido, o novo, aquilo que vem com a mudança dos processos históricos. Este exercício 

de tornar familiar é sempre permeado de subjetividades, sendo possível perceber neste, tanto a 

margem de autonomia para ações interpretativas que os sujeitos dispõem, quanto a influência 

que estes últimos recebem de grupos sociais e sistemas de valores. No decorrer desta pesquisa, 

penso ter exposto razões suficientes para considerar que as representações sociais e o conteúdo 

político que estão presentes em ambos os seriados não são de propriedade exclusiva de Bolaños 

ou do grupo Televisa S.A, mas são oriundos de uma cultura política católica e conservadora, 

cujo os valores e visões de mundo são compartilhadas pelo autor, em certa medida pela 

emissora, bem como por tantos outros indivíduos e grupos diversos, tal como diversos políticos 

do próprio PAN previamente citado. Todavia, para que eu pudesse chegar a tal conclusão, o 

caminho do diálogo interdisciplinar foi imprescindível, pois possibilitou não cair na armadilha 

de analisar a obra em contraponto com o indivíduo Bolaños, mas sim compreender ela de forma 

dialética com o ator social Bolaños. Como expõe Arruda:  

 

A psicologia re-humanizada recoloca-nos dentro de nosso contexto, mergulha na 

História, e busca a compreensão dos significados que eles nos fornecem e no qual 

retrabalhamos para manejar a realidade. Ao entrar em contato com outras disciplinas 

para melhor acercar-se ao seu objeto, facilita uma aproximação a outras formas de 
pesquisar: a Observação participante, a etnografia, a pesquisa documental entre 

outras. Esta re-humanização da Psicologia nos leva não mais ao individuo, mas ao 

sujeito, ao ator social. Sujeito que é ser pensante, sensível e criativo, imerso num 

universo de comunicação e de significados que lhe são oferecidos pela cultura e 

trabalhados na intenração (...).249 

                                                             
249 ARRUDA, op.cit., 2002, p.11 
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 Demonstro estar ciente de que a metodologia interdisciplinar empregada nesta pesquisa 

corre o risco de ser atacada por ambos os flancos que ela busca aproximar. Da parte dos 

historiadores, pode ser considerada excessivamente preocupada com a forma e a descrição dos 

fenômenos das representações sociais e carente de metodologias e reflexões próprias do campo 

da história. Já da parte dos psicólogos sociais, é possível que existam críticas em torno de uma 

suposta ausência de rigor e objetividade no emprego de metodologias típicas da Psicologia 

Social, passíveis de levantar dados, identificar padrões em representações sociais, bem como 

uma crítica ao próprio exercício de tentar verificar e analisar representações sociais no tempo 

passado.  

Buscando me defender destas possíveis colocações, faço-me valer as palavras de 

Moscovici ao traçar algumas conclusões sobre o seu próprio estudo pioneiro na década de 1960. 

Ao realizar as considerações finais sobre a sua pesquisa, Moscovici destacou os limites que as 

Ciências Sociais possuem para estabelecer rigor metodológico em suas pesquisas com vistas de 

que elas sejam realizadas de forma objetiva, tendo o próprio sido acusado de carência de 

objetividade por psicólogos behavioristas, marxistas e positivistas. De fato, a linha entre 

objetividade e subjetividade é tênue, o que nos leva a desconfiar de ambos os rótulos, tal como 

Moscovici desconfiou do grau de objetividade dos seus próprios resultados de pesquisa, bem 

como do conceito de objetividade dos seus críticos, ao ponto que o levaria a afirmar: “por esta 

razão, insisto na tentativa e não no resultado”.250 Para os fins desta pesquisa, considero esta 

uma conclusão pertinente e justa para ser seguida. 
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