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RESUMO

SACRAMENTO, Igor Pinto. Nos tempos de Dias Gomes: a trajetdria de um intelectual
comunista nas tramas comunicacionais. Tese de Doutorado em Comunicagéo e Cultura.
Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2012.

O objetivo principal desta tese é analisar as relacdes entre as culturas comunistas
e 0s segmentos da industria cultural brasileira (o teatro, o cinema, o radio e a televisdo)
na trajetoria artistico-intelectual de Dias Gomes, entre 1939 e 1999. Procurando uma
nova chave explicativa para o estudo das relacdes entre as esquerdas e as midias, para
além da insistente dicotomia entre “cooptagdo” e “infiltracdo”, a tese defende a ideia de
que Dias Gomes atuou como um mediador cultural, tendo a sua trajetéria marcada por
diversas hibridizacdes e interlocucfes entre o campo da politica e o da midia. Nesse
sentido, atesta que as mediacdes culturais de Dias Gomes se deram, especialmente, de
duas formas: como circularidade (aliangas, associacfes e intermediacGes) e como
tensdes (conflitos, acusacOes e oposigdes), presentes nas relacdes com determinados
agentes e configuracGes ideoldgico-estruturais do Partido Comunista Brasileiro (PCB) e
das midias. Para essa analise, foi cunhado, desenvolvido e aplicado o conceito-método
de biografia comunicacional, a partir do qual, no lugar de centrar a narrativa nas agdes
ou nos trabalhos de um protagonista, o foco recai sobre as préaticas e as mediacOes
socioculturais envolvidas nos processos de producdo, circulagdo e consumo de textos,
que, ao se associarem a um individuo, constituem a vida a que se referem e pela qual
existem. Dentro dessa perspectiva, a tese considera o circuito social da experiéncia de
Dias Gomes com as industrias midiaticas e com o PCB, tomando como seus objetos as
“narrativas de si” (seus relatos autobiograficos), as producgdes dele e as “narrativas dos
outros” que valoraram as suas atividades, trabalhos e posicionamentos, colaborando
para a constituicdo de diferentes imagens publicas. Sdo analisados, nesta tese, todos os
trabalhos assinados por Dias Gomes (ensaios, artigos, pegas, novelas) que foram
publicados, transmitidos ou exibidos entre 1939 e 1999, bem como 0s modos como eles
foram reconhecidos e valorados (pela critica especializada e pelos pares) no interior

daqueles campos sociais e nos transitos entre eles.

Palavras-chave:
Dias Gomes; comunismo; industria cultural; mediacdo; biografia comunicacional.



ABSTRACT

SACRAMENTO, Igor Pinto. Nos tempos de Dias Gomes: a trajetdria de um intelectual
comunista nas tramas comunicacionais. Tese de Doutorado em Comunicacéo e Cultura.
Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2012.

The main objective of this thesis is to analyze the relationships between the
Communists and the Brazilian cultural industry segments (theater, cinema, radio and
television) through the artistic and intellectual trajectory of Dias Gomes, between 1939
and 1999. Looking for a new explanatory key for the study of relations between the
leftist intellectuals and the media, in addition to the persistent dichotomy between
“cooptation” and “infiltration™, the thesis is that Dias Gomes served as a cultural
mediator, and its trajectory was marked by several hybridizations and dialogues
between the political field and the media field. In this sense, it states that the cultural
mediation of Dias Gomes occurred, especially in two ways: as circularity (alliances,
associations and intermediaries), and as tensions (conflicts, objections and oppositions),
present in the relations with certain agents and the diverse structural settings of the
Brazilian Communist Party (PCB) and of the media. For this analysis, it was created,
developed and applied the concept of communicational biography. Instead of focusing
on the actions or the narrative of a protagonist in the work, the attention falls on
practices and sociocultural mediations that were involved in the processes of
production, circulation and consumption of the texts that was associated with Dias
Gomes life and work. Within this perspective, the thesis considers the social circuit of
Dias Gomes experience with the media industries and the PCB, taking as its objects the
“narratives of the self” (his autobiographical accounts), and the “narratives of others”
that attributed values and meanings to his activities, jobs and positions, contributing to
the development of different public images of Dias Gomes. This thesis analyses all
works signed by Dias Gomes (essays, articles, plays, novels) that have been published,
transmitted or displayed between 1939 and 1999 as well as the ways in which they were
recognized and valued (by the critics and his pairs) inside those fields and between

them.
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Introducéo

Minha aproximacdo a obra de Dias Gomes se deu pela televisdo. Lembro-me de,
ao assistir a O Fim do Mundo, ter me encantado com a narrativa satirico-fantastica sobre
a liberacdo dos desejos dos habitantes da ficticia Tabacdpolis quando da revelagdo do
final dos tempos. No mesmo ano de 1996, me encontrei novamente com a obra de Dias
Gomes. Tive de ler para o colégio O Santo Inquérito. A peca enfoca a tragica saga de
Branca Dias, cristd-nova perseguida pela Inquisigéo, que foi julgada, condenada, presa e
executada, mesmo sem provas. Desde entdo, comecei a colher mais informagdes sobre a
trajetéria dele, adquirir titulos e acompanhar suas novas producdes televisivas.
Impressionaram-me tanto a variedade tematica e estilistica quanto o engajamento
politico.

Desde a minha graduagcdo em Comunicacdo Social pela Escola de Comunicagédo
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFRJ), venho me dedicando a analise
das relac@es entre intelectuais de esquerda e as inddstrias midiaticas, com destaque para
a televisdo. Na monografia de final de curso, trabalhei sobre como o Jornal Nacional
construiu suas “noticias nacionais” em meio aos diversos discursos sobre a nagdo que
disputavam a hegemonia da representacdo nos 1970. J& no mestrado, concentrei meus
esforcos na andlise do que “estava em jogo” na presenga e na participacdo de cineastas
de esquerda como David Neves, Eduardo Coutinho, Geraldo Sarno, Gustavo Dahl,
Hermano Penna, Maurice Capovilla, Jodo Batista de Andrade, Paulo Gil Soares e
Walter Lima Janior, oriundos do Cinema Novo, em dois programas jornalisticos da TV
Globo, no Globo Shell Especial e no Globo Reporter. No doutorado, meu interesse era
especificar as relacOes entre intelectuais de esquerda com a televisdo a partir da
trajetoria de Dias Gomes.

O objetivo principal do meu projeto de tese era escrever a trajetéria de Dias
Gomes como teledramadurgo, observando continuidades e rupturas com o tempo em
que ele era dramaturgo e filiado ao Partido Comunista Brasileiro (PCB). Pretendia
discutir os limites e as possibilidades de atuacdo desse autor no periodo em que
trabalhou na TV Globo, analisando as relagbes entre as novas formas artisticas
produzidas pelo teledramaturgo e as antigas formas, pelo dramaturgo, enfocando as
mutacBes da convivéncia entre o nacional e o popular como manifestacdo politico-
estética no quadro das novas agendas da contemporaneidade, com as “mortes” da

ideologia, da utopia e da politica. Nesse contexto, marcado pela presenca das industrias



e tecnologias midiaticas, bem como pela hegemonia dos discursos pds-moderno e
neoliberal, caber-me-ia refletir sobre os novos desafios, lugares e papéis do intelectual
contemporaneo.

Minha ideia era especificar, a partir da trajetoria de Dias Gomes, 0 processo de
envolvimento de artistas de esquerda (notadamente simpaticos ao comunismo) com a
televisdo. Assim, poderia complexificar, a partir da “consisténcia” de uma trajetoria
individual (VELHO, 1994: 47), o intenso processo de transformacgdes e permanéncias nas
obras de um artista de esquerda na televisdo. Essa escolha me traria, com certeza, novas
questdes, nao soO pelo fato de me dedicar a um individuo, mas também porque o periodo
de andlise aumentaria. Enquanto os cineastas trabalharam na TV Globo principalmente
nos anos 1970, Dias Gomes trabalhou na emissora entre 1969 e 1999 (ano de sua
morte). Esse alargamento na duracdo possibilitaria a analise das relacdes entre autor,
obra e contexto no tempo de distintas configuracdes, sejam elas socioculturais, politicas,
intelectuais, artisticas e midiéticas.

Com a minha entrada no doutorado, e especialmente com o inicio da pesquisa,
Ana Paula Goulart Ribeiro (minha orientadora) e eu tivemos a certeza de que uma
analise da trajetoria de Dias Gomes centrada na televisdo poderia até nos trazer certa
“consisténcia”, mas limitaria a variedade e a diversidade dos processos comunicacionais
envolvidos. A partir de entdo, optamos por estudar a trajetéria artistico-intelectual de
Dias Gomes no tempo de sua duragdo, e, nesse tempo — ou melhor, nos muitos e
diferentes tempos que ela abarca —, esmiucar as incursdes do artista no PCB e nas
indUstrias midiaticas brasileiras (no teatro, no radio, no cinema e na televisdo). Assim,
pretendemos fazer da biografia de Dias Gomes um entrecruzamento entre a historia e a
comunicacdo no Brasil. Dessa maneira, ndo corremos nem o risco de forcar rupturas
entre o dramaturgo e o teledramaturgo nem o de cindir a trajetoria individual da historia
social. Pretendemos, ao detalhar cada periodo de sua carreira, mostrar as intensas
relagdes sincronicas e diacronicas, pontuais e longas, entre projetos individuais e sociais
(coletivos, institucionais, partidarios, midiéticos).*

Nessas conversas, 0 objetivo principal da minha tese se redefiniu. Trata-se de

uma anélise das relagdes entre a intelectualidade comunista e as industrias midiaticas

1 A nocéo de projeto, desenvolvida por Alfred Schutz (1979), ganhou uma leitura antropoldgica de
Gilberto Velho (1987 e 1994), a qual tributo. Trata-se de uma perspectiva que tem como base a
capacidade de os individuos escolherem, dentro de um campo de possibilidades socialmente limitado, um
regime de condutas organizado para atingir fins especificos.

2 Como veremos, a nogdo contemporanea de intelectual esta tio atrelada & atuagdo no espaco publico que
a denominagdo “intelectual publico” é redundante, por que, afinal, faz parte de um dos compromissos do
intelectual: “publicar e discursar na esfera publica” com uma “disposi¢do perpétua para ndo permitir que



(teatro, radio, cinema e televisao) a partir da trajetoria de Dias Gomes. Assim, pudemos
observar as mediagdes entre 0 campo politico e o campo midiatico que se teceram na
vida daquele artista e o tornaram um “intelectual publico”.? A partir disso, foi possivel
considerar as especificidades politicas do PCB (nas formulacGes de linhas, diretrizes e
politicas culturais, assim como no estabelecimento de limites e possibilidades de
atuacdo dos seus artistas e intelectuais) e as particularidades estruturais das industrias
midiaticas com as quais Dias Gomes se envolveu ao longo de sua carreira, entre 1939 e
1999. Assim, consideramos as imbricacdes entre a formacao dele como intelectual de
esquerda e como profissional das midias na sua producdo artistico-intelectual (pecas,
radionovelas, roteiros, telenovelas e outros textos).

Destacamos o fato de essas formagdes serem, até certo momento, concomitantes.
Enquanto iniciava a sua carreira como dramaturgo, comecava a sua militdncia no PCB,
que se deu entre 1945 e 1973, com idas e vindas, mais ou menos participacdo e
diferentes relacbes e posicionamentos. Com isso, desfazemos a impresséo de que,
primeiro, Dias Gomes foi um dramaturgo comunista e, depois, um teledramaturgo. De
fato, as atuacdes de Dias Gomes nos 6rgaos e organizacdes do PCB e das midias ndo se
deram como um movimento sucessorio (do comunismo as midias, ou, do engajamento a
alienagdo, como muitos preferem observar), mas num processo concomitante. Cientes
disso, nos optamos por analisar as obras produzidas por Dias Gomes entre 0s anos 1940

e 1990 em relacdo aquelas formac6es culturais e as mediacdes e hibridizacbes estético-

2 Como veremos, a nogdo contemporanea de intelectual esta tdo atrelada & atuagdo no espaco publico que
a denominagdo “intelectual publico” ¢ redundante, por que, afinal, faz parte de um dos compromissos do
intelectual: “publicar e discursar na esfera publica” com uma “disposi¢do perpétua para nao permitir que
meias verdades e ideias preconcebidas norteiem a vida das pessoas” (SAID, 2005: 36).

A nocdo de campo trabalhada por Pierre Bourdieu (1989) diz respeito a um espaco social e simbélico no
qual um conjunto de agentes atua dentro de especificas relagdes de poder. E um lugar marcado por
hierarquia e estruturado por determinadas regras e légicas de interesses. Trata-se, portanto, de um espago
de lutas no qual estes agentes (participantes de um determinado campo) disputam poder, posicdo e
legitimidade com base na quantidade especifica de capitais acumulados (econémico, cultural ou
simbdlico, especialmente). Enquanto o capital econémico corresponde aos bens financeiros, no caso
especifico do capital cultural, as bases da acumulacéo sdo a instru¢do e o refinamento adquiridos. Ja o
capital simbélico diz respeito a distin¢do, ao prestigio, a reputacdo e o poder de nomeagdo conquistado
por um agente ou seus pares. O poder de nomeacdo, por sua vez, se relaciona a capacidade de um
determinado individuo “fazer crer” e “fazer ver”, ou seja, influenciar os outros agentes do seu campo ou
de outro sobre determinada questdo e/ou disputa. Obviamente, esses capitais se relacionam e se
convertem um em outro, desempenhando relacBes extremamente complexas e imbricadas. Assim, o grau
de poder, bem como o capital acumulado obtido pelos agentes, pode oscilar positiva ou negativamente no
tempo historico, mas as relagdes no interior do campo sdo dindmicas. No contexto contemporaneo, 0s
mais diferentes campos sociais tém sido atravessados, mobilizados e remodelados pela atuacdo do campo
midiatico (RODRIGUES, 2000), que atua de forma reticular no atravessamento, re-estruturagdo e re-
articulagdo dos diferentes campos sociais com o campo midiético.



politicas presentes em cada momento.* Essa analise também se tornou um dos nossos
objetivos especificos.

As formagdes de Dias Gomes como intelectual, artista e profissional da midia,
no entanto, ndo se concretizaram nas acdes e discursos meramente provindos da vontade
individual. Além de terem sido socioculturalmente compostas, abrigaram diferentes
processos comunicacionais: na producdo, circulacdo e reconhecimento de sentidos e
préticas sociais. Por isso, outro objetivo especifico definido para esta tese foi analisar o
circuito social da experiéncia de um intelectual de esquerda com as industrias
midiaticas, considerando as relagdes entre “as narrativas de si”, os produtos de sua
autoria, e as “narrativas sobre si” (dos outros) na formacao das imagens publicas de
Dias Gomes.> Ou seja, a trajetéria dele é analisada, ela mesma, como um circuito
comunicacional em que se consideram as praticas e as representacdes de e sobre Dias
Gomes nas instancias de producédo, circulacdo e reconhecimento dos discursos nos
campos politico e midiético.® Coube-me “religar” os elos estabelecidos entre essas
préticas e representacdes e analisar as memorias discursivas produzidas nesse processo,
incluindo seus enquadramentos, silenciamentos e apagamentos.

No decorrer da escritura da tese, outra questdo surgiu: sobre a presenca do
romantismo nas narrativas sobre e de Dias Gomes, na sua formacédo politica e nos seus
trabalhos artistico-midiaticos. As manifestacdes roméanticas apareceram no modo como

Dias Gomes se afirmou como “apenas um subversivo”, na sua autobiografia, e nas

* A aproximacéo da noco de formagdo cultural (E.P. Thompson) e de campo social (Pierre Bourdieu) se
da justamente para ressaltar a especificidade de experiéncias culturais formadas dentro de um espaco
socio-simbdlico onde se ddo disputas, se configuram habitos e se negociam posices, estilos e regras.

® De fato, as “narrativas de si” sdo sempre “narrativas sobre si”. Concordando com Bakhtin (2003), as
modalidades de discursos em primeira pessoa constroem uma imagem do “eu” como um “outro”.
Certamente, ndo se trata de um outro qualquer, mas do “outro” que o “eu” reconhece como um “eu”, mas
gue ndo coincide espago-temporal e axiologicamente com o “eu”. Isso faz com que as “narrativas de si”
serem sempre “sobre si”. Utilizo essa distin¢do, no entanto, para diferenciar representante e representado
nos processos discursivos.

°A nocdo de campo em Pierre Bourdieu sera aqui trabalhada dentro de uma perspectiva marxista ndo
estruturalista, enfatizando as disputas e os conflitos internos a um campo social, mas observando o quanto
todo campo se imbrica com outros campos e l6gicas sociais de organizagdo e confronto por poder e
prestigio. Com isso, concordo com o investimento de Bourdieu contra o subjetivismo e a crenga em que
tudo é gerado exclusivamente a partir de aspectos subjetivos centrados no individuo (como a intencéo, a
acdo, a consciéncia, a expressdo, a criacdo) em favor da estrutura, da observacdo de como 0s aspectos
subjetivos sdo moldados e coagidos pelos valores, normas e representacfes sociais — e, particularmente,
dos campos sociais de que cada individuo faz parte. Ou seja, ndo serdo menosprezados a criatividade
humana e o processo historico. Sendo assim, o campo pode ser considerado tanto um “campo de forgas”,
na medida em que constrange os agentes nele inseridos, quanto um “campo de lutas”, no qual os agentes
atuam conforme suas posi¢fes, mantendo ou modificando estrutura dele (BOURDIEU, 1989, 1996 e
2007).



formas como reagiu as contradi¢cdes dos tempos que ele viveu, associando-se ou ndo a
criticas formadas dentro de determinados grupos politico-intelectuais.

O termo romantico tem sido, no senso comum, associado a ingenuidade, a
pureza e ao sentimentalismo. O romantismo € um fenémeno social polissémico e
reticular. Ele também abrange aqueles significados, mas conta com muitas outras
perspectivas ideologicas e formas de existéncia. Pode ser visto como um movimento
literario e filosofico do século XIX, mas também como um modo especifico de
sensibilidade (NUNES, 2008). Também pode ser entendido como uma das matrizes da
modernidade — e da subjetividade moderna —, assim como o iluminismo (TAYLOR,
2005). Numa perspectiva mais ampla, o romantismo constitui uma visdo social de
mundo, uma estrutura basica de sentimento que, desde meados do século XVIII até a
contemporaneidade, atravessa as mais diferentes manifestacdes socioculturais, da arte a
politica, da identidade pessoal a dos grupos (LOWY, 1990). Ou seja, paradoxalmente, 0
romantismo valoriza o individuo (subjetividade e voluntarismo; decisdes e pulsdes) e a
comunidade na qual se inserem os individuos, vista como conjunto organico no qual é
possivel a concretizacdo de uma utopia (uma vontade coletiva de futuro).

Na realidade moderna, os romanticos tém a convic¢do de que tanto no nivel
individual quanto no social h4 a caréncia de “certos valores humanos essenciais que
foram alienados” pelo projeto hegemonico de modernidade: urbana e capitalista
(LOWY e SAYRE, 1995: 40). Nesse sentido, novas sensibilidades foram propostas para
a observacdo de outras dimens@es: para apreciar 0 mundo natural, para elogiar a
autonomia da “natureza individual”, para considerar a vocac¢do pessoal e consagrar para
0s desejos e experiéncias pessoais, para articular o sentimento de pertencimento a nacdo
e a comunidades, para consolidar a formacdo das identidades nacionais e para
impulsionar o engajamento politico e as utopias sociais. Em comum, essas
sensibilidades guardavam a insatisfacgdo com a modernidade capitalista (LOWY e
SAYRE, 1995).

Minha aproximacdo do romantismo justamente se da a partir desses
entendimentos. O romantismo é constituinte da modernidade e de processos de
constituicdo das subjetividades modernas, embora ele, também, se estabeleca como
alternativa. Trata-se de uma “autocritica da modernidade” (LOWY e SAYRE, 1995). O
romantismo emergiu num determinado momento histdrico, mas atravessa a

modernidade ocidental nas diversas configuragdes da individualidade e da comunidade.



Por conta disso, diversas categorias modernas como o “eu’”, a autoria, o engajamento, a
vocagéo e a intelectualidade se imbricaram com concepgdes romanticas.

A partir disso, julguei ser necessario analisar, também, as formas de sua apari¢do
na trajetéria de Dias Gomes. Afinal, como mostrarei ao longo da tese, nocdes que o
caracterizaram como autoria, engajamento, intelectualidade e vocacdo sdo bastante
relacionadas a visdo social de mundo romantica nas suas multiplas formas de existéncia.
Entre elas, destaquei a valorizacdo do “eu” e da “natureza individual”, as crencas
utopicas na transformacéo social pela arte, a importancia da critica e do posicionamento
ideoldgico e a afirmagdo dos “lagos comunitarios” entre os militantes comunistas.
Algumas delas podem ser vistas como aparentemente contraditdrias entre si. Mostrarei
como eles se associaram numa vida. Esse me pareceu um objetivo especifico que
poderia contribuir para especificar ainda mais o que estava em jogo no envolvimento de
Dias Gomes com a intelectualidade comunista e com as industrias midiaticas. E
interessante pontuar, ainda, que, em geral, a ideia de romantismo se associa a Janete
Clair e raramente ao Dias Gomes. Isso se da mais pela énfase de analises que restringem
0 romantismo a exacerbacdo de um sentimentalismo estético dicotbmico, empobrecendo
tal matriz e o seus agentes.

A minha ideia inicial, no entanto, ndo se perdeu totalmente. No processo de
pesquisa, ela foi tomando uma forma mais robusta. O desafio de tomar como o objeto os
mundos especificos de uma trajetoria artistico-intelectual me parecia uma contribuicao
muito maior. A partir disso, foi possivel analisar, além das mediacGes entre 0 campo
politico e 0 campo midiatico operadas na trajetoria de Dias Gomes, 0s modos como ao
longo do tempo de sua carreira um conjunto diferenciado de processos comunicacionais
(producbes de textos e imagens publicas, constrangimentos e censuras, bem como
reconhecimentos, consagracdes e recusas) foi estruturado como a conformacdo dos
sentidos circulantes dentro de determinados regimes e contextos socioculturais.

De modo a aprofundar o conjunto de questbes sumarizadas aqui, a tese foi
dividida em cinco capitulos. No capitulo 1, O biografico numa perspectiva
comunicacional, desenvolvo a minha perspectiva de estudo da trajetoria de Dias Gomes
a partir da formulagdo do conceito de biografia comunicacional. Apesar de elaborado
no decorrer da producdo desta tese, ele parte de pressupostos tedrico-metodologicos e
de autores como Mikhail Bakhtin, Pierre Bourdieu e Raymond Williams que permitem
constituir a biografia como objeto da comunicacdo. Nesse sentido, acredito que tal

perspectiva podera ser explorada em outras pesquisas. Ou seja, nesse capitulo, formulo



esse Novo conceito e apresento seus principios epistemoldgicos, para nos proximos,
demonstrar a sua aplicagdo com a realizagdo de uma biografia comunicacional de Dias
Gomes.

Ja no capitulo 2, Devires intelectuais, focalizo a trajetoria de Dias Gomes nos
anos 1940, quando ele teve varios comecos: na carreira como dramaturgo, no trabalho
no radio e na militdncia no PCB. Nesse momento de “estreia” na vida ptblica, muitas
expectativas e devires foram propostos em relacéo a ele, e ele se envolveu em diferentes
contextos, sejam o da modernizacdo do teatro brasileiro, da consolidacdo do radio
paulistano ou da crescente adesédo de artistas e intelectuais ao PCB.

Observo no capitulo 3, A Caminho da Revolugdo, como a vinculacdo de Dias
Gomes ao PCB foi um modo de estabelecimento de relagfes que permitiram a sua
permanéncia na industria radiofénica e também mote para persegui¢es anticomunistas
e para a sua demissdo da Radio Clube do Brasil. Além disso, nos anos 1950, ele
escreveu duas pegas Cinco Fugitivos do Juizo Final (1954) e Pagador de Promessas
(1959), trabalho que no teatro como no cinema 0 consagrou como um dos principais
dramaturgos do pais.

Analiso, em seguida, a posicdo de Dias Gomes diante de movimentos artistico-
politicos formados dentro de uma “estrutura de sentimento da brasilidade roméantico-
revolucionaria” (RIDENTI, 2005). Nos anos 1960, enquanto muitos dramaturgos se
organizavam em grupos teatrais alternativos (Teatro de Arena, Teatro Opinido e CPC),
ele ndo se vinculou a nenhum dos grupos, apesar de compartilhar algumas ideias em
pecas como Invasdo, Revolucéo dos Beatos, O Bem Amado, O Berco do Her6i, O Santo
Inquérito e Dr. Getulio. Mesmo durante esse momento de expectativa revolucionaria,
Dias Gomes se manteve como funcionario da Radio Nacional até 1964, quando foi
demitido por decreto publicado no Diério Nacional junto com outros comunistas. Nessa
década, ele atuar no CTI e na equipe editorial da Revista Civilizacdo Brasileira, 6rgaos
associados ao PCB.

No capitulo 4, A televisédo no caminho, o foco recai sobre a primeira década de
trabalho de Dias Gomes na televisdo, quando ela é imaginava como uma extensao do
teatro nacional-popular com a vantagem da ampliagdo para uma audiéncia efetivamente
popular. Em 1973, ele se desvincula do PCB. A televisao, principalmente na sua forma
teledramatargica, foi vista por muitos artistas de esquerda, como por Dias Gomes, tanto
como possibilidade de realizar obras nacional-populares para o amplo publico da

televisdo quanto como maneira de garantir insercdo institucional no contexto de auge da



ditadura militar, com repressao e censura a producdo intelectual. Se, por um lado, a
contratacdo daqueles artistas garantiu um “empréstimo” de capital simbolico para a
televisdo, por outro, tal vinculagcdo possibilitou experiéncias televisuais engajadas. No
cinema, ela colaborou no roteiro de O Marginal, dirigido por Carlos Manga. Ja, no
teatro, O Rei de Ramos, uma adaptacdo da telenovela Bandeira 2, foram encenadas.

Depois, no capitulo 5, Devires criticos, trato da producéo artistica de Dias
Gomes durante os anos 1980 e 1990. Na televisdo, na penultima década do século XX,
quando se consolidou uma teledramaturgia “p6s-moderna”, o teledramaturgo dedicou-se
a reedicdo de antigos sucessos (O Bem Amado e O Pagador de Promessas) em novos
formatos (seriado e minissérie, respectivamente), mas também participou de novas
produgdes como Mandala e Roque Santeiro. Ele ainda fundou a Casa de Criagédo Janete
Clair, numa tentativa de superar a “crise de criatividade” dos autores aquela época e
formar novos profissionais. No teatro, ele teve encenadas as peca Amor em Campo
Minado, que tratam da situacdo intelectual no contexto pés-ditadura militar. No cinema,
houve as adaptacdes das pecas O Rei de Ramos e de Amor em Campo Minado. Analiso
as novas formas de politizacdo da producéo televisiva de Dias Gomes diante das novas
questdes colocadas pelo contexto dos anos 1990. Nesse momento, Dias Gomes escreve
para a TV Globo tramas policiais (Araponga e Noivas de Copacabana), cronicas sociais
(Decadéncia), histérias de realismo fantastico (O Fim do Mundo) e de realismo regional
(Dona Flor e seus Dois Maridos, adaptacdo da obra homoénima de Jorge Amado).

Por ter lidado com os diferentes produtos e processos midiaticos, segui algumas
orientacbes mais especificas. No caso da producdo teatral, a analise se concentra na
leitura integral das pecas. No caso do radio, pela auséncia de preservacdo e de
organizacdo de acervos, nao pude analisar os produtos para além das fontes secundarias
(as noticias nos jornais). Em relacdo ao cinema, a analise também sera dos filmes que
contaram com a sua colaboragcdo no roteiro e/ou foram adaptacdes de suas pegas. No
caso da producdo televisiva, a analise conta com particularidades. No caso das
producdes ficcionais com cerca de 30 capitulos (o caso das minisséries, por exemplo), a
analise da obra como um todo. A dimensdo do todo nas telenovelas, pela
impossibilidade de analisar capitulo a capitulo, sera dada pela consideragdo da estrutura
narrativa delas, seus enredos, personagens, tramas e representacdes. Quando possivel,
analisei um dos capitulos das telenovelas e de seriados longevos como O Bem-Amado

(1980-1984), dando preferéncia ao primeiro ou ao Gltimo capitulo, por conta de suas



peculiaridades narrativas, de um é a apresentacdo e do outro, o desfecho da histéria.” A
escolha por um ou por outro foi a partir do maior nimero de comentérios e criticas
publicados na imprensa.

No cinema e na televisdo, analisarei as encenacdes. Ou seja, a transmutacdo do
roteiro num suporte audiovisual dentro de um especifico regime de mediacGes que
envolveram uma equipe de producdo, para além do autor. No teatro, isso ndo ocorrera.
Tal fato cria um impasse metodoldgico. Afinal, a encenagdo € parte de um conjunto de
condicdes sociais de producdo proprias (dindmicas institucionais, logicas produtivas,
equipe, elenco, direcdo), diferentes daquelas do texto dramatico. Esse impasse sera
minimizado pelas entrevistas com profissionais envolvidos e pelos relatos na imprensa
existentes sobre as producfes, bem como, quando possivel, pelos programas das pecas —
documentos que apresentam a concepcdo da encenagdo. Néo estou, com isso, em busca
da “verdadeira intencao” das encenacdes dos textos de Dias Gomes, mas buscando a
cosmovisao que se inscreveu nas encenagdes — naquilo que foi consumido pelo pablico
e que produziu memérias, reconhecimentos e posicionamentos.?

Ao enfatizar a analise das mediacGes entre os produtos midiaticos e a cultura
politica comunista ao longo da trajetéria de Dias Gomes, espero evitar a producao
cultural como mera reproducéo das ideologias, das estruturas sociais e das regras de um
campo, midiatico ou politico. O interesse & mostrar as multiplas determinacbes e
imbricac6es, bem como os deslizamentos e fugas, do artistico na relacdo com o social e
o politico, num determinado processo historico. Afinal, a producéo artistica pode contar
com uma ‘“consciéncia pratica” vivida no préprio fazer, sem classificacdo ou
racionalizacdo prévia, como uma experiéncia coletiva (WILLIAMS, 1979). Nesse caso,
se estrutura um sentimento comunitario, que, inicialmente, ndo pode ser plenamente

identificado, incorporado e dominado.

" Uma das maiores dificuldades da pesquisa historica em televisio no Brasil é 0 acesso aos programas.
Diferente do acesso aos impressos, que o pesquisador pode contar, por exemplo, com a Biblioteca
Nacional, o acervo dos programas televisivos € privado. Entdo, recorri, pelo internet, a colecionares que
continham em seus acervos teleficgdes assinadas por Dias Gomes. Nesse processo, ndo consegui assistir a
capitulos inteiros de A Ponte dos Suspiros, Verdo Vermelho, Assim na Terra como no Céu e Bandeira 2.
Nesses casos, optei por considerar os vestigios daquelas emissGes em sinopses e resumos publicados
pelos jornais, bem como em trechos citados em outros programas da TV Globo e em alguns videos
disponiveis no YouTube. A partir da telenovela O Bem-Amado, consegui ter acesso a todas as producdes
na integra.

'y nocao bakhtiniana de cosmovisao nao pretende entender os fendmenos literarios como uma entidade
completa, mas em sua dimensdo inacabada. Tal nocdo designa como formas, ideias, espagos, tempos e
personagens estdo sempre em processo acabamento num universo literario dialogico (BAKHTIN, 2005).
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Como sabemos, a trajetoria de Dias Gomes foi marcada pela estrutura de
sentimento da brasilidade roméantico-revolucionaria, que emergiu entre os anos 1950 e
1960. Sera que foi apenas por ela? Quais outras formacgdes? Quais canones? Quais
tendéncias e estilos? Quais visdes de mundo? Como se construiram rupturas e
continuidades ao longo do tempo de sua carreira? Quais especificidades? Quais
producdes? Quais reconhecimentos? Quais representagdes? Quais constrangimentos?
Quais mediagdes?

Passemos a historia.
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Capitulo 1. O biografico numa perspectiva comunicacional

Aceito a tarja que me pregaram na
testa: subversivo. Minha Unica
duvida é se realmente a mereci, se
de fato incomodei bastante.

Dias Gomes

1.1. Uma nova abordagem

Os estudos académicos sobre a producdo artistica de Dias Gomes tém
privilegiado o teatro e a televisdo. No caso do teatro, concentram-se na sua
“dramaturgia moderna”, produzida e encenada nos anos 1960, apos O Pagador de
Promessas, quando sua obra teatral teria atingido sua “maturidade” politico-estética
(ALVES, 2003; CARVALHO, 1994; COSTA, 2001; COSTA, 1987; LANGARO,
2004; MENEZES, 2003; PIRES, 2004; RODRIGUES, 2002; SOUZA, 2002;
VALONES, 2000). Assim, s3o pouco lembrados os “momentos de formagdo” da
dramaturgia de Dias Gomes, nos anos 1940 e 1950. As “pecas da juventude” do
dramaturgo, quando comentadas, sdo para demonstrar como nelas ja estavam em
gestacdo seu estilo e o posicionamento politico-ideoldgico assumido mais tarde e que ali
estavam presentes sem um acabamento maduro. Nessa perspectiva evolucionista, néo se
estuda a especificidade histdrica da estética das produgdes anteriores a sua consagrada
dramaturgia moderna, mas na medida em que elas sdo embrides do seu teatro maduro:
sdo, portanto, entendidas como pré-modernas. Além disso, aquelas que seriam suas
“pecas tardias”, escritas depois dos anos 1970, também sdo parcialmente esquecidas.
Sdo lembradas quando prolongam a sua dramaturgia moderna. Ndo nego que haja
relacBes. Mas relacdo é diferente de evolucgéo.

No caso da televisdo, a maioria dos trabalhos académicos também se concentra
no moderno. Analisam as telenovelas de Dias Gomes produzidas no contexto da
modernizagdo televisiva dos anos 1970 (AGUIEIROS, 2001; AMARAL, 1991;
MEDEIRQOS, 2000; PAIVA, 2003; PASCHOALINO, 2004). Todas essas analises, de
diferentes modos, verificaram a partir das obras do teledramaturgo questdes especificas
(identidade nacional e politica; ética; latinidade e realismo magico; politica e resisténcia
civil; engajamento e alienacdo). Todavia, eles ndo tém o interesse de percebé-las no
interior das pressdes e limites determinantes da televisdo e da sociedade brasileira de

diferentes épocas, ja que levam pouco em consideracdo os varios individuos (além do
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préprio escritor) envolvidos na totalidade do terreno de lutas ideoldgicas em que cada
obra foi possivel.’

Na primeira abordagem, encontra-se o acabamento, o produto acabado que tem
autor, diretor e meio produtor. Assim, o objeto esta pronto para as aproximagfes com o
que, em principio, estaria fora dele. Toma-se, assim, o paradigma representacional. Ja,
na segunda abordagem, busca-se o inacabamento, o0 processo de acabamento que nunca
se completa por inteiro, mas proviséria e situacionalmente, de que fazem partes os
conflitos, as disputas e as praticas de reconhecimento dentro do sistema de significacdes
vivido pelos realizadores (escritores, produtores, diretores, atores, roteiristas,
cinegrafistas, técnicos) e pelo publico (especializado ou ndo) no calor dos
acontecimentos, isto é, na existéncia presente dos eventos e ndo quando ja estdo mortos
e passados.

O que me interessa, portanto, sdo os diversos modos como foram vividos 0s
diferentes processos de fazer produtos culturais de que participou Dias Gomes,
inclusive os das telenovelas. Assim, néo se isola o trabalho do escritor, mistificando-o
como algo distinto, porque € superior: espiritual, elevado, Unico. Certamente, todo
trabalho cultural é feito num espago povoado por um conjunto de forcas e regras que
regem as logicas da sua producdo cultural e com as quais os artistas tém que

invariavelmente negociar. Por isso, é preciso procurar nas ldgicas do campo artistico —

% 0 conceito de ideologia conta com uma enorme variedade de acepcdes, como sistema de pensamento,
como um corpo de ideias caracteristico de um determinado grupo ou classe social, como ideias que
ajudam a legitimar um poder politico dominantes, uma falsa consciéncia, uma comunicagdo
sistematicamente distorcida, o conjunto de ideias e valores dominantes, formas de pensamento e de acéo
motivadas por interesses e como aquilo que confere determinada posicdo a um sujeito (EAGLETON,
1997: 15). Todavia, a marxista ainda hoje é constantemente retomada, complementada ou refutada. A
ideologia envolve um duplo movimento de inversdo e de deslocacdo (as ideias ganham prioridade na vida
social, a0 mesmo tempo em que sdo desligadas dela) e é imposta pela classe dominante. Ou seja, a
ideologia € um processo racionalizagdo que deve ser entendido em sua realidade e materialidade, nas
condigBes que possibilitaram a sua existéncia e nas maneiras como é mantido, reproduzido, contestado e
transformado. Como deixarei evidente, a apropriagdo que faco do conceito de ideologia é tributéria
daqueles autores que formularam uma “teoria da ideologia na pratica” (EAGLETON, 1997: 140-142). As
contribuicdes de Antonio Gramsci com o0 conceito de hegemonia, de Mikhail Bakhtin com o de ideologia
do cotidiano, de Raymond Williams com o de estrutura de sentimento e de Pierre Bourdieu com conceitos
como habitus e capital simbdlico trouxeram as ideologias para a terra, para as praticas e relacdes
concretas e cotidianas, colocando o foco nas lutas entre individuos (ndo apenas entre Estados e
instituicdes) com diferentes posi¢des ideoldgicas, tomando-as como matrizes de interpretacdo enraizadas
em grupos sociais concretos cujas diferenciagdes sdo expressdes da propria organizacdo social. Assim, da
ideologia como arraigada unicamente ao cognitivismo (& questdo da “falsa” consciéncia), eles partiram
para o historicismo, reconhecendo que as disputas sdo travadas por desiguais, por diferentes, por
dominantes e dominados, vencidos e vencedores, que ndo estdo nunca em situacdo comoda ou fixa, mas
que, por conta dos conflitos, assumem posices moveis, relacionais e intercambiantes num dado processo
histérico especifico. Dessa maneira, foi possivel estudar as microestruturas da ideologia presentes numa
trajetoria intelectual, e também “religar” as ideias a uma formagdo ideologica: noutras palavras, uma
formacao discursiva que regula sentidos dispares numa rede de significagBes concreta.
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“mundos paradoxais capazes de inspirar ¢ de impor os ‘interesses’ mais
desinteressados” — 0 principio da existéncia da obra naquilo que ela tem de historico e
de trans-historico, bem como analisar a obra como um “signo intencional habitado e
regulado por alguma outra coisa, da qual ela também ¢ sintoma” (BOURDIEU, 1996:
15-16). Seguindo essa perspectiva, procuro mostrar o trabalho de Dias Gomes como
sendo limitado por diversas determinacdes sociais (as mercadoldgicas e as estatais,
extrinsecas ao campo, e as estéticas, técnicas, profissionais e direcionais, intrinsecas ao
campo) em diferentes graus e intensidades e ndo como sendo puramente fruto do bel-
prazer do autor. E é no conjunto dessas determinacbes (sucumbindo, negando,
incorporando, reproduzindo e resistindo) que os autores produzem.

A excecdo nos trabalhos académicos sobre a producéo televisiva de Dias Gomes
¢ a dissertacdo de mestrado de José Dias (1992). Seu objetivo foi analisar as
transformacdes na cenografia nas trés versdes da trama de O Bem Amado, para o teatro,
em 1969, e para a televisdo, como telenovela, em 1973, e como seriado entre 1980 e
1984. Diferente da tendéncia geral dos outros trabalhos, esse privilegiou os processos de
criacdo e realizacdo daqueles produtos culturais. Mas, como 0s outros, acabou se
debrucando sobre o mesmo recorte da carreira de Dias Gomes: 0 moderno.

Chama a aten¢do o fato de que a “memoria académica” sobre Dias Gomes
produza tantos silenciamentos. Ao enquadrar a obra dele como “moderna”, lembra-se
muito mais das pecas e telenovelas consagradas pelo seu modernismo. Assim, as outras
produgdes dramaturgicas servem ou como a “tradi¢do superada” ou como a
“modernidade continuada”. O trabalho de Dias Gomes no radio, nesse enquadramento,
ndo é comentado. No cinema, a adaptacdo de O Pagador de Promessas é a mais
comentada, mas outras adaptacdes e até filmes produzidos a partir de roteiros dele sdo
ignorados. A auséncia de uma visada organica sobre a trajetdria artistico-intelectual dele
impede o entendimento da complexidade — das mudltiplas aparéncias — de sua
personalidade publica.

Na rememorac¢do académica, além disso, ganha destaque a analise da vinculacéo
de Dias Gomes a televisdo como exemplo da “cooptagdo ideoldgica” de intelectuais
comunistas pela industria cultural no contexto da ditadura civil-militar e da hegemonia

do projeto de modernizagdo autoritaria.’® Apés a interpretacdo de Renato Ortiz (2001:

19 Tradicionalmente, na abordagem da participacdo politica, a cooptacéo tem sido usada em oposicéo &
representacdo. Enquanto a primeira implica uma atuagao débil, ja que desprovida do sentido original de
luta (o individuo ou grupos cooptados passam a legitimar a ordem social vigente), a segunda corresponde
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180-181) sobre o “falso engajamento” que estaria impregnado na ‘“cooptacdo” de
artistas da revolucdo pela televisao, abriram-se duas perspectivas opostas: daqueles que,
mesmo sem analisar qualquer produto televisivo, acreditam que as diferencas estruturais
entre a arte engajada e a televisdo ja, de certo modo, seriam autoexplicativas dessa
impossibilidade de qualquer acdo real para a transformacdo social (FREDERICO,
2007a; MICELLI, 1994) e daqueles que acreditam numa “qualidade individual” daqueles
artistas que ndo foi totalmente abalada, mesmo na televisio (MOTA, 2001;
NAPOLITANO, 2001b; PELEGRINI, 2000). Essa qualidade poderia ser tanto de ordem
estética quanto ética. Nesse sentido, no lugar das dimensdes normativas inscritas na
cooptacdo, pode-se enfocar a rebeldia: a resisténcia diante dos intelectuais as normas
sociais. Ha, ainda, os que defendem a hipdtese de que a entrada daqueles intelectuais
nas industrias midiaticas ndo exclusivamente como cooptacdo, mas como resultado, ora
de uma provavel “politica cultural” do PCB (FREDERICO, 2007a; RUBIM, 1995), ora
como uma “tatica de infiltragdo” dos comunistas para consolidar, de dentro, a
resisténcia a ditadura militar e ao modelo capitalista nacional, que ja tinham as
corporagdes midiaticas como maiores simbolos e sustentaculos materiais (PANDOLFI,
1995; ROEDEL, 2008). Ha outros trabalhos que apontam para a insuficiéncia dessas
trés abordagens, acusando-as de incapazes de darem conta das nuangas e das
contradi¢Bes caracteristicas desse processo (MORAES, 1991; RIDENTI, 2000). No
entanto, nenhuma dessas modalidades de analise considerou totalmente o processo de
relacionamento entre intelectuais comunistas e a televisdo no seu interior, na sua
especificidade histérico-comunicacional e contextos de producdo, circulacdo e
reconhecimento. Dessa forma, posso recuperar as complexidades do processo social no
qual se deu as relagdes entre aqueles intelectuais e a televisdo, indo além da
simplificacdo dicotdmica. Para isso, retomo o conceito de ambivaléncia tal como foi
formulado por Mikhail Bakhtin (2008), o que me faz afastar das hipdteses de ter havido,
por um lado, uma resisténcia contra-hegemdnica de dentro daquelas novas relacoes
profissionais, reforcando as taticas de alianca e de infiltragdo comunistas, e, por outro,
uma cooptacdo ideoldgica pelas novas instituicbes de trabalho, configurando uma
“trai¢d0” aos ideais esquerdistas. Certamente, essas hipdteses ndo se sustentam na

analise da “consisténcia” de uma trajetoria — repleta de modulagdes, inacabamentos e

a manutengdo da “voz propria”, a uma atua¢do independente, marcada pela autonomia e ndo pelo
corporativismo. Sobre essa distingdo, temos o ja classico artigo de Simon Schwartzman (1970).
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contradicGes. Afinal, as acdes humanas sdo ambivalentes e podem ser, por exemplo, ao
mesmo tempo resistentes e colaboradoras.

Para tanto, a nocdo de formacéo cultural (THOMPSON, 1987) me é bastante
cara. Pude considerar nos discursos (relatos, obras, criticas, documentos) representacdes
da experiéncia de Dias Gomes em transito entre a cultura partidaria e a cultura midiatica
— como lutas, valores, condutas e principios dessas formagGes culturais estiveram
intrinsecamente ligados a producdo de rituais, praticas e textos hibridizados pelas
préprias interlocucBes que se estabeleceram na trajetoria dele. Ao enfocar os transitos
entre aqueles campos sociais, foi possivel observar como, numa trajetoria individual,
circularam, se configuraram e dialogaram ideias, estilos de vida, acdes, posicionamentos
e modos de percepcdo da realidade distintos e até mesmo contrastantes. Afinal, essa
viagem entre tipos distintos de ethos acaba fazendo um mesmo individuo assumir papéis
sociais diferentes, tornando-se, em alguns casos, mediador cultural (VELHO, 2001).!
Esse foi 0 caso de Dias Gomes. Como mediador cultural, ele ndo apenas lidou com
diferentes cddigos e papéis sociais, num intenso processo de metamorfose e de
hibridizag¢ao, mas, principalmente, estabeleceu “pontes ou canais de comunicagao” entre
diferentes campos sociais (VELHO, 2001: 25).

Na antropologia, onde o analise do acéo de mediadores se firmou, existe um uso
bastante comum. O mediador é tomado como um intermediério. Muitos antrop6logos
iniciaram tal analise a partir do papel dos intermediarios politicos e usaram uma
variedade de rétulos para designar acdo deles. Eric Wolf (2001), por exemplo, num
trabalho etnografico no México, usa a nogao de “corretor cultural” para descrever a agao
daqueles que medeiam os interesses das comunidades locais perante os do governo
nacional. Ele enfatiza que os individuos escolhidos para tal mobilidade sdo aqueles
capazes de atender as expectativas da comunidade e da nacdo. Ainda ressalta que essa
funcdo permite um conjunto de recompensas econdmicas e politicas. Esse trabalho se

tornou fundamental para os estudos das relacGes entre as comunidades camponesas e as

1 Na antropologia e na anélise de discursos, a noc&o de ethos tem sido intensamente retrabalhada a partir
do sistema aristotélico da retérica. Enquanto na antropologia corresponde aos aspectos morais, politicos e
estéticos, bem como ao tom, o carater e qualidade de vida de um determinado grupo (GEERTZ, 1989:
94), na analise de discursos, as marcas formais que remetem a pessoa do orador, com vistas ao publico,
ou seja, a “tudo aquilo que no proferimento do discurso contribuiu para criar uma imagem do orador
destinada ao publico”, seus modos de dizer e os modos de mostrar-se (PINTO, 2009: 43). Na tese,
considero a contribuigdo desses dois campos de conhecimento: da antropologia, na analise das formacoes
culturais, e da analise dos discursos, na analise das “narrativas de si” e das “narrativas sobre si” em
relagdo a trajetoria de Dias Gomes.
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instituicOes estatais. Acabou contribuindo para a perspectiva que toma o intermediario
como aquele que promove a conciliacdo entre grupos e campos sociais distintos,
amortecendo os conflitos, estabalecendo negociagdes e buscando promover a harmonia,
buscando um denominador comum entre os interesses envolvidos.

No Brasil, ¢ frequente a andlise de mediadores culturais como aqueles que
possibilitaram 0s encontros entre a cultura erutida e a popular, seja no samba
(VIANNA, 1995) ou na poesia (GARDEL, 1996). Aqui ainda perdura o entendimento
da mediacdo como uma possibilidade de reconciliacdo ou concordancia entre campos
sociais distintos. Enfatizando uma visdo dual-idealista entre dois opostos, a mediacao,
nessa perspectiva, acaba destacando o processo excepicional de interacdo de duas
manifestacOes culturais separadas, mas que sempre foram parte de uma mesma
totalidade social. Nas analises politicas, a nocdo de mediacdo segue o mesma
perspectiva. O mediador na politica conta com uma capacidade de ajustar e conciliar
suas multiplas identidades e pertencimentos a determinados contextos para promover a
comunicagdo entre e com diferentes grupos, o que lhe permite a manutencdo da sua
atuacdo (KUSCHNIR, 2000).

Se entendermos a mediacdo cultural como a relacdo entre diferentes, de fato,
todos nés somos mediadores culturais. O que particulariza o papel de um mediador
cultural é que o sua atuacdo acaba reinventando os cddigos das redes de sentidos sociais
dos mundos especificos — e distintos — por que trafega, renovando dialogos e conflitos
(VELHO, 2010). Dessa forma, observo que as mediac¢des culturais na trajetoria de Dias
Gomes se deram, especialmente, de duas formas: como circularidade (aliancas,
associacOes e intermediacbes) e como tensdes (conflitos, acusacbes e oposicoes),
presentes nas relacdes com determinados agentes e configuracdes ideoldgico-estruturais
do PCB e das midias.

Noutras palavras, entendo as mediagdes culturais como proprias do dialogismo,
fazendo com que, na fronteira, opostos aparentes comuniquem-se e coexistam,
geralmente, em relacbes carregadas de tensdo. Digo opostos aparentes, porque, apesar
das grandes divisoes e diferenciagdes estabelecidas pela modernidade entre alto e baixo,
erudito e popular, modernidade e tradicdo, burguesia e proletariado (HUYSSEN, 1997),
existem zonas e espagos discursivos e ndo discursivos de comunicacao, capilaridade e
hibridizacéo, entre diferentes campos, grupos, classes e atores sociais. A diferenca € que

os mediadores culturais como Dias Gomes se especializaram numa espécie de viagem
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que estabelece de modo sistematico, planejado ou ndo, a aproximacéo e, até mesmo, a
fuséo de diferengas.

Essa perspectiva reconhece que a mediacdo cultural conta com um processo de
hibridizacdo, o que acaba permitindo a obaservacdo da formacdo e existéncia de
identidades e formas culturais fronteiricas, entre o tradicional e o moderno, entre o
erudito e o popular, entre 0 estrangeiro e nacional, entre o politico e o midiatico
(CANCLINI, 2006). No trénsito caracteristico aos mediaores sdo produzidas culturas

hibridas, com mesclas diversas, obliquas e, em alguns casos, concorrentes e opostas.

1.2. Entre o politico e o midiatico

Para confirmar a minha abordagem, como ja disse, ndo analiso somente um
ponto do envolvimento de Dias Gomes com as industrias midiaticas, privilegiando,
como em geral se tem feito, o teatro ou a televisdo. Para perceber as especificidades da
trajetoria artistico-intelectual dele ao longo tempo, estudei os envolvimentos do escritor
também com outros meios: o radio e o cinema. Isso me permitiu observar que, na
verdade, Dias Gomes ndo esteve sob vigorosos contragimentos mercadologicos somente
durante o seu trabalho na televisdo. Em outros momentos e meios, também houve o
establecimento de regras proprias de um regime industrial de producdo cultural e
negociagdes com elas. No teatro, Dias Gomes trabalhou, principalmente, em
companhais teatrais orientadas por uma racionalidade empresarial como a Companhia
Procopio Ferreira e o Teatro Brasileiro de Comeédia (TBC). Mesmo quando ele se
envolveu com companhais e diretores que tinham os “valores artisticos” como
prioritarios, a dimensdo comercial também foi constitutiva. No rédio, trabalhou nas
mais diferentes funcdes (como roterista, ator, produtor e diretor) em empresas pautadas
pela conquista ou manutencdo do sucesso comercial, tanto em Sdo Paulo (Radio Pan-
Americana, Radio Difusora, Radio América e Radio Bandeirantes) como no Rio de
Janeiro (Radio Tupi, Radio Tamoio, Radio Clube do Brasil e Radio Nacional). No
cinema, teve textos dramaticos ou roteiros digiridos por cineastas como Anselmo
Duarte, Carla Civelli, Carlos Manga e Bruno Barreto cujos projetos vdo ao encontro do
fortalecimento da industria do setor ¢ se colocam como um “cinema comercial”. Na
televisao, por fim, Dias Gomes esteve envolvido em diferentes processos. Ele ingressou
na TV Globo em 1969, num momento em que a emissora iniciava um processo de
modernizacdo de sua producédo ficcional, algo que ja vinha sendo experimentado por

outras emissoras. Na verdade, a modernizagcdo engendrada pela TV Globo fazia parte de
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um projeto mais amplo de renovacao da televisdo. Nos anos 1970, a producéo televisiva
de Dias Gomes foi intensa. No horério das 22 horas, ele se destacou com novelas que
debatiam temas politicos sob diferentes estéticas: grotescas, fantasticas, realistas,
naturalistas e até romanticas. Nos anos 1980, ele continua escrevendo obras de
teleficcdo, mas agora muito mais marcadas por adapacdes de seus textos para o teatro e,
até mesmo para a televisdo, assim como de textos classicos, além de ter estruturado a
Casa de Criacdo Janete Clair, um departamento cultural que tinha como objetivo a
formacéo de autores. Nos anos 1990, Dias Gomes retoma a producdo ficcional inédita,
especialmente em formatos mais curtos, mas também adaptou Dona Flor e Seus Dois
Maridos, seu ultimo trabalho.

Por conta dessa dindmica, mostro que os constragimentos proprios da indudstria
cultural ndo surgiram na trajetoria de Dias Gomes na sua entrada na televisao. Eles, na
verdade, tiveram varias configuracdes ao longo dos tempos e de acordo com as
especificidades dos segmentos midiéticos em que ele se envolveu.'? Entre os anos 1940
e 1990, a ldgica da industria cultural foi marcante no Brasil. Entre os anos 1940 e 1950,
ela se desenhou sob um “capitalismo aventureiro” marcado por empresas baseadas no
personalismo e na lideranca do dono. Entre os anos 1960 e 1970, especialmente por
conta da consolidacdo da televisdo e das agéncias de publicidade, tal légica se firmou
sob “racionalidade empresarial moderna” caracterizada pelo investimento em pesquisas
de opinido e de mercado para estruturem seus produtos. Ja entre os anos 1980 e 1990,
foram marcados por uma “racionalidade global”, na qual a producdo nacional de cultura
foi se fazendo nas relacBes e concorréncias com o0s produtos, inovacbes e logicas
internacionais (ORTIZ, 2001).

12 Como um campo que se estrutura pelos imperativos da concorréncia pela conquista de mercado, o
campo da industria cultural, diferentemente do sistema de producédo erudita, se organiza “com vistas a
producédo de bens culturais destinados a ndo produtores de bens culturais (“o grande ptblico”) que podem
ser recrutados tanto nas fragcdes ndo intelectuais das classes dominantes (“o publico cultivado™) como nas
demais classes (BOURDIEU, 2005: 105). No entanto, similarmente ao da producgéo erudita, seus agentes
se caracterizam pela valorizacéo da técnica e lutam por autonomia. Neste aspecto, no campo da indUstria
cultural, a autonomia ndo advém apenas da legitimag&o da qualidade artistico-cultural dos seus produtos e
das disputas e negociagdes entre os agentes por autoridade e distin¢cdo, mas também pela amplitude do
consumo, da popularidade e da audiéncia dos produtos, que também se converte em capital simbolico. A
partir disso, como bem definiu Theodor Adorno (1987), uma racionalidade instrumental se coloca a
servico da formulacdo de procedimentos eficazes, de técnicas, que procuram subjugar tanto os produtos
quanto a prépria forca subjetiva ao desejo de produzir mais a fim de extrair maior quantidade de valores,
principalmente financeiros. Sendo assim, ao longo do trabalho, mesmo que use denominag¢fes como
“meios de comunicacdo”, “midia” ou “veiculos de comunicagdo”, “industrias midiaticas”, elas sdo
entendidas dentro nogdo de “campo da industria cultural”, formulada por Pierre Bourdieu (2005), mas
também incorporando a reformulagéo do conceito de industria cultural por Theodor Adorno (1987).
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No Brasil, o campo da industria cultural se legitimou com, basicamente, duas
estratégias: a de aproximagdo a producdo erudita somada & conquista do publico
cultivado e a de legitimacdo mercadoldgica pelos altos indices de consumo. Nas duas
estratégias, ha um carater extremamente heterénomo na conquista da autonomia, isto é,
com uma dependéncia de formas de consagracdo que lhe sdo externas (BERGAMO,
2006; ORTIZ, 2001). Além disso, esse campo se distingue por contar com uma logica
baseada numa racionalidade empresarial especifica. Varidvel de acordo com as
maultiplas transformacdes histéricas da sociedade brasileira, ela ndo esteve somente
presente no desenvolvimento de companhias, empresas ou conglomerados, mas também
na profissionalizagéo, na tenséo entre a padronizacéo inerente e a criatividade desejada,
no dominio da técnica da comunicagdo massiva e na disputa por prestigio individual e
ganho financeiro entre seus produtores. Dentro dessa perspectiva, ao longo da trajetoria
de Dias Gomes, analisarei as diferentes configuracdes do campo da producao industrial
de cultura, inclusive a teatral. Dias Gomes esteve envolvido com um teatro estruturado
ndo pela logica vanguardista da “arte pela arte”, mas daquela orientada pela conquista
do grande publico. Renato Ortiz (2001) argumenta que essa perspectiva romantica da
arte purista, no Brasil, foi rara, jA& que o campo da induastria cultural se firmou muito
proximamente (em nivel temporal, social e estético-cultural) ao da producdo erudita.

No PCB, Dias Gomes também viveu diferentes momentos e posturas em relacdo
aos seus intelectuais e suas diretrizes culturais. Em 1945, entrou no partido por
intermédio de Oduvaldo Vianna, seu amigo e, a época, empregador (era dono da Radio
Pan-Americana). Nesse momento, consolidava-se no PCB os principios do “realismo
socialista”, que foram incorporados por alguns artistas, como por Jorge Amado, e
criticado como dogmaticos e excessivamente autoritrios por outros, como por
Graciliano Ramos (MORAES, 1994). Nos anos 1950, no contexto da Guerra Fria, 0
PCB incorporou um conjunto de novos intelectuais seduzidos pelas suas manifestages
pela “paz mundial” diante da ameaga atomica, mas também foi alvo de intensa repulsa e
perseguicdo convervadora (RIBEIRO, 2003), além das acusacdes de que usava a
estratégia da “quinta coluna” para se infiltrar nos mais diferentes setores da sociedade.
A ldgica da insercdo se consagrou com a Declaracdo de Margo de 1958. A partir dai, 0
PCB assumiu definitivamente a via pacifica do reformismo como eixo de luta e o0s
membros do partido procuraram se inserir nos organismos da sociedade civil num tipo
de estratégia chamada de infiltrag@o. A ideia era ocupar “por dentro” as organizag0es da

sociedade civil e direciona-las na formacédo da politica aliancista e na transformacéo do
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PCB num partido burocratico de massas (VINHAS, 1982). Nesse momento, Dias
Gomes foi alvo desse anticomunismo, quando foi a Moscou numa delegacéo de artistas
do PCB e era diretor de programacéo da Radio Clube do Brasil.

Nos anos 1960, o PCB se abriu em multiplas frentes, intensificando a sua
“politica de aliangas”. Apds 0 golpe de 1964, a direcdo do Partido passou a criticar o
voluntarismo da fase anterior e a defender uma ampla politica de aliangas pluriclassistas
para enfrentar a ditadura. Com isso, 0 PCB passou a distinguir das demais correntes de
esquerda clandestinas. Alguns de seus militantes participaram das elei¢bes politicas,
ingressaram no Movimento Democratico Brasileiro (MDB) e defenderam sua
participacdo em todas as instituicdes permitidas pelo regime militar. Foi um reforco da
“infiltragdo”, termo oriundo do trabalho que os militantes comunistas faziam com os
operarios nas horas de almoco nas fabricas e oficinas, conversando e distribuindo
material de propaganda do partido (FERREIRA, 2002: 89-90; PANDOLFI, 1995: 200-
206). No caso do campo cultural, isto implicou o gradativo abandono pelos militantes
de formas mais artesanais de arte como forma de educar as massas e a inser¢éo dos seus
militantes nos diferentes seguimentos da industria cultural, fato que se configurou uma
nova “politica cultural” dos comunistas (FREDERICO, 2007a: 295). A presenca de
comunistas na televisdo teria ocorrido porque até 1964 a esquerda agia com
desenvoltura e concorréncia no campo cultural. Depois, o Estado se tornou um dos
principais financiadores dos monopolios privados de difusdo cultural que contrataram
muitos artistas comunistas. Nos anos 1960, a atuacdo de Dias Gomes se deu em 0rgaos
na periferia do PCB, na zona de influéncia do partido, mas sem a sua ingeréncia
institucional. Ele trabalhou como editor da Revista Civilizacdo Brasileira e atuou no
Comando dos Trabalhadores Intelectuais (CTI).

Esse tipo de expansdo e descentralizacdo trouxe um problema de outra natureza:
como abrir o partido e a manter sua adesdo ideoldgica ao marxismo e ao socialismo?
Para ndo perder suas bases ideoldgicas e militantes para outras organizacfes de
esquerda clandestinas e revoluciondrias, o PCB manteve o centralismo democréatico
herdado do modelo leninista de organizagdo partidaria como mecanismo de deliberacéo.
O centralismo democratico favorecia a manutencdo da disciplina, da lealdade, da
hierarquia e da ideologia dos seus quadros nas taticas de infiltracdo e no interior das
politicas de aliancas, forjando, assim, unanimidades (FERREIRA, 2002: 282). Além
disso, o modelo leninista exigia dos militantes comunistas um forte espirito de

abnegacgdo pessoal. Eles deviam servir de modelo as pessoas comuns, mostrando sua
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devocdo a causa, disciplina ao partido e correcdo no plano familiar, moral e profissional,
atitudes mitificadas como proprias de um “auténtico bolchevista” (FERREIRA, 2002:
71-88). Nesse sentido, a vida pessoal regrada, cordata e ilibada era crucial para néo
levantar suspeitas sobre a militancia clandestina.

Isso, porém, implicou uma forte fonte de tensdo. Alguns intelectuais, ao se
aproximarem do Partido, sentiram o peso de sua estrutura verticalizada e hierarquizada.
O carater militante da acdo politica ndo abria espagos para a criagdo de uma politica
cultural mais ampla. Ao criticarem o funcionamento da estrutura partidaria, foram
acusados da pratica de “desvios” pequeno-burgueses (como a importancia da autonomia
da obra e dos rituais de consagracéo) e os fez se afastarem do Partido, pois tiveram de
escolher entre seguir as diretrizes do Comité Central ou, com o proprio alargamento do
campo cultural propiciado pelo desenvolvimento da inddstria cultural no Brasil, aderir
ao campo de possibilidades que lhes era aberto para impulsionar as suas carreiras como
cineastas, jornalistas, editores, dramaturgos, poetas, romancistas, musicos etc.

No entanto, isso ndo impediu que, na periferia do PCB, novas formas culturais
fossem elaboradas por artistas e intelectuais que simpatizavam com 0s principios
comunistas, mas ndo com o dogmatismo partidario. Nos anos 1960 e 1970, boa parte
das producdes e movimentos estético-culturais que mobilizaram parte da nossa
intelectualidade (Cinema Novo, Teatro de Vanguarda, Centros Populares de Cultura,
Festivais da Cancédo e outros) estavam imersos huma estrutura de sentimento marcada
pelo romantismo revolucionario que impulsionava estes agentes a tentar fundamentar no
imaginario coletivo, através da circularidade de suas obras, um sentimento de
brasilidade auténtico e anticapitalista, em muitas vezes, proximo do comunismo
(RIDENTI, 2006). Esse carater “rebelde” foi o que provocou as discussdes e acusagdes
sobre o “cooptagdo” destes artistas quando eles ingressaram nos aparelhos da industria
cultural.

J& nos anos 1970, o PCB, na clandestinidade, demonstrou vulnerabilidade
organica. Ao mesmo tempo em que a combinacdo da acdo politica clandestina com a
utilizacdo dos espacos legais (especialmente através da atuacdo no interior do MDB)
era entendida como a tatica mais acertada, 0s comunistas continuavam sendo
perseguidos. Entre 1973 e 1975, um terco de seu Comité Central foi assassinado pela
repressdo, e milhares de militantes foram submetidos a tortura, alguns até a morte,
dentre os quais o jornalista Vladimir Herzog e o operario Manuel Fiel Filho (ROEDEL

et al, 2002: 60-67). Nessa época, em 1973, Dias Gomes deixou o PCB e se dedicou ao
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trabalho na televisdo. Sera que isso representou a sua completa separacao dos principios
criticos, progressistas e, até mesmo, comunistas?

Por conta disso tudo, observar os transitos de Dias Gomes entre 0 campo
politico e o campo midiatico ndo permite a opcdo de ua dos polos da dicotomia —
cooptacdo ou infiltracdo. Mesmo que aqueles fendmenos politicos tenham existido,
numa observagdo critica centrada numa trajetdria, procuro perceber as multiplas
experiéncias sociais de Dias Gomes na sua complexidade: na relagdo com o PCB e seus
militantes e simpatizentes, no trabalho nas midias, nas posi¢fes que ocupou naqueles
espacos, no modo como transitou entre esses campos e como relacionou as redes de
sociabilidade e solidariedade produzidas, nas disputas vivenciadas e nas negociagoes
realizadas.

Do mesmo modo como, até certo momento, a formacdo de Dias Gomes como
intelectual comunista coincidiu com a de profissional da midia, os modos possiveis de
seu engajamento e compromisso também assimiram diferentes configuracdes historicas
e sentidos publicos. Sdo, portanto, muito mais complexas do que as simplificacdes
dicotdbmicas nas quais o debate sobre a presenca de artistas comunistas nas inddstrias
midiaticas se firmou. Ao apostar na analise das mediac6es culturais estabelecidadas por
Dias Gomes entre a cultura comunista e a cultura midiatica, conto a historia dos
envolvimento de intelectuais de esquerda com a industria cultural de um modo muito
mais especifico e complexo, enfocando a multiplicidade de devires, ac0es,
representacdes e determinacfes que tomaram corpo numa vida.

Enfim, esta tese analisa, na trajetdria artistico-intelectual de Dias Gomes, as
realizacOes dele e as representacOes a ele associadas no tempo de duragdo de sua
carreira. Em 1939, publicou a sua primeira peca A Comédia dos Moralistas. Entre os
anos 1940 e 1960, dividiu-se entre o teatro, o radio e a militdncia comunista, além de
algumas incursdes como autor de televisdo e como roteirista cinematogréfico. Entre os
anos 1970 e 1990, dedicou-se mais a televisdo, mas também teve pecas adaptadas para o
cinema e novas pecas encenadas. Mesmo que esse seja um esquema comum de
periodizacdo da trajetoria de Dias Gomes, ndo pretendo mais forcar rupturas entre o
dramaturgo e o teledramaturgo e nem impelir uma continuidade inerente centrada na sua

3

“perenidade” subversiva.”> Pretendo especificar a variedade de manifestacdes

3 Anatol Rosenfeld (1972: xi) e Antonio Mercado (1991: 402), ao analisarem a obra teatral de Dias
Gomes, reconheceram nela, respectivamente, uma “unidade fundamental” ou uma “coeréncia ideologica”
que, apesar das mudancas historicas, mantinham-se constantes em si mesmas, garantindo a “integridade



23

comunicacionais de cada momento da duracéo da trajetoria e mostrar os fortes elos que
se estabelecem entre os tempos predecessores e 0S Sucessores.

Para isso, proponho uma biografia comunicacional, na qual o foco ndo recai
sobre a atividade individual, mas sobre o circuito comunicativo das productes
discursivas imbricadas num individuo. Essa perspectiva busca romper com a tendéncia
dominante nos estudos biograficos. Centrados mais no individual do que no social e
mais no textual do que no contextual, eles acabam deshistoricizando as agles e
celebrando as caracteristicas imutaveis da personalidade. Trata-se de uma opcéo que, se
ndo reforca as expectativas do senso comum, produz uma coeréncia teleologica. Desse
modo, a narragdo biogréafica acaba priorizando a unidade, a estabilidade, a continuidade

e a semelhanga.

1.3. A biografia comunicacional

A critica as biografias tradicionais elaborada por Pierre Bourdieu em “A ilusdo
biografica” tem sido uma referéncia obrigatoria para os estudos do género. O socidlogo
francés foi certeiro ao questionar a producdo de uma ilusdo na narrativa cronolégica da
maioria das biografias, atribuindo a vida um sentido, uma coeréncia e uma finalidade. A
ilusdo de coeréncia produzida ndo se aproxima do sujeito real, fragmentado e multiplo,
mas reforga “sujeito moderno”, uno, indizivel e orientado. Pare ele, o maior problema
era o relato biografico ser baseado no conjunto de acontecimentos que fazem parte de
uma existéncia individual concebida como uma historia. Para Bourdieu (2006: 190), ao
contrario, 0s acontecimentos biograficos deveriam ser entendidos como colocacgdes e
deslocamentos no espaco. Nesse sentido, ele entende a trajetoria individual pela
metafora do metrd, superando a linearidade tradicionalmente buscada e optando pela
rede. Para ele, a vida deve ser explicada pela matriz das relacbes objetivas que existem

entre as estacdes, ou melhor, entre os diferentes pontos da existéncia.'

de sua personalidade artistica” (MERCADO, 1991: 72) e o seu “proposito critico” (ROSENFELD, 1972:
xii). Concebe-se, assim, o engajamento critico como imanente a Dias Gomes. A partir dessa “ilusdo
biografica”, como nos disse Pierre Bourdieu (2006), aqueles criticos teatrais acreditaram que Dias Gomes
realizou de modo semelhante os significados de sua producdo artistica, numa constancia em si mesma, €
negaram 0s processos de disputas pelo sentido sobre o autor e sua obra que se ddo no mundo em favor da
verossimilhanca do estabelecimento de uma imagem acabada e pré-determinada.

! Nesse ponto, alguns autores criticam Bourdieu por produzir uma “ilusdo objetivista”, uma outra ilusdo
biografica, na qual a trajetoria do individuo é previamente determinada por uma especifica matriz das
relacBes objetivas. Ou seja, para esses autores, a vida humana ndo pode ser vista como produzida em
linha reta e nem como rede de linhas objetivas pré-determinadas, mas de forma desordenada e
descentrada (CLOT, 1989). Além da determinagdo, critica-se a previsibilidade que Bourdieu imputa a
trajetéria. Como no metrd, varios trilhos ja existem e bastaria o individuo escolher qual seguir. Ou seja, a
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Foi justamente a critica de Bourdieu a linearidade na narrativa biografica o
aspecto mais explorado em novas abordagens. O socidlogo francés argumentava que,
geralmente, os estudos biograficos t€ém encerrado no nome proprio um “desde sempre”
para qualificar a trajetoria do individuo com uma Unica ou um conjunto de
caracteristicas estaveis e harmonicas. Diante dessa critica, a opcao dos pesquisadores foi
construir biografias que explorassem as multiplas “facetas” do individuo biografado,
aquelas conhecidas, mas principalmente aquelas desconhecidas que pudessem desfazer
a “ilusao biografica” (DOSSE, 2009: 47). Essa op¢ao ndo tinha a intengdo de recuperar
a totalidade do sujeito, estabelecendo-lhe uma coeréncia. O objetivo era mostrar a
diversidade e a fragmentagéo constitutivas do humano.

Ao analisarem essa multiplicidade de devires do personagem biografado, os
estudos biogréaficos ainda tem se centrado no individuo e na busca por uma verdade do
sujeito no mundo, entendendo-a ndo mais como totalidade, mas como fragmentacéo e
multiplicidade. Isso, no entanto, ndo dirimiu os estudos biogréficos de outros dilemas: a
exemplaridade, a singularidade, a representatividade e a publicidade. A exemplaridade
se relaciona ao fato de a escolha de se pautar pela conduta moral, religiosa, artistica ou
herdica do individuo biografado. A singularidade da vida do biografado também se
tornou um critério. O bidgrafo deve valorizar aquilo que o individuo teria de Unico no
seu tempo, na sua sociedade e na sua geracdo. No entanto, a0 mesmo tempo, deve-se
considerar a representatividade da trajetoria individual, isto é, o quanto ela se constitui
como legitimo representante de um processo social. Além desses dilemas, ha a
notoriedade. As biografias, geralmente, sdo produzidas sobre “figuras ptblicas” (reis,
militares, politicos, religiosos, pensadores, artistas). Ou seja, tém como protagonistas 0s
“grandes homens”, os “grandes personagens da historia” (DOSSE, 2009;
MADELENAT, 1984).

No Brasil, as provocacdes de Bourdieu também ressoaram. Dialogando com
elas, alguns autores propuseram novos modelos de estudo biogréficos que trabalhassem
com os ‘“sujeitos em fractais”, como eles existem na realidade (DAMASCENO, 1999;
PENA, 2004). A maioria, no entanto, acabou tentando criar modos de aplicar os

ensinamentos do socidlogo francés. Eles partem da nocéo de trajetoria para desfazer a

rede j& estd montada, antes de ser percorrida, antes da escolha e da sua construgdo. O individuo ndo
participaria de sua construgdo. Ele apenas percorria. Ao contrario de tracar as matrizes objetivas, tem se
preferido analisar o “fazer-se” dos personagens historicos ao longo de suas existéncias, tendo em conta os
diferentes espagos sociais nos quais atuaram, mas também as suas percepgdes subjetivas, oscilagdes,
hesitacGes e, até mesmo, o acaso (SCHMIDT, 2009: 80).
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“ilusao biografica” (AGUIAR, 2000; RATTS, 2007; SIMILI, 2008) ou perceber como
ela foi elaborada no tempo (FACINA, 2004; RODRIGUES, 2007).

Por aqui, a biografia tem tido lugar de destaque nos estudos de histéria politica.
Por exemplo, em 1999, Carlos Eduardo Sarmento publicou Chagas Freitas: perfil
politico, no qual analisa a formacdo das praticas e identidades politicas de Chagas
Freitas na sua trajetoria. Adriana Barreto de Souza, em Duque de Caxias — 0 homem por
tras do monumento (2008), analisa o cotidiano do homem que se tornou um mito,
mostrando como os complexos processos socais que o construiram como “herdi
nacional”: o “duque-monumento” que mais facilmente reconhecemos. Benito Schmidt
nos livros Um socialista no Rio Grane do Sul: Antonio Guedes Coutinho (1868-1945) e
Em busca da terra da promissdo: a histéria de dois lideres socialistas articula as
trajetdrias de militantes socialistas com a histéria do movimento operario brasileiro.

Angela Castro Gomes e Jorge Ferreira (2007) dialogaram intensamente com as
renovacOes da biografia na historiografia francesa. Em Jango: as multiplas faces, o
objetivo dos autores é analisar diferentes visdes e opinides sobre Jodo Goulart. O livro
foi dividido em sete capitulos. Todos eles tém duas partes. Na primeira delas, os autores
apresentam as relacbes entre o contexto politico e a trajetéria de Jango. Na segunda,
documentos e entrevista da época. Assim, eles procuram conquistar a diversidade de
identidades e representacGes do politico. Esse investimento na representacdo da
pluralidade dos sujeitos biografados se configura como uma nova verossimilhanca para
a narrativa biografica, num momento em que ndo se imagina mais o sujeito como um
monolitico, uno e indivisivel.

Para esta tese, com o objetivo de reconhecer o processo de construcdo da figura
social de Dias Gomes como um conjunto de processos de comunicacdo, elaborei o
seguinte conceito-método: a biografia comunicacional. Com a sua realizacdo, me
pareceu possivel analisar como se formaram a singularidade, a representatividade, a
exemplaridade e a notoriedade de Dias Gomes ao longo de sua carreira. Assim, a
trajetoria individual pode ser entendida no seu “acontecer inacabado e indeterminado”,
nos seu proprio “fazer-se”, que nao ¢é destituido de l6gica racional ou de pressdes
estruturantes (THOMPSON, 1981: 97). O estudo biografico ndo € realizado para
demonstrar a sobredeterminacdo do individual sobre histéria (como protagonista dos
acontecimentos) nem como uma sobredeterminacdo da histdria sobre individuo (como
mero resultado da estrutura social). O objetivo passa a ser mostrar as multiplas

articulacGes entre o individual e o social que se deram na constru¢do de uma figura
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publica. Nesse sentido, ndo importa somente o texto individual e nem exclusivamente o
texto sobre o individuo, mas quem o escreveu, como O representou, a quem O
enderecado e quem o leu.”

Assim, pode-se observar como, em diferentes lugares e momentos,
determinadas praticas, representaces e apropriacdes sociais vdo sendo construidas e
dadas a ler (CHARTIER, 1998: 17). Ou seja, sdo levadas em conta as formas de
reconhecimento durante o percorrer da trajetoria, nos quais se produziram diversos
discursos acerca da consagracdo, da estagnacédo e do declinio de determinado individuo
nos seus campos de atuacdo. Considerando os textos produzidos pelo individuo, os
textos sobre ele e aqueles sobre os seus textos, € possivel comecar a analisar uma
trajetoria individual numa perspectiva comunicacional.

O significado arcaico de texto € o de tecido. Sendo assim, o texto &€ composto
por fios (com maior ou menor diversidade de procedéncias, cores e texturas) que ao se
unirem a outros textos formam tramas comunicacionais. Nesse sentido, uma trajetéria
individual é um conjunto de textos entretecidos segundo especificas tessituras que
constituem as praticas e as representacfes de uma vida. Ou seja, a vida é, também, um
conjunto de textos enunciados ao longo de sua duracédo. E os enunciados ndo existem de
modo isolado. Eles existem plenamente na cadeia de comunicagdo discursiva na qual
cada enunciado é um elo inseparavel (BAKHTIN, 2003: 306). Ou seja, cada enunciado
isolado deve ser analisado em suas relacdes dialdgicas com outros enunciados, para ser
compreendido como um discurso: a linguagem no todo de sua integridade concreta e
viva e ndo como uma abstracdo monolégica (BAKHTIN, 2005: 181-185). Afinal, o
sentido ndo esta dentro do texto, mas nas relages dialdgicas. E preciso, por isso, dar
consisténcia socio-histérica ao texto estudado.

No modelo tedrico da biografia comunicacional que aqui formulo, o estudo da
trajetoria individual se concentra nas mobilidades das préaticas sociais e discursivas nas
quais o sujeito biografado se envolveu nos diferentes momentos de sua vida. Dessa
maneira, tanto os posicionamentos quanto as imagens publicas do biografado na
tessitura social constituem processos comunicacionais que precisam ser historicizados.
Nesse sentido, procuro escrever a trajetdria artistica de Dias Gomes para além da analise
textual de suas obras, mas de um modo que a minha escritura seja uma — das muitas

possiveis — reconstrucdo do mundo do qual aqueles textos faziam parte, enfatizando a

50 trabalho de Marialva Barbosa (1997 e 2010), baseado na obra de Robert Darnton (1990), no
estabelecimento de uma histdria dos sistemas de comunicagdo &, certamente, uma inspiragao.
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comunicacdo: as especificas praticas socioculturais de producdo, de circulacdo e de
reconhecimento dos sentidos propostos em produtos midiaticos.

Minha nocéo de comunicacdo é tributéria daquela de Mikhail Bakhtin. Num de
seus textos, foi certeiro ao afirmar que “estudar o discurso em si mesmo, ignorar a sua
orientacdo externa, € algo tdo absurdo como estudar o sofrimento psiquico fora da
realidade a que estd dirigido e pela qual é determinado” (BAKHTIN, 1998: 99).
Evidentemente, aqui, estd a nocdo de comunicacdo — de como toda enunciagdo se
constitui como um “trabalho vivo de inten¢do”, sempre em dire¢do a exterioridade e a
alteridade e, portanto, totalmente social. Esse trabalho ndo se trata, portanto, de uma
expressao da consciéncia individual, mas de uma mostracdo — da construcdo da
intencionalidade pela propria contextualizacdo da enunciagdo no interior do todo social
(RIBEIRO e SACRAMENTO, 2010: 14).

Pois bem, para Bakhtin, todo ato comunicativo é contextual — situado por
sujeitos, instituicdes, tempos e espacos definidos. Nesse sentido, comunicar é um
processo dialégico. N&o se trata apenas de dizer alguma coisa para alguém, mas para
alguém e com outrem. Ou seja, a alteridade, o interlocutor, 0s modos e as circunstancias
sdo constitutivos de todo ato comunicativo. Ele ndo existe isoladamente, como um
sistema abstrato de formas normativas, uma vez que o discurso é povoado — ou
superpovoado — por um conjunto de opinides e intencdes concretas de outrem sobre o
mundo. Além disso, o discurso sempre evoca os contextos que tal ato viveu sua “vida
socialmente tensa”: é uma concrec¢do socio-ideoldgica viva enquanto opinido pluringue
que se coloca nos limites do territorio do “eu” e nos limites do territdrio do “outro”
(BAKHTIN, 1998: 100). Todo discurso é, portanto, um discurso semi-alheio, estranho e
préprio ao mesmo tempo. E a linguagem ndo é um meio neutro, mas € repleta das
posicBes e dos contextos de outrem que a povoam no contexto de um novo ato
comunicativo, com opinides, tonalidades e acentos proprios, mas sempre numa
constitutiva relacdo a alteridade.

Por isso, me coloco um conjunto de questdes: quais 0s processos de producao de
sentido inscritos nos diferentes trabalhos artisticos de Dias Gomes? Como tais trabalhos
se articulam a diferentes contextos? Como s&o construidas e reconstruidas, relembradas
e esquecidas, as imagens publicas de Dias Gomes nos discursos midiaticos? Como se
deram diferentes posi¢Oes de sujeito na duracdo de sua trajetoria artistica? Como tais
posicdes diziam respeito as especificidades e aos entrecruzamentos entre 0s campos

mididtico, artistico e intelectual? Quais as pressdes, conflitos, mediagdes e sujeitos
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envolvidos na trajetoria dele? Quais as praticas de producdo, circulacdo e consumo dos
trabalhos de Dias Gomes no tempo de sua exposicao publica? Como analisar a trajetoria
artistica de Dias Gomes como um processo de comunicagdes?

Orientado por essas questdes, ndo me aproximo, portanto, de uma biografia
substancialista, na qual o individuo biografado tem as suas acfes atreladas a uma
esséncia pessoal. Proponho uma biografia dialdgica, na qual as a¢@es individuais sejam
visceralmente relacionadas a contextos sociais. Ou seja, busco pensar juntas as
manifestacdes individuais e sociais em determinados regimes historicos.

Como sabemos, a relagao entre “individuo” e “sociedade” ¢ um dos problemas
mais recorrentes nas Ciéncias Sociais. Nos estudos biogréaficos contemporaneos, esse
problema se apresenta de modo bastante particular, pois ndo se quer mais uma biografia
como mera consagracdo da memoria de um individuo célebre (“do grande homem, com
grandes feitos”). Passaram a ser produzidas biografias mais preocupadas com
individuos comuns, com pessoas que viveram a historia na posicao de oprimidas. Nesse
movimento de valorizacdo da biografia, houve também o resgate da biografia intelectual
como possibilidade de analisar as mediacdes entre autor, obra e publico (DOSSE,
2009). Meu objetivo, portanto, é realizar empiricamente uma metodologia biografica a
partir de uma perspectiva comunicacional.

A imagem biogréfica de Dias Gomes aqui produzida ndo é acabada como numa
“ilusdo biografica” em que se identifica a priori uma caracteristica a ser observado em
desenvolvimento ao longo de toda uma vida. O que interessa, ao contrario, € o longo
processo de acabamento, motivado tanto pelas posi¢des tomadas por ele quanto pelos
modos como ele foi posicionado e reconhecido. Ao longo de sua carreira, muitas
imagens sobre ele e suas obras foram produzidas e circularam. O processo de
construcdo, circulacdo e reconhecimento dessas “imagens publicas”, os elos propostos
entre elas, bem como a especificidade de cada uma delas, é que se cabe considerar numa
biografia comunicacional. Para além de ser “apenas um subversivo”, como ele proprio
se intitulou em sua autobiografia, Dias Gomes foi muito mais coisas: teve muitos mais
realizacGes e reconhecimentos que ndo se limitam a uma Unica forma de acdo e de

identificacdo. ™

6 Ao longo do processo de pesquisa que redundou nesta tese, escrevi dois artigos sobre os sentidos
biograficos produzidos em relagdo a trajetdria de Dias Gomes. Num analisei, como, a partir de sua morte,
a imprensa reconstituiu a sua vida sob diferentes ldgicas e interesses (SACRAMENTO, 2009), mas
reforcando a autoridade das imagens produzidas sobre si por Dias Gomes em sua autobiografia
(SACRAMENTO, 2010).
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E é buscando essa pluralidade de acgdes e identificacbes que analisarei a sua
organicidade artistica. Essa organicidade ndo é um contraponto (mas esta visceralmente
associada) a multiplicidade, a diversidade, & mudanga, enfim, & polifonia artistica. Ou
seja, mesmo que haja variacGes nos processos e formas artisticas, hd uma orquestracédo
dessa polifonia, realizada dentro do sistema comunicacional (autor, produtores, obras,
publico, criticos, pares e todas as media¢des envolvidas) nas diferentes épocas. E a
organicidade intelectual de Dias Gomes é parte da dialética entre o individual e o social:
do processo da sua propria vida como uma individuagao.

Nesse sentido, a analise da individuacdo permite colocar num s6 tempo e relacéo
individuo e sociedade, sem qualquer separacdo falaciosa. A relagdo da pluralidade de
pessoas (a “sociedade”) com a pessoa singular (o “individuo’), como observou Norbert
Elias (1994), tem se colocado de uma forma antagdnica. Enquanto o ser humano
singular é tomado como se fosse uma entidade existindo em completo isolamento, a
sociedade é entendida tanto como um desestruturado somatorio de individuo quanto
como entidade que existe para além dos individuos. Ao contrario disso, pode-se
considerar como os individuos se relacionam uns aos outros numa pluralidade, ou seja,
numa sociedade. O reconhecimento de outros como membros da mesma sociedade é da
ordem da cultura, do “documento de atuacao” (GEERTZ, 1989), ¢ constantemente
renovado nas relagOes sociais. Isso demonstra o fato de o “eu” estar irrevogavelmente
inserido num “nds”, numa relagdo entremeada por atos, planos e propositos de muitos
“eus”, ou seja, na multiplicidade de objetivos e anseios individuais dentro da totalidade
de uma rede humana (ELIAS, 1994: 57).

A nocdo de individuacdo ressalta primeiramente o individuo (mesmo que nao se
trate de um individuo prometeico nem de um esmagado pelas estruturas), ela também
compreende uma analise mais geral aplicavel aos campos sociais nos quais 0s
individuos agem e apreendem formas de conduta (HENRY, 2001: 162). Enfim, a nocéao
de individuacao coloca em questdo o processo de construcdo social da individualidade.
Nesse tipo de analise, a individualidade é compreendida relacionalmente na medida em
que o individuo sempre compde com o0s outros o “eu” e o “n6s”. O individuo se vé
confrontado com essa tensdo de dever ser como 0s outros ao se distinguir (HENRY,
2001: 158). Mas a sua individualidade ndo se reduz aos signos exteriores nem aos
interiores, mas ao intenso didlogo que fazem a existéncia e configuracdo deles ser
interdependente. E como se o “eu” vivesse duas vidas para si (agindo, falando e se

pensando como individualidade), mas também uma outra vida para 0s outros, nos
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discursos sobre o0 “eu” e com os quais o “eu” invariavelmente lida, aceitando, recusando
ou negociando.

Noutras palavras, a identidade é um processo comunicacional, constituido pelas
imagens de si, para si € para os outros, isto €, “a imagem que uma pessoa adquire ao
longo da vida referente a ela prépria, a imagem que ela constroi e apresenta aos outros e
a si prépria, para acreditar na sua prépria representacdo, mas também para ser percebida
da maneira como quer ser percebida pelos outros” (POLLAK, 1992: 204). Ou seja, a
identidade ndo esta relacionada com o que se é, mas com 0 que Se torna e com o0 modo
como as representagdes do “eu” pelos outros o afeta. E justamente por isso que as
identidades sdo construidas dentro e ndo fora dos discursos. Elas sdo produzidas em
locais historicos e institucionais especificos, no interior de determinadas formaces e
praticas discursivas e por estratégias e iniciativas proprias. Sdo também construidas no
interior de modalidades especificas de poder e de marcacdo da diferenca e da excluséo
(HALL, 2005:109). Sendo assim, os marcadores sociais da individualidade se ddo no
dialogo entre o “eu” e 0 “nods”, entre o “individuo” e “sociedade”.

Abandonar o individuo “em si” e tomar a constru¢do social da trajetdria
individual em espacos publicos é uma das caracteristicas da biografia comunicacional
que estou propondo. Isso ndo significa fazer um estudo centrado na narracdo das acoes
do personagem biografado, mas as toma como o fio condutor da intriga, mostrando
como outros fios engrossam o tecido de uma vida (os espacos e redes de sociabilidade,
as leituras da realidade, a reelaboracdo pessoal, as representacdes do “eu” pelos outros,
as imagens publicas, os cdédigos de conduta, o trabalho, a classe social, a etnia, o
posicionamento politico, 0 campo de atuacdo e a formacdo cultural) e constituem as
tramas comunicacionais que unem, distinguem e medeiam as relacdes entre 0s
individuos na sociedade.

Partindo da nogdo de que a comunicagdo se operacionaliza em um sistema, no
qual estdo envolvidos diversos atores e praticas (BARBOSA, 2010: 26), acredito que se
possa elaborar uma perspectiva comunicacional de estudo do biografico. Nesse sentido,
recupera-se o “movimento social na comunicacdo, a comunicagdo em processo’,
considerando, portanto, as media¢fes nas construgdes discursivas sobre uma trajetoria
de vida (MARTIN-BARBERO, 2003: 290). Ou seja, estudar a comunicacio a partir da
cultura é procurar desfazer a separacdo falaciosa do circuito comunicativo entre
producdo e recepgdo, ou entre causas e efeitos, das praticas comunicativas. Assim,

poderiamos recuperar a totalidade do fenbmeno comunicacional na sua pluralidade e
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densidade cultural: a especificidade e a materialidade dos conflitos, das contradicGes e
das lutas presentes nos processos comunicativos.

Nessa perspectiva, ndo se entende a mediacdo como um modo de ajuste social:
acomodacdo, harmonia, concordancia ou o mero estabelecimento de “pontes” entre os
diferentes. As mediacdes sdo densas e secretas articulagbes socioculturais existentes
entre 0s processos de comunicagdo com as dinamicas culturais e com 0s movimentos
sociais. E por isso que a comunicagio como cultura deve ser entendida como processo,
isto ¢, na sua “natureza complexa e elastica, dindmica e ativa, ndo puramente residual e
mecanica” (WOLF, 2005: 105). Nesse viés, 0 objetivo se torna estudar tanto a
especificidade das diversas praticas comunicacionais quanto as articulagdes delas com
as formas do sistema cultural ao qual essas préaticas dao vida num determinado periodo.
A abordagem da comunicacdo pelos Estudos Culturais, portanto, remontam a uma ideia
de historia como processo, entendo-0 como “acontecer inacabado e indeterminado”,
mas que ndo é destituido de l6gica racional ou de pressdes determinantes
(THOMPSON, 1981: 97).

Além disso, a cultura é concebida como um espacgo de conflitos. O confronto
entre diferentes visdes de mundo engendra uma luta politica se expressam e ganham
sentido nas praticas sociais e formas culturais que estas adquirem. A cultura é, portanto,
uma cultura é um emaranhado que reuni diversas atividades, valores e atributos.
Observar a cultura como uma arena € entendé-la como um campo de forcas
assimétricas, no qual devemos tentar revelar a variedade de gradacGes ideoldgicas
existentes entre os agentes, identificar os diferentes posicionamentos destes, seus
conflitos, polarizacGes diversas, mas também negociacdes, influxos reciprocos e
circularidade de valores e praticas (THOMPSON, 1998: 18). Desse modo, o estudo da
cultura passou a ser “o estudo da organizacdo geral em caso particular”, isto €, da
presenca do cultural nas atividades humanas isoladas e de como as suas inter-relaces
sdao vividas e experimentadas como um todo em dado periodo: num “interacionismo
radical”, que complexifica a nogdo de determinac¢ao em direcdo a determina¢do mutua e
maltipla (HALL, 2003: 136). Por isso, tornou-se necessario estudar as relagdes sociais
de todas as ordens (comerciais, politicas, familiares, escolares, estéticas, midiaticas)
como ativas e ativadas pela experiéncia humana.

Sendo assim, essa perspectiva ndo se ocupa somente de reconstituir o “circuito
comunicativo” em seu “modo inteiro”, mas também enfatizar a experiéncia humana

como presente em todo o processo. E isso néo significa a centralidade no individual em
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detrimento do social, mas que o individual é constituinte das mudancas socioculturais e
comunicativas. Nessa concepcdo, a experiéncia se tornou um conceito-chave para
superar os embates entre a determinagdo e a vontade. Na experiéncia individual ou
coletiva, essas tensdes encontram uma forma particular de existéncia. Para uma
biografia comunicacional, o importante é trabalhar essas tensdes em processo, em
movimento, e ndo como imagens fixas e acabadas.

No Brasil, existem alguns trabalhos biogréaficos preocupados com a recepcéo das
obras de determinados autores e no modo como tal atividade permite a construcdo de
determinadas imagens publicas, expectativas, frustracbes e valoraces em modos
especificos de reconhecimento e conexdes entre vida, carreira e obra (cf., por exemplo,
ABREU, 2011; GUIMARAES, 2004, WERNECK, 1996). As relacdes entre autor e
publico, embora bastante recorrentes nos estudos sobre historia da leitura, estdo contidas
no modelo da biografia comunicacional. No entanto, o seu trabalho parte do
entendimento de que a analise da trajetéria individual como um conjunto de circuitos
comunicativos que articulam producédo, circulacdo, reconhecimento, identidades e
identificacOes.

A minha proposta de uma biografia comunicacional ndo entende a
individualidade como algo interno ou natural a alguém, mas possibilita ao estudo do
biogréfico a incorporagdo das redes de producdo de sentido e de sociabilidades
presentes nos circuitos comunicativos da producdo cultural como constituintes da
relacdo do individuo pesquisado com outros em contextos historicos e estruturas sociais
especificos. Sendo assim, o entendimento da trajetéria individual como comunicacao
ndo ¢ uma mera metafora, mas faz parte de um principio: o “eu” apenas se constituiu
como ser em relagdo a um “nos”. Tomar isso como principio implica observar a
trajetéria como um conjunto de processos de comunicacdo, povoado por uma
diversidade de discursos, posicdes e intences existentes num contexto especifico ao
evocar outros. Por conta disso, a trajetéria de Dias Gomes é apenas uma entrada para a
analise de como se construiu a sua figura social no transito entre dois campos sociais: 0
politico e o midiatico. Ao destacar as relagcGes de Dias Gomes com outros individuos
nos momentos em que ele se envolveu com o PCB e com as midias, mostro como, na
sua trajetdria individual, se entrelagaram atos, obras, propdsitos e necessidades de

outros individuos aos dele, mas também como se diferenciaram dos dele nas tramas
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sociais, de modo propositado ou n3o.!” Certamente, analisar o entrelacamento entre
todas essas praticas e representacfes discursivas em seus contextos € o principal
objetivo da biografia comunicacional. Pensando nisso, mostro como foram sendo
elaboradas e reconhecidas as identificacdes e as diferencas entre Dias Gomes e 0s
outros individuos que faziam parte do PCB, das industrias midiaticas, dos que também
estavam no transito entre essas instituicdes e dos que estavam no campo intelectual.
Assim, posso mostrar que a individuagdo de Dias Gomes como uma figura social

singular é parte de muitos processos de comunicacao.

1.4. O intelectual, o publico e outras mediacdes

E longa a tradicdo de estudar o intelectual a partir de sua propria atividade, da
individualidade de sua postura no mundo e do status de tal nomeacao. Assim, tem sido
valorizada pela critica cultural a descricdo de uma natureza humana distinta em
detrimento da analise da constituicdo de um determinado sistema de relacBes sociais no
processo de criacdo e de construcdo de uma subjetividade. A criagéo, a agao de originar
algo por si, ndo esta separada da construcdo, do ato de estruturar algo por outrem. Desse
modo, a realizacdo ndo existe somente como ponto de origem de praticas e discursos
engendrados por e a partir de um sujeito, mas também como lugar de efetivacdo do
processo de estruturacdo de praticas e discursos de e em um sujeito. O intelectual ndo é
somente — e idealmente — o0 ponto de partida da atividade simbolica, mas também — e
materialmente — é o lugar de passagem da atuacdo da exterioridade na interioridade.
Pensando assim, ndo ha fronteiras perenes e intransponiveis entre o intelectual e a
experiéncia, entre o individual e o social. As fronteiras existentes sdo ideoldgicas,
correspondem a manutencdo do mito moderno do individuo como autossuficiente e
autodeterminado, livre, dono e responsavel por todas as suas escolhas. E € por isso
mesmo que, como chamou a atencdo Pierre Bourdieu (1968: 105), o estudo da criagdo

intelectual ndo trata somente da relagdo do criador com sua obra, mas considera a

1 Norbert Elias (1994: 58) observou esse fendmeno da seguinte maneira: “Vez apds outra, os atos e obras
de pessoas isoladas, entremeados na trama social, assumem uma aparéncia que ndo foi premeditada. Vez
apos outra, portanto, as pessoas colocam-se ante o efeito de seus proprios atos como o aprendiz de
feiticeiro ante os espiritos que invocou e que, uma vez soltos, ndo mais permanecem sob seu controle.
Elas fitam com assombro as reviravoltas e formagdes do fluxo historico que elas mesmas constituem, mas
ndo controlam”. No estudo da trajetoria individual, essa falta de controle, ou premeditacdo, sobre os
modos individuais de agir e de ser reconhecido pode ser considerado um problema para o seu estudo. Na
perspectiva comunicacional dialégica, como ja vimos, ele é compreendido pelas concorréncias,
associacdes e disputas pelos sentidos que constituem a prépria vida como uma vida semi-alheia, povoada
por propositos e agdes de outrem.
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criagdo como ato de comunicacdo (parte de um sistema articulado de producéo, de
circulacdo e de recepcdo da obra), e observa o criador como parte do sistema social e
como posicionado, em funcdo da sua procedéncia ou da aceitacdo de sua obra anterior,
na estrutura dindmica do campo intelectual e da sociedade.

Nesse sentido, a proposta a qual esta tese se filia estd muito distante da acepc¢éo
romantica do intelectual como Unico individuo capaz de traduzir fielmente para suas
criacdes suas intencdes.*® Na imaginacao romantica, ja sabemos, a autonomia do campo
intelectual e de seus agentes em relacdo as determinagcdes soOcio-econdmicas
correspondia a aceitacdo da realidade superior da arte sobre qualquer outra realizagédo
humana. Para Raymond Williams (1969), essa concepcdo do trabalho intelectual
funciona como uma “ideologia compensadora”, suscitada pela ameaga que a
industrializagdo da “sociedade intelectual” faz pesar sobre a “autonomia da criagao
artistica” e sobre a singularidade insubstituivel do homem culto em relagdo aos homens
comuns. Assim, compensa-se 0 fato de a atividade intelectual estar cada vez mais
impregnada e constituida por praticas, pressdes e valores legitimadores da ordem
vigente.

No fundo, o que deve ser problematizado é que as fronteiras existentes entre o
intelectual e a experiéncia, entre o individual e o social, sdo ideologicas. Elas
correspondem & manutencdo do mito moderno do individuo como autossuficiente e

autodeterminado, livre, dono e responsavel por todas as suas escolhas, independente das

18 Sabendo da multiplicidade de sentidos dados ao Romantismo, tomo um bastante delimitado e preciso,
como movimento filoséfico, politico e cultural (e ndo exclusivamente literario) que se desenvolveu, entre
o final do século XVIII e a primeira metade do século XIX (mas que continua, em diferentes formas,
presente residualmente) na aversdo a consolidagdo do capitalismo e, especificamente, como resposta as
transformagdes sociais e politicas que ocorreram no inicio da democracia e do industrialismo europeu.
Procurou-se autonomizar a cultura da sociedade, a criacdo cultural da producdo social capitalista,
aumentando, assim, a distancia e a distin¢cdo (no sentido forte de diferencia¢do) entre o simbdlico e o
material, entre o abstrato e o concreto. Mesmo sabendo que o processo de autonomizacgdo da cultura tem
uma longa histéria, ha que se reconhecer que tal fato esta associado a ascensdo da burguesia, que teve
como um dos coroamentos o Romantismo (BOURDIEU, 2005). Nesse sentido, entende-se que o
Romantismo constituiu um processo de transformacdo radical no papel e no lugar do artista e do
intelectual na sociedade. Desse movimento sdo cinco os aspectos mais importantes, como argumenta
Raymond Williams (1969): 1) diferencga na relagdo entre escritor (assinando como autor) e as formas de
publicacdo e de circulagdo dos escritos, 0 que acarretou mudancas nas fungdes sociais que 0s escritos
possuiam, fato esse resultado de um emergente mercado literario; 2) a natureza da relacdo entre o escritor
e seus leitores sofre uma profunda transformagdo e torna-se costumeira uma atitude indiferente em
relagdo ao “publico em geral”; 3) a produgdo artistica tende a ser considerada como um tipo de produgao
especializada dentre outras, a0 mesmo tempo em que desenvolve-se a dominante — e persistente, em
muitas formas, mesmo na contemporaneidade — teoria da “realidade superior da arte”, algo que aumentou
a divisdo entre os que sdo ¢ os que ndo sdo cultos, entre os que tem e os que ndo tem “cultura”; 4) a
mudanca na producdo das obras literarias produziu a necessidade de escrever para um “publico ideal”,
aquele que realmente sabe o padrdo de exceléncia da arte; 5) a representagdo do escritor como “génio
auténomo”, criador independente, torna-se uma espécie de regra. Assim, a “distingdo natural” do autor
genial passou a fazer parte do jogo do mercado literério.
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relacbes sociais. Assim, os intelectuais podem viver uma ilusdo de autonomia na
realidade da heteronomia. Ou seja, a autonomia passa a existir, assim, j& como dado
prévio e ndo como uma conquista constante.

Essa imaginacdo romantica do intelectual é rechacada no contexto
contemporaneo, mas o romantismo se fez presente de outras formas. O substantivo
“intelectual” faz a sua irrup¢do na lingua francesa no decorrer do “caso
Dreyfus”,"”* momento em que a definicio de intelectual passa a ser associada as
representacdes de um engajamento publico. O surgimento dessa categoria social,
portanto, indissociavel da luta contra o poder, configura a ideia da acdo como condicao
mesma da existéncia dos intelectuais como sujeitos publicos que usam seus discursos,
palavras, obras e agGes, como formas de posicionamento, contestacdo, resisténcia ou
conquista do poder.

Desde entdo, a definicdo de intelectual, do seu papel e funcdo na sociedade tem
sido um campo de disputas, ou melhor, um campo de forcas de conotacdes e sentidos
diversos. SO isto ja bastaria para definir como uma situacéo tensa e conflituosa que é
vivida como um problema em sua propria concepc¢éo e funcdo. O intelectual publico é o
profissional das ciéncias ou das artes que intervém fora do seu campo profissional, no
espaco publico, com o objetivo de defender ideias, valores e causas, consciente de que
em tal defesa participam varios conhecimentos para além daquele de que ele é um
profissional especializado. O campo de atuacdo do intelectual tem se sido o espaco
publico e predominantemente a esfera publica burguesa — os cafés, bares, associacdes,
agremiacdes, saldes literarios e centros de conferéncia — na qual se forma a “opinido
publica” acerca de determinados assuntos e interesses tomados como publicos

(HABERMAS, 1984).

19 Capitdo de origem judia e alsaciana, Alfred Dreyfus é injustamente acusado de fornecer documentos
secretos ao exército alemao. Preso em 1894, ele ¢ julgado de maneira sumaria. Longe de ter sido somente
um erro judiciario, o caso Dreyfus correspondeu a uma das maiores crises politicas da 111 Republica
francesa. Ele foi acusado de espionagem em favor da Alemanha, por terem sido encontrados documentos
com a sua caligrafia falsificada junto ao adido militar alem&o em Paris. Foi, por isso, condenado em 1894
a prisdo perpétua na llha do Diabo, na costa da Guiana Francesa. Em 1898 foram encontradas evidéncias
de sua inocéncia e da culpa do major francés Esterhazy, mas o segundo julgamento manteve o resultado
do primeiro, provocando a indignacdo do escritor Emile Zola, que expds o escandalo ao piblico geral no
jornal literario L'Aurore numa famosa carta aberta ao entéo presidente da republica francesa Félix Faure,
intitulada J'accuse!, em 13 de Janeiro de 1898. O escandalo dividiu a opinido publica entre dreyfusards (a
esquerda progressista) e anti-dreyfusards (a direita conservadora), e surgiram fortes ataques anti-semitas
por parte da direita e anticlericais a esquerda — por ser Dreyfus judeu e a Igreja Catdlica ligada ao Estado.
Os debates arrastaram-—se por mais oito anos, até o capitdo ser totalmente inocentado, em 1906 (cf.
SIRINELLI e ORY, 2002).
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A semantica da palavra “intelectual” estd associada a inteligéncia. A partir da
segunda metade do século XX, a palavra ficou associada a outras como ideologia,
producdo cultural e capacidade de pensamento organizado e de aprendizagem
(WILLIAMS, 2007: 235-236). No entanto, tem se pensado os intelectuais como uma
categoria social que ndo se define com as instancias culturais da sociedade. Ou seja, 0s
intelectuais sdo “uma categoria social definida por seu papel ideoldgico: eles sdo
produtores diretos da esfera ideoldgica, os criadores de produtos ideoldgico-culturais™
(LOWY, 1979: 01). Os intelectuais formam uma categoria social comum, assim como
0s burocratas e os militares. Isso ndo significa que na formacao e dessa categoria haja
conflitos das mais diferentes ordens, alguns motivados pela origem social de seus
membros e outros, pelos posicionamentos e posturas antagonicas. A acdo politica deles
ndo é exclusivamente determinada por uma classe ou grupo social, embora eles
individualmente facam parte de uma classe social — a pequena burguesia,
destacadamente — e gravite em torno das questdes de outras classes (a burguesia, 0
proletariado ou o campesinato) e das “profissdes intelectuais” (escritores, artistas,
professores, estudantes, pesquisadores e certos tipos de jornalistas). Esse liame inegavel
de origem social entre uma larga fracdo da categoria social e a classe pequeno-burguesa
ndo pode ser ignorada ou subestimada (LOWY, 1979: 02). Além disso, a definicdo dos
intelectuais esta relacionada a um trabalho: de producéo ideoldgica de cultura.

No entanto, uma “profissdo intelectual” ndo ¢ garantia da condigdo de
intelectual. O papel do intelectual, que também o define, é geralmente tornar publico e
elucidado o conflito social ao que esta inserido ou ao qual pretende interpretar e no qual
se opde contra o “siléncio imposto” e a “quietude normalizada” do poder (SAID, 2004:
40). Essa concepcao se baseia num intelectual critico, naquela que usa sua linguagem
para denunciar injusticas e abusos de poder, lutando pela verdade, justica e progresso
(SARTRE, 1994). Assim, os intelectuais se dividiriam entre os criticos e o0s
conservadores, que legitimariam as formas de dominagéo e diferenciagéo vigentes.

Seja conservador ou critico, é fato que o intelectual se engaja. A no¢do de
engajamento de modo particular recoloca o paradoxo do romantismo: a0 mesmo tempo
uma forma de voluntarismo pessoal (na libertacdo da realidade exterior em favor do
reencontro com 0s desejos mais pessoais) e de compromisso coletivo (na associacao
com os membros de uma comunidade de presenca e sentimento em causas coletivas).

Sabendo que as qualificagBes correspondem a conceituagdes, foi preciso também

tomar cuidado na designacdo de Dias Gomes como intelectual. Em primeiro lugar,
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procurei demonstrar a partir de qual momento ele é reconhecido e assume uma posicao
de intelectual. Na qualificacdo de Dias Gomes, optei por “intelectual comunista” para
precisar a sua vinculagdo partidaria a esquerda. Em muitos momentos, principalmente
por conta da Guerra Fria, nas representagdes conservadoras, 0 comunismo simbolizou
toda a esquerda e as acdes contestatorias. E preciso lembrar que o PCB foi uma
referéncia importante na esquerda brasileira durante a trajetoria artistico-intelectual de
Dias Gomes. Entre os anos 1940 e 1970, foi o principal partido de esquerda no Brasil,
mesmo nos muitos momentos de clandestinidade. J&, entre 1980 e 1990, houve a
hegemonia dos partidos dos trabalhadores, com o PT, no campo da esquerda nacional, o
que ndo significou que o PCB tenha deixado de ser uma referéncia, mas que novos
atores haviam ocupado a cena (SADER, 1988).

Ao longo da tese, a construcdo da nomeacdo de Dias Gomes como intelectual
comunista sera detalhada. Existiram muitas formas de ser um intelectual comunista, seja
como “intelectual de partido” ou como “intelectual simpatizante”. A primeira
denominagdo engloba tanto o intelectual-dirigente quanto o intelectual-militante, todos
submetidos ao “espirito do partido” e a disciplina que lhe corresponde (GARCIA, 1985:
97). Ja o intelectual simpatizante pode ser representado como um companheiro de
viagem. E aquele que participa direta ou indiretamente do partido, mas nio tem uma
atuacdo central, mas periférica, marginal. Ou seja, apresenta um conjunto de posturas
distintas com o PCB, mas tem simpatia por diferentes principios partidarios. Na
verdade, a marginalidade demonstra o posicionamento critico de certos intelectuais que
buscaram assumir a sua funcdo com a garantia de liberdade de pensamento e acdo. Por
isso, eles acabaram descobrindo incompatibilidades com o “espirito do partido”
(GARCIA, 1985: 99). Esse foi o caso, entre outros, de Jorge Amado, Graciliano Ramos,
Ferreira Gullar e também de Dias Gomes. Como nés veremos, a condi¢cdo marginal de
Dias Gomes no seu envolvimento com o PCB possibilitou um intenso jogo entre
presenca e auséncia de principios comunistas, sendo ora convocados, ora recusados.
Nesse jogo, a sua vinculacdo ao comunismo foi complexa. Ela ndo € um dado garantido,
mas parte de processos sociais especificos e variadas mesclas com outras culturas
politicas. Nos anos 1980, quando o PCB estava numa profunda crise, Dias Gomes se
aproximou do Partido do Movimento Democratico Brasileiro (PMDB), especialmente
durante a consolidacdo do processo de abertura politica que levou a presidéncia

Tancredo Neves. Na década de 1990, ele apoiou a candidatura de Fernando Henrique
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Cardoso em 1994 e se declarou como um homem de esquerda, antidogmatico e nao
mais comunista.

Por conta disso, néo trabalho com uma nocéo a priori de engajamento. A partir
das préaticas e representagdes inscritas na trajetdria de Dias Gomes, mostro desde qual
ideais de engajamento ele foi sendo posicionado como um sujeito intelectual. Nesse
sentido, pode ser observada a “necessidade oculta” naquilo que se manifesta como mera
contingéncia (ZIZEK, 1996: 10). Para analisar as concepcOes de intelectual e de
engajamento internalizadas a uma trajetoria, € preciso localizar os textos nos seus
contextos, algo que permite conhecer de que lugar e a partir de qual perspectiva Dias
Gomes estava sendo posicionado e saber como se estruturam os espacos simbolicos
onde se produziram determinadas posigdes, representacdes e formas de agdo — enfim, 0s
processos de comunicacao.

Para este estudo, considero a autoria e leitura como sociais e materiais em suas
raizes, porque elas sdo complementadas por modos de producdo préprios, efeitos de
poder, relagdes sociais, publicos identificaveis e formas de pensamento historicamente
determinadas. Se aceitarmos que os sistemas de significacdo produzem a realidade,
como nos ensina Williams (1992), os produtos culturais e seus realizadores devem ser
estudados como partes de relagdes sociais que alteram a consciéncia pratica que os cria.
Nesse sentido, entender a trajetoria daquela é, ao mesmo tempo, analisar relagdes,
esquemas, mecanismos, forcas e conflitos de transformacdo da realidade, vividos de
diferentes maneiras por um conjunto determinado de individuos e instituicdes.

Pensando nisso, a questdo ndo é considerar o poder do autor como um dado, mas
analisar como e por que se da esse investimento de poder a um autor em determinados
contextos. Ou seja, havera mais interesse pelas lutas que determinam as regras de
apreensdo da realidade social do que o mero descrever o mundo. N&o se aceitara, assim,
as diferenciagdes como diferencas “sempre-ja” dadas, ou seja, independentes dos
processos sociais imbricados na identidade e na diferenca entre os sujeitos porque tidos
como exclusivamente da natureza individual (EAGLETON, 1997: 130).

Nesse sentido, a desumanizacédo do trabalho humano, em geral, e a erosdo de seu
aspecto potencialmente transformador, sob a divisdo do trabalho, e, em particular, sob
as relagdes de producdo na sociedade capitalista, também reconfigurou o trabalho
artistico como sendo, neste vigente regime socioecondémico, sempre manufatura
(MARX E ENGELS, 1974). A mistificacdo que existe em se isolar o trabalho artisticos

como algo diferente habitualmente superior a todas as outras formas de trabalho apenas
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sdo potencialmente do mesmo modo criativas e que o trabalho artistico, como outros
trabalhos, perde sua qualidade como “atividade livre” sob o capitalismo, mesmo que
sendo idealizado como o representante de uma atividade ndo-imposta e realmente
expressiva. A questdo é observar o que ha de particular no trabalho artistico em relagéo
a outras formas de trabalho, descolando o foco do artista e de sua obra, como entidades
isoladas e autossuficientes, para as condi¢des sociais do trabalho artistico, articulando a
existéncia do artista e de sua obra a certas normas, pressoes e determinagdes sociais.

Considerar as condigdes sociais da producdo artistica, no entanto, ndo significa
necessariamente sobredeterminar o sujeito. Estruturam-se duas opcdes de estudar tal
produgédo: uma mais subjetiva (tomando o sujeito como criador autbnomo de sua obra) e
outra mais social (tomando o sujeito e sua obra como resultado das determinacdes
sociais). Para Raymond Williams, € possivel pensar a autoria dialeticamente. Para ele, é
preciso estudar as relagdes intensas e inseparaveis entre o que ¢ “verdadeiramente social
no individuo” e o que “verdadeiramente individual no social” (WILLIAMS, 1979: 196).
Ou seja, existem préticas culturais criativas e inovadoras, mas elas sdo promovidas pela
materialidade inerente da linguagem (WILLIAMS, 1979: 207).

No que diz respeito a autoria, passamos a considerar os elos vitais e dinamicos
das articulagbes entre a formacdo social, o desenvolvimento individual e a criacdo
cultural. E por isso que proponho uma biografia comunicacional. Ela permite estudar a
vida do autor como um processo relacional de comunicacdo e ndo como a busca das
“reais” intengdes do autor ao longo do tempo e em cada texto. Afinal, a “intengdo” de
um autor é um texto complexo que pode ser debatido, traduzido e interpretado de
diversas maneiras, como qualquer outro, j& que o autor existe dupla e
concomitantemente como texto e no interior do texto (BAKHTIN, 2003: 312;
EAGLETON, 2006:106). Nesse sentido, o processo de significacdo da autoria é
constituido por varios individuos (além do proprio escritor) envolvidos no terreno de
lutas ideoldgicas em que cada obra € possivel.

O meu afastamento da crenca da obra como materializacdo da intencdo criadora
do seu autor ndo corresponde de todo a aceitacdo da “morte do autor”, tanto na acepgao
de que a unidade de um texto ndo deriva de sua origem, do autor, mas de seu destino,
dos leitores (BARTHES, 2004) quanto no entendimento de que o autor morre no ato da
escritura e se transforma numa funcdo que possibilita unificar, delimitar e referenciar
saberes sob a lapide de um territério especifico — a assinatura —, visto que o nome do

autor € o ponto de balizamento na ordem dos discursos, assim como o ponto de partida
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do trabalho interpretativo, do calcamento da originalidade e da imputacdo da autoridade
(FOUCAULT, 2001). Na verdade, estou me valando da abordagem bakhtiniana, que
entende que a “inten¢do” sempre existe como interpretacdo e numa como uma verdade
pura e controlada pelo sujeito criador. Ele argumenta que toda pratica cultural se move
numa atmosfera axioldgica, sendo valorizada, de diferentes modos, no campo social em
relacdo a outras praticas e discursos (BAKHTIN, 1998). Assim, a “inten¢do” do autor ¢
uma pratica cultural que, a0 mesmo tempo, adquire especificidade e propriedade na
relacdo valorativa que estabelece com outras.

Em outro momento, Bakhtin (2003) foi astuto ao diferenciar o autor-pessoa (0
escritor, o artista, 0 sujeito empirico) do autor-criador (a funcéo estético-formal que
engendra a obra). Porém, como sabemos que o discurso ndo existe num “espago vazio”,
ndo podemos deixar de lado a consideracdo das relacfes socialmente estabelecidas entre
0 autor-pessoa e o0 autor-criador. Assim, a analise de discursos deve se ocupar,
também, de estudar as relacbes propostas nas praticas sociais e literarias entre a pessoa,
o criador, a obra e os publicos. Ou seja, € preciso observar como se da adequacéo do
texto ao publico. E a anélise dessa adequacio que tornam mais evidentes os lacos que se
estabelecem entre a pessoa e a persona.

Entdo, como uma alternativa metodoldgica, procuro conceber autoria, biografia
e leitura como constru¢des mutuamente afetadas, porque constituidas e constituintes de
relacBes sociais de maior ou menor grau estruturais e estruturantes. Como nem a
sociedade nem os individuos determinam unilateralmente a historia, a questao € analisar
como a obra e seu reconhecimento (seu juizo), assim como a criatividade do autor, sdo
acOes praticadas dentro de um quadro de possibilidades e percepc¢des sociais vividas
numa época. Isso ndo significa que o sujeito tenha morrido em nome da estrutura ou da
leitura, mas que ele esta sendo construido também pela estrutura e pela leitura, porque
todos esses elementos sdo partes articuladas do mesmo processo socio-histérico de
formacéo da acdo e da contemplacédo, da producéo e da recepcao.

Nesse sentido, a velha maxima — “o autor escreve para um publico” — reconhece
implicitamente que a representacdo social do artista e seu projeto criador emergem em
um sistema de especificas relagdes de poder. E no interior dessa rede de relagées que se
da a producéo de uma imagem publica do autor. Tais relacbes compdem, portanto, parte
de um processo de legitimacao que interfere em toda atividade intelectual. Alem disso,
o campo intelectual se define por um sistema de interagdes entre uma pluralidade de

instancias e agentes, que sdo definidos pela posicdo que ocupam naquela estrutura e
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pela autoridade mais ou menos reconhecida e sempre mediada por sua interacdo com o
publico, capital e arbitro da competi¢do pela consagracdo e legitimidade intelectuais
(BOURDIEU, 1968: 126-127). E, portanto, neste complexo sistema de relagdes sociais
(que o escritor estabelece com o conjunto de outros agentes do campo intelectual) que
se realiza a objetivacdo progressiva da criacdo e que se forma o senso publico da obra
do autor, pelo qual ele é definido e em relacdo ao qual ele deve se definir. O que deve
ser interrogado é quem tem o poder de julgar e quem consagrar, como é feita a selecdo e
por que determinados autores e obras sdo dignos de serem amados e admirados em
detrimento de outros (BOURDIEU, 1968: 120). Queira o autor ou ndo, ele esta
constantemente sendo colocado dentro de um sistema de qualificacdo e hierarquizagéo
de seu comportamento. Queria ou ndo o autor, admita ou néo, ele participa de um
sistema de comunicacdo, no qual estdo envolvidos outros pares, intermediarios,
produtores, criticos e o publico e no qual se formam determinadas imagens publicas.

Pela atuacéo dessa representacdo publica, determinados campos sociais intervém
no @mago do projeto artistico, investindo o artista de suas exigéncias ou suas recusas, de
suas expectativas ou de suas frustracdes. O significado real de uma obra, assim como de
qualquer texto, é dado pela sua recepcdo social, porque o reconhecimento dessa
realidade — e de sua verdade — esta contido num projeto que € sempre projeto de ser
reconhecido. Nesse sentido, os artistas e intelectuais empenham ndo s6 a representacdo
socialmente constituida que tém de sua “imagem publica”, mas também da definigdo
social de sua verdade e do seu valor que se constitui no interior e a partir do conjunto de
relacdo com os membros do campo intelectual e o publico. Nesse sentido, a obra sempre
se mantém em relacdo ao seu sentido publico, ou seja, a relagdo com uma obra, seja a
sua propria ou ndo, é sempre uma relacdo com uma obra julgada (BOURDIEU, 1968:
125). Isso faz com que a “inten¢do” artistica ou intelectual seja sempre constituida pela
posicdo e pela autoridade dentro daquele campo, mas pela relagdo com o sentido
publico esperado e produzido. A “individualidade criadora” ¢, portanto, sempre um
resultado particular de convencoes e regras de um género ou uma forma artistica e, mais
ainda, esta sempre associada ao gosto, a ideologia e ao estilo de uma época e sociedade
e suas modalidades de producéo, circulagdo e reconhecimento culturais (BOURDIEU,
1968: 141).

Entdo, no meu caso, optei por analisar os textos produzidos por Dias Gomes
(seja para o teatro, para o radio — quando possivel —, para 0 cinema ou para a televiséo),

preocupando-me em mostrar como no campo do reconhecimento jornalistico foi se
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associando a imagem do autor no discurso a imagem do autor como pessoa. 1sso ndo foi
feito inocentemente, mas esteve atrelado um conjunto de logicas e interesses
especificos, somente explicados pela contextualizacéo.

Essa op¢do coloca como problema o fato de que, cada vez mais, a imagem
publica do intelectual tem se tornado a sua imagem midiatica. No entanto, mesmo
reconhecendo a centralidade da midia na sociedade contemporanea, ndo se pode limitar
sociedade a midia: a imagem puablica a imagem publicada. Na sociedade
contemporanea, a midia tem sido a principal produtora e uma potente instancia
legitimadora de imagens publicas do intelectual e de suas criacdes. Mais do que isso,
ela tem sido colocada como um espacgo de atuacdo do intelectual. Na verdade, ela tem
produzido seus proprios intelectuais — os intelectuais midiaticos (BOURDIEU, 1997:
38-41). Assim, ambiguamente, o sistema midiatico tem produzido e consagrado seus
préprios intelectuais, porque ele ainda depende da tradicional legitimacdo cultural
conferida pela “distinta autonomia” da atividade intelectual.

J& vimos que o campo de atuacdo do intelectual é o espaco publico. Esse espaco
onde se ddo os debates de dito interesse publico na sociedade contemporanea ficou cada
vez povoado pelas midias. O espago publico contemporaneo pode ser designado como
“espago publico midiatizado”, justamente por ser funcional e normativamente
indissociado a atuacdo das midias que, agora, o produzem simbolicamente (WOTTON,
1995). No espaco publico midiatizado, o desafio para os intelectuais esta entre lutar pela
autonomia as midias, permanecendo numa certa invisibilidade publica, porque fora
delas, e engajar-se dentro das midias e, assim, conquistar visibilidade publica.

A orquestragdo de novas esferas puablicas a partir das midias na sociedade
contemporanea imp0e ao intelectual que deseja intervir nesses novos espagos o dominio
de técnicas para estar apto a participar da midiatizacdo dos debates e discusses da
sociedade contemporénea e assim promover lutas politicas. Como ja sabemos, as
tecnologias ndo sdo neutras, mas correspondem a um sistema ideoldgico de regras de
uso (WILLIAMS, 2004). Nesse sentido, o vigor do intelectual critico contemporaneo
estd na producdo de usos alternativos e contestadores das novas tecnologias midiaticas
(KELLNER, 2004: 300).

Nesta tese, essa dimensdo também sera observada no transito de Dias Gomes
entre varias midias, especialmente no teatro, no radio, no cinema e na televisdo. Para
este momento, privilegiei a atuacdo de Dias Gomes no espaco publico midiatizado, seja

nas midias partidarias, seja nas de massa. A intencdo ndo é ignorar a producdo de
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“imagens publicas” em outras esferas, mas considera-las na medida em que elas se
tornaram midiaticas. Para isso, coletei e analisei textos publicados em periddicos e em
outros materiais midiaticos sobre a obra de Dias Gomes entre 1939 e 1999. Como o
periodo de andlise € bastante vasto, optei pelos jornais que pudessem contar com o
material para pesquisa. No caso do teatro, pesquisei nos principais dos jornais da cidade
em foi encenada pela primeira vez.”® Foram selecionados, a partir de um mapeamento
preliminar, os jornais que possuem colunas sobre teatro e criticas teatrais. No caso do
radio, a selecdo dos jornais obedeceu a critérios semelhantes, observando na cidade da
emissora em que trabalhava os jornais que contavam com colunas sobre radios e criticos
especializados. No caso do cinema e da televisdo, pelo carater de circulagdo nacional,
foram priorizados os jornais e revistas com bastante incidéncia sobre os temas dos
estados do Rio de Janeiro (O Globo, Jornal do Brasil, O Dia e Manchete) e de Séo
Paulo (Folha de S. Paulo, O Estado de S. Paulo, Veja e Amiga TV). No caso do teatro,
do cinema e da televisdo, foi possivel fazer um levantamento prévio em livros, artigos e
outras fontes para direcionar a analise. Tendo a data da estreia de todas as suas pecas
encenadas, pude pesquisar nos jornais locais a repercussdo da encenacdo. No caso do
radio, pela insuficiéncia de informacgfes pontuais, tive de fazer uma analise integral,
pesquisando os jornais dia a dia nos vinte anos em que ele estava envolvido com
determinada midia sonora, entre 1944 e 1964. Esse método também teve de ser
utilizado, pelos mesmos motivos, em relagdo as midias comunistas. Produzi um
levantamento de escritos de Dias Gomes em periddicos do proprio Partido ou a ele
vinculados, mas também observei nesses periodos a existéncias de outros textos que nao
tinham ainda sido citados.

Além da autobiografia Apenas um subversivo, também me vali de um conjunto
de depoimentos realizados por Dias Gomes nos mais diferentes suportes midiaticos.
Além daqueles presentes na imprensa e dos realizados por outras pesquisas e publicados
em livro, uso aqueles que foram produzidos para televisdo, em programas dos mais
diferentes géneros, pelo préprio Dias Gomes. Nesses casos, analiso as construgdes
(auto)biograficas que se estabelecem em momentos especificos e as relagdes que
existem entre elas no seu tempo e ao longo do tempo. Ou seja, mostrarei quais as
“ilusdes biograficas” (no caso dos discursos sobre a vida artistica de Dias Gomes) € as

“ilusdes autobiograficas” que foram produzidas a cada momento especifico de sua

20 Apesar de ndo necessariamente a primeira encenacéo de um texto teatral ser a mais importante, a que
teve maior repercussdo ou a que se tornou consagrada, em geral, no caso de Dias Gomes, esse foi 0 caso.
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trajetdria artistica. Também considero os modos como a critica académica, em
trabalhos, artigos, livros, teses e dissertagdes, constroem “imagens biograficas” de Dias
Gomes. Desse modo, poderei analisar os ligamentos e desligamentos entre as narrativas
que constroem a imagem publica dele. Nesse sentido, o privado, o intimo e o secreto
apenas interessam no modo como eles se tornam puablicos: como séo ditos, confessados
e, em alguns casos, noticiados. Por isso, para esta pesquisa, 0 interesse recaiu sobre
discursos publicos e ndo sobre os discursos intimos, como 0s que estdo presentes em
cartas e diarios. Certamente, esse podera ser o corpus de outra pesquisa, mas nao para
esta que toma os discursos midiaticos como centrais na construcao das imagens publicas
de Dias Gomes como artista e intelectual.

Minha anélise procura superar a imaginacdo romantica da representacéo de Dias
Gomes como “apenas um subversivo”. Ndo desconsidero a subversdo como uma agao
contestatoria. No entanto, reconhecer a subversdo como fato natural € uma forma de
conservadorismo. Por ser “apenas” um subversivo e nada mais do que isso, a propria
subversao deixa de se apresentar em momentos especificos e, naturalizada, se desliga de
suas funcBes e direcdes sociais. Assim, ela deixa de ser uma forma de posicionamento
critico e passa a ser mera caracteristica da natureza do sujeito. Ou, como chama atencao
Raymond Williams (1979: 204), deixa de ser um compromisso alinhado com
determinadas causas, lutas e utopias, cuja confirmacdo é disputada nas diferentes
representacdes produzidas pelas instancias de reconhecimento intelectual. Passa a ser
uma forma de afirmar a subjetividade moderna na sua matriz romantica, dotada de uma
peculiaridade produzida por uma natureza individual e ndo nas relagbes sociais e
comunicacionais, especialmente. E preciso, portanto, analisar as varias formas com
quais Dias Gomes se posicionou e foi posicionado no mundo, bem como mostrar como
todos esses textos vao sendo unidos numa trama: a propria trajetéria artistico-intelectual

dele.
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Capitulo 2. Devires intelectuais

Estas pecas abordavam problemas
sociais, problemas da realidade
brasileira, que exigiam uma
maturidade, uma vivéncia, uma
base cultural que eu ainda néo
possuia.

Dias Gomes

2.2. Sob o dominio do teatro comico

Aos 15 anos, em 1937, Dias Gomes escreveu A Comédia dos Moralistas. Na
época, ele ja morava no Rio de Janeiro. Tinha ido a Salvador para passar as férias. L4,
apresentou a peca aos familiares. Foi incentivado pela familia para dar continuidade a
vontade de ser escritor. Em 1939, inscreveu a pega no concurso para jovens autores de
teatro, patrocinado pelo Servigo Nacional do Teatro (SNT) e pela Unido Nacional de
Estudantes (UNE). Ganhou o 1° lugar. O texto nunca chegou a ser encenado, mas foi
publicado em livro naquele mesmo ano, logo depois de anunciada a vitoria.

Em trés atos, a peca retrata a vida de uma familia calcada no moralismo. O
primeiro ato mostra a chegada de parentes a casa de Dr. Ponciano. Ele é presidente da
Sociedade Salvadora da Moral Pablica e casado com a recatada D. Elmerinda. Juntos,
eles sdo pais de Paulinho, um rapazola que procura esconder o seu desejo por liberdade.
Felipe, fruto do primeiro casamento de D. Elmerinda, os visita para apresentar a mulher,
Diana. Felipe é libertario. A acdo da peca, nesse ato, € baseada nos embates entre as
visdes de mundo do padrasto e do enteado.

A peca se passa no Rio de Janeiro em época atual no periodo do Carnaval. No
segundo ato, a cena muda: da casa de Dr. Ponciano a um cabaré. Numa festa a fantasia,
0s mascarados Pierr6 e Colombina se apaixonam de modo avassalador. Eles bebem, se
divertem, dangam e se beijam. Reclamam dos seus casamentos, especialmente pelo fato
de seus respectivos esposa e marido serem extremamente moralistas. Eles sé&o
atrapalhados por Paulinho, que aparece bébado, arrumando confusdo, e fantasiado de
bombeiro. Tanto Colombina quanto Pierrd se incomodam com a presenca dele, mas

continuam no lugar, buscando privacidade. No terceiro ato, é revelado que, na verdade,
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0 Pierré e Colombina séo Dr. Ponciano e D. Elmerinda. Todos festejam o fim do (falso)
moralismo na familia.

O carnaval em A Comédia do Moralista era um momento de mascarar pelo
desmascaramento. Os personagens podiam, enfim, assumir as suas vontades de ser mais
auténticas e se livrar das “mascaras sociais” do cotidiano. Desse modo, a fantasia era
muito mais uma forma de desvelar do que de ocultar, ja que ela representava “um desejo
escondido” e fazia uma “sintese entre o fantasiado, os papé€is que representava e os que
gostariam de representar” (DA MATTA, 1997: 61). Nesse sentido, o carnaval foi
representado na sua linha mascarada, saindo da praca publica para uma forma
camaresca (BAKHTIN, 2008). Por isso, a pega se inscreve dentro daquilo que vem
definindo a comedia moderna: a critica de costumes. O texto se concentrou na
representacdo de uma familia (um microcosmo) como forma de reflexdo sobre
sociedade (0 macrocosmo) e suas categorias sociais. No caso de A Comédia dos
Moralistas, era a familia burguesa hipécrita o ponto de partida para a critica da
hipocrisia na burguesia.

Quando da vitdria da peca no concurso patrocinado pelo SNT, ela foi saudada da
seguinte forma por Gastéo Fleury para o jornal O Imparcial:

O género ndo é dos mais faceis. Todavia a comédia em apreco é
desses trabalhos que nada deixam a desejar, pela seguranca do
entrecho, pela firmeza da distribuicdo de personagens, pela seguranca
de sua desenvoltura e pela elevacdo dos conceitos, derredor de um
ponto de vista, a que se chega sem cansaco, antes com saudade de ai
se haver chegado...

Ferindo pontos delicados da hora atual, da luta da moralidade contra a
conspurcacdo ou desta contra os falsos moralistas, o autor se
apresenta, ndo ha como negar, como um vitorioso; no caso, nao
obstante se tratar de um jovem, ainda, como dissemos, de inicio (O
Imparcial, 09/03/1939 [grifos nossos]).

A critica tomou o jovem Dias Gomes como vitorioso. Apesar de sua pouca
experiéncia, ele ja tinha conseguido ter “seguranca” e “firmeza” para fazer bom trabalho
na comédia. Nesse sentido, o elogio a Dias Gomes foi feito na medida em que ele
demonstrou maturidade no trabalho artistico. Afinal, o texto de Gastdo Fleury
demonstrou que o iniciante dramaturgo tinha perspicacia na critica de costumes. A
manifestacdo precoce de principios estéticos e politicos em Dias Gomes era uma forma
de distingdo. Ele estava se adiantando ao seu desenvolvimento, tornando-se maduro
ainda jovem. Ou seja, ele tinha notoriedade por ter antecipado a idade adulta na jovem.

No contexto dos anos 1940, era predominante o sentido sobre a juventude como um
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momento transitorio, sem muita consisténcia e relevo na atuagédo social, algo bastante
diferente do que acontece a partir da década de 1960, quando a producdo de novos
reconhecimentos sociais atribuiu & juventude o protagonismo politico (FREIRE FILHO,
2006; SOUZA, 2007). Nesse texto, ainda sob a égide das caracterizacdes oitocentistas, a
juventude é a categoria de individuos ainda ndo maduros, frageis, que necessitam de
instituicOes (escola, caserna, trabalho, arte, ciéncia) que possam potencializar suas
capacidades, concretizando-lhes o amadurecimento de uma poténcia (GROPPO, 2000).
Foi nesse sentido que foram elogiados os tragos de maturidade do jovem Dias Gomes. O
préprio texto ndo enalteceu o trabalho em si, mas no modo como ele, mesmo tendo sido
feito por um jovem, foi bem realizado. Talvez, ele ndo seria tdo elogiado se assinado por
um adulto. Naquela concepcdo, o trabalho era vitorioso, porque Dias Gomes tinha
superado as fragilidades, ou as debilidades, da sua prépria juventude.

No entanto, aqueles elogios, segundo Dias Gomes, em Apenas um subversivo,
fizeram parte de um acordo. Como vimos anteriormente, um tio do jovem autor,
Alfredo, acreditou ter descoberto um génio na familia e contratou um critico para
elogiar a sua peca nas paginas do jornal A Tarde (GOMES, 1998: 26). Durante o ano de
1939, quando a peca foi publicada, nenhuma critica a peca foi encontrada no jornal A
Tarde. No entanto, foi encontrada aquela, publicada em O Imparcial, outro jornal
importante em Salvador dos anos 1940. A julgar pelo fato de ter sido esta a critica que
foi publicada no livro com A Comédia dos Moralistas, podemos imaginar que tenha
sido encomendado a Gastdo Fleury um texto laureando o novo escritor e seu trabalho de
estreia (GOMES, 1939).

Essa pratica, a época chamada de “comentarios de caixa”, era bastante comum
nas relacbes entre as organizacdes midiaticas e as companhias teatrais (PEREIRA,
2004). Criticos e jornais recebiam propinas para elogiarem determinada peca, autor ou
companhia teatral. Como veremos, durante o langamento das primeiras pecas de Dias
Gomes, nos anos 1940, houve comentarios da existéncia dessa pratica. Na combinagdo
dessa atividade a outras praticas se estruturou uma industria teatral no pais,
caracterizada por constrangimentos, negociacoes e regras especificas. Mostrarei, a partir
de agora, como tal sistema de convengdes, bem como as disputas concernentes ao seu
estabelecimento, se fizeram presentes nos primeiros anos de envolvimento de Dias
Gomes com o teatro profissional.

A primeira peca encenada de Dias Gomes, Pé de Cabra, tinha a estreia prevista

para o dia 31 de julho de 1942. No entanto, foi suspensa por imposic¢do da censura do
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Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), sob a alegacdo de que se tratava de um
“texto marxista”. A liberagdo do texto foi conseguida mediante o corte de dez péginas
(GOMES, 1998: 67). Assim, a peca pOde estrear no dia 7 de agosto daquele ano.

Juro por Deus que até entdo ndo havia lido uma sé linha de Marx ou
de qualquer outro discipulo seu. (Veio dai 0 meu interesse posterior
pelo marxismo). N&o foi fécil absorver essa primeira estocada vibrada
contra mim pela censura. Muitas outras eu absorveria mais tarde.
Senti-me, pela primeira vez, no papel do cidadao indefeso diante o
poder castrador do Estado, descobrindo o quanto era importante uma
expressdo denominada liberdade de pensamento e todo o significado
de lutar por ela (GOMES, 1998: 67).

N&o é possivel saber se realmente Dias Gomes tinha ou ndo lido Marx, se tinha
ou nao conhecimento sobre 0 marxismo. No entanto, é curioso que ele, ao rememorar 0
ocorrido, afirme que ndo tinha lido Marx e que sentiu, pela primeira vez, a vontade de
lutar pela liberdade de pensamento. Nesse trecho, outra ambivaléncia se destaca. Por um
lado, a censura do Estado é castradora. Por outro, foi ela que colocou no horizonte de
Dias Gomes o interesse pelo marxismo. O fato de ter sido censurado por ter escrito um
“texto marxista” o despertou a curiosidade por saber o que isso significava. Nesse
sentido, o Estado Novo, anticomunista, estava indiretamente provocando a curiosidade
pelo marxismo. Além disso, como detalharei na secdo posterior, a identificacdo com o
comunismo se sedimentou entre muitos artistas e intelectuais dos anos 1940. Portanto, a
aproximacdo de Dias Gomes aquela corrente partidaria pode ter sido muito mais
possibilitada por conta desse contexto do que pelo mero reconhecimento da censura.

Ainda assim, a censura do DIP ndo retirou uma meng¢ao ao comunismo:

RONALDO: Mas vocé ndo tentou se reerguer na vida?

BATISTA: Tentei, sim, quando sai a primeira vez. Mas encontrei 0
mundo inteiro contra mim. Aqueles que se diziam meus amigos
fugiam de mim. Tentei me reerguer sozinho. Mas eles estavam
atentos. Ao primeiro golpe mal dado, mandaram-me de novo para c4,
para segunda classe.

RONALDO: Segunda classe?

BATISTA: A vida é um enorme carcere, onde toda a humanidade esta
encerrada pagando pelos seus crimes. Isto aqui é apenas a segunda
classe.

RONALDO: Mas isso ndo é justo...

BATISTA (interrompendo): E justo sim. Existem os grandes bandidos
e 0s pequenos bandidos. Como nos. A cada um de acordo com a sua
capacidade e o seu merecimento. Isto € o que se chama justica social.
RONALDO: O senhor é comunista?

BATISTA: Nao, sou apenas comodista (GOMES, 1994: 66-67).
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Pé de Cabra se centrou na figura do ladréo-fil6sofo Batista. No presidio, prestes
a ser solto, ele refletiu com Ronaldo, seu mais novo companheiro de cela, sobre a sua
vida, as injustigas sociais, a condi¢do humana e os valores que a orientam. Dono de um
importante banco e casado com Amalia, ele foi enganado pelo seu melhor amigo, Jorge,
e perdeu tudo para ele, os bens e a esposa, Conceicdo. Sem achar mais seu lugar no
mundo, depois de cumprir a sua primeira pena, Batista passa a viver de seus
pensamentos e de roubos. Sempre que descoberto, ele voltava para a cadeia para
cumprir uma nova pena. Afinal, ele ja estava condenado pela sociedade como
estelionatario e dessa imagem ndo poderia se livrar. Jorge havia arquitetado um plano
junto com Conceicdo para que fossem descobertas falcatruas na administracdo de
Batista de seu banco.

Na cadeia, ele tinha Ronaldo como companheiro de cela e com quem divide os
seus pensamentos. Para Batista, cuja acunha é Pé de Cabra, todos 0os humanos sdo
ladrbes, honestos ou desonestos, sabidos ou ndo. No entanto, alguns, mais sabidos, nao
acabavam sendo condenados pelos seus atos e, muitas vezes, eram celebrados por eles.
Roubar era a metafora usada pelo protagonista para designar todo ato com a intencdo de
obter éxitos na vida. Como todos somos ladroes, a vida, nas palavras de Batista, era “um
enorme céarcere, onde toda a humanidade estd encerrada pagando pelos seus crimes”
(GOMES, 1994: 67).

A acdo da peca se passava no presidio, no Rio de Janeiro e em Petropolis, para
onde Batista vai ao encontro de Ronaldo depois de ter sua pena cumprida. O tempo era
o atual. E, portanto, no ano de 1942, durante a Segunda Guerra Mundial que a agéo se
desenvolve. Esse acontecimento é por muitas vezes mencionado. No entanto, a
encenacdo se move a partir dos dialogos travados por Batista. Eles mobilizavam os
demais personagens com as suas falas e desencadeiam as a¢fes. Nesse sentido, era uma
peca em que a acdo era concentrada nas sentencas e nas ideias expostas pelo
protagonista.

A critica teatral reconheceu mais qualidades do que limitacGes no texto e
observou semelhancgas com estrutura dramética de Deus Ihe Pague, de Joracy Camargo,
encenada pela primeira vez em 1932. A aproximacdo era feita pela construcdo do
protagonista. Em Pé de Cabra, tratava-se de um ladrao-filésofo. Em Deus Ihe Pague,
era um mendigo-filésofo. As duas pecas tém suas acOes baseadas nos dialogos travados

pelos protagonistas a partir da exposicao de suas reflexdes.
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Augusto Mauricio, para o Jornal do Brasil do dia 9 de agosto de 1942, escreveu
0 seguinte sobre a peca de Dias Gomes:

Com a comédia Pé de Cabra, Procdpio apresentou, anteontem, ao seu
publico um novo autor — A. Dias Gomes, jovem cheio de talento que
poderd ainda lograr grandes trunfos no teatro nacional,
principalmente se se dedicar a um género menos complexo. O seu
primeiro trabalho, em que se ouve frases preciosas, ditas com audécia
e certa propriedade, ressente-se, porém, de fundo seguro, de uma base
ou finalidade que justifique a sua razdo de ser, isto, alids, deve ser
levado em conta do autor estreante, sem diminuir o valor de suas
potencialidades. A quem assiste a “Pé de Cabra” parece que A.
Dias Gomes deixou-se impressionar com o teatro de Joracy
Camargo e procura seguir a sua forma inconfundivel de construir
frases bonitas.

O trabalho é quase todo falso, ndo apresentando uma ideia, ndo
defendendo uma tese, ndo expondo sequer um estilo. A propria
maneira de pensar que todo o homem ¢é ladrdo, ndo é
convenientemente demonstrada, resvalando por vezes até no absurdo a
exposicdo de certas cenas (Jornal do Brasil, 09/08/1942: 02 [grifos
meus]).

O critico reconheceu em Dias Gomes um futuro promissor. Talentoso, ele
poderia realizar “grandes trunfos para o teatro nacional”. Nesse trecho, ja se percebe
uma dimensdo romantica da autoria, acreditando que ela é originada por um talento
individual — por uma qualidade especial intrinseca e natural.?* Além disso, ele, a0 modo
das representacdes de Gastdo Fleury sobre Dias Gomes em sua critica de A Comédia
dos Moralistas, a presenca de maturidade no jovem escritor um indicio de uma
continuidade absoluta em direcdo a concretizacdo de uma poténcia no futuro. Nesse
sentido, Dias Gomes ainda estava em devir, ainda viria a ser um grande talento do teatro
brasileiro. Naquele momento, ele era apenas uma promessa.

Augusto Mauricio, por sua vez, colocou uma condicdo para que Dias Gomes
pudesse se concretizar como uma promessa. Ele deveria se dedicar a um “género menos
complexo” de estética teatral. Certamente, ele estava fazendo referéncia a comédia,
forma dramatdrgica que havia se tornado um padrdo no teatro brasileiro. Ou seja,
enquanto Dias Gomes, ndo se rendesse ao coOmico, ele ndo teria 0 sucesso que poderia

alcancar. A forma teatral identificada pelo critico como a intencdo do jovem dramaturgo

2! Essa concepgao entende o autor como “fazendo-se a si mesmo” (WILLIAMS, 2002: 102). Assim, mais
do que os homens comuns, o autor teria condi¢Ges ideais. O autoengendramento do artista passou a ser a
sua liberdade. Na imaginagdo romantica, como ja vimos, a libertacdo individual consiste na
independéncia de qualquer determinacédo social. Os determinantes sociais ameagariam o carater genuino
da identidade do homem. A matriz roméntica tornou-se o fundo comum das representacfes sociais do
autor na sociedade.
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era 0 “teatro de tese”, que defendia uma ideia e a apresentava de modo convincente.
Segundo ele, Dias Gomes néo teria sido capaz de fazer isso. O “teatro de tese” foi
virtualmente consagrado pelo critico como um género mais complexo. Afirmo que ele
estava fazendo essa oposicdo, porque ela constituiu as discussdes em torno da forma
hegeménica de producdo teatral. Tal género, emergido na dramaturgia oitocentista, é
centrado numa tese que vai sendo defendida pelo protagonista ao longo da peca e conta
com a proposta realista de desvendar a realidade pela reflexdo (MOISES, 2001: 236).
No caso de Pé de Cabra, era a maxima de que todo homem € ladr&o.

Viriato Correa escreveu, para A Manha, o seguinte:

Nao pensem os leitores que Pé de Cabra seja alguma perfeicdo.
Esta até muito longe disso. E mesmo uma peca defeituosa. Tem
conceitos e cenas repisados. Tem pletora de paradoxos que produz
monotonia. Tem &s vezes a a¢do parada por excesso de malabarismo
filosofico. As vezes imita francamente o teatro sentencioso de
Joracy Camargo. As vezes descamba para o dominio da
chanchada. As vezes tem carregados demais o0s tracos da
caricatura. Tem até um quadro demais — o ultimo, perfeitamente
dispensavel e que, na peca, constituiu um erro palmar.

Mas todos esses defeitos sdo verdadeiros nadas, ao lado das virtudes
gue sdo imensas.

Dias Gomes tem tudo que é necessario a um escritor dramatico.
Tem firmeza no desenho dos personagens. Em duas ou trés linhas fixa
os caracteres. Tem brilho no didlogo, concisdo na frase. Constréi as
falas com o verdadeiro senso teatral. Os seus periodos estdo cheios de
desfeitos imprevistos. Sabe com surpresa transformar em feigdo
cbmica a severidade de uma cena. O seu didlogo € leve, brincalhdo,
tdo bem feito como o dos melhores dialogadores do nosso teatro

[.]

Mais tempo, menos tempo, Dias Gomes sera 0 escritor mais
festejado da cena brasileira (A Manhd, 09/08/1942: 04 [grifos
meus]).

Como ja vimos, a desqualificacdo da aproximacdo do estilo de Dias Gomes ao
de Joracy Camargo foi feita de modos distintos. No texto de Augusto Mauricio, foi feita
porque 0 género no qual esse autor escreveu Deus lhe Pague, centrado nos dialogos
travados por um mendigo-filésofo, é muito complexo para Dias Gomes, que deveria
fazer algo menos complexo e mais cOmico. Ja na critica de Viriato Correa,
desqualificou-se a imitacdo, numa evidente valorizacdo da originalidade. Mesmo tendo

acusado Dias Gomes de ter copiado o estilo de outro, ele reconheceu que ndo s6 que o
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novo dramaturgo tinha tudo o que era necessario a um escritor dramético, mas acreditou
que ele poderia ser “o escritor mais festejado da cena brasileira”. Assim, mais uma vez,
um devir foi esperado do jovem dramaturgo. Nessa critica, o futuro promissor
visualizado para Dias Gomes poderia ser conquistado tdo logo ele fosse capaz de ser
mais original e menos influenciado pelo teatro de Joracy Camargo.

Quando Joracy Camargo teve a sua peca Deus Ihe pague encenada foi saudado
por abandonar a comédia ligeira, lancar mdo do marxismo (mesmo que de modo
ingénuo) e promover uma maior aproximacgado com a realidade brasileira (mesmo que de
forma idealista e abstrata). Inaugurou, entdo, um “teatro sentencioso”, com tiradas e
expressdes cortantes, e que pretendia substituir a tradicional comédia de costumes.
Outra diferenca é que esse teatro sentencioso era marcado pela defesa de uma tese. Por
isso, 0 protagonista funcionava como o promotor do debate das ideias, ndo tendo
autonomia dramatica, e a acdo é atrelada aos dialogos. Ou seja, voltou-se para a reflexdo
sem implicagdo pratica. Produzia-se, portanto, um “realismo abstrato”, calcado mais no
didlogo do que na agao cénica. O “teatro de frases”, também conhecido como “teatro de
tese”, tentava sobrepor-se a voga do teatro de vaudeville e da comédia de costumes
(GUIMARAES, 2001).

Por conta disso, a peca de Dias Gomes foi reconhecida, na época de sua
encenacdo, como tributaria do teatro de Joracy Camargo. O “realismo abstrato” em Pé
de Cabra ndo incorporava as discussdes sobre as condi¢cdes sociais dos seus
personagens e do contexto da acdo dramatica. Restringia-se apenas as consideracfes
filosoficas. A realidade nacional somente foi comentada nas passagens sobre a Segunda
Guerra Mundial.

Além de copiar o teatro sentencioso de Joracy Camargo e de carregar
demasiadamente nos tracos da caricatura, a peca de Dias Gomes tinha momentos de
chanchada. Aquela época, a “chanchada”, era a maneira pejorativa de nomeacéo das
formas do “teatro para rir”, como o de revista e o de boulevard (PEREIRA, 1998: 44).
No entanto, para o critico de A Manhd, esses didlogos ndo deveriam ser tdo
considerados diante das imensas virtudes do jovem autor. Mais uma vez, portanto, Dias
Gomes era imaginado como uma promessa para a renovacgao do teatro brasileiro.

Pé de Cabra estreou depois do sucesso da encenacdo de O Demonio Familiar,
comeédia escrita por José de Alencar. Como se comentou na coluna de Teatro do Diario
de Noticias de 31 de julho de 1942, a temporada da Companhia Procopio Ferreira, no

Teatro Serrador, do Rio de Janeiro, estava tendo muito interesse do publico e da critica
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naquele ano. A expectativa era que a peca, satira apresentada em trés atos, continuasse o
sucesso da peca anteriormente em cartaz.

O Demonio Familiar, escrita em 1857, pelo famoso autor do romantismo
brasileiro, € uma comédia de costumes leve sobre um escravo que procura parceiros
mais ricos para 0S seus patrfes se casarem, provocando situacdes indesejaveis
(MAGALDI, 2004: 103). Essa peca fez parte de um momento, na segunda metade do
século XIX, em que, no espirito do romantismo artistico, buscava-se a produgdo de um
“teatro nacional”, que tivesse um publico brasileiro entusiasmado com o autor brasileiro
de uma peca protagonizada também por um brasileiro e que falava sobre o Brasil
(VERISSIMO, 1981: 255-256). Naquele contexto, romancistas como Joaquim Manuel
Macedo, Gongalves Dias e José de Alencar se tornaram dramaturgos. Eles se engajaram
no uso de uma linguagem mais coloquial, mais proxima do publico, para assim obter o
sucesso nos textos europeus, classicos também na Corte (NASCIMENTO, 2010: 89),
buscando trazer para expressdo dramatica o nacionalismo e a popularidade da literatura
romantica.

A encenacdo de O Deménio Familiar pela Companhia Procopio Ferreira, para
além da estratégia de conquistar 0 sucesso com uma peca bastante reconhecida e
celebrada, demonstrava também a vontade de encenagdo de um “teatro nacional” que
tivesse éxito com o publico, nas bilheterias, e com as criticas, nos jornais.

O nacionalismo e a popularidade pretendidos por aquele projeto roméantico de
teatro brasileiro se atualizaram na critica do Diario de Noticias:

A comédia que Procdpio acaba de incluir no seu repertorio, do Sr.
Dias Gomes, langa de quem muito se podera esperar. Podemos ter
a certeza mesmo de que, muito em breve, outros originais surgirdo
desse escritor de teatro. Pondo de lado os sendes perfeitamente
removiveis, e mesmo insignificantes, para quem estréia com tdo vivo
sucesso, ele ja é um vitorioso.

E esses novos trabalhos confirmardo e exaltardo ainda mais as
espléndidas qualidades para a literatura teatral que o jovem autor
esbocou tao nitidamente em Pé de Cabra (...). Ele sabe tecer a trama
amorosa, para conseguir a atencdo do publico. Ele sabe vestir o
didlogo de uma roupagem atraente, dando relevo as cenas; ele sabe
explorar a parte cdmica do entrecho, sem quebrar a marcha da agé&o.
Mas o Sr. Dias Gomes néo fere o assunto, dosando a futilidade que
tanto interessa o publico com conceitos, aqui e ali, paradoxais,
mas sempre curiosos pelo esquisito e pela ironia que encerram. Pé
de Cabra é assim uma comédia de leveza espiritual, ndo deixando de
ser ainda, no fundo, uma peca ligeira e até futil, onde, por vezes, a
verdade cénica se afasta demais da verdade real. Mas isso ndo
impede de reconhecer que o jovem autor triunfou. Em linhas gerais,
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sente-se que se trata de um escritor de teatro que promete (Diario de
Noticias, 09/08/1942: 10 [grifos meus]).

O jornal, assim como as criticas do Jornal do Brasil e de A Manha, apresentou
Dias Gomes como uma promessa para o teatro brasileiro. Em Pé de Cabra, ele havia
realizado um bom trabalho, mas iria produzir novas pegas que confirmariam e
exaltariam ainda mais as qualidades dramatirgicas do entdo jovem autor. Nesse
momento, a critica de Diario de Noticias previu e assegurou a contribuicdo dos futuros
trabalhos de Dias Gomes.

Pé de Cabra, a critica reconheceu, combinava os interesses do publico por
tematicas frivolas com alguns momentos de uma discussdo conceitual inusitada e
irdnica, referindo-se ao fato de o protagonista da peca defender a tese de que todo
homem é ladrdo. Ou seja, era uma encenacgdo comica, com alguns tragos reflexivos, que
estava a servico da literatura nacional. Sendo assim, no interior dos conflitos entre o
“teatro para rir” e o “teatro sério” que se desenhavam nos anos 1940, Dias Gomes tinha
apostado numa combinacao entre aqueles distintos projetos estéticos. No entanto, como
entendeu o jornal, a peca ndo conseguiu passar de uma peca cdmica que acabava se
afastando demais da realidade cotidiana. Nesse jogo de formatos, acabou, portanto,
imperando o c6mico na encenagdo de Pé de Cabra.

Por essa declaracdo, podemos perceber que a critica teatral do Diario de Noticias
defendia um “teatro sério”, no qual as criticas ndo existissem sob forma inusitada ou
irbnica, afastando a “verdade cénica” da ‘“verdade real”. Ou seja, defendia aquela
dramaturgia que mais aproximasse a encenacao da realidade. Era, portanto, por buscar,
em alguns momentos essa representagdo realista, que Dias Gomes era uma promessa
para o teatro brasileiro.

O sucesso na cena teatral carioca da época da primeira encenacdo de Pé de
Cabra era Sinal de Alarme. A peca era assinada por Raul Pederneiras, produzida pela
Companhia Aracy Cortes e apresentada no Teatro Carlos Gomes. O texto, do comeco
do século XX, ja havia ficado em cartaz por diversas vezes e sempre voltava a cena para
conquistar o publico (Diario da Noite, 31/07/1942: 08). Naquele momento, também
estavam em cartaz as seguintes pecas: no Teatro Rival, Duas Méascaras, comedia de
Jorge Maia, pela Companhia Jayme Costa; no Teatro Republica, Aguenta o Leme!,
revista de José Vanderlei e Antonio Lopes; e, no Ginastico, A Dama das Camélias, de

Alexandre Dumas Filho pela Comédia Brasileira, companhia do SNT. Sendo assim, 0s
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textos nacionais encenados no momento eram comédias (Pé de Cabra e Duas
Mascaras) e revistas (Sinal de Alarme e Aguenta o Leme!). Naquele momento,
predominava o riso como forma de conquistar o publico. A excecdo era o Teatro
Ginastico que, em geral, contava com a encenacdo de um classico estrangeiro,
mantendo a sua tradicdo de apresentar textos para um publico mais erudito (LOPES,
2000: 16).

A consolidacdo do teatro de revista no Brasil entre os anos 1920 e 1940
atualizou as disputas entre os projetos de um “teatro para rir” e de um “teatro sério” para
a construcao do teatro nacional que se davam no século XIX. Autores romanticos como
Joaquim Manuel de Macedo, José de Alencar e Artur de Azevedo produziram textos
cOmicos, baseados em nimeros musicais e estimulos sexuais, tudo aquilo que poderia
conquistar o publico. A geracdo de escritores como Machado de Assis pretendia
produzir “dramas da realidade”. Os dramaturgos realistas produziam textos que
abordavam os costumes da burguesia, as questdes relativas a familia, ao casamento, ao
trabalho, ao dinheiro, a prostituicdo, transformando o palco numa tribuna de discussao
dos valores éticos burgueses (FARIA, 1993: 26). Obviamente, na pratica, havia
interacdes, didlogos e misturas entre aqueles dois projetos. No entanto, no confronto
dessas duas tendéncias por um teatro nacional, venceu aquele que se destinou ao publico
popular. Tratava-se da comédia e, especialmente, do seu formato de revista (LOPES,
2000: 16-17).

Como estamos vendo, essa discussdo esteve presente nos anos 1940. Quando a
Companhia Procopio Ferreira anunciou o fim da encenacdo de Pé de Cabra, o Diério
da Noite comemorou:

Procopio esta representando desde hoje no Serrador uma pega cémica
— uma pega puramente comica — A Nota Falsa, de autoria do autor
Ferreira Leite. Na comédia nova do teatro da [rua] Senador Dantas, na
Cinelandia, Procopio monta uma criagdo deveras divertida, e a peca
encerra numerosas situacdes hilarias (Diario da Noite, 21/08/1942:
05).

Por associar a sua estrutura comica tracos realistas, Pé de Cabra obteve um
sucesso moderado, tendo ficado por apenas duas semanas em cartaz. A época eram
considerados sucessos as pegas que ficavam em cartaz por mais de um més. E as pecas,
geralmente, ficavam em cartaz o tempo que podiam dar lucro. Essa légica comercial era

propria do momento de implantagdo da indudstria cultural no Brasil, no qual as
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estratégias empresariais eram orientadas pelo lucro (ORTIZ, 2001: 38-76). O género
privilegiado daquela incipiente indUstria teatral brasileira era a comédia.

Segundo o texto daquela critica, depois da peca de Dias Gomes subia ao palco
uma pega “puramente cdmica”. Ou seja, enquanto Pé de Cabra era, por oposi¢do, uma
comédia impura, porque trazia discussfes e conceitos tributarios de uma tradicdo
realista, Nota Falsa contava com “numerosas situagdes hilarias”. Esse posicionamento
demonstrava a predilecdo do jornal pelo “teatro para rir” em detrimento do “teatro
sério”. Com projetos dispares, eles deveriam estar divorciados. Ao combinar os estilos,
0 texto de Dias Gomes néo tinha tido éxito por ndo ser engracado o suficiente e ndo ser
demasiadamente reflexivo.

Pé de Cabra foi a primeira peca da pareceria firmada do autor com o ator-
empresario. Depois do seu sucesso, Procépio Ferreira propds a Dias Gomes um contrato
de exclusividade logo depois de Dias Gomes ter apresentado o texto de Jodo Cambao.
Pelo contrato de exclusividade, Dias Gomes tinha de escrever mais quatro pecas durante
0 ano de 1943. Dessas, Procopio Ferreira poderia recusar uma. Nesse caso, mais uma
peca deveria ser entregue, em substituicdo. Para cumprir o contrato assinado com a
Companhia Procopio Ferreira, além de Jodo Cambé&o, Dias Gomes produziu naquele
ano mais o0s seguintes textos: Zeca Diabo, Doutor Ninguém, Eu Acuso o Céu, Um Pobre
Génio e Sinhazinha. Dessas, apenas as trés primeiras foram encenadas. Eu Acuso o Céu
e Um Pobre Génio ndo chegaram a ficar em cartaz, mas foram posteriormente
radiofonizadas pelo préprio Dias Gomes. Sinhazinha, peca sobre os Gltimos trés meses
de vida de Castro Alves e as lembrancas de seu amor da infancia, foi recusada por
Procopio Ferreira porque ndo havia papel para ele (GOMES, 1998: 79-80).

Nos textos desse periodo, havia uma intensa preocupacdo com a criacdo de
personagens proprios para o ator-empresario. Ao mesmo tempo em que Dias Gomes
teve de explorar as potencialidades cénicas de Procdpio, procurava, de dentro do padrao
cdmico hegemdnico no teatro da época, novos temas e estéticas. Enquanto o modelo do
“teatro para rir” se configurava como uma das regras do campo teatral brasileiro da
década de 1940, existiam outras normas que faziam parte da prépria dindmica da
Companhia Procépio Ferreira. Uma delas dizia justamente respeito a construgdo de
personagens que se ajustassem ao dono da companhia. Procépio Ferreira havia
protagonizado a peca Deus Ihe Pague, com imenso sucesso. Ele tinha a intencdo de
repetir o sucesso de sua interpretacdo do mendigo que proferia reflexdes sobre a

humanidade em outros personagens. Sob encomenda, Dias Gomes estruturou o0s textos
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produzidos na vigéncia daquele contrato de acordo com as expectativas de Procépio
Ferreira. Essa pratica demonstrava o tamanho do impacto daquelas relaces comerciais
no trabalho artistico de Dias Gomes. Mas ela também permite observar as negocia¢es
que ele estabeleceu dentro daquele sistema de regras.

Em depoimento dado ao SNT em 1981, Dias Gomes relembrou a aproximacao
ao teatro profissional e a sua experiéncia com a Companhia Procopio Ferreira:

Esta peca [Pé de Cabra] tem uma histdria curiosa. Antes dela, escrevi
um drama antinazista [Amanh@ Serd Outro Dia]. Era a época da
guerra, 41 para 42, o Brasil ainda ndo entrara no conflito e eram
diversos 0s movimentos aqui pro-democracia, pré-aliados. O pais
estava sob a ditadura do Getulio, havia uma inclinacéo favoravel aos
paises do eixo. Eu era estudante, participava dos movimentos e escrevi
um drama antinazista. Levei o texto para o Jayme Costa, com um
cartdozinho de apresentacdo do [Henrique] Pongetti, que eu conhecera
através de uma prima. O Jayme gostou muito da peca, disse que ia
representar, mas disse também que tinha um pouco de receio, porque
era um drama. Naquela época havia um grande preconceito contra 0s
dramas, o teatro brasileiro quase que s6 encenava comédias. Poucos
empresarios se arriscavam a montar dramas. Ele foi deixando a peca
de lado, o tempo foi passando, até que um dia ele me chamou (...). O
gue ele queria era uma resposta ao Deus lhe pague, do Joracy
Camargo, peca que era cavalo-de-batalha do Procopio Ferreira e que
fazia muito sucesso. Havia uma grande rivalidade entre o Jayme Costa
e o Procdpio, pois os dois eram os atores mais famosos da época. (...).
Disse ao Jayme que escreveria o texto, fui para casa e, um més depois,
mais ou menos, a peca estava pronta. Chamava-se Pé de Cabra e era
uma espécie de satira ao Deus Ihe Pague. (...). Jayme gostou muito da
peca, disse que ia representar, mas ficou com medo da censura. Eu
comecei a ficar impaciente. Entéo resolvi procurar o Procépio, ele me
recebeu muito bem. (...). Mas o problema era 0 mesmo: ele me disse
gue eu era realmente um dramaturgo, que gostara do muito do texto
[Amanha Sera Outro Dia], mas que ndo podia monta-lo, porque era
um drama e o publico ndo gostava de drama, ndo aceitava. E
perguntou se eu ndo tinha nenhuma comédia, alguma coisa mais leve,
mas engracada (...). Entdo falei sobre a pega escrita para o Jayme
Costa, que eu ndo poderia dar para ele porgue ja estava comprometida.
(...). Ele me pediu para voltar ao dia seguinte, eu voltei, ele tinha lido
0 texto. Levei o maior susto da minha vida — ele botou a mio no meu
ombro e disse que a peca estaria em cena dentro de 15 dias (GOMES,
1981: 33-34).

Depois desse momento, Procdpio Ferreira propds a Dias Gomes um contrato de
exclusividade. Isso acirrou ainda mais a rivalidade entre Procopio e Jayme Costa. No
momento do lancamento de Pé de Cabra, Jayme Costa também langou um novo autor.
Tratava-se de Jorge Maia, com a peca Duas Mascaras. Entrevistado pela reportagem de

A Noite, Jayme Costa explicou:
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- Muito embora o publico manifeste a sua acentuada preferéncia pelos
espetaculos para rir, bem de acordo com a época amargurada em que
vivemos, de quando em quando, tornou-se necessario apresentar uma
peca que também faca pensar um pouquinho. Duas Méscaras é
precisamente isso: um espetaculo que fara rir, mas também nos fara
meditar sobre algumas verdades existentes no mundo.

- E entdo uma peca de tese?

- Absolutamente. Jorge Maia ndo procura absorver o publico com as
enfadonhas discuss@es filosoficas e as pedantes digressGes literarias,
que alguns qualificam de “teatro de ideia”. Teatro de ideia € a satira, a
caricatura de uma sociedade, tal como pode ser assistida em Duas
Mascaras. Homem de sociedade, conhecendo os seus segredos, Jorge
Maia soube fazer uma peca, onde todos poderdo localizar, em suas
figuras principais, um amigo ou um conhecido. Porque as suas
personagens sdo, antes de tudo, profundamente humanas, tipos
psicolégicos que encontramos diariamente em nossa vida! (A Noite,
29/07/1942: 06).

Nessa entrevista, estdo presentes alguns elementos importantes daquele
momento teatral. Depois de apresentar a peca como um espetadculo cémico com
momentos reflexivos, o ator-empresério logo foi questionado se ndo se trata de uma
“peca de tese”. Na resposta, ele fez questdo de negar. Para ele, esse tipo de teatro nao
era um conjunto de discussdes filosoficas e digressdes literarias. Ao contrario, ele
afirmava que a satira, a caricatura da sociedade, enfim, a comédia também poderia ter
funcdo realista-reflexiva. Com isso, ele desfazia a problemaética que havia se tornado téo
central naquele momento, porque a comédia poderia também ser reflexiva. Assim como
0s criticos teatrais se posicionava, os profissionais e empresarios teatrais também
deveriam tomar suas posicoes.

Assim, num primeiro momento, Jayme Costa reconheceu a disputa pelo modelo
teatral brasileiro entre o “teatro para rir” e o “teatro sério”. No entanto,
independentemente da proposta adotada, o espetaculo deveria ser engracado. Ou seja,
ele se assumia a favor do modelo hegemdnico, reconhecendo suas potencialidades até
na inclusdo da reflexdo. Num segundo momento, ele proferiu um ataque ao “teatro de
ideia” nos moldes daquilo que se tornou o “cavalo-de-batalha” (nas palavras de Dias
Gomes) de Procdpio Ferreira, ou seja, no estilo de Deus lhe Pague, de Joracy Camargo.
Trata-se do teatro sentencioso, no qual a acdo se concentra baseada em dialogos e na
defesa de uma tese pelo protagonista. Sendo assim, a critica também era destinada a
Dias Gomes que tinha escrito Pé de Cabra, dentro daquele estilo, com reflexdes ditas
filosoficas.

Por conta desse contexto de rivalidades, Jayme Costa aproveitou a entrevista

para se posicionar e se contrapor a Procopio Ferreira. Enquanto Procopio havia lancado
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na cena teatral Dias Gomes para escrever pecas dentro do seu perfil, ou seja, proximas
da obra de Joracy Camargo, Jayme estava lancado um autor de comédias. A predilecdo
de Dias Gomes por Procépio Ferreira pode ter acirrado disputas entre aqueles atores-
empresarios. Diante do sucesso moderado da peca de Dias Gomes, Jayme Costa lancava
a sua aposta no teatro.

Nos anos 1940, o cenério teatral brasileiro contava com diversas companhias e
grupos teatrais. Entre as mais famosas, estavam Companhia Procépio Ferreira (1924-
1959), a Companhia Jayme Costa (1924-1960), a Companhia Dulcina-Odilon (1934-
1955), Os Comediantes (1938-1947) e o Teatro Experimental do Negro (1944-1961).
Eles estavam comprometidos, de divergentes maneiras, com a renovagdo do teatro
brasileiro, apostando nos textos nacionais e em novos padrdes cénicos, seja para
reforcar o canone do “teatro para rir”, seja para combaté-lo. Assim, se configurou um
jogo de oposicOes entre os agentes calcados em “situagdes possiveis”, que lidavam com
problemas objetivos enfrentados pelas companhias teatrais em busca da
industrializacdo, e aqueles que baseavam suas praticas em “situagdes idealizadas”, que
buscavam padrbes diferenciados de producdo teatral que superassem o canone do
momento (PEREIRA, 1998).

No fundo dessas questdes, estava a discussdo de um projeto de consolidacdo de
um modelo nacional de teatro. Para isso, de diferentes maneiras, o teatro deveria
representar a nagao e ser legitimamente nacional. Ou seja, o debate entre o “teatro para
rir” e o “teatro sério” fazia parte da confirmacdo de um tipo de identidade para o pais,
mais popular e comica ou mais erudita e reflexiva. Para uns, a comicidade era
caracteristico do brasileiro e nada mais do que o teatro brasileiro ser tratar dos temas
nacionais desse modo. Para outros, o teatro brasileiro moderno deveria se desfazer das
amarraras populares e investir na sofisticacdo cénica. Assim, se representaria um outro
Brasil, avancado e culto.

A cena teatral nacional ainda ndo agradava a maior parte da burguesia, para
quem os padrdes artisticos do “teatro para rir” eram muito aquém do satisfatorio. A
industria teatral era acusada de ser movida pelas demandas do publico popular e ndo
pelas da “arte sofisticada” (PEREIRA, 1998: 68). No momento, o campo teatral era
dominado pelas companhias de atores-empresarios. A Companhia Procépio Ferreira, a
Companhia Jayme Costa e a Companhia Beatriz Costa, por exemplo, investiam em
formatos cémicos e populares, valendo-se sempre da participacdo de atores de forte

apelo comercial. A Companhia Dulcina-Odilon, embora apresentasse espetaculos de
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boublevard, mantinha certas caracteristicas artisticas que agradavam o pablico burgués
e investia em tematicas e estéticas reconhecidas como mais apropriadas. Os
Comediantes, cujos fundadores foram Brutus Pedreira, Tomas Santa Rosae Luiza
Barreto Leite, por oposicdo a essas empresas, fundamentava suas propostas nas Gltimas
novidades apresentadas por companhias e diretores estrangeiros. A preocupacdo do
grupo era se concentrar na pesquisa, discusséo e realizacdo de novas formas teatrais.

Como estamos vendo, nesse contexto, existiam duas formas dominantes de
espetaculo teatral: o teatro de revista (que abordava de modo bem-humorado os Gltimos
acontecimentos) e o teatro de boulevard, também chamado a época de trianon, um
espetaculo popular marcado pela leveza da comicidade. Além dessas formas, eram
encenados melodramas estrangeiros, especialmente franceses, que eram vistos como
tempo uma superioridade artistica em relacdo aos concorrentes e poderiam contar com a
adesdo do publico burgués. Também havia espaco para a encenacgdo de textos nacionais
que se consagram pelo sucesso popular. Enquanto o teatro de revista contava apenas
com um roteiro basico sobre o qual os atores improvisavam, o teatro de boulevard tinha
maior rigidez. Ambos, no entanto, eram genericamente rotulados como “chanchada”, o
que atribuia inferioridade artistica aquelas formas (PEREIRA, 2004: 33-34).

Além disso, naquele momento, ndo era comum a funcéo de diretor, mas de um
mero ensaiador, a quem cabia simplesmente fazer valer na encenagdo as marcagoes
presentes no texto. Assim, acreditava-se que 0s sentidos propostos pelo autor estavam
sendo respeitos e que a peca estava sendo fiel. A encenacdo ja estava preconcebida pelo
texto. Cabia ao ensaiador e aos atores coloca-las em pratica.

Também era comum o uso do “ponto”, para lembrar os atores do texto. 1SSO
demonstrava a incipiente producdo industrial do teatro daquela época. Como as pecas
ficaram em cartaz o tempo em que elas rendiam boas bilheterias, elas eram deixadas de
ser encenadas, se ndo dessem os lucros esperados. Essa rotatividade de pecas em cartaz
era possivel, também, pelo recurso do “ponto”, que reduzia o nimero de ensaios € o
tempo gasto para os atores decorarem suas falas. Como se convencionou chamar esse
era um “teatro de ator”, marcado pelos astros e estrelas teatrais, portanto, era preciso
contar com os atores mais famosos para atrair o publico. Com o “ponto”, eles poderiam
atuar em diversas pecas nas temporadas de suas companhias, emendando um trabalho
em outro.

No contexto dos anos 1940, especialmente com as inovagOes de Vestido de

Noiva e do grupo teatral Os Comediantes, o encenador foi dando lugar ao diretor cénico,
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responsavel por construir o conceito da peca. Esse lugar coube a Ziembinski. Os
diretores passaram, paulatinamente, a substituir os artistas-empresarios, donos e
principais estrelas de suas companhias, na condugdo da dramaturgia nacional.

Por tudo isso, aquela década foi um periodo de muitos conflitos em torno do
modelo de teatro para o Brasil. A comédia era um imperativo, mas outros géneros iam
buscando alguma afirmacdo. Depois de recusada por Jayme Costa e por ProcOpio
Ferreira, por ndo ser uma comédia, Amanh& Sera Outro Dia, finalmente, foi encenada
em 1943.

No dia 7 de agosto, estreou no Teatro Ginastico, no Rio de Janeiro, a peca
Amanhd Sera Outro Dia. Trata-se de um drama em trés atos que teatraliza temas da
atualidade politica do momento. Na peca sdo abordados 0 nazismo, a invasdo da Francga,
0 exilio dos perseguidos politicos nos paises da América, a Gestapo, o torpedeamento
de navios brasileiros e o ataque a submarinos aleméaes na costa brasileira. O primeiro ato
acontece na mansao parisiense do ministro Armand D’Aubrier; no segundo, a acdo se
transfere para o Rio de Janeiro, para onde a familia D’ Aubrier se muda, e se passa entre
0s anos de 1940 e 1942; e, no terceiro, da-se o desfecho da trama.

O enredo da peca se desenvolve sobre conflitos pessoais. D’Aubrier vive o
dilema de ter que optar entre a traicdo a péatria e a vida de sua filha Lizette. Depois,
Lizette tem de escolher entre entregar os segredos de guerra aos nazistas ou perder o
noivo, Sérgio, da Marinha Brasileira, que seria vitima dos ataques inimigos. O
heroismo, associada a resisténcia a opressdo e a luta pela liberdade politica, sdo
trabalhadas por essa peca. No entanto, os problemas politicos sdo relacionados a
sentimentos patridticos e a motivacdes éticas individuais. E por esses valores morais
gue o heroismo é motivado.

Como vimos, a peca foi escrita em 1941 e apresentada inicialmente a Jayme
Costa e, depois, a Procopio Ferreira. Apesar de se interessarem pelo texto, eles
preferiram ndo encena-lo para evitar problemas com a censura do Estado Novo. A
posicdo de Getulio Vargas em relacdo a atuacdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial
era indefinida. Em 1942, depois de confirmada a posi¢éo do governo brasileiro em favor
dos Aliados, o texto pdde ser encenado sem constrangimentos. Ou melhor, ele passou a
servir a confirmacéo do posicionamento estatal.

Por conta dessa aproximagdo com o contexto da época, o jornal Diario de

Noticias reconheceu como maior mérito da peca a sua atualidade:
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A comédia de Dias Gomes, o0 jovem autor que triunfava com Pé de
Cabra, impde-se, portanto. Constituiu uma nova vitoria no inicio da
carreira desse moco, que, aos vinte e um anos, comeca a produzir
obras de teatro de um nivel cuidado primoroso.

Amanha Serd Outro Dia é uma peca que vive da mais palpitante
atualidade. Tratando-se de um caso de amor, muito natural, aliés,
é, no fundo, um espelho do momento. Toda a sua oportunidade,
regatando uma sucessao de fatos que ndo se deram, mas que a gente é
capaz de jurar que se deram, justifica-a. E evidente que, se encararmos
pelo lado exclusivo da armadura teatral, aqueles trés atos ruem,
facilmente, por terra, a menor analise. Mas o autor ndo visou a
construcdo de um entrecho assentado em outros alicerces que néo
os do efeito cénico. E tanto foi esse seu intento que de fato o
conseguiu, porgue o agrado foi geral (Diario de Noticias, 10/08/1943:
08 [grifos meus]).

Primeiramente, a critica atesta a juventude do escritor, revelando inclusive a sua
idade, mas também apresenta a procedéncia dele. Embora sendo um jovem autor, ele ja
tinha uma pecga encenada, Pé de Cabra. Assim, ao remeter ao trabalho anterior dele,
busca fazé-lo ser mais facilmente reconhecivel pelo publico, mas também acaba
atribuindo a ele uma obra. Ou seja, era esperado de Dias Gomes um trabalho similar ao
anterior, que, com o novo trabalho, formaria uma totalidade autoral. Nessa perspectiva,
a critica se concentrou mais nos argumentos de inclusdo do que no de coexisténcia. Na
critica autoral moderna, os argumentos de inclusdo correspondem a articulagdo de um
trabalho especifico (a parte) a uma obra (o todo). J& os argumentos de coexisténcia
associam a pessoa do autor as suas obras tornadas publicas, isto €, um conjunto de
trabalhos a um individuo — especificamente a sua personalidade criativa singular
(CARDOSO e CUNHA, 2009).

A incluséo de Amanha Sera Outro Dia e Pé de Cabra numa mesma totalidade
autoral ndo se deu pela sua tematica ou por sua estética, mas pelo seu sucesso. O critério
de aproximac&o era o comercial. Essa classificagdo também demonstrava 0s parametros
de reconhecimento no campo teatral brasileiro da época. Além disso, a critica comenta
que a atualidade da peca ndo se da por ele ser realista, mas pelo fato de seguir as
tendéncias dramatlrgicas da época. Partindo de acontecimentos da realidade, o texto
cria uma histéria de amor que tornam 0s acontecimentos verossimeis. Assim, produzem
o “efeito cénico” do agrado geral. Ou seja, as pegas se aproximavam na capacidade de
construcdo de afinidade popular. Essa estava sendo a caracteristica central de sua obra

até entdo.
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Ja 0 argumento de coexisténcia apareceu na associa¢do do trabalho a juventude
do dramaturgo. Como estamos vendo nas criticas, a juventude era entendia tanto como a
possibilidade de concretizacdo, no futuro, de um importante dramaturgo brasileiro tanto
como para desqualificar o amadorismo do trabalho. Nos dois casos, sdo percebidas
lacunas no trabalho, ora essas fissuras se preenchidas pelo elogio, ora pela execragéo.

A critica de Diario de Noticias repetiu essa caracterizacdo, ao assumir que a
juventude de Dias Gomes era a justificativa para as imperfeicdes no texto, cuja
arquitetura teatral poderia ser facilmente destruida tamanha a falta de correspondéncia
com os fatos da realidade vivida. No entanto, essa representacdo realista ndo deveria ser
cobrada, porque o autor havia estruturado o seu texto numa histdria de amor cujo pano
de fundo era a Segunda Guerra Mundial. Ou seja, 0S personagens e as situacdes que
viveram ndo foram realmente existentes, mas o pano de fundo dos acontecimentos
cénicos tinha realmente ocorrido. Por essa aproximacao ao realismo, as imperfeicdes do
se tornavam menores.

O trecho da critica publicada em Diario de Noticias ndo atribui & peca de Dias
Gomes o realismo social, mas algum tipo de realismo mais abstrato. Em Pé de Cabra,
0s acontecimentos historicos sdo pontuados pela peca. Em Amanha Serd Outro Dia,
eles também pontuam a acdo da peca, mas servindo como pano de fundo para o
desenrolar da acdo. No entanto, segundo a critica, a trama desenvolveu fatos que nao se
deram sobre fatos que se deram. Apesar da narracdo de uma histdria de amor, o objetivo
da peca foi ser um “espelho do momento” (Diério de Noticias, 10/08/1943: 08).

Essa nocdo da literatura como registro se firmou, no Brasil, no final do século
XIX e continuou parte do senso comum artistico ao longo do seéculo XX. Nessa
concepcao, a literatura foi tida como “espelho da na¢do”. Ou seja, a obra literaria era
considerada como “mero testemunho da sociedade, como uma espécie de documento
destinado exclusivamente ao registro dos fatos” (VELLOSO, 1988: 269). Essa visao
tradicional se fez presente no reconhecimento da peca de Dias Gomes. Amanha Sera
Outro Dia tinha como principal virtude ser uma forma de reflexo da realidade brasileira
daquela época. Pelo uso daquela expressdo, certamente, a nogdo de realismo trabalhada
pela critica teatral do Diario de Noticias era essa: do texto como espelhamento da
realidade. Nesse sentido, o espelho € imaginado como transparéncia a partir da qual se
pode acessar a realidade. No entanto, o proprio espelhamento implica transformacoes
nas dimensbes, no enquadramento, no espaco, na forma. Ou seja, no fundo, essa

concepcdo de realismo ndo desconsidera o trabalho da linguagem. As convengdes
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narrativas desse estilo, pelo contrario, se concentram na producédo de ficcbes que se
assemelham a realidades sociais (JAGUARIBE, 2007: 16). O trabalho da narrativa
realista se daria, portanto, no proprio apagamento de sua linguagem e na producgdo de
uma transparéncia para a realidade.

Para o Jornal do Brasil, o critico Mario Nunes também caracterizou Dias Gomes
como jovem autor, justificando nessa condicdo as imperfeicOes e as possibilidades
dentro do teatro brasileiro:

Preferiu a Comédia Brasileira para o reinicio de suas atividades peca
gue focalizasse o drama que convulsiona o mundo integrando-o na
realidade brasileira. Amanha Serd Outro Dia é um ensaio, de
escritor novato, com processos simples, por vezes ingénuos, e 0
esforco deveras ingrato, mesmo para atores experimentados, de
emprestar vibracgdo civicas a tropos e cenas patriéticos. A ideia
central tem sido fortemente explorada pelos filmes dos ultimos
tempos, ndo encerra novidade. A dialogacdo é corrente, natural
(Jornal do Brasil, 10/08/1943: 03 [grifos meus]).

Ao apresentar Amanha Serd Outro Dia como “um ensaio, de escritor novato”, o
critico Mario Nunes produziu uma ambivaléncia: por um lado, pode estar qualificando a
pega como tributario do “ensaio”, género literario situado entre 0 poético e 0 académico
e que tem a funcdo expor reflexdes sobre um determinado tema; ou, por outro lado,
pode estar se referindo aos momentos de preparagdo para assumir a sua forma final.
Nesse sentido, o texto ainda seria um “ensaio” de peca, isto ¢, Seria uma tentativa ainda
ndo concretizada, em fase de experimentacdo. Nesse caso, a no¢ao de ensaio também se
associada a de juventude como um momento de inacabamento, de imaturidade, de
preparacdo para o realmente pronto, ensaiado e adulto. Por ainda ser jovem, demonstra
ingenuidade no trabalho artistico. Embora reconhecendo na peca certo amadorismo, nos
seus processos cénicos e nas ideias defendidas, o critico que nela ha, seguindo a
tendéncia dos filmes da época, a particularizacdo dos conflitos da Segunda Guerra
Mundial no Brasil.

Essa interpretagdo também foi compartilhada pelo comentério do Diério
Carioca sobre a estreia da peca: “A Comédia Brasileira cuja finalidade é pugnar pelo
engrandecimento do teatro nacional vai apresentar, desta vez, um original brasileiro,
com ambiente brasileiro, de autor que deve ser incluido entre os novos valores na dificil
arte de escrever” (Diario Carioca, 07/08/1943: 06). Sendo assim, a abordagem de um
tema nacional por um autor do pais fez de Dias Gomes alguém valoroso para a

consolidacédo do teatro brasileiro.
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Para o Correio da Manha, alguém sob o pseuddénimo L.G. sugeriu mudancas
radicais na estruturacdo da Comédia Brasileira:

O espetaculo da inauguracdo de Comédia Brasileira, o elenco padrao
do Servi¢co Nacional de Teatro, verificado no sdbado no Ginastico,
veio comprovar que esse departamento da administracdo publica
necessita de muito maior verba para bem funcionar do que a dada pelo
orcamento da Republica. E que se ndo torna possivel ao SNT, com o
dinheiro que lhe cabe, possuir um conjunto de comédia realmente
modelar e muito menos ainda digno de possuir duas troupes, uma que
seja padréo e sO intérprete obras de mérito artistico legitimo e outra
que consistia em uma espécie de segundo team e se dedique a caridosa
missao de apresentar trabalhos de escritores inexperientes mas dignos
de simpatia. Enquanto o SNT ndo estiver aparelhado monetéria e
elencalmente para agir conforme acabo de expor, mas agir de acordo
com 0 que esta na cabeca de qualquer um, continuard a acontecer o
gue houve no sabado e o SNT muito terd que suar para realizar o que
almeja construir espetaculos-modelo (Correio da Manhd, 10/08/1943:
09).

Essa discussdo sobre o projeto e a administracdo do SNT e a sua companhia,
Comeédia Brasileira, foi motivada pelo lancamento de Amanh& Ser& Outro Dia. Para o
critico, a peca ndo tinha a qualidade artistica necessaria para servir como modelo para o
teatro brasileiro. O texto parte do pressuposto de que caberia aguela companhia, pelo
fato de ser oficial, o estimulo a novos autores teatrais, mas como caridade, ja que a sua
funcdo deveria ser encenar autores ja consagrados e de indubitavel valor artistico. Nesse
sentido, Dias Gomes seria da estirpe dos autores que precisam da caridade oficial para
poder ser encenado. Ou seja, ele ndo teria o valor artistico e a consagracao necessarios
para ter aquela distin¢do. Esse reconhecimento ficou evidente no decorrer da critica:

A peca do espetaculo do inicio é das tais que devem formar o
repertorio do segundo elenco. E um trabalho bem intencionado do Sr.
Dias Gomes, porém terrivelmente fantasioso e sem base légica, fora
da técnica moderna (e antiga...) do bom teatro, prometedora, querendo
muito, de outras obras melhores do distinto autor. Amanha Seré Outro
Dia, titulo da peca, esperamos que seja, também, para o escritor...
(Correio da Manha, 10/08/1943: 09).

Enquanto as outras criticas reconheciam a capacidade de a peca tratar de temas
nacionais atuais numa armadura romantica, esta, pelo contrario, observava que o texto
contava com boas intencdes na representacdo realista, mas que ndo tinha uma base
verossimil l6gica. Verossimil, para alguns criticos, inverossimil, para este, as diferentes
formas de recepcdo da peca colocavam em cena a discussdo sobre o realismo na
construcdo do teatro brasileiro. Para o critico do Correio da Manhd, a pe¢a ndo se

enquadrava nem na técnica moderna nem na técnica antiga do teatro. A julgar pelo
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texto, a técnica moderna tem como caracteristica a verossimilhanca, o realismo e a base
I6gica. Dias Gomes, por escrever aquele texto, estaria aquém do padrdo exigido pelo
critico. Nesse momento, Dias Gomes ndo era positivamente esperado como uma
promessa para o teatro brasileiro. De forma irdnica, o critico contou que somente com
muito esfor¢co o jovem escritor poderia ter obras melhores, com maior base logica.

A verossimilhanca logica defendida na critica se referia a inclusdo de
personagens e situacOes realmente existentes. Como ja vimos, a peca se baseou na saga
da familia de Armand D’Aubrier, francés, que veio ao Brasil fugido da Segunda Guerra
Mundial e que, aqui, encontra ecos daquele conflito. Essa historia aconteceu no texto de
Dias Gomes, mas ndo tem similaridade com a realidade cotidiana, aléem de se dar no
contexto daquela guerra.

Por outro lado, A Noite, ao comentar o fato de a Comédia Brasileira iniciar a sua
nova temporada do ano de 1943 com Amanha Serd Outro Dia, reconheceu o mérito da
peca em tratar de temas da atualidade nacional de forma realista:

A Comédia Brasileira, elenco padrdo criado e mantido pelo Servigo
Nacional de Teatro do Ministério da Educacdo, continua
representando com agrado geral, no Ginastico, a peca de Dias Gomes
Amanha Serd Outro Dia, que continha um dos mais interessantes
espetaculos do momento. Aquele prestigiado conjunto, que por trés
anos vem realizando espetaculo de pura arte, ndo retrocedeu na linha
que tragou no seu programa de acdo cuja finalidade &, como muitas
vezes tem provado, pugnar pelo engrandecimento e elevagdo artistica
do verdadeiro teatro nacional (A Noite, 21/08/1943: 06 [grifos
meus]).

Diferentemente da critica do Correio da Manha, esta reconheceu que o SNT
através de sua companhia a Comédia Brasileira estava desempenhando o seu papel de
valorizacéo do teatro brasileiro. Tanto os textos de Diério Carioca quanto o de A Noite
utilizam a mesma expressao para valorizar a acdo do SNT. Esse uso faz parecer que 0s
dois comentarios foram trabalhando em cima do release sobre a inauguracdo do
espetaculo. Além disso, demonstrou afinidade com a politica teatral oficial e, também,
apoio ao Estado Novo.

Este ndo era o caso do Correio da Manhd. Embora Paulo Bittencourt,
proprietéario do jornal, tivesse publicado, em periodo anterior & implantacdo do Estado
Novo, editoriais com criticas ao governo de Vargas, no novo momento politico,
ditatorial, houve mais cautela na edicdo de seu diario (ANDRADE, 1991: 86). No
entanto, a equipe do periodico, a época, dirigida por Costa Rego, ainda manteve a sua

oposicdo ao governo. E por isso, portanto, que a critica teatral do jornal tomou a peca de
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Dias Gomes como mote para acusar possiveis maus usos da verba publica na companhia
oficial do Estado, que deveria servir de modelo, bem como a falta de investimentos para
a Comédia Brasileira se tornar a melhor companhia do pais em termos financeiros e
artisticos.

No oposto dessa posicdo, as criticas de Diario Carioca e A Noite foram
extremamente elogiosas ao SNT, tomando como mote a pega. Isso faz parecer que
independentemente da peca langada o elogio seria mantido. No caso de A Noite, isso
ficou evidente. O enaltecimento de Amanhd Serd Outro Dia se deu por tabela,
indiretamente. Ou seja, pelo fato de o SNT produzir espetaculos de “pura arte” e
valorizando o “verdadeiro” teatro nacional, a pe¢a de Dias Gomes era “pura arte” e
representante legitima do “verdadeiro” teatro nacional. Essas eram, portanto, chancelas
gue somente 0 SNT poderia conferir e garantir.

Criado em 1937, o SNT buscava criar diretrizes para a organizacdo do setor
teatral brasileiro. Para isso, além de fundar sua propria companhia, em 1940, financiou
o trabalho de outras empresas teatrais, tendo a preocupagdo de “desenvolver” e
“aprimorar” o teatro nacional num esfor¢o continuado (PEREIRA, 2001: 69).
Certamente, o SNT estava comprometido com o projeto de construgdo de uma “cultura
nacional elevada” que serviria “educar” o brasileiro nos regimes da civilidade e do
patriotismo. Isso foi o que norteou a politica cultural do Estado Novo (cf. VELLOSO,
1997h).

Foram muitas as areas de atuacdo do SNT. Entre elas, destacaram-se a protecao
da producéo nacional, a formacéo profissional, o apoio aos amadores e a concessédo de
subvengdes a companhias ja estabelecidas. O fato de o teatro ter entrado no horizonte da
politica cultural do Estado Novo demonstrou o reconhecimento da importancia
estratégia dele no contexto dos anos 1940. Aquela época, ele era o género de espetéaculo
de maior sucesso. N&o &, a toa, portanto, que uma das atribuicdes do SNT era a censura
(MICHALSKI e TROTTA, 1992).

Ainda em 1943, uma nova peca de Dias Gomes foi encenada. Jodo Cambao era
uma comédia em trés atos e quatro quadros e estreou em Pelotas, no Rio Grande do Sul.
O personagem-titulo é um misantropo, ranzinza e rabugento, mas também solidario.
Mais uma vez, Dias Gomes, assim como em Pé de Cabra, criou um personagem nos
moldes daquilo que Procopio Ferreira estava se especializando em representar: tipos
comuns com tiradas filosoficas. Por isso, a peca foi facilmente aceita e encenada na

excursdo da Companhia Procépio Ferreira ao Sul do pais (GOMES, 1998).
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No dia 21 de janeiro de 1944, estreou no Teatro Regina, no Rio de Janeiro, Zeca
Diabo, cuja historia tem como personagem principal o cangaceiro homénimo que passa
a lutar por justica social. Coube a Procdpio Ferreira a personagem do fil6sofo Antéo,
homem que vivia pelas ruas da cidade, cheio de bondade, compreensdo e sabedoria.
Desde o sucesso de Deus lhe Pague, Procopio vinha interpretando papéis do mesmo
tipo, na esperanga de conquistar 0 mesmo sucesso. Zeca Diabo abordou temas
relevantes da realidade brasileira, como o problema do cangaco e da questdo fundiéria.
No entanto, para o descontentamento da critica, contava menos com passagens comicas.
Em Diario de Noticias, o texto da critica destacou o seguinte:

Subiu a cena no elegante teatro da Rua Alcindo Guanabara,
atualmente pelo ator Procopio Ferreira e seus comediantes, um novo
original de Dias Gomes intitulado Zeca Diabo. A pega, se bem que
tenha passagens interessantes, ndo agradou totalmente. Anunciado
como comédia, 0 novo cartaz do Regina pende mais para o drama
cinematografico (Diario de Noticias, 25/01/1944: 09 [grifos meus]).

Original era um termo muito usado pela critica teatral da época para designar
texto inédito. Embora a critica reconhecesse que a peca tenha alguns momentos
interessantes, ela ndo tinha agradado totalmente. A explicacdo € porque, apesar de ter
sido anunciada como uma comédia, na verdade, pendia mais para o drama
cinematogréfico. Desse modo, o comentario da critica reforca o canone do teatro
brasileiro da época: o teatro de revista. Assim, quando nao se produzia um “teatro para
rir”, em geral, havia estranheza e recusa.

Ao mencionar que Zeca Diabo se tratava de “um novo original” de Dias Gomes,
esta lembrando, mesmo sem especificar quais, que outros originais dele ja haviam sido
encenados. Assim, ele ndo é apresentado como um novato. Havia uma procedéncia. Ele
era reconhecido a partir de outros trabalhos ja encenados. Enquanto Pé de Cabra
dialogava mais fortemente com a comédia, Amanha Sera Outro Dia havia se orientando
mais pelo drama. No caso de Zeca Diabo, essa opcao estética havia se adensado.

A distingdo entre o “teatro sério” e o “teatro para rir”’ remonta, nesse sentido, a
oposicdo entre o drama e a comédia, algo muito evidente no teatro brasileiro desde o
século XIX. O drama era entendido como sendo reflexiva e sofisticada, assim como
tinha temas romanticos e a burguesia como protagonista. Ja a comédia, ao contrario, era
reconhecida como existindo em duas formas: a “alta” comédia (aquela que
supostamente abordava assuntos de modo mais elevado) e a “baixa” comédia (que

contava com temas domésticos e cotidianos de forma bastante popular). Enquanto o
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drama, principalmente, e a “alta” comédia, em algumas maneiras, eram formas que
contam com conteddo de reflexao social, a “baixa” comédia era tomada como oposta a
reflexdo e, portanto, a abordagem da realidade nacional (BRAGA, 2003: 43).

No Correio da Manha, houve o lamento pela auséncia de valorizacdo do
nacional em detrimento do estrangeiro nas matrizes culturais da peca:

O ambiente é o interior baiano, de localizacdo imprecisa, assaz
reconstituida através de alguns detalhes em condigfes. Os tipos como
0 do herdi da comédia estdo tracados apreciavelmente, pouco nosso e
muito de cavalheiro semi-vildo do “far-west”, com os saltos pela
janela e os gestos desempenados que lembram fitas norte-americanas
e gargalhadas, um pouco de dramalhdes do tempo dos Dibbis.

E uma pena que o autor no tinha trabalhado em sua pega, com mais
carinho, pois teria feito obra excelente, sélida e brilhante. Tanto é a
margem dada pelo assunto para cenas interessantes, atraentes e
comoventes, além de algumas comicas (Correio da Manhg,
23/01/1944: 27).

Aqui, ndo estava colocada a dicotomia entre 0 cdmico e o sério. Pelo contrério, a
critica, de certa forma, elogiou a mistura entre os estilos cénicos. O problema ndo estava
nisso, mas no fato de o texto ceder ao estrangeirismo. Para o jornal, a peca tinha
desmerecido as formas nacionais. Nesse sentido, o que lhe faltava era o nacional.

Ja Mario Nunes, no Jornal do Brasil, pelo contrario, comentou a limitacéo
imposta pela necessidade de se produzir um “teatro para rir’:

Deixamos o [Teatro] Regina apenas com uma impressdo: o senhor
Dias Gomes é uma promessa valiosa. Ha o que criticar — que deve
ser combatido no nosso teatro: na insisténcia de fazer “teatro para rir”,
gue tem sido o pior mal do nosso teatro, muito embora seja 0 maior
bem das bilheterias. N&o lhe falta empenho e mesmo maximo primor
no buscar originalmente idear. E com certeza progredira (Jornal do
Brasil, 23/01/1944: 03 [grifos meus]).

Nesse caso, por Dias Gomes representar o empenho pela superacdo do “teatro
para rir’, Mario Nunes o identificou como em dotado de uma potencialidade para
renovar o teatro brasileiro. Nesse sentido, ele poderia ajudar o teatro a progredir, vencer
0 “pior mal do nosso teatro”, o imperativo do cdmico na dramaturgia nacional, e afirmar
um “teatro sério”, calcado na reflexdo, na inovacdo e no experimentalismo. Apesar do
sucesso nas bilheterias, Mario Nunes reclamava da insisténcia de Procopio Ferreira,
depois do éxito de Deus lhe Pague, seguir levando a cena “tipos que filosofam” para
fazer graca (Jornal do Brasil, 23/01/1944: 03). A insisténcia nesse formato era propria

daquela incipiente logica de industria cultural no Brasil. Investia-se nos formatos de
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producdo cultural que tinha conquistado a ades@o do publico. Mesmo assim, iSs0 nao
impediu a critica dessa estratégia de repetir as formulas dos sucessos obtidos.?

E interessante enfatizar que essa tensdo — entre a producio cultural voltada para
0 grande publico e uma producdo estética e sofisticada — esta presente no teatro e na
obra de Dias Gomes muito antes de ele sonhar trabalhar em televisdo. Isso se deu
porque, na verdade, o impacto da consolidacdo da industria cultural no campo teatral
colocou em conflito a padroniza¢do e a diferenca: a “formula” e a “inovacao”. Os
diferentes produtores disputavam entre a uniformidade e racionalizacdo dos processos
teatrais em funcdo do sucesso comercial e a diferenciacdo e a criatividade pautada por
parametros tidos como exclusivamente artisticos.

Na produgdo teatral de Dias Gomes dos anos 1940, existiram constrangimentos
extremamente vigorosos. Como estamos vendo, eles eram de ordem politica (encarnada
na presenca da censura e da patrulha ideologica para evitar a censura € 0 prejuizo),
tematica (opcdo por temas menos polémicos e mais leves), cénica (na elaboragdo de
personagens adequados ao estilo de Procopio Ferreira), moral (sem abalar ou questionar
os valores sociais instituidos) e comercial (na obrigatoriedade por fazer rir e, assim,
obter o sucesso do publico).

Por essas determinacdes, € possivel reconhecer a formacdo de uma inddstria
cultural. Aquelas determinacdes se articulavam como uma padronizagdo, na qual os
produtos ganham um ar de semelhanga — de “sempre mais do mesmo” (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985). Isso caracterizou o estabelecimento de um formato industrial
de teatro. Ele ndo foi exclusivamente determinado pela a adogdo de alguns recursos
cénicos e estratégias comerciais. Estava intimamente relacionado a presenga residual de

determinadas matrizes culturais.

22 Bakhtin (2003: 263) classificou 0s géneros em primérios (conversas, brincadeiras, saudacdes, encontros
casuais, dialogos formais, discussdes, ordens militares) e em secundarios (romances, dramas, pesquisas
cientificas, géneros jornalisticos e publicisticos). Os primarios se configuram como uma comunicacdo
mais imediata, se da no cotidiano e mais frequentemente, enquanto os secundarios sdo mais complexos e
contam com VArios tipos de mediagdes (institucional, tecnolégica, industrial, cultural, social, econdmica,
estética e politica). J&4 a nocdo de formato ressalta aquilo que, estrategicamente, se procura tornar mais
caracteristico na incorporagdo de determinado género a forma midiatica. O formato produz um tipo de
imobilizacdo do género para condicionar determinados modos de producdo e de recepcdo. Nessa
compressdo, os formatos se tornam produtos mais mercantis, efémeros e fragmentados do que o0s géneros.
Nesse sentido, enquanto os géneros existem numa longa duracdo (da propria tradicdo genérica), 0s
formatos sdo, acima de tudo, instaveis e vivem numa curta duracdo. Eles sdo mantidos pela legitimidade
artistico-comercial que conquistam. H4, no entanto, uma dindmica dialdgica na estruturagao dos formatos.
Eles ndo se constituem por um 0nico género, mas combinam recursos discursivos de outros géneros.
Embora um formato comporte outras linguagens genéricas, ele procura ser reconhecido pelo género
privilegiado dentro de uma “estratégia de comunicabilidade” (MARTIN-BARBERO, 2003: 307-310).
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Como estamos vendo, o formato do “teatro para rir” se estabelecia na
incorporagdo e a atualizacdo de diferentes matrizes culturais: a commedia dell’arte, 0
vaudeville, o boulevard e a opereta (VENEZIANO, 1991: 22-23). Assim, por
atualizarem os gostos populares pelo riso, pela sensualidade, pela musica e pela danca
em determinados formatos narrativos, tinham sucesso. Ou seja, o formato industrial do
teatro ndo se limitava a estratégias comerciais, mas a modos especificos de narrar e de
mobilizar afetos. Observar isso nédo significa negar a habilidade comercial dos atores-
empresarios, mas reconhecer nas narrativas produzidas dentro daquela racionalidade
uma “eficacia simbolica” (MARTIN-BARBERO, 2003: 202). Ela, certamente, ndo tem
uma explicagio meramente comercial, mas nos processos de identificacdo e
reconhecimento de géneros populares nos formatos industriais.

Em grande parte, as divergéncias e anuéncias da critica em relacdo ao teatro
produzido por Dias Gomes a época tinham a ver com o fato de ele estabelecer dialogos
com formas teatrais nas fronteiras com o formato do “teatro para rir”. As “cenas
comoventes”, por exemplo, eram estruturas que nao faziam parte daquele formato, mas
foram incorporadas por Dias Gomes para dentro daquele formato. Foram esses didlogos
e negociacdes nas fronteiras que proporcionaram diferentes modos de producdo e de
reconhecimento. De dentro do formato em vigor, ele produzia textos com formas
estéticas e discussdes politicas distintas daquelas esperadas, tanto para os entusiastas do
“teatro para rir” tanto para os defendiam o “teatro sério”. Por estabelecer esses didlogos,
no momento de uma calorosa polarizacdo e embate no campo teatral brasileiro, Dias
Gomes acabava tendo uma posi¢do ambigua. Defendia um teatro comercial e, a0 mesmo
tempo, criativo.

No dia 18 de janeiro de 1944, uma nota do Diario de Noticias revelou o seguinte
sobre a divulgacdo de Zeca Diabo: “Em torno desta nova pega do autor de Amanha Sera
Outro Dia, fazem-se os melhores comentérios de caixa do teatro da Empresa Miguel
Gioso, salientado com especial carinho a comicidade do novo original” (Diario de
Noticias, 18/01/1944: 09 [grifos meus]). Os “comentarios de caixa” eram caracterizados
pelo pagamento de propina para os criticos fazerem elogios ao langcamento de
determinadas pecgas (PEREIRA, 1998: 79). Empresas de publicidade como a Paschoal
Segreto e a Celestino Moreira, aléem da Miguel Gioso, eram responsaveis pela
divulgacdo das pecas das principais companhias teatrais. Elas eram especializadas na

industria dos espetaculos, trabalhando com cinema, circo, musica e teatro (MOURA,
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2000). Elas, portanto, tomavam a frente na conducdo da negociacdo daqueles
comentarios.

Essa pratica demonstrava as relagdes e negociagcdes que se desenvolviam no
momento de estruturacdo de uma industria teatral brasileira. Via-se como necessaria
para o sucesso utilizacdo de formas divulgacdo que envolvesse a imprensa. Ou seja, 0
comentario positivo poderia garantir mais publico para a peca divulgada. Além disso,
aquela prética demonstrava o quanto o suborno era comum e um elemento essencial a
sobrevivéncia das empresas jornalisticas na primeira metade do século XX (RIBEIRO,
2001). Enfim, naquele momento de formacdo da industria cultural, as empresas de
producdo cultural se associavam em préticas de corrupcdo, suborno e clientelismo para
se manterem no mercado. A combinacgéo entre o tradicional e 0 moderno, a corrupgéo e
o planejamento, configuraram a “mentalidade capitalista” dos empresarios brasileiros da
época (ORTIZ, 2001: 57). Isso, mais uma vez, confirmava o processo de implantacdo de
uma inddstria cultural, na qual seus diferentes segmentos se articulam como um sistema
(ADORNO e HORKHEIMER, 1985).

A pratica do “comentario de caixa” demonstrava diversos elementos daquela
I6gica mercantil. Em primeiro lugar, revelava a estrutura da indudstria teatral da época,
que contava com o servigo de empresas para divulgacao de seus espetéaculos. O fato de
haver empresas responsaveis para esse tipo trabalho da rede de negdcios estabelecidos a
época. A imprensa — e a adulacdo das criticas — era vista como um lugar estratégico. As
criticas tinham a autoridade para consagrar ou tripudiar determinado produto artistico.

Essa associacdo entre os jornais e as companhias teatrais mediadas por aquelas
empresas especializadas na divulgacdo demonstra como a distingdo de um produto
artistico ja estava sendo atrelada a legitimacdo midiatica. O entendimento dessa
centralidade ficou evidente na pratica comum dos “comentérios de caixa”.

Com mostrei, o desvendamento desse tipo transacdo pelo Diario de Noticias ndo
dava conta de quais jornais faziam parte do esquema que comentavam, com O aprego
motivado pela propina, a comicidade da nova peca de Dias Gomes. Mas manifestava a
posicao do jornal: esse ndo seria o seu caso. A critica ponderou: “A pega, se bem que
tenha passagens interessantes, ndo agradou totalmente. Anunciado como comédia, o
novo cartaz Regina pende mais para o drama cinematografico” (Diario de Noticias,
25/01/1944: 09). Ou seja, o0 jornal procurou mostrar a decep¢do com o fato de a peca
ndo ter sido uma comédia como se havia anunciado. Se por um lado, esse

descontentamento poderia ser pela “propaganda enganosa”, por outro, era pelo fato de
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peca nao ser suficientemente comica. No momento, com o imperativo do “teatro para
rir”, pode-se imaginar os dois: a critica lamentou o fato de anunciar como comedia um
texto que ndo o era. Afinal, mesmo ela sendo comica, ndo era nos moldes do que se
esperava na época. Mas 0 anuncio da peca como comédia também poderia ter sido uma
estratégia na conquista do publico avido por rir.

Todas as criticas a Zeca Diabo trazem a tona dois conflitos que constituiram o
debate da modernizacéo do teatro brasileiro nos anos 1940. O primeiro é aquele que se
refere a valorizacdo do “nacional” na estética e na tematica. Nesse sentido, a
consolidagdo do “teatro para rir” como sendo o parametro hegemonico para o teatro
brasileiro era, por vezes, confirmada e, por outras, rechacada pelas criticas. No entanto,
apesar das tentativas de produzir um teatro nacional “de arte”, o publico consumia
muito mais as pecas cOmicas, que eram consideradas por aqueles que eram
reconhecidos por fazer um “teatro sério” na época (como o Bibi Ferreira, Dulcina e
Odilon) como “nao arte” (PEREIRA, 1998: 45). Por conta disso, as criticas a Zeca
Diabo demonstraram sempre a falta em Dias Gomes, ou era a falta do riso ou era a falta
de qualidade artistica para tratar dos temas de modo “sério”, isto é, de maneira
reconhecidamente artistica.

Antes de Zeca Diabo, a Companhia Procdpio Ferreira apresentava no Teatro
Regina Gente Honesta. A peca de Amaral Gurgel era uma comédia que foi celebrada
pela critica como “um texto extremamente hilario” (A Noite, 20/01/1944: 06). No
mesmo ano, o texto chegou a ser adaptado pelo diretor Moacyr Fenelon para o cinema,
com producdo da Atlantida Cinematografica e Oscarito no papel principal. Certamente,
essa adaptacdo demonstrava o sucesso daquele texto.

Na ocasido da temporada de Zeca Diabo, estavam em cartaz no Rio de Janeiro as
seguintes pecas: no Teatro Jodo Caetano, Momo nas Cabeceiras, de Gastdo Barreira,
pela Companhia Beatriz Costa; no Teatro Recreio, P6 de Mico, de Mary Lincoln, pela
Companhia Valter Pinto; no Teatro Municipal, Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
pelo grupo Os Comediantes; e, no Teatro Carlos Gomes, Noite da Gargalhada, pela
Companhia Jayme Costa. A maioria das pecas eram comédias. As exce¢des eram Zeca
Diabo e Vestido de Noiva. Zeca Diabo era uma comédia baseada no ‘“teatro
sentencioso” de Joracy Camargo, contando com muitas reflexdes, pensamentos e
dilemas. Por conta disso, ndo foi vista por parte da critica como uma comedia legitima.

Vestido de Noiva era uma tragédia e inaugurou uma nova técnica cénica no Brasil.
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Vestido de Noiva foi identificada como “porta-voz das vanguardas teatrais
europeias” no Brasil, fazendo de Os Comediantes o grupo teatral mais celebrado, de
Ziembinski o primeiro e principal diretor e de Nelson Rodrigues o mais importante
dramaturgo da época (PEREIRA, 1998: 72). Obviamente, o reconhecimento ndo foi
unanime. Houve criticas que insistiam que o modelo do teatro nacional deveria ser o
“teatro parar rir”, aquele produzido por brasileiro e que valorizava a cultura nacional
(PEREIRA, 2004).

O tratamento expressionista da encenacdo, com a superposicdo de trés planos
distintos (a realidade, a memdria e a alucinagéo), fez com que as instancias psiquicas da
protagonista conduzissem a montagem de Vestido de Noiva, que estreou em 28 de
dezembro de 1943. Ziembinski procurou imprimir na atuagao dos atores tons que iam
dos leves e maliciosos aos mais pesados e histéricos, infundindo as personagens rico
registro de expressdes. O cenario da pec¢a, uma criacdo de Tomas Santa Rosa, introduziu
0 conceito da ambientagdo como parte da concepcdo cénica da peca, de maneira que a
funcgéo do cendgrafo se inseria na autoria do espetaculo. Ao diretor cabia a coordenagdo
da peca como um todo, da atuacdo ao figurino. Cabia a ele construir, a partir do texto, o
conceito cénico.

Na sua autobiografia, Dias Gomes lembrou o seguinte:

Em Zeca Diabo, o papel-titulo, um cangaceiro, era interpretado por
Francisco Moreno e ndo por ele, Procépio, a quem cabia um tipo de
rua, uma vagabundo, Antdo, papel feito sob medida para ele. Mas ele
ndo era o protagonista. Percebendo a grande chance que lhe era
oferecida, Moreno entregou-se por inteiro a composicdo de sua
personagem, no dia da estreia tinha o papel na ponta da lingua.
Procépio, como sempre, compareceu apenas no ensaio geral a fim de
tomar conhecimento das marcas. Aberto o pano, para surpresa gera,
Procopio surgiu compondo um gago engragadissimo. Como ndo havia
decorado uma so6 fala, esse gaguejar era um artificio para dar tempo de
escutar o ponto. Mas isso desestabilizou todo o elenco, principalmente
Francisco Moreno, que nunca sabia quando ele ia dar a deixa
(GOMES, 1998: 87).

Esse esquema de producdo cénica, centrado na grande estrela teatral, passou a
ser questionado e paulatinamente substituido com o langamento de Vestido de Noiva:

E isso [a elevacdo do teatro a categoria de grandes artes] se devia,
fundamentalmente, a um exilado polonés, Zbigniew Ziembinski, que
encenava Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues e inaugurava entre
noés a era do metteur en scéne, ja ha muito iniciada na Europa,
substituindo o simples ensaiador pelo todo-poderoso diretor, que tudo
coordenava, dentro de uma concepg¢éo estética que harmonizava todos
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os elementos do espetaculo, dando-se a unidade de uma sinfonia
(GOMES, 1998: 89).

O personagem Zeca Diabo, muitos anos depois, retornou na peca e na telenovela
O Bem Amado:

Zeca Diabo ndo foi um sucesso, apenas “cumpriu a obrigagdo”, como
se diz no meio teatral. Na porta do Teatro Regina, Luciano Trigo,
velho cendgrafo, portugués, colocou a md@ no meu ombro,
consolando-me.

- Menino, vocé esta muito adiantado no tempo. Sé daqui a 20 anos seu
teatro vai ter sucesso.

Dezenove anos depois, 0 cangaceiro Zeca Diabo ressurgiu numa outra
peca minha, O Bem Amado, e ficaria popularissimo na interpretacéo
de Lima Duarte na televisdo (GOMES, 1998: 87-88).

Para justificar o fracasso, Dias Gomes fabulou a historia de que estava a frente
do seu tempo e que em 20 anos faria sucesso. Um ano antes do previsto, em 1962, ele ja
havia conquistado o objetivo, reaproveitando um de seus personagens numa nova trama.
Essa estratégia € comum no trabalho de Dias Gomes. Com ela, o autor reforcou a
continuidade de sua obra e propds um tipo de reconhecimento.

No dia 5 de maio de 1944, estreou Doutor Ninguém no Teatro Santana em S&o
Paulo. Inicialmente, a peca abordaria o preconceito racial, através da histéria de um
médico negro e de origem pobre que se apaixonada por uma moga branca e rica. Os dois
resolvem se casar, mas sdo impedidos pela tradicional familia da jovem. Os pais dela o
reconhecem como profissional, mas ndo querem que a sua filha se case com um negro.
No entanto, para a encenacdo, Procopio Ferreira resolveu retirar a questdo do
preconceito racial. Fez isso por dois motivos: por achar que o tema nao agradaria o
publico e por ndo querer se pintar para se passar por negro (GOMES, 1998: 88). Assim,
a discussdo sobre o preconceito passou a ser sO de classe.

Em depoimento ao SNT, Dias Gomes esclarece que outras pecas ndo foram
encenadas por Procépio Ferreira por conta da temaética:

Neste ano, 1943, escrevi cinco pe¢as. Ele montou trés: Zeca Diabo,
Doutor Ninguém e Jodo Cambdo. A quarta chamava-se Um Pobre
Génio. Na época, ele considerou a peca muito avancada, muito
arriscada, pois tratava dos problemas de uma greve numa fabrica, e o
heroi era operario. Assim comegou a minha divergéncia com o teatro
da época, ndo propriamente com o ProcOpio, mas com o teatro da
época. Nessas pecas eu ja fazia 0 mesmo teatro que viria a fazer
depois. Ja tinha nocdo de que a dramaturgia brasileira deveria
surgir da realidade brasileira, dos problemas brasileiros, do
comportamento do homem brasileiro, suas aspiracGes,
frustracOes. Essas pecas colocavam essas questdes, tentando uma
analise, ainda bastante superficial, é claro, da realidade brasileira.
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Em Doutor Ninguém, era o problema racial; em Zeca Diabo era o
problema do cangacgo; e no Pobre Génio era o operario, o problema
das classes, da luta de classes. (...). Para ilustrar melhor este conflito
entre o teatro que eu desejava e o0 teatro da época, vou contar um
episddio (...). Essa peca chamada Doutor Ninguém, por exemplo,
tratava do problema racial, e o her6i era um médico negro. A peca foi
encenada em S&o Paulo e eu fui a estreia. Levei um grande susto
guando Vi gue o negro tinha virado branco. O preconceito racial fora
transformado em preconceito de classe, a pega tinha sido modificada,
0 meédico passou a ser filho de uma lavadeira (...). Sobre estes
preconceitos do palco de entdo, ele me disse: “Menino, ha dois tabus
que vocé jamais conseguird quebrar no teatro todo negro tem que
ser criado, todo padre tem que ser bom” (GOMES, 1981 [grifos
meus]).

Mais uma vez, como € comum nas construcdes memoraveis, parte-se do
presente, de um a priori, para organizar a vida como numa linha. Por isso, Dias Gomes
se autorretrata como conhecedor do que queria fazer do seu teatro ja aquela época.
Nessa tentativa de estabelecer uma continuidade, ele se apresenta como sendo aquilo
que viria a ser. Mesmo que ele abordasse a realidade brasileira, como vimos, o
horizonte de possibilidades e as condi¢cdes de producdo daguela época eram muito
distintos dos da estrutura de sentimento romantico-revolucionaria que tomou conta da
mais celebrada dramaturgia dos anos 1950 e dos anos 1960.

Por estabelecer aquela linha de continuidade, Dias Gomes deu tanto uma dire¢éo
a sua obra quanto também se coloca como pioneiro de uma forma teatral politica. No
entanto, sabemos que as pecas de Dias Gomes nos anos 1940 estavam sob o imperativo
do “teatro para rir” ¢ do modelo do “teatro social” de Joracy Camargo, dialogando com
ambos e produzindo, a partir deles, novas formas de acontecimento cénico.

Observando as criticas as pecas de Dias Gomes encenadas nos anos 1940, pude
perceber que os criticos procuram basear seus textos em observagdes argumentadas,
com exemplos e consideragdes. Apesar desse esforco de isencdo objetiva, factual, a
qualificacdo das pecas esta em dialogo com uma imaginacdo romantica que toma o
autor como o dono de uma “subjetividade ideal” para o refor¢o ou para a transformagao
da cena artistica (BOURDIEU, 1996). Ou seja, o artista era idealizado como demiurgo,
um ser sensivel e comprometido com determinadas politicas teatrais.

No caso das criticas as pecas de Dias Gomes, com excecdo daquelas assinadas
por Mario Nunes, lamentou-se o fato de ele ndo ter produzido textos dentro de um
“género menos complexo” e investido num teatro “mais sério”, reflexivo e, por vezes,

melodramatico. No caso de Mario Nunes, espera-se que Dias Gomes seja uma agente da
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modernizacdo do teatro brasileiro e, por isso, deveria se livrar dos canones tradicionais.
Assim, ele poderia produzir ndo s6 “um teatro sério”, mas um teatro moderno. Nos dois
casos, Dias Gomes é tomado como uma promessa, seja de manutencdo do canone teatral
da época ou de renovacéo dele.

Pela trajetdria teatral de Dias Gomes durante os anos 1940, percebe-se as tensdes
entre o “teatro para rir” e o “teatro sério”. Elas, na verdade, faziam parte de outro
conjunto de tensdes: entre o apelo de mercado e a concepgdo do teatro como arte.
Atribuia-se ao primeiro o carater de popular, popularesco ou baixo, para 0s mais
criticos, enquanto ao segundo todas as qualidades de uma arte tida como erudita e
elevada. Essas discussdes, todavia, ndo se limitavam ao estético apenas. Elas eram
ideoldgicas. Os embates entre aqueles diferentes politicas teatrais que estavam sendo
defendidas mobilizaram construcGes discursivas que ndo estiveram descoladas daquele
contexto em suas multiplas dimensdes. Tais constru¢fes produziram balizas entre
aquelas formas teatrais, negando os dialogos e 0s constrangimentos presentes na
realidade.

Como vimos, naquele contexto, o campo teatral brasileiro estava marcado pelo
debate entre a autonomia e a heteronomia. No primeiro caso, se posicionavam aqueles
que defendiam a “arte pela arte”. Assim, o teatro seria uma entidade separada, composta
de uma instancia de legitimacgdo propria (realizada entre os pares) e de uma linguagem
especifica. Ou seja, seus defensores a possibilidade de producdo de um teatro livre das
injungdes “ndo artisticas”, todo aquele conjunto de constrangimentos comerciais,
institucionais, sociais e politicos. Esse modelo se contrapunha ao hegeménico,
caracterizando o teatro como industria e como formato. Os atores-empresarios
mantinham as suas companhias com a contratacdo de uma ampla estrutura de
divulgacdo e publicidade, com empresas especializadas e com os “comentdrios de
caixa” nos jornais. Os donos das companhias também sustentavam o “teatro para rir”
como modo de promover 0 consumo e garantir dividendos.

Em outros termos, tratava-se do conflito entre a arte e a mercadoria: um
confronto proprio do momento a partir do qual a “autonomia” da esfera artistica passou
a ser ameacada pela consolidacédo e expansdo dos mecanismos de producéo, circulacédo e
consumo dos bens ampliados no século XX, que formaram o mercado dos produtos
culturais massivos (BOURDIEU, 2005). Obviamente, a concepcao dessa autonomia da
arte € uma construcéo ideoldgica. Interessada em produzir a ilusdo de que seria possivel

produzir “arte pela arte”, ela ndo reconhece outras determinagdes que ndo as “artisticas”
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na producdo cultural erudita. No entanto, o proprio artistico ndo € uma esséncia em si
mesmo. Seus critérios sdo determinados socialmente. Ele segue a certas regras para
poder ser reconhecido como arte pelos seus pares, pelo publico e pelos agentes de
outros campos sociais (BOURDIEU, 1996). Sendo assim, a diferenca fundamental entre
0 mercado dos bens restritos e 0 mercado dos bens ampliados é que mais em um do que
no outro incidem constrangimentos. Isso significa que todos os produtos culturais, de
modos distintos, sdo socialmente limitados. Isso ndo significa que somente na producao
dita artistica seja possivel a existéncia de valores estéticos e politicos contestadores.
Também € uma construcao ideoldgica a limitacdo da arte ao comércio. Mesmo nos
produtos da industria cultural, € possivel criatividade e inovag&o.

No caso das pecgas de autoria de Dias Gomes no periodo, elas se limitaram ao
comentario sobre o presente. As questdes da atualidade ndo sdo estruturantes das suas
narrativas. S0 mais como pontuacfes para a historia. Sdo, portanto, formas de situar a
peca no tempo. Nos comentérios daquelas pegas, estdo presentes criticas sociais, as
injusticas sociais (Pé de Cabra), ao nazismo (Amanha Sera Outro Dia), ao cangaco e a
desigualdade fundiaria (Zeca Diabo) e ao preconceito racial que na ocasido da
encenacdo se escamoteia no de classe (Doutor Ninguém). Por conta desses comentarios
sobre a atualidade, como j& comentei anteriormente, os textos do escritor apresentavam
algumas caracteristicas que ndo eram comuns ao formato do “teatro para rir” da década
de 1940.

As pecas de Dias Gomes daquele momento ndo estavam em transicdo para as
novas formas de producdo artisticas dos anos 1950 e 1960. Na verdade, elas, como
muitas outras do periodo, estavam buscando rupturas com o padrdo da época para algo
ainda desconhecido, mas que deveria ser moderno. A dramaturgia de entdo precisava de
renovacdo. Certamente, Dias Gomes prop6s algumas mudancas, mas seu trabalho ainda
continuou marcado pelo imperativo do “teatro para rir” e por um reconhecimento
bastante ambiguo.

Ao longo de sua carreira, 0 comico se redimensionou estética e ideologicamente.
Foi se aproximando, cada vez mais das formas populares do realismo grotesco,
carnavalizado. Isso se verificou, particularmente, na producéo televisiva, em novelas
como O Bem Amado e Saramandaia. Foi quando ele passou, de modo mais sistematico,
a fazer uma maior politizagdo do riso, num sentido bakhtiniano (BAKHTIN, 2008).

Além disso, dialogou com outra forma classica de encenacéo: a tragédia.
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Na segunda metade dos anos 1940, Dias Gomes trabalhou para o radio. Depois
da experiéncia no teatro, o escritor foi convidado por Oduvaldo Vianna para escrever
para a Radio Pan-Americana. Nesse momento, Dias Gomes entrou em contato com um
novo segmento da inddstria cultural, com suas linguagens, narrativas, formatos e
constrangimentos. Foi nessa época que ele reforgou seus vinculos com o PCB e seus
militantes. No campo radiofonico, novas praticas, constrangimentos e interesses se
estruturaram e entraram em conflito nas relagGes entre diferentes agentes.

Na proxima secdo, mostrarei como Dias Gomes se aproximou do PCB,
tornando-se um dos seus militantes e firmando uma rede de afinidade e solidariedade
com determinados membros. Abordarei a experiéncia de Dias Gomes no interior das

relagdes entre artistas, 0 comunismo e o radio no contexto da década de 1940.

2.2. A formacdo comunista

A aproximacdo de Dias Gomes ao PCB e ao ré&dio se deu pela intermediagdo de
Oduvaldo Vianna. Foi a partir do envolvimento com ele que Dias Gomes comegou a sua
militancia e uma nova profissdo. Mostrarei, nesta secdo, com qual comunismo, com
qual PCB e com quais comunistas Dias Gomes tinha se envolvido no contexto dos anos
1940. Dessa forma, é possivel entender, na trajetoria de Dias Gomes, quais eram as
relagdes de compromisso estabelecidas com a militdncia comunista, a sua posigéo
(ideolbgica e politica) no Partido, a influéncia daquela instituicdo na sua producdo
cultural e as condutas inscritas nesse envolvimento. No entanto, é preciso reconhecer
que, apesar da importancia, o0 PCB ndo era a Unica instituicdo com qual ele se
relacionava no momento. Ele havia se envolvido, principalmente, com instituicbes
mididticas.

Um dos primeiros comunistas com quem Dias Gomes se relacionou foi
Oduvaldo Vianna. Em 1944, Pé de Cabra foi encenada pela Companhia Procopio
Ferreira numa temporada de espetaculo na cidade de S&o Paulo. Assim como no Rio de
Janeiro, a peca de Dias Gomes havia conquistado relativo sucesso, tendo ficado mais de
duas semanas em cartaz. Por conta dessa encenacdo, Oduvaldo Vianna escreveu uma
carta para 0 jovem autor parabenizando-o pelo trabalho. Na época, j& havia sido
encerrado o contrato com a Companhia Procépio Ferreira. Nesse momento, sem salario,
ele estava vivendo de direitos autorais pela montagem de suas pecas realizadas sob a
vigéncia daquele contrato. O ator-empresario ndao havia renovado o acordo. Depois de

Pé de Cabra, Dias Gomes ndo tinha mais emplacado nenhum sucesso. Além disso, ele
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ndo tinha conseguido construir um papel tal e qual Proprio Ferreira desejava, para poder
repetir o éxito conquistado com a encenacdo de Deus Ihe Pague. Naquele momento, a
carta de Oduvaldo Vianna era, também, uma possibilidade de novo emprego e da
reconquista da estabilidade financeira. Dias Gomes foi convidado para trabalho no
radio:
[ElJu ndo o conhecia pessoalmente, mas ele havia assistido a
montagem de Pé de Cabra em Sao Paulo e me convidava para integrar
0 quadro de redatores de uma emissora que acabava de fundar, a
Radio Pan-Americana. Hesitei um pouco. Na época, 0 Rio era a
principal praca teatral. O teatro paulista ainda ndo tinha vida prépria.
Afastar-me do Rio poderia significar a perda de um espaco que eu

julgava ter conquistado (e isso aconteceu de fato; eu teria que comegar
tudo de novo 10 anos mais tarde) (GOMES, 1998: 88-89).

Dias Gomes aceitou a proposta de Oduvaldo Vianna, se mudou para S&o Paulo
em 1944 e permaneceu la até 1950, quando retornou ao Rio de Janeiro. Depois da sua
incursdo no radio, apenas teve uma peca encenada em 1954. Tratava-se de Os Cinco
Fugitivos do Juizo Final. Além disso, a mudanca para Sdo Paulo e a aproximagdo com
Oduvaldo o fez se alinhar ao PCB. Nos anos 1940, Oduvaldo Vianna ja era um
dramaturgo consagrado e se tornou um dos mais bem sucedidos autores de
radionovelas, género que ele adaptou ao Brasil (sendo o primeiro autor do género).
Além disso, ele ja estava envolvido com a militdncia comunista. Simpatizante do PCB
desde os anos 1930, em 1945, Oduvaldo Vianna firmou a sua filiacdo.

A simpatia de Oduvaldo ao Partido estava associada a lideranga carismética de
Luis Carlos Prestes, cuja alcunha era “O Cavaleiro da Esperanga”. Esse apelido foi
conquistado durante a atuacdo dele na Coluna Prestes, um movimento politico-militar
que, entre 0s anos 1925 e 1927, se organizou pela insatisfacdo com a politica
republicana da época. Lutou pela exigéncia do voto secreto, pela melhoria das
condicBes sociais, pela defesa do ensino publico e pela obrigatoriedade do ensino
primério para toda populacdo. Ao longo dessa marcha, ele foi chamado daquela forma.
Apesar de 0 movimento tenentista ter apoiado a subida de Getulio Vargas ao poder, com
a Revolucéo de 1930, Luis Carlos Prestes ndo apoiou 0 movimento, por acreditar que o
comunismo era 0 Unico caminho para uma sociedade mais justa (VIANNA, 2003: 66).
Aquela época, ele foi se aproximado do PCB e, junto com outros militantes, criticou as
aproximacdes do governo de Getdlio Vargas com os grupos oligarquicos afastados do
poder em 1930 e a permissividade dele com o nazi-fascismo e com a sua principal

versdo nacional, o integralismo. No entanto, Luis Carlos Prestes ainda ndo era
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reconhecido como membro do PCB. Depois da realizacdo de uma conferéncia de
comunistas da América Latina, em Buenos Aires, em 1929, a dire¢do do PCB, chefiada
por Astrojildo Pereira e Octavio Branddo, decidiu por uma politica mais ampla e de
aliancas com os membros do movimento tenentista, estratégia que foi considerada
oportuna pela Internacional Comunista (IC). No entanto, um movimento pela
proletarizagdo destituiu aquela direcdo do Partido. Esse periodo se estendeu até o inicio
de 1934. Nesse momento, Luis Carlos Prestes foi desconsiderado como membro do
PCB. Essa desconsideracao fazia parte de uma das muitas desobediéncias as orientacdes
da IC (VIANNA, 2003: 73). Somente ap0s sistematicas intervencbes da IC para
reorganizar o PCB que Luis Carlos Prestes foi reconhecido como membro. Acusado de
ser um “revoltoso pequeno-burgués”, o antigo lider tenentista apenas foi aceito como
membro do partido no final de 1934 (PANDOLFI, 1995: 128). No ano seguinte, ap0s
exilio politico na Bolivia, ele retornou ao Brasil e comandou a Alianca Nacional
Libertadora (ANL). Em 1935, a ANL atuou como uma grande frente anti-imperialista e
anti-integralista que contou com a participacdo de comunistas e antigos membros do
movimento tenentista. Seu objetivo era promover levantes armados que instaurassem no
pais um governo nacional-revolucionario. Em novembro de 1935 estourou em Natal um
levante militar em nome da ANL. Em seguida aquele movimento, que obteve apoio
popular e chegou a assumir o controle da cidade por quatro dias, foram deflagrados
levantes em Recife e no Rio de Janeiro. O governo federal ndo teve dificuldade para
dominar a situacao, iniciando logo a seguir, com base na Lei de Seguranca Nacional,
uma intensa repressdo contra os mais variados grupos de oposicdo atuantes no pais,
vinculados ou ndo ao levante. A ANL, alvo principal dessa onda repressiva, foi
inteiramente desarticulada (VIANNA, 2002). Em 1936, como determinacdo de Getulio
Vargas, Prestes foi preso e permaneceu na cadeia até 1945. Ainda na prisdo, em 1943,
ele foi eleito secretéario geral do partido. Ele apenas assumiu a presidéncia do PCB em
1945 e ali permaneceu até 1980. Na realidade, antes de 1945, a participacdo partidaria
de Prestes era muito limitada. Especialmente durante o curto periodo de legalidade do
PCB, entre 1945 e 1947, o carisma de Luis Carlos Prestes renovou a militancia
partidaria, atraindo muitos intelectuais, artistas e militares. Até 1945, seu carisma era
em grande parte construida em torno pelas lendas e mistérios produzidos pelo
imaginario popular em torno de sua atuagdo na Coluna Prestes, na ANL e 0s seus
martirios na prisdo. A partir daquele ano, porém, a producdo de sua imagem publica

contou com a modelagem da campanha sistematica e coordenada de enaltecimento e de
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culto a personalidade por parte dos militantes, dirigentes e meios de comunicacéo
comunistas (FERREIRA, 2002: 249).

Por conta disso, a filiagdo de Oduvaldo Vianna ao PCB teve muito a ver com a
lideranca agregadora de Luis Carlos Prestes. A sua imagem de combatente por uma
sociedade mais justa, desde os anos 1920, agora, era remodelada pela do lider partidario
que poderia realmente, pelas elei¢des, transformar a realidade. Depois da ditadura de
Getulio Vargas, o restabelecimento da democracia era a possibilidade construcdo de
noVos rumos para o pais. Pela primeira vez, mais como mistica do que méaquina, o PCB
passou a estabelecer uma nova relacdo com a intelectualidade, reunindo-a, agregando-a
e ligando-a aos demais grupos sociais envolvidos com o partido (LAHUERTA, 1992:
115). Contou Deocélia Vianna (1984: 81) que, quando Luis Carlos Prestes saiu da
cadeia, em 1945, o PCB decidiu que iria homenagear os intelectuais simpatizantes com
uma filiacdo formal. Apesar de ndo ter podido comparecer a cerimdnia de homenagem
no Rio de Janeiro, por conta de excesso de trabalho, Oduvaldo Vianna, que morava em
Sao Paulo, recebeu tempos depois a sua carteirinha de filiacdo. Finalmente, ele, que ja
era simpatico ao PCB, passou a ser um membro de fato. Naguele mesmo ano, ele foi
convidado para se candidatar a deputado federal pelo partido. Num discurso de sua
campanha, reforcou a admiragdo a Luis Carlos Prestes: “No cendrio politico do Brasil,
depois de longos anos, surgiu um homem diferente: Luis Carlos Prestes. E por tudo o
que sei, desde que ouvi falar desse nome pela primeira vez, até hoje, nele eu acredito!”
(VIANNA, 1984: 81). Nessa fala, estava presente a mitificacdo de Luis Carlos Prestes
como lider carismatico, mas também como um modo de aproximacéo a popularidade de
Prestes. Nas eleicdes de 1946, Oduvaldo Vianna conquistou a vaga de suplente do fisico
e comunista Mario Schenberg na Assembleia Legislativa de Sdo Paulo. Além dele, o
PCB lancou a candidatura de outros artistas e intelectuais como Céandido Portinari,
Monteiro Lobato e Jorge Amado, visando associar-se ao prestigio e a popularidade a
eles atribuida. Dentre eles, apenas Jorge Amado foi eleito deputado federal pelo estado
de Séao Paulo.

Esse movimento de integracdo dos intelectuais simpatizantes ao comunismo e ao
proprio PCB se enquadrou dentro de um movimento de ampliacdo da presenga politico-
cultural do partido. Os intelectuais, muitos dos militantes dirigentes acreditavam a
época, haviam se tornado “cartdes de visita” do PCB para 0 publico externo e
transmissores da linha politica oficial em sua area de atuacdo (RODRIGUES, 1981:

395). Durante os anos 1920, o PCB né&o tinha muita repercusséo entre os intelectuais. A
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virada da decada, com a crise econémica mundial, a consolidacdo da Revolucdo Russa,
0 crescente autoritarismo de Stalin e a maior preocupagdo com a transformacédo da
realidade brasileira (em movimentos militares, como o tenentismo, e artisticos, como o
romance regionalista), houve uma maior adesdo de individuos dos setores
intelectualizados como membros do Partido. Nesse contexto, o afluxo de intelectuais
contou com nomes como Patricia Galvédo (a Pagu), Jorge Amado, Mario Lago, Oswald
de Andrade, Céndido Portinari, Caio Prado Junior, Mario Schenberg e Raquel de
Queirdz. Depois da ANL em 1935 e do golpe do Estado Novo de 1937, ndo paralisaram
a adesdo ao partido, mesmo na ilegalidade. Graciliano Ramos, Carlos Drummond de
Andrade, Monteiro Lobato, Oscar Niemeyer, Aparicio Torelly, Alina Paim, Dorival
Caymmi, Procopio Ferreira, Nelson Pereira dos Santos, Ruy Santos, Walter da Silveira
e Jacob Gorender foram alguns dos intelectuais e artistas que se filiaram ao partido no
momento. No entanto, foi entre 1945 e 1947 (anos de legalidade do Partido) que a
presenca de maior participacdo de intelectuais no PCB (RUBIM, 1995: 67). A imagem
de combatente por uma sociedade mais justa de Luis Carlos Prestes foi utilizada para
estabelecer uma nova relacdo com a intelectualidade, reunindo-a, agregando-a e
ligando-a aos demais grupos sociais envolvidos com o Partido (LAHUERTA, 1992:
115). Entre 1945 e 1947, o PCB vivia anos de legalidade e, por conta disso, muitos
intelectuais confirmaram a sua identificacdo com o comunismo (RUBIM, 1995: 67).
Intelectuais como Dias Gomes se filiaram e compartilharam as propostas que
ressaltavam a missdo social daquele grupo social e 0 compromisso com a producdo de
obras que fossem marcadas pelo ideal de conquista de uma sociedade livre das
desigualdades sociais (MORAES, 1994: 136). A partir dos anos 1940, um tema
candente no PCB foi a luta pela prioridade a soberania nacional no combate ao “capital
estrangeiro”, uma expressao que, de fato, reforcava a luta do PCB contra o imperialismo
norte-americano (RODEGHERO, 2007).

Antes de 1945, a participacdo dos intelectuais era limitada. A partir de entdo,
muitos passaram a se tornar membros, depois de anos de simpatia pelo PCB. Apos a
legalizacdo o numero de membros do PCB cresceu extraordinariamente, chegando a
contar com cerca de 200 mil afiliados. Esse crescimento era devido a politica adotada
pelo partido no sentido de se constituir um “partido de massas” (VINHAS, 1982). Para
isso, implantou uma séria de acOes. Entre eles, destacaram-se a filiagdo aberta aos que

aceitassem 0s seus estatutos e a criagdo de Comités Populares. Organizados em diversas
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regides do pais, tais comités tinham, entre outras atribuicdes, a alfabetizacdo de adultos
(ROEDEL et al, 2002: 38).

Depois de 1945, muitos intelectuais sairam da periferia externa ao PCB, na
condicdo de simpatizantes, e passaram para a periferia interna do préprio partido, na
condicdo de afiliados. Apesar de membros do partido, muitos daqueles intelectuais ndo
atuaram na direcdo do partido. Essa condicdo periférica (de estar a margem do centro do
poder partidario), ao mesmo tempo em que permitiu que esses militantes fossem
vigiados, controlados e punidos nas suas producdes, para corresponderam as diretrizes
partidarias, possibilitou que eles transitassem por entre outras instituicdes. Afinal,
naquele momento, o trénsito era uma das condi¢des para agregacdo dos intelectuais.
Além de “cartdes de visita”, eles poderiam ser multiplicadores da ideologia partidaria
nas suas instituicdes de trabalho e nas suas formas de visibilidade publica (livros,
filmes, pecas, entrevistas e outros textos). Certamente, essa estratégia de comunicacédo
partidaria pressupunha um regime de assujeicao do intelectual ao Partido. Ela negava 0s
intelectuais como sujeitos historicos, dotados de interesses, posi¢oes e desejos proprios
(formados em especificas redes de sociabilidade que incluem e transcendem a
instituicdo partidaria). No entanto, aquelas condi¢des periféricas (externa ou interna)
eram lugares que potencializavam o transito entre campos sociais diferentes.

Quando aceitou o convite de Oduvaldo Vianna, em 1944, Dias Gomes se mudou
para Sdo Paulo e transformou a sua rotina:

Meus anos de pauliceia foram anos de boémia desvairada. Nem sei
como pude escrever trés romances durante esse periodo. E bem
verdade que eram narrativas que nenhuma contribuicdo traziam a
literatura brasileira. Também ndo sei como consegui radiofonizar
centenas de pecas, contos, novelas da literatura universal. Trabalhei e
vivi intensamente, sugando da vida tudo que ela me podia dar em
prazeres inconsequentes. Ainda cursando a Faculdade de Direito de
Niterdi (ia somente fazer provas), achei tempo para estudar um pouco
de sociologia, de filosofia, de marxismo, principalmente. A
curiosidade pelo marxismo, despertada pela censura do DIP a minha
peca estreia [Pé de Cabra], seria refor¢ada no ano seguinte por minha
filiacdo ao Partido Comunista (GOMES, 1998: 94).

Tratava-se do ano de 1945, mesmo em que muitos intelectuais, inclusive
Oduvaldo Vianna, se filiaram ao PCB. Era um momento de esperan¢a com o final da
Segunda Guerra Mundial, a derrota do nazi-fascismo, a emergéncia da Unido Soviética
como uma das grandes vitoriosas da guerra, a queda da ditadura do Estado Novo e o
retorno a democracia. Esse contexto possibilitou uma maior intervencdo politico-
cultural do PCB (RUBIM, 1995: 67). Apés a deposicdo de Getulio Vargas, o PCB
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lancou um candidato proprio a presidéncia, Yedo Filza, sem éxito. O candidato eleito
foi o general Eurico Gaspar Dutra, do Partido Social Democrético (PSD). Apesar disso,
0 PCB conquistou inimeros cargos para o Congresso Nacional, com Luis Carlos Prestes
como o senador mais votado, e com mais 14 deputados federais. Na Constituinte, a
bancada comunista atuou, entre outras pautas, na defesa da autonomia sindical, no
direito a greve, na realizacdo de reforma agréria, no direito do voto do analfabeto e na
assisténcia do Estado a mées solteiras (ROEDEL et al, 2002: 39-40).

No contexto da Guerra Fria, 0 anticomunismo esteve bastante presente em
setores conservadores da sociedade brasileira. Apesar das conquistas eleitorais do PCB,
havia a desconfianga justamente pelo fato de eles serem contrérios aos EUA e ao
capitalismo. No entanto, a questdo acabava sendo entendida como uma contrariedade
aos interesses nacionais. Na verdade, enquanto 0s comunistas tinham interesses pela
reforma, ou, no limite, a revolucdo da sociedade brasileira, 0os conservadores ligados a
Unido Democratica Nacional (UDN) procuravam manter os vinculos de dependéncia
dos EUA (REIS FILHO, 2007). Em sete de maio de 1947, o Tribunal Superior Eleitoral
cassou o registro do PCB, sob a alegacdo de que a denominacgdo do Partido Comunista
Brasileiro denotava a infiltracdo soviética na politica nacional. Essa decisdo, além de
colocar o Partido na clandestinidade, culminou, em 1948, com cassa¢do do mandato de
todos os parlamentares eleitos nas eleicbes de 1946. A repressdo do governo Dutra
ainda se estendeu ao fechamento de jornais comunistas como a Tribuna Popular, no Rio
de Janeiro, O Momento, na Bahia, Folha do Povo, em Recife, e o Jornal do Povo, em
Macei6. Além disso, 147 entidades sindicais foram fechadas em todo pais. Da euforia
com as possibilidades democraticas, o partido passou ao pessimismo e a um
pragmatismo estratégico. A partir desse momento, o PCB se valeu de uma “tatica de
infiltragdo” de seus membros em outros partidos para continuar fazendo parte da
politica nacional (ROEDEL et al, 2002: 42).

Em 1946, ainda na legalidade, o PCB era acusado de ter se transformado numa
“perfeita quinta coluna”, isto ¢, numa institui¢ao que infiltrava membros inimigos que
pretendia desarticular de dentro a organizagdo interna em prol de seus proprios
objetivos. A partir de um depoimento de Luis Carlos Prestes, Wladimir de Toledo Piza
escreveu uma reportagem para o Correio Paulistano, aproximando o comunismo do
nazismo:

Inquirido sobre qual atitude do Partido Comunista do Brasil, caso
nossa terra viesse a se empenhas futuramente numa guerra com a
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Russia, o lider comunista ndo trepidou em afirmar que seu partido
seria transformado numa perfeita “quinta coluna” — igual aquela que
Hitler organizou por todos os paises no mundo para auxiliar 0 nazismo
— que iria até mesmo a guerra civil para desarticular a organizagdo
interna e favorecer o adversario russo (Correio Paulistano,
31/03/1946: 24).

Para os intelectuais da época, o PCB havia se tornado a possibilidade de
transformacdo do Brasil num pais mais justo e democratico. Por isso, muitos se
associaram ao Partido. Com a redemocratizagéo de 1945 e o PCB na legalidade, houve
um maior comprometimento com as causas populares e nacionais. Os intelectuais que se
engajaram nesse momento compartilharam com o Partido as propostas que ressaltavam
a missdo social do artista (MORAES, 1994: 136). Dias Gomes foi um dos que passou a
se interessar pelo compromisso das produgdes artisticas com os ideais humanitarios: por
uma sociedade livre das desigualdades sociais. Nesse sentido, Dias Gomes comecgou a
se interessar por introduzir em seus trabalhos um estilo realista para que pudesse
representar e analisar, criticamente, a realidade brasileira. Dessa forma, ele poderia dar
continuidade, com uma fundamentacéo tedrica mais densa, ao seu trabalho teatral que ja
contava com elementos de representacdo realista, citacfes do marxismo (como em Pé
de Cabra) e referéncias a questdes sociais (como a reforma agraria em Zeca Diabo e 0
preconceito de classe em Doutor Ninguém, que substituiu o racial na encenacao).

Depois da sua filiagdo ao PCB, em 1945, Dias Gomes ndo chegou a ter uma
atuacdo ativa na militdncia. Ele seguiu o seu trabalho radiofénico, tendo apenas
participado de reunides entre intelectuais e do apoio aos candidatos do partido. Apesar
de compartilhar determinados principios politicos com os militantes comunistas, ndo se
conformava com a disciplina imposta pela instituicdo. Entdo, ele passou a constituir
vinculos com comunistas boémios, com um estilo de vida libertério:

Estava surgindo no Rio o novo teatro brasileiro, indo para Sdo Paulo
eu me afastava do epicentro desse fenbmeno. Mas néo tinha escolha.
Comigo iam um grupo de atores e meu dileto amigo Mario Lago, com
guem partilharia a vida boémia até o casamento (de ambos). Havia
conhecido Mario por intermédio de José Wanderley [escritor de teatro
de revistas]. Tao boémio quanto seu parceiro, saudavelmente
mulherengo, compositor popular ja consagrado, letrista
inteligente, ator de forte presenca cénica, mais do que tudo isso
me impressionava sua descarada profissao de fé politica — da qual
ndo fazia segredo — exercida com absoluto destemor, até mesmo
com leviandade, que j& lhe havia custado algumas cadeias
(GOMES, 1998: 89-90 [grifos meus]).
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Especificamente nesse trecho de Apenas um subversivo, Dias Gomes se
comparou a Mario Lago. Por oposi¢do, se apresentou como um comunista prudente.
Diferentemente do amigo, que parecia ndo temer ser reconhecido como comunista,
Dias Gomes procurava preservar certo anonimato. Assim, ele, ao mesmo tempo em que
ndo era visado pelas forcas de repressao, nao se envolvia detidamente com as questdes
do Partido. Por semelhanca, todavia, Dias Gomes e Mério Lago se aproximavam na
boémia.

A mudanca para Sdo Paulo foi também de rumos. Fora do Rio de Janeiro, ele
deixou de desempenhar o trabalho no teatro como dramaturgo. Nessa época, ele
publicou quatro romances: Duas Sombras Apenas (1945),Um Amor e Sete
Pecados (1946), A Dama da Noite (1947) e Quando é Amanha (1948). Sem muita
repercussao, Dias Gomes, na sua autobiografia, desdenhou aqueles livros. O trabalho no
radio se colocou como um imperativo, depois do término do contrato de exclusividade
com a Companhia Procopio Ferreira. No entanto, se houve rupturas, também houve
continuidades. Em S&o Paulo, ele pdde estudar mais sobre o marxismo e se filiar ao
PCB. Além disso, ele foi arregimentado por Oduvaldo Vianna para trabalharem na
Radio Pan-Americana.

Ao contratar comunistas para o radio e arregimentar novos militantes no radio,
Oduvaldo Vianna estava, de certa forma, cumprindo as orientagdes partidarias
estabelecidas para os intelectuais na volta do PCB a legalidade, em 1945. O PCB se
valeu, sobretudo, do prestigio dos intelectuais no intuito de conferir credibilidade as
acoes do partido. A direcdo do PCB usou nomes como os de Oscar Niemeyer, Jorge
Amado, Candido Portinari e Graciliano Ramos para que estes assinassem manifestos e
documentos, bem como participassem de congressos nacionais e internacionais, de
modo a proporcionar maior prestigio ao partido. Além disso, os intelectuais deveriam
servir como multiplicadores dos principios comunistas, para promover a adesdo de
novos membros (CAMURCA, 1998; COUTINHO, 1981; RODRIGUES, 1981).

A julgar pelo pouco prestigio acumulado por Dias Gomes aquela época, ele ndo
conferiria ao PCB a credibilidade necessaria pela sua assinatura, que ainda ndo era
nacionalmente reconhecida, mas, certamente, era importante na ampliagdo da rede de
intelectuais comunistas militantes. Caso diferente era o de Oduvaldo Vianna e Mério
Lago. Oduvaldo ja era consagrado dramaturgo e autor de novelas para o radio, com as
quais obtinha muito sucesso. Ja Mario Lago era compositor de populares sambas como

Ai, que Saudades da Amélia (1941), ator e autor de pecas cOmicas e de teatros de



88

revista, com sucesso popular. Ele, também, era um comunista de mais longa
experiéncia. Desde 1931 era membro do PCB (VELLOSO, 1997a: 215). A sua entrada
na R&dio Pan-Americana reforgou os lagos com outros comunistas. Enfim, em 1945, os
nomes de Mario Lago e de Oduvaldo Vianna eram mais reconhecidos do que o de Dias
Gomes.

Na R&dio Pan-Americana, Méario Lago contou ter sofrido a intransigéncia de
Oduvaldo Vianna. No comando da emissora, ele havia proibido relagdes com
funcionarios das concorrentes, vistas como inimigos porque concorrentes. Em 1944,
quando ja estava na emissora foi sondado por J. Antdnio Davila, diretor artistico da
R&dio Cultura, para uma homenagem a carreira de Mario Lago como compositor. A
emissora era concorrente da emissora na capital paulista. Oduvaldo Vianna foi
veementemente contra a homenagem e recomendou que Mario Lago ndo se envolvesse
com os funcionarios das concorrentes. 1sso 0 deixou surpreso:

O proprio Oduvaldo, de quem eu esperava uma atitude diferente
— era marxista, afinal de contas, pombas! -, estava no vicio desses
conceitos de que concorrente era inimigo, e ndo se conformava que
eu fosse toda noite para 0 Sumaré, depois de encerrada a programacao
da Pan-Americana, fazer roda com o pessoal da Tupi, onde ja
conhecia o Otavio Gabus Mendes, que um ano antes pretendera levar-
me para a Record, o Derival Costa Lima, papo antigo do Nice e
Amarelinho quando ele dirigiu a Transmissora. Tinha sempre uma
ironiazinha a fazer. Mas ndo foi esse ciime que me chocou no
Oduvaldo (LAGO, 1977: 70-71 [grifos meus]).

Nesse trecho, Mario Lago partiu de uma definicdo de comunista dos ideais de
solidariedade e de paz social, comportamentos-codigos bastante comuns entre 0s
militantes especialmente nos anos 1950 (DELGADO, 1998; RIBEIRO, 2008). Dai a sua
estupefacdo diante da atitude de Oduvaldo Vianna. No entanto, a surpresa também
reconhecia outra forma de ethos para os militantes comunistas, aquela que se caracteriza
pelo militarismo, pela disciplina e pelas taticas de guerra (FERREIRA, 2002: 118-147).
Na verdade, além disso, o relato de Mario Lago reconheceu a impregnacdo da légica da
concorréncia mercadoldgica a sua propria conduta. Assim, para Oduvaldo Vianna, 0s
funcionarios das outras emissoras eram concorrentes e inimigos. Poderiam servir como
agentes infiltrados em busca das ideias e das estratégias da Radio Pan-Americana por
meio da amizade com Mario Lago. No entanto, a introjecdo dos valores mercantis ndo
havia lhe dado tino para determinados oportunidades comercias. Na Radio Pan-
Americana, o fato de Mario Lago ser um famoso compositor de sambas ndo foi

explorado (LAGO, 1977: 69). Essa poderia ser uma forma de promocao da entdo nova
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emissora, mas ndo foi aproveitado. Na verdade, o projeto de Oduvaldo Vianna era a
construcdo de uma emissora de radionovelas (COSTA, 2005: 78). Mério Lago tinha um
programa musical em que recorria & sua experiéncia de dramaturgo e de ator para
dramatizar as vidas de famosos musicos. A histdria era pontuada por nimeros musicais.

A relacdo da cultura partidaria com a rotina profissional de Dias Gomes no radio
durante a década de 1940 contou com aproximacdes e distanciamentos especificos. Na

proxima secdo, analiso os primeiros anos de trabalho dele nessa nova midia.

2.3. Nas ondas do radio paulistano

Depois de um periodo como diretor artistico da Radio Sdo Paulo (1941-1944),
Oduvaldo Vianna entrou numa sociedade com Julio Cosi e Eugénio dos Santos Neves
para a criagdo de uma nova emissora, a Radio Pan-Americana. O Estado de S. Paulo
anunciou a inauguracdo das transmissdes para as 18 horas do dia 3 de maio. O anlncio
ocupou uma pagina inteira do jornal, enumerando as atividades e os programas que
entrariam no ar. A propaganda contava com fotos dos principais artistas contratados
pela emissora: 0s maestros Arnaldo Gluckman, Marcelo Tupinanba e Manuel Morales;
os radioatores Sonia Maria e Nélio Pinheiro; o ator, compositor e dramaturgo Mario
Lago; os cantores e atores Gilda Abreu e Vicente Celestino; o dramaturgo Dias Gomes;
os atores e redatores Alberto Leal, Agostinho Leitdo e Mario Manga; 0s conjuntos
musicais Diabos do Ritmo, os Calungas e As Duas Marias; as duplas caipiras Xandica e
Xandoca e Os Trés Sertanejos; e a Orquestra lugoslava. No centro do anuncio, foi
colocada uma foto de Oduvaldo Vianna. Logo abaixo, uma legenda informava:

Diretor da Radio Pan-Americana. Conhecidissimo comediografo,
diretor de teatro e de cinema. E o mais completo orientador de radio
no Brasil, sendo o introdutor de uma técnica nova no radioteatro.
Supervisionara todos 0s programas e escrevera para muitos deles.
Radiofonizara e dirigira, pessoalmente, o Teatro de Novelas (O
Estado de S. Paulo: 29/04/1944: 07).

Na década de 1930, Oduvaldo Vianna comecou a dirigir espetaculos. Nesse
trabalho, imprime um rigor e uma concepgéo de teatro diferente daquela que imperava
com a figura pragmética do ensaiador, ruptura que se figurou mais intensa com
Ziembinski na direcdo de Vestido de Noiva (1943), escrita por Nelson Rodrigues
(COSTA, 1999). Em 1931, Vianna dirige dois textos de sua autoria: Um Tostdozinho de
Felicidade e Sorrisos de Mulher, ambos na Companhia Brasileira de Espetaculos

Modernos. No mesmo ano, comegou a escrever para a Companhia Procopio Ferreira,
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que protagoniza diversos textos seus, entre eles: O Vendedor de llusbes e Feitico, ambas
de 1931, Segredo e Mas que Mulher!, de 1932, Fruto Proibido, de 1933. Como dirigia
boa parte dos seus textos, ele procurou manter sob o seu controle a autoria e os sentidos
da peca. Como ja vimos na primeira secdo deste capitulo, esse ndo era o caso de
Ziembinki que assumia a direcdo como autoria, como producao artistica, e ndo como
mera replicacéo das indicagdes cénicas do texto escrito.

Um dos maiores sucessos de Oduvaldo Vianna foi Amor (1933), que ele mesmo
dirigiu com a Companhia Dulcina-Durdes-Odilon. A peca, com tematica ousada para
seu tempo, abordava o divorcio como uma forma de libertacdo do amor, mas néo
chegou a provocar polémica pela comicidade com que todas as cenas eram revestidas.
Tal peca consolidou a transicdo da dramaturgia de Oduvaldo Vianna, partindo da
comédia regionalista, ou caipira, para a comédia de costumes urbana, influenciada pela
técnica cinematogréafica, denominada comédia-filme, pelo ritmo e movimento das cenas
simultaneas, representadas em varios palcos. A montagem de Amor, em 1933, marcou a
culminéncia de sua carreira, como um renovador do teatro brasileiro (COSTA, 1999). A
maior inovacdo dessa peca foi a forma de estruturacdo cenografica para representar
diferentes relacGes entre espaco e tempo. Dividindo o palco em cinco areas de
representacdo, o0 autor concebeu a acdo de modo que 0 espaco cénico reproduzisse 0s
diferentes niveis do acontecimento. Isso acontecia, por exemplo, nas cenas de ligacdo
telefénica em diversas fases: discagem, telefonista, recep¢cdo da chamada. Os trés atos
habituais foram fundidos em um ato Unico e a acdo foi dividida em 38 quadros, usando
para fraciona-los as luzes que, na época, ndo tinham uso dramatico e serviam para
representar o dia e a noite.

A aproximacdo de Oduvaldo Vianna ao radio estava relacionada a histéria
politica do pais. Depois de decretado o Estado Novo, em 1937, as condicdes politicas
tornaram-se ainda mais complicadas em todo o pais e as possibilidades de trabalho
ficaram bastante restritas, especialmente para um artista, como Oduvaldo Vianna, a
época ja simpatico ao PCB e encantado pela lideranca de Luis Carlos Prestes
(VIANNA, 1984: 60-89). Embora os primeiros contatos com o radio tenham acontecido
em 1933, na Radio Record de Sdo Paulo, onde usava o pseudénimo de Mario Floreal
para desvincular o trabalho de sua carreira no teatro e no cinema. Quando foi convidado
a trabalhar na Radio EI Mundo de Buenos Aires, em 1939, ele se iniciou como

radionovelista.
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No ano seguinte, ao voltar para o Brasil, Oduvaldo Vianna trouxe um pacote de
scripts que ofereceu a varias emissoras do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, sem 0 minimo
resultado. Naquela época, ninguém acreditava na receptividade que as radionovelas
viriam a ter mais tarde. Em 1941, aceitou convite para dirigir a Radio Sdo Paulo,
introduzindo naquela emissora 0 género que 0 consagraria e que o tornou, de fato, o
primeiro autor a lancar uma radionovela brasileira. Até entdo, aléem de producdo de
textos inéditos, havia radiofonizacBes de textos literarios ou dramaticos, compondo
aquilo que se denomina readioteatro e que era constituido por uma emiss&o.? Era uma
producdo completa. A serializacdo foi introduzida ao radio. Em capitulos, a radionovela
contava uma historia. Predestinada, a primeira do género no Brasil, foi ao ar em
setembro de 1941, batendo recordes de audiéncia e sendo seguida por muitas outras,
como Renuncia, Fatalidade, Recordacdes de Amor, Céu Cor-de-rosa, Alegria, Primeiro
Amor, Suspeita, Calunia e Farol da Esperanca. Um acordo com a Radio Nacional
propiciou o langamento concomitante dessas radionovelas pela emissora do Rio de
Janeiro. No mesmo ano de 1941, pela Radio Nacional, foi transmitida Em Busca da
Felicidade. A radionovela foi escrita pelo cubado Leandro Blanco, traduzida e
produzida pela Standard Propaganda, agéncia de publicidade que administrava a conta
da Colgate-Palmolive e estava com o objetivo de utilizar o género como forma de
ampliar o mercado feminino de bens domésticos e explorar no Brasil a férmula testada
com sucesso em outros paises latino-americanos. Nesse sentido, a radionovela emergiu
no Brasil como um produto importado, seguindo um padrao preestabelecido: a estrutura
folhetinesca, a estética melodramatica e o interesse pelo publico das donas-de-casa
(ORTIZ, 1989: 26).

Em 1944, quando entrou na sociedade de uma nova emissora, a Radio Pan-
Americana, Oduvaldo Vianna acabou levando com ele parte todo o elenco de
radioteatro e de musicos da R&dio S&o Paulo. Ele buscou, no Rio de Janeiro, atores e
escritores como Mario Lago, Osvaldo Louzada, Dias Gomes, Hélio do Soveral, Vicente
Celestino e Gilda de Abreu. Na emissora, foram lancados radioteatros seriados como
Madame Petibala, Isso Mexe, ndo Mexe? Mexe..., Como Nasceram as Melodias, Um
Bate-Papo das Mulheres Surdas, Bola de Cristal e o Grande Teatro Pan-Americano,
introduzindo a novela Enjeitada (COSTA, 2005: 77).

2 0 termo radiofonizago, na época, era comum para designar a adaptacao radiofonica de textos literarios
(romances ou pegas), mas também de acontecimentos cotidianos.
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Pelo elenco de profissionais anunciado em O Estado de S. Paulo, observamos
que a Radio Pan-Americana tinha se estruturado sobre dois eixos: na dramaturgia e na
masica. Na dramaturgia, contava com radionovelas e radioteatros. A emissora
anunciava programas de musica erudita (ou semi-erudita), com bem equipadas
orquestras, ao lado de “programas regionais”, nos quais se executavam polcas, valsas,
choros, sambas, emboladas, cateretés, musica sertaneja e outros géneros populares, com
acompanhamento de um conjunto chamado de “regional” (conjuntos com poucos
instrumentos, sem estrutura orquestral). Pelo fato de ser uma emissora paulistana, numa
estratégia de popularizacdo, a Radio Pan-Americana enfatizou a mdsica sertaneja,
contando com programas especificos para a dupla Xandica e Xandoca e para Os Trés
Sertanejos.

Os programas de dramaturgia e 0s musicais constituiam a base da programacéo
das emissoras mais populares de Sdo Paulo nos anos 1930-40. Aquela época, o radio
ndo era um espaco autdbnomo de producdo midiatica. Por exemplo, ele tinha necessidade
de atrair profissionais que se firmavam, muitas vezes, em outros espacos. Cantores,
musicos, instrumentistas, utilizavam o radio como espaco de divulgacdo e mantinham
uma carreira paralela (DUARTE, 2000). Dramaturgos, escritores e atores vinham no
radio uma nova possibilidade para o trabalho com a dramaturgia. Oduvaldo Vianna se
valeu entdo da popularidade desses formatos de programas e, também, do
reconhecimento dos proprios profissionais na sua atividade artistica.

Em 3 de maio de 1944, o Correio Paulistano publicou uma matéria saudando a
inauguracdo da decima primeira estacdo radiofonica da cidade. As outras eram as
seguintes: Bandeirantes, Cosmos, Cruzeiro do Sul, Cultural, Difusora, Excelsior,
Gazeta, Record, Sdo Paulo e Tupi. A inauguracdo de mais uma transmissora era motivo
de comemoracao porque refletia “o progresso intelectual, comercial e artistico” de Sao
Paulo e, por extensdo, do Brasil (Correio Paulistano, 03/05/1944: 07). A partir do
depoimento de Oduvaldo Vianna, alguém que escreveu o texto sob o pseuddnimo de
Edu comentou o perfil da nova emissora:

Falando ligeiramente com Oduvaldo, conseguimos saber que a sua
estacdo sera popular, mas nao baixara o nivel elevado da cultura do
nosso povo. Sera sensata e sincera. Suas apresentacdes terdo cunhos
moderados e de grande atracdo. Como muitas emissoras, estard a
servico da pétria, da causa aliada e da populagdo (Correio
Paulistano, 03/05/1944: 07 [grifos meus]).
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Ja pelo anuncio de O Estado de S. Paulo, observamos a estratégia popular da
Radio Pan-Americana, contratando mdsicos, atores e dramaturgos de valores
reconhecidos. No entanto, o Correio Paulistano chamava a atencéo para o fato de ndo
ultrapassaria o limite que separava o popular do popularesco, 0 mais elevado do mais
baixo. Isso, certamente, foi um elogio a nova emissora, mas também demonstrava a
posicdo conservadora do jornal. A época o Correio Paulistano, era 6rgdo do Partido
Republicano Paulista (PRP), o mesmo partido contribuiu para a consolidagdo da
Republica do Café com Leite, dividindo a presidéncia do pais entre 1898 e 1930 com o
Partido Republicano Mineiro (PRM). Apds a Revolugdo de 1930, o partido perdeu a
centralidade no jogo politico, mas manteve determinadas posi¢Ges patridticas sob a
verve conservadora. Nesse sentido, a valoracdo da Radio Pan-Americana tinha a ver
com 0 seu posicionamento das questdes nacionais. A emissora era saudada na medida
em que se comprometia com a manutencdo de um nivel popular elevado, bem como o
apoio a patria e aos paises aliados (Franga, Reino Unido, EUA e URSS) no combate aos
paises do Eixo (Alemanha, Italia e Japdo) no contexto da Segunda Guerra Mundial.

O texto de Edu, além da dimensdo politica, se valeu da consagracdo artistica do
elenco de profissionais da nova emissora para tecer elogios:

A H-7 [a Radio Pan-Americana] iniciara as suas atividades com a
apresentacdo de alguns nimeros e discurso de autoridades e dirigentes
da nova difusora. Para dar a ideia aos novos leitores do que sera a
emissora a ser inaugurada, vamos destacar alguns dos seus novos
programas: Teatro de Novelas, dire¢do de Oduvaldo Vianna e
cooperacdo de Sonia Maria e Nélio Pinheiro; Radio-opereta, diregdo
do maestro Arnold Gluckmann e participacdo de Vicente Celestino e
Gilda de Abreu; Grande Teatro Pan-Americano, com romances
completos, com dire¢do de A. Dias Gomes, autor de Pé de Cabra;
Tabatingueira, evocacdo de Sdo Paulo antigo; Como Nasceram as
Melodias; Brasil em Tempo de Valsa; Cartas Caipiras; Pequenos
Defeitos de Grandes Homens; Longe dos Olhos, Perto do Coragéo,
programa luso; além de outros espetaculos que estardo a cargo de
Arnold Gluckman, Marcelo Tupinamba, Francisco Gorga, Manuel
Moraes, orquestra de 18 professores, conjuntos vocais, orquestra de
gaitas, regional etc. (Correio Paulistano, 03/05/1944: 07 [grifos
meus]).

Esse texto, assim como o de O Estado de S. Paulo, nesse texto, é possivel
observar que a emissora tinha como estratégia se amparar hum elenco de profissionais
bastante conhecidos e queridos pelo publico, como aqueles advindos da Radio Séo
Paulo e aqueles do Rio de Janeiro. Nessa exposicdo dos artistas da Radio Pan-
Americana, houve um destaque para Dias Gomes. Diferente da mencdo aos outros, na

vez dele foi lembrado o fato de ele ter sido o autor de Pé de Cabra. No inicio de 1944, a



94

peca havia sido encenada em Sdo Paulo, com sucesso, 0 que, como vimos, levou
Oduvaldo Vianna a convidar Dias Gomes a integrar o quadro profissional de sua
emissora. Pelo fato de Dias Gomes ter iniciado a sua carreira a pouco mais de dois anos,
no Rio de Janeiro, 0 nome dele teve de ser acompanhado de uma qualificacdo. Para o
publico teatral paulistano, ele acabara de ser identificado como um dramaturgo.

Dois dias depois da publicacdo daquela reportagem, em cinco de maio de 1944,
Dias Gomes passou a se tornar ainda mais reconhecido pelo publico paulistano. A
Companhia Procopio Ferreira, na sua excursdo por Sao Paulo, encenou Doutor
Ninguém, escrita por Dias Gomes. Apesar da mudanca na peca durante 0s ensaios,
deixando de ser sobre preconceito racial para abordar o preconceito de classe, como
vimos na primeira secdo deste capitulo, a peca foi bastante divulgada nos jornais
paulistanos, especialmente em O Estado de S. Paulo, que contou com a publicacdo de
anuncios ao longo de todo periodo da encenacao.

O reconhecimento da critica especializada do trabalho radiofénico de Dias
Gomes se deu pouco tempo depois. A coluna do “Radio” do Correio Paulistano contava
periodicamente com uma matéria especial chamada “Vida em Notas” que apresentava
uma curta biografia dos principais profissionais do radio paulistano. Entre o0s
biografados, estiveram nomes de Oduvaldo Vianna e Mério Lago, que j& contavam
maior reconhecimento no radio e em outros meios artisticos. Sobre Dias Gomes foi
escrito:

Jovem, esforcado e capacitado, o que é demonstrado pelos seus
trabalhos, Dias Gomes vem se revelando no “broadcasting” 0 mesmo
valor que foi e é no teatro. Apesar de estar no radio ha bem pouco
tempo, esta contente, principalmente, por ter ao seu lado Oduvaldo
Vianna, uma dos elementos mais queridos dos radiouvintes (Correio
Paulistano, 20/07/1944: 06).

Assim como as criticas teatrais ao trabalho de Dias Gomes, a juventude foi
colocada como questdo. No entanto, diferentemente do que ocorrera, ndo era para
justificar os tidos acertos ou erros da sua producdo artistica. Nesse caso, a jovialidade
do novo profissional do radio foi associada ao esforco e a capacitacdo. O esforco era
para superar 0s problemas proprios juventude (amadorismo, inseguranca, imaturidade,
inexperiéncia). J& a capacitacdo era para justificar que, apesar de jovem, ele tinha
condicGes para produzir um trabalho bastante satisfatorio. O sentido dessas palavras foi

reforcado pelo modo como Oduvaldo Vianna apareceu. Ele, por ser mais velho e,
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portanto, mais experiente, era quem tutorava Dias Gomes, 0 que poderia garantir a
qualidade e o sucesso do trabalho do jovem profissional.

Dias Gomes lembrou a atuacdo de Oduvaldo Vianna de outra maneira na
administracdo da Radio Pan-Americana:

Oduvaldo infundia respeito e até medo aos atores quando os dirigia.
De fisico avantajado, calvo, o cranio pequeno, desproporcional ao
corpanzil, rolava sempre nos labios sempre uma enorme piteira que
costumava triturar com os dentes quando algum ator “entripava” ao
dizer o texto de sua novela. Dizia-se comunista — por influéncia
dele eu viria a me filiar ao Partido -, mas agia como um fascista
em seus métodos de trabalho, contradi¢do que vim a descobrir
em varios dirigentes partidarios. Comigo a relacédo era outra,
paternal, afetiva, talvez por minha pouca idade; levava-me
frequentemente a almocgar em sua casa, onde vim a conhecer
Vianinha, ainda garoto, iniciando ai uma amizade que seguiria ao
longo da militdncia partidaria e da luta comum por uma
dramaturgia militante (GOMES, 1998: 95 [grifos meus]).

Dias Gomes tomava 0 comportamento comunista como sendo ligado ao ideal de
solidariedade e de companheirismo (DELGADO, 1998). Nesse sentido, Ihe pareceu
uma contradi¢do alguém com um comportamento tal autoritario. Essa seria a diferenca
entre 0 comunista e o fascista. No entanto, ele havia descoberto que isso ndo era uma
contradicdo. Na verdade, a identidade do militante comunista também abrangia o rigor,
a disciplina, o respeito as hierarquias e ao poder dirigente (FERREIRA, 2002;
PALDOLFI, 1995). Ou seja, a conduta militar era correlata a organizacgdo partidaria.

Mario Lago reforgcou a impressao sobre a intransigéncia de Oduvaldo Vianna no
seu comportamento como dirigente da empresa radiofonica. Acusou-o de ter assimilado
a ldgica da concorréncia e as disputas mercadoldgicas de tal modo que até as relacdes
de amizade eram vistas sob a logica belicosa se os amigos fossem funcionarios de outra
empresa. Num jantar de confraternizacdo pelo lancamento da Radio Pan-Americana,
Oduvaldo Vianna teria repreendido Mario Lago por ter conversado longamente com o

cantor Paraguassu, contratado da Radio Tupi:

Foi quando o Oduvaldo passou e eu fiquei meio-pau meio-tijolo com
seu jeito. Tdo amigo do Paraguassu e quase nem deu para se escutar o
cumprimento que lhe dirigiu, logo depois me chamando ao gabinete.

- Vocé trabalha para a Pan-Americana ou para nossos inimigos? —
foram as palavras com que me recebeu, mordendo a piteira com raiva.

- Que histdria de inimigo é essa, professor? O Paraguassu?

- Eu fiquei ouvindo a conversa de vocés dois, os detalhes que vocé
estava dando a respeito do programa. Ele é inimigo.

- Ora, professor! Inimigo o Paraguassu?

- Trabalha em estacdo concorrente é inimigo. Muito capaz de sair
daqui e levar a ideia para la (LAGO, 1977: 72 [grifos meus]).
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Como comentei na secdo anterior, Mario Lago se ressentiu pelo fato de
Oduvaldo Vianna ndo haver usado a trajetéria de sucesso dele como compositor como
chamariz de pablico. Na Radio Pan-Americana, Mario Lago dirigiu e apresentou 0s
programas musicais Brasil em Tempo de Valsa, Enigmas Musicais, Roda Gigante e Os
Criadores de Ritmos e Melodias. Méario Lago explicou que a conversa com Paraguassu
era para convida-lo para participar deste programa (LAGO, 1977: 71-72). Em Criadores
de Ritmos e Melodias, eram transmitidas biografias radiofonizadas dos mais conhecidos
compositores, com as passagens dramatizadas de suas vidas, as historias das cancées, 0s
motivos que as inspiraram e execucdo dos seus maiores sucessos (Correio Paulistano,
04/05/1944: Q7).

Também indignou Mario Lago o fato de Oduvaldo Vianna, um comunista, ter
uma atitude tdo marcada pelo capitalismo concorrencial. Na verdade, por outro lado, 0
proprio ideal de solidariedade comunista era praticado em relagdes aos mesmos, ao
grupo, e ndo necessariamente a todos (DELGADO, 1998). Por esses motivos, a atitude
de Oduvaldo Vianna era justificada, apesar de ser aceita por Mario Lago.

Na Radio Pan-Americana, inicialmente, Dias Gomes se dedicou a
radiofonizagdo de romances e pecgas para 0 Grande Teatro Pan-Americano. Ao longo do
ano, ele passou a dirigir e apresentar programas como Selecdes Pan-Americanas,
Mundo da Lua, A Vida das Palavras e Pequenos Pecados dos Grandes Homens. Na
emissora, ele ainda escreveu duas radionovelas: E a Vida Continua e Imortalidade. E a
Vida Continua comecou a ser exibida no dia 4 de setembro, sendo irradiada as
segundas, quartas e sextas, as 13h45min (Correio Paulistano, 24/08/1944: 07). Ja
Imortalidade comecou a ser exibida a partir de 4 de dezembro de 1944, sempre as
segundas, quartas e sextas, as 13 horas (Correio Paulistano, 02/12/1944: 06). Nessa
época, as radionovelas ndo eram diérias. Elas eram transmitidas regularmente, trés vezes
por semana. A programacado, portanto, se orientava de modo parcialmente horizontal.
Apesar de ndo serem transmitidas em todos os dias da semana, eram veiculadas no
mesmo horario no intervalo estabelecido.

Além desses trabalhos, ele também dirigiu e apresentou outros programas para a
emissora. Entre eles, destaco A Vida das Palavras, no qual Dias Gomes escolhia uma
palavra do nosso idioma para comentar o seu significado denotativo em relagédo a suas

diversas conotacGes (GOMES, 1998: 108). Como veremos, ele levou esse programa a
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outras emissoras. No entanto, o trabalho de maior destaque dele foi na adaptacdo de
obras literérias para o Grande Teatro Pan-Americano.

Na tabela abaixo, estdo dispostas as radiofonizag¢Oes transmitidas pelo programa
entre 4 de maio de 1944 e 25 de janeiro de 1945. Trate-se de uma sistematizacédo
possivel a partir das informagdes contidas na coluna “Radio” do Correio Paulistano.
Outras informacg6es, como o ano de publicacdo do original, foram incorporadas a partir
de pesquisa. No processo de pesquisa, outros jornais paulistanos foram considerados (O
Estado de S. Paulo, Diario Popular, Diario de S. Paulo, Folha de S. Paulo, Folha da
Manhd e Diario da Noite). No entanto, apenas o Correio Paulistano contava com uma
regular coluna sobre a programacéo radiofonica da cidade. Ent&o, tomei-o como fonte.
As datas omitidas se devem pela auséncia de informagdes na coluna.

Antes de passarmos a tabela, cabem algumas explicagbes. Quando houver
coincidéncia, no nome de uma mesma pessoa, entre a producdo da radiofonizacao e a
realizacdo do original somada ao ano de producdo como sendo o de 1944, significa que
aquele produto foi criado exclusivamente para o radio. Trata-se de uma peca
radiofénica. Ela é, certamente, distinta dos textos (romances ou pecas) que foram
radiofonizados, passaram por um processo de adaptacao e, portanto, ja eram existentes e
conhecidas em outros suportes.

Na tabela, as colunas nomeadas como data, obra e radiofonizagéo correspondem
a adaptacdo. A partir da coluna nomeada original, as informacdes correspondem ao
texto que originou a adaptacdo. Analisarei, munido dos dados levantados, a eleicdo de
um determinado conjunto das obras para a radiofonizacdo como parte de uma estratégia

de comunicacdo popular da Radio Pan-Americana.

Tabela 1: Programacdo do Grande Teatro Pan-Americano (1944-1945)

Data Obra Radiofonizacao Original Ano Estilo Forma Epoca
literario Literaria
04/05/1944 | Encarnagéo Dias Gomes José de 1877 | Romantismo | Romance XIX
Alencar
11/05/1944 O Coruja Dias Gomes Aluisio 1890 Romantismo | Romance XIX
Azevedo
18/05/1944 Pata da Dias Gomes José de 1870 Romantismo | Romance XIX
Gazela Alencar
25/05/1944 | 1lha Maldita Dias Gomes Bernardo 1879 | Romantismo | Romance XIX
Guimaraes
01/06/1944 Rosa Alberto Leal Alberto Leal 1944 Contempora Peca -
Desfolhada neo
08/06/1944 | Sinhazinha Dias Gomes Dias Gomes 1943 | Contempora Peca XIX
neo
15/06/1944 Amanha Dias Gomes Dias Gomes 1942 Contempora Peca Atual
Seré Outro neo
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Dia
21/06/1944 | Os Homens - Célia Reis - - Peca -
29/06/1944 Alma Dias Gomes - - - - -
Branca
06/07/1944 Quatros Alberto Leal Alberto Leal 1944 Contempora Peca Atual
Marinheiros neo
13/07/1944 Irmao de Dias Gomes Dias Gomes 1944 Contempora Peca -
Atenas neo
20/07/1944 | Um Destino Dias Gomes Dias Gomes 1944 | Contempora Peca -
de Mulher neo
27/07/1944 Amor de Dias Gomes Camilo 1865 | Romantismo | Romance XIX
Perdicdo Castelo
Branco
03/08/1944 - - - - - - -
10/08/1944 | Trapézios Amaral Gurgel Amaral 1944 | Contemporé Peca Atual
Volantes Gurgel neo
17/08/1944 | Transviados | Amaral Gurgel Amaral 1944 Contempora Peca Atual
Gurgel neo
24/08/1944 | Nem Todos Dias Gomes Dias Gomes 1944 | Contempora Peca Atual
os Dias neo
Chove
31/08/1944 | Calvéario de | Deocélia Vianna Deocélia 1944 Contempora Peca -
uma Mulher Vianna neo
07/09/1944 1822 Alberto Leal Alberto Leal 1944 | Contempora Peca XIX
neo
14/09/1944 Em Uma Oduvaldo Oduvaldo 1944 Contempora Peca -
Noite de Vianna Vianna neo
Luar
21/09/1944 - - - - - - -
28/09/1944 | Caindo do Oduvaldo Oduvaldo 1944 Contempora Peca -
Céu Vianna Vianna neo
19/10/1944 | A Viuvinha Dias Gomes José de 1860 Romantismo | Romance XIX
Alencar
26/10/1944 | Proibidos de Dias Gomes - - - - -
Amar
09/11/1944 A Dias Gomes Joaquim 1844 | Romantismo | Romance XIX
Moreninha Manuel de
Macedo
16/11/1944 - - - - - - -
23/11/1944 Noite de Dias Gomes William 1599- | Romantismo Peca XVI
Reis Shakespea | 1601
re
30/11/1944 Manhé de Oduvaldo Oduvaldo 1944 Contempora Peca Atual
Sol Vianna Vianna neo
11/01/1944 | Pé de Cabra Dias Gomes Dias Gomes 1942 Contempora Peca Atual
neo
18/01/1944 - - - - - - -
25/01/1944 Romance Alberto Leal John L. 1933 Contempora Filme XVIII
Antigo Balderston neo

Fonte: Correio Paulistano (04/05/1944-25/01/1944).

Do conjunto de programas sobre os quais temos dados consistentes, percebemos

que Dias Gomes foi o principal radiofonizador do programa, com 16 produgfes. Os

demais realizaram as seguintes quantidades: Alberto Leal, quatro, Oduvaldo Vianna,

trés, Amaral Gurgel, duas, e Deocélia Vianna, uma. Nessas produgfes, Dias Gomes
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realizou sete adaptacOes de obras consagradas, fez trés adaptacdes de seus proprios
textos teatrais e produziu cinco textos inéditos. J& os outros criaram textos proprios.

Entre os textos que puderam ter o estilo literdrio classificado, houve certo
equilibrio entre a categoria contemporaneo (14) e a romantismo (9). Considerei na
primeira categoria os textos que foram produzidos no contexto das décadas de 1930-
1940. J&4 em romantismo localizei os textos que foram originalmente produzidos sob a
vigéncia do romantismo literario.** A julgar por titulos de produces como Rosa
Desfolhada, Alma Branca, Calvéario de uma Mulher, Em Uma Noite de Luar, Caindo do
Céu, Nem Todos os Dias Chove, Manha de Sol e Romance Antigo, podemos notar a
presenca da temética roméantica nas producdes classificadas como contemporéaneas:
relacfes amorosas, a impossibilidade do amor, o sofrimento, o martirio, a contemplacao
e a sensibilidade exacerbada (VINCENT-BUFFAULT, 1988). Além disso, o
romantismo pode ter aparecido na reconstituicdo da Independéncia do Brasil em 1822,
de Alberto Leal, no culto a patria e no refor¢o dos lagos nacionais. A permanéncia do
romantismo também estava presente na valorizacdo da representacdo dramética em
tempos passados: no século XVI (1), no século XIX (9) e na atualidade (7).
Obviamente, a atualidade era a década de 1940.

Especificamente no caso das produgdes de Dias Gomes, percebemos a presenca
da tematica romantica em suas producGes de diferentes formas: na adaptacdo de textos
romanticos e no didlogo com o romantismo em textos préprios. No conjunto de textos
adaptados, Dias Gomes radiofonizou obras do romantismo brasileiro (Encarnacéo, O
Coruja, Pata da Gazela, Amor de Perdi¢do, A Viuvinha e A Moreninha), do inglés
(Noite de Reis) e do portugués (Amor de Perdicéo).

Em relacdo aos seus textos proprios, sejam os adaptados ou os exclusivamente
produzidos para o Grande Teatro Pan-Americano, alguns contaram com evidentes
tracos do drama roméantico. Amanha Sera Outro Dia foi uma peca de Dias Gomes
encenada pela Comédia Brasileira em 1943. Como ja vimos na primeira secdo deste
capitulo, a peca contava como pano de fundo a Segunda Guerra Mundial e tinha como
um dos seus eixos narrativos o problematico enlago amoroso entre Lizette, filha de um

ex-ministro francés, e Sérgio, soldado da Marinha Brasileira. Depois de sequestrada

24 Considerei a periodizagéo tradicional na literatura brasileira, a partir de escolas literarias ou estilos de
época. Apesar de saber dos limites dessas classificagdes e que ha autores que podem ndo se enquadram
facilmente nelas (JOBIM, 1992), julguei importante observar qual estilo estava sendo mais utilizado, se
havia rupturas ou continuidades com a tradicdo romantica da literatura popular (no romance, no folhetim
e, também, nas radionovelas). Por obras contemporaneas, entendi aquelas produzidas naquele contexto.
No caso das obras estrangeiras, considerei 0 modo como seus estilos sdo mais comumente identificados.
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pelos nazistas, o pai D’Aubrier viveu o dilema ético entre salvar a filha e entregar os
segredos de guerra aos inimigos. Ja a filha vivia o conflito entre ser resgatada e colocar
em risco a vida de seu amor. J& em Sinhazinha, peca que foi recusada por Procdpio
Ferreira, abordava os trés Gltimos meses de vida do poeta romantico Castro Alves.

Nesse sentido, as producbes contemporaneas estavam se baseando no drama
romantico e na sua imaginacdo melodramatica (BROOKS, 1995). A presenca do
romantismo na emergéncia da indastria cultural brasileira demonstrava o seu
atrelamento a formatos populares consagrados. Os romances romanticos foram os mais
populares do que os produzidos em outros estilos literarios durante o século XIX. No
entanto, a circulagdo desses escritos se dava por meios de outros suportes como
folhetim e a leitura publica (SALES, 2004; TINHORAO, 1994). Dos textos
radiofonizados por Dias Gomes A Viuvinha, A Moreninha e O Coruja foram concebidos
como romances-folhetins. Uma das caracteristicas desse formato era o ajuste dos
mecanismos narrativos aos requisitos comerciais, na atracdo de um publico cada vez
maior (MARTIN-BARBERO, 2003: 104; ORTIZ, 1989: 14). As primeiras
experimentacdes de formatos da inddstria radiofénica foram no sentido de dar
continuidade ao sucesso do drama roméantico, com o radioteatro e com a radionovela
(CALABRE, 2006). Nesse sentido, as radiofonizag0es de Dias Gomes estavam de
acordo com a estratégia popular da Radio Pan-Americana. 1sso ja estava presente na
fala que Deocélia Vianna atribuiu como o de Oduvaldo Vianna para a emissora:

A primeira coisa a ser valorizada em nossa emissora é a redacdo. Nao
vou improvisar escritores. VVou buscar o escritor, 0 bom escritor onde
ele estiver e trago-o para ca. E sei perfeitamente quem sdo eles e onde
eles estdo. Além disso, quero fazer o radio popular, como deve ser
todo radio. Mas é preciso dizer que popular ndo significa
qualidade inferior. O povo esta pedindo coisas boas, compreende
perfeitamente o que é bom. E o radio afinal é também um veiculo
educativo (VIANNA, 1984: 77 [grifos meus]).

A adaptacdo das obras literarias era muito apreciada pela critica, especialmente
na medida em que elas divulgavam para uma audiéncia muito maior trabalhos tidos
como de “grande valor” (Correio Paulistano, 11/05/1944: 07). Essa qualificagdo
atribuida pela coluna do “Radio”, quando foi anunciada a transmisséo da radiofonizagéo
de O Coruja, de Aluisio de Azevedo, realizada por Dias Gomes, demonstrava o quanto
se esperava do radio como um meio para reproducdo artistica. Ou seja, mais do que um
lugar de producéo artistica o radio, em geral, e o formato do radioteatro, em particular,

poderiam assumir a funcdo de expansdo da apreciacdo de obras artisticas consagradas
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por um publico popular. Nesse sentido, o radio teria, também, condigdes para “elevar” a
cultura do povo (Correio Paulistano, 09/05/1944: 07). E fato que Oduvaldo Vianna
havia trabalhado por uma emissora a servigo da educagéo popular. No entanto, a funcdo
pedagdgica aqui € menos elitista, até porque incorpora o romance popular, o folhetim e
pecas, em geral, cOmicas.

Sob a gestdo da sociedade formada por Oduvaldo Vianna, Julio Cosi e Eugénio
dos Santos Neves, a Radio Pan-Americana permaneceu até janeiro de 1945. Os donos
da emissora entravam numa crise no final de 1944 por conta de falta de capital. Sem
poder arcar com as proprias despesas, eles resolveram vender a emissora para 0 grupo
das Emissoras Unidas, que tinha a Radio Record como a principal (COSTA, 2005: 79-
80). O conglomerado era chefiado por Paulo Machado de Carvalho.

Grande Teatro Pan-Americano foi transmitido sempre as quintas-feiras, as
21h45min, do dia 3 de maio de 1944 até o dia 25 de janeiro de 1945. O programa foi
cancelado sob a nova gestdo. A partir de primeiro de fevereiro, em seu lugar entrou um
programa exclusivamente composto por musicas norte-americanas, Quinta Avenida, que
era precedido por um programa esportivo (Correio Paulistano, 31/01/1944: 06). A
partir de 1946, a Radio Pan-Americana passou a dedicar maior parte de sua
programacao as transmissdes esportivas (FARIA, 2002: 11).

Até o fim de Grande Teatro Pan-Americano, Dias Gomes continuou trabalhando
para a emissora. Em fevereiro, ele se desligou da emissora, apesar de sua radionovela
Imortalidade ainda estar sendo transmitida. No entanto, a sua saida ndo foi tranquila. A
transi¢do da direcdo da Radio Pan-Americano se deu como uma ocupagdo. Um homem
de nome Menezes foi nomeado como responsavel por aquele processo. Ele contava com
dois segurancas encarregados de vigiar o trabalho dos antigos funcionarios da emissora.
Em suas memdrias, Méario Lago se lembrou do dia em que Dias Gomes se indignou com
aquela situacao:

Quando o Dias Gomes entrou na técnica para comecgar o programa [a
irradiacdo de Pé de Cabra], 1a se embarafustaram eles [0s segurancgas]
pela técnica. Ai foi o estouro da boiada. O baiano ligou para o
gabinete do Menezes como uma fera, pouco se importando que o bafo
dos dois Ihe estivesse fervendo na nuca:

- Eu avisei a vocé que ndo admitia cdes de fila nos meus calcanhares.
Se a coisa continuar assim, se eles ndo sairem daqui, tiro esta merda
do ar.

Disse o que tinha a dizer, desligou o telefone e se retirou da técnica,
berrando “abaixo a ditadura!” quando passou pelo estidio, grito que o
operador ndo pdde impedir de sair no ar [em janeiro de 1944, vigorava
a ditadura do Estado Novo]. Os parrud@es se mandaram em disparada
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atrés dele. [...] A sorte do baiano é que o publico que tinha assistido ao
programa anterior comegava a sair e, quando viu aquela gente toda,
ele comecou a gritar que aquilo era uma violéncia, que 0 estavam
sequestrando. Os dois parruddes tiveram um instante de hesitacdo e
ele se misturou com o publico sem ser perseguido (LAGO, 1977: 85).

Depois desse episddio e com o término do contrato com a emissora, Dias Gomes
foi para a Radio Difusora, do conglomerado dos Diarios Associados. A sua ida para a
nova emissora foi, mais uma vez, intermediada por Oduvaldo Vianna. Ele ja estava
trabalhando na emissora do conglomerado de Assis Chateaubriand e levou os seguintes
profissionais: Alberto Leal, Dias Gomes, Gilda Abreu e Méario Lago (Correio
Paulistano, 16/02/1945: 06). Eles ou eram simpéticos ao comunismo (Alberto Leal e
Gilda Abreu) ou eram militantes comunistas (Dias Gomes e Mério Lago).

Esse fato marcou a lembranca de Dias Gomes sobre a sua passagem pela
emissora. Em 22 de janeiro de 1996, em entrevista a Marcelo Ridenti (2008: 182 [grifos
meus]), ele comentou: “Fui trabalhar no radio em S&o Paulo, 14 conheci Oduvaldo
Vianna, que naquele momento estava organizando uma célula do Partido Comunista
na Radio Tupi de Sdo Paulo [Radio Difusora]”. Dessa forma, Oduvaldo Vianna
reforcava a rede de protecdo e solidariedade entre comunistas, ou seja, mantinha uma
intensa relagédo de companheirismo e camaradagem com aqueles com que compartilhava
principios politico-estéticos. Assim, ele poderia trabalhar ndo apenas com aqueles em
guem confiava no trabalho, mas em quem confiava nos valores politicos. 1sso era uma
qualidade que havia se tornado indispensavel ao trabalho e ao convivio.

Na Radio Difusora, Oduvaldo Vianna escreveu radionovelas e assumiu a
supervisdo geral de Teatro da Saudade. O programa tinha como proposta radiofonizar
classicos da literatura e das artes cénicas do Brasil e do mundo. O novo supervisor
comecgou aos poucos a inserir dramatizagOes de textos mais contemporaneos, fato que
desgostou a critica: “O Teatro da Saudade, da Difusora, deixou de ser da saudade, pois
esta transmitindo pegas modernas” (Correio Paulistano, 16/09/1945: 11). Sob a
supervisdo de Oduvaldo Vianna, o programa foi transmitido de 15 de fevereiro de 1945
até o dia 2 de maio de 1946. Nesse periodo, Teatro da Saudade foi exibido as quintas-
feiras, as 22 horas.

Seguindo a mesma metodologia utilizada anteriormente, a seguir esta disposta
uma tabela com a producdo de Teatro da Saudade sob a supervisdo de Oduvaldo

Vianna.
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Data Obra Radiofonizacao Original Ano Estilo literario Forma Epoca
Literaria
29/03/1945 | O Martir do - Eduardo 1901 Romantismo Peca XIX
Calvario Garrido
05/04/1945 O Guarani Dias Gomes José de 1857 Romantismo Romance XVI
Alencar
12/04/1945 O Guarani Dias Gomes José de 1857 Romantismo Romance XVI
Alencar
19/04/1945 - - - - - - -
26/04/1945 Roosevelt Alberto Leal Alberto 1944 | Contemporaneo Peca XIX-
Leal XX
03/05/1945 Eva Gilda Abreu - - - - -
10/05/1945 O Coruja Dias Gomes Aluisio 1890 Romantismo Romance XIX
Azevedo
17/05/1945 - - - - - - -
24/05/1945 Carrapicho | Oduvaldo Vianna - - - - -
31/05/1945 | A Bagaceira Dias Gomes José 1928 Modernismo Romance XIX
Américo
de
Almeida
06/06/1945 | A Bagaceira Dias Gomes José 1928 Modernismo Romance XIX
Américo
de
Almeida
14/06/1945 - - - - - - -
21/06/1945 Romance Alberto Leal John L. 1933 | Contemporaneo Filme XVIII
Antigo Balderst
on
28/06/1945 Sinhazinha Dias Gomes Dias 1943 | Contemporaneo Peca XIX
Gomes
05/07/1945 Sonho de - Oscar 1907 Modernismo Opereta -
Valsa Straus
12/07/1945 | Revolta dos - - - - - -
Anjos
19/07/1945 Doutor Dias Gomes Dias 1943 | Contemporaneo Peca Atual
Ninguém Gomes
26/07/1945 | llha Maldita Dias Gomes Bernardo | 1879 Romantismo Romance XIX
Guimaraes
02/08/1945 | A Casadas Gilda Abreu Franz 1916 Romantismo Opereta XIX
Trés Schubert
Meninas
09/08/1945 A Casa das Gilda Abreu Franz 1916 Romantismo Opereta XIX
Trés Schubert
Meninas
16/08/1945 0 89 - - - - - -
23/08/1945 Jodo Dias Gomes Dias 1942 | Contemporéaneo Peca Atual
Cambéo Gomes
30/08/1945 Noite Reis Dias Gomes William | 1599- Romantismo Peca XVI
Shakespe | 1601
are
06/09/1945 1822 Alberto Leal Alberto 1944 | Contemporaneo Peca XIX
Leal
13/09/1945 Caindo do Oduvaldo Vianna | Oduvaldo | 1944 | Contemporaneo Peca -
Céu Vianna
20/09/1945 Hoje ou Dias Gomes - - - - -

Nunca
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27/09/1945 Fransquita Enzo Soli Franz 1922 Modernismo Opereta XX
Lehar
04/10/1945 | Encarnacdo Dias Gomes José de 1877 Romantismo Romance XIX
Alencar
11/10/1945 Simon Alberto Leal Alberto 1945 | Contemporaneo Peca XVIII-
Bolivar Leal XIX
18/10/1945 Prime-rose - - - - - -
25/10/1945 Osvaldo Dias Gomes Dias 1945 | Contemporaneo Peca XIX-
Cruz Gomes XX
01/11/1945 Séo Dias Gomes Eca de 1875 Realismo Conto XIX
Cristovdo Queiroz
08/11/1945 Séo Dias Gomes Eca de 1875 Realismo Conto XIX
Cristovéo Queiroz
15/11/1945 - - - - - - -
22/11/1945 A Cidade e Dias Gomes Eca de 1901 Realismo Romance | XIX-
Suas Serras Queiroz XX
31/01/1946 Amanha Dias Gomes Dias 1943 | Contemporaneo Peca Atual
Serd Outro Gomes
Dia
07/02/1946 A Dias Gomes Joaquim 1844 Romantismo Romance XIX
Moreninha Manuel de
Macedo
14/02/1946 | O Crime de Walter Forster - - - - -
Epstein
21/02/1946 | A Dama das Dias Gomes Alexandre | 1848 Romantismo Romance XIX
Camélias Dumas
Filho
28/02/1946 O Homem - - - - - -
Que Nao
Valia Um
Conto de
Réis
14/02/1946 Carlota Oduvaldo Vianna | Raimundo | 1939 | Contemporaneo Peca XIX
Joaquina Magalhdes
Junior
21/03/1946 | Sinh&d Moga | Oduvaldo Vianna Ernani 1940 | Contemporaneo Peca -
Chorou Fornari
28/03/1946 A Ultima Dias Gomes Emile Zola | 1866 Realismo Romance | XIX
Vontade da
Morta
04/04/1946 A Casado Dias Gomes Oduvaldo | 1920 | Contemporaneo Peca XX
Tio Pedro Vianna
11/04/1946 Sinhazinha Dias Gomes Dias 1943 | Contemporaneo Peca XIX
Gomes
18/04/1946 | O Martir do - Eduardo 1901 Romantismo Peca XIX
Calvario Garrido
25/04/1946 Tudo Por Maério Lago - - - - -
Vocé

Fonte: Correio Paulistano (15/02/1945-02/05/1946).

Dias Gomes foi o principal radiofonizador do programa, com 18 producdes. Os

demais realizaram as seguintes quantidades: Alberto Leal e Oduvaldo Vianna, quatro

cada um, Gilda Abreu, trés, e Enzo Soli, Walter Forster e Méario Lago, uma cada um. Na

programacdo do periodo, houve algumas repetigdes. Dias Gomes contou 4 producdes
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repetidas (O Guarani, A Bagaceira, Sinhazinha e Sao Cristovao). Gilda Abreu teve uma
Unica producdo reproduzida, A Casa das Trés Meninas.

Numa outra forma de repeticdo, houve o reaproveitamento de textos préprios,
radiofonizados para o Grande Teatro Pan-Americano. No caso de Dias Gomes, ele
reutilizou textos das adaptacGes de O Coruja, Ilha Maldita, Noite de Reis, Encarnacéao e
A Moreninha e dos seus textos produzidos para o teatro, que também ja tinham sido
transmitidos pela Radio Pan-Americana (Sinhazinha, Doutor Ninguém, Jodo Cambdo e
Amanha Sera Outro Dia). Dos conhecidos 18 textos assinados por Dias Gomes para 0
Teatro da Saudade, a metade correspondeu a retransmissao de trabalhos anteriormente
realizados. Alberto Leal também procedeu dessa forma com 1822 e Romance Antigo.

Essa prética era bastante comum no contexto da producgdo radiofénica da época.
Os autores retransmitiam seus textos nas emissoras em que estavam trabalhando no
momento. Os trabalhos ndo eram considerados propriedades da emissora, mas do
proprio escritor. Alem disso, havia diferentes modalidades de contrato de trabalho: os
de exclusividade e os por trabalhos. Os contratos de exclusividade eram 0s mais
esperados por muitos profissionais do radio. Era a possibilidade de um periodo de maior
estabilidade. Apesar disso, profissionais como Oduvaldo Vianna, por conta do prestigio
acumulado em suas trajetdrias, tinham um valor muito alto para um contrato de
exclusividade. Por isso, eles podiam realizar trabalhos avulsos e cobravam, no mais das
vezes, um preco equivalente ou superior ao de um profissional com contrato de
exclusividade, mas sem tanta expressividade cultural. No primeiro ano em que
trabalhou para a Radio Difusora, Oduvaldo Vianna também vendeu suas radionovelas e
radioteatros para outras emissoras como Radio Nacional e a Radio Mayrink Veiga. Em
1946, ele assinou um contrato de producdo exclusiva para as estacfes radiofénicas dos
Diarios Associados espalhadas pelo Brasil (COSTA, 2005: 80). Mesmo assim, todos 0s
textos produzidos continuavam sendo de propriedade do autor e, por isso, podiam ser
vendidos para outras emissoras, com o término do contrato.

Dias Gomes também participou dessa pratica. Ele preparou e vendeu Dedicacéo
para a Radio Nacional. A radionovela foi classificada como sendo policial, pois tinha
uma trama que continha um mistério que ia sendo resolvido a partir da investigacdo
policial (CALABRE, 2006: 148). Naquele momento, os dramas roménticos e os policias

eram os formatos de radionovela mais usuais, 0 que demonstrava a demanda popular
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por temas que envolvessem o apelo as sensacdes, seja na dimensdo da representacdo das
relacBes amorosas de modo exagerado, seja na construcéo do suspense.?

Nenhum dos periodos cariocas que contavam com sec¢des dedicadas ao radio
aquela época (A Manhd, A Noite llustrada, A Noite, Correio da Manha e Diario da
Noite) publicou algum comentario sobre Dedicacdo. A menc¢do a radionovela se deu
somente nas paginas do jornal A Noite, que publicava a programacdo das principais
emissoras da cidade (Tamoio, Tupi, Nacional, MEC, Cruzeiro do Sul, Globo, Mayrinck
Veiga, Radio Clube do Brasil e Roquete Pinto). Por ela, sabemos que a radionovela de
Dias Gomes estreou no dia 28 de fevereiro de 1946 e contou com vinte episodios,
exibidos terca, quinta e sdbado, as 10h30, até o dia 14 de abril.

Esse déficit de visibilidade na critica especializada ndo acometia a
radionovelistas como Oduvaldo Vianna, Saint-Clair Lopes e Raimundo Lopes. Esses
eram considerados 0s mais importantes no momento. Dias Gomes estava se iniciando
no género, ndo tendo ainda reconhecimento que o permitisse tal distingdo. No Rio de
Janeiro, o seu trabalho no teatro havia tido um sucesso moderado. Pé de Cabra, o seu
texto de maior éxito, havia sido encenado cerca de quatros anos antes. 1sso, de certa
forma, explicava a sua invisibilidade de Dias Gomes na imprensa carioca daquela
época.

J4, em Sédo Paulo, na Radio Difusora, a situacdo era outra. O trabalho de Dias
Gomes era valorizado pela critica especializada a ponto de contar, por vezes, com
detalhadas informacdes e comentarios sobre as suas producdes. Como vimos, o Teatro
da Saudade se caracterizou como um programa de radiofonizacdo de obras artisticas
consagradas em outros suportes (livros, pecas, filmes). Nesse sentido, havia pouco
espaco para a producdo propria. As excecdes foram as biografias radiofénicas de
Osvaldo Cruz, realizada por Dias Gomes, e a de Simon Bolivar, por Augusto Leal.

Entre os textos programados que puderam ter o estilo literdrio classificado,
houve a seguinte distribuicdo: contemporaneo (14), romantismo (12), modernismo (4) e
realismo (4). Assim como para a analise da tabela anterior, considerei em

contemporaneo os textos que foram produzidos no contexto das décadas de 1930-1940.

2> Para Ben Singer (2001), o melodrama é um conceito aglutinado, envolvendo cinco caracteristicas
bésicas: pathos, intensificagdo emocional, a polarizacdo moral, o sensacionalismo e o que ele chama de
estrutura narrativa ndo classica. Estes elementos constitutivos ndao sdo todos necessarios para o
melodrama, mas uma combinacdo de dois ou mais tendera a ser suficiente. Ele tem o cuidado de observar
gue um ou nenhum pode estar presente em um determinado texto melodramatico, e que um texto pode
conter uma ou mais dessas caracteristicas, sem ser melodrama. De acordo com Peter Brooks (1995), o
melodrama é um estilo de narrativo que emprega 0 excesso representacional para revelar o tecido moral
subjacente a realidade mundana.
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Em romantismo localizei os textos que foram originalmente produzidos sob a vigéncia
daquele movimento literario, assim como em modernismo e em realismo. Quanto a
época das acOes das obras radiofonizadas, houve uma predominancia do século XIX
(19). Isso pode ser explicado justamente pelo titulo do prdprio programa, Teatro da
Saudade. Naquele momento, a nostalgia correspondia ao século XIX.

Na producdo de Dias Gomes, temos a remissdo a dois movimentos literarios
concorrentes no século XIX: o romantismo e o realismo. Ele radiofonizou obras do
romantismo brasileiro (O Guarani, O Coruja, Ilha Maldita, Encarnacdo e A
Moreninha), do inglés (Noite de Reis) e do francés (A Dama das Camélias). Do
modernismo, ele radiofonizou A Bagaceira, obra considerada o marco inicial do
romance regionalista brasileiro. Ele também adaptou do realismo portugués (Sao
Cristovéo e A Cidade e Suas Serras e do francés, A Ultima Vontade da Morta). Quanto
as obras contemporéaneas, ele radiofonizou, além de suas proprias pecas (Sinhazinha,
Doutor Ninguém, Jodo Cambdo e Amanhd Sera Outro Dia), a pe¢a de Oduvaldo
Vianna A Casa do Tio Pedro. Ele também criou a biografia radiofénica Osvaldo Cruz.

E interessante observar que, nessa experiéncia radiofénica, de Dias Gomes,
dialogou com outras manifestacdes artisticas. Ele também adaptou obras do realismo e
do modernismo. Nesse sentido, pdde abordar ndo apenas os temas com exacerbado
sentimentalismo, mas também tratar de assuntos sociais colocados pelas obras realistas
e modernistas.

Dias Gomes realizou outros trabalhos para a Radio Difusora. Escreveu a
radionovela Duas Sombras Apenas. O programa estreou no dia 31 de outubro de 1945,
uma quarta-feira, e foi transmitida as segundas, tercas e quartas-feiras (Correio
Paulistano, 31/10/1945: 06). Tratava-se da radiofonizacdo do romance homdnimo do
préprio Dias Gomes e lancado no mesmo ano. Dias Gomes havia escrito este livro,
ainda no Rio de Janeiro, mas somente o publicara no ano de 1945. O livro néo foi bem
recebido pela critica literéria e ndo se tornou um best-seller (GOMES, 2008: 106-107).
Aquela radiofonizacdo podia ser uma tentativa de tornar o trabalho mais conhecido.

O ano de 1945 marcou o fim do Estado Novo. Pressionado por oposicionistas ao
seu regime ditatorial, Getalio Vargas finalmente convocou elei¢es, fixando a data de 2
de dezembro de 1945 para a escolha do presidente e congressistas, bem como o dia 6 de
maio de 1946 para as elei¢cOes estaduais. N&o satisfez os anseios politicos e, assim,

recuou uma vez mais, transformando o dia 2 de dezembro em elei¢Oes gerais, para
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presidente, congresso, governadores e Assembleias Legislativas. Ficavam de fora
apenas os pleitos para prefeito e vereadores.

A Radio Difusora sofreu impacto direto desse momento politico de retorno ao
regime democratico. Com a volta a legalidade do PCB, em agosto daquele ano, muitas
foram as candidaturas. Oduvaldo Vianna se lancou como deputado estadual. No interior
da emissora, recebeu o apoio de Dias Gomes, de Mario Lago e de Lima Duarte. Aquela
época, Mério Lago ja era um militante comunista e Dias Gomes estava se aproximando
do PCB. A contribuicdo de Lima Duarte se deu da seguinte forma, como o proprio
lembrou: “A minha mais remota memoria de participagdo politica é quando me vejo
pichando os muros do Cemitério da Consolacdo com os seguintes dizeres: ‘Para
deputado estadual, vote em Oduvaldo Vianna, do Partido Comunista Brasileiro”
(DUARTE apud MATTQOS, 2002: 195). Lima Duarte ndo chegou a fazer parte do PCB,
mas tinha uma “divida de gratidao” com Oduvaldo Vianna. Ele lhe havia conseguido
um emprego como sonoplasta na Radio Difusora, depois que ele chegara de Minas
Gerais.

Como ja vimos, Oduvaldo Vianna acabou sendo eleito suplente de Mario
Schenberg pelo PCB. O candidato comunista ndo foi eleito presidente. O general Eurico
Gaspar Dutra (PSD) o foi. No entanto, o0 &nimo como o retorno do pais a democracia era
geral. Assim, para além das temaéticas sociais em algumas das suas producdes ficcionais,
0s comunistas da Radio Difusora ganharam mais espaco na programacdo. Por exemplo,
em 1946, Assis Chateaubriand prop6s a Oduvaldo Vianna que fizesse um noticiario de
quinze minutos com as informacgdes do jornal comunista Imprensa Popular, sobre a
carestia da vida (a cargo do préprio Oduvaldo Vianna) e sobre o movimento estudantil
(a cargo de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha). O programa ia ao ar das 18h as
18h15min. N&do chegou a durar. Em trés semanas, foi suspenso. Trés meses apos 0
cancelamento, Chateaubriand solicitou a reativacdo dele. Foi feito. Quinze dias depois,
0 programa foi novamente suspenso. 1sso aconteceu mais trés vezes até que o programa
foi definitivamente cancelado. A justificativa para tantas idas e vindas era porque
Chateaubriand estava “fazendo fosquinha para a Embaixada Americana com a
finalidade de tirar vantagens” (VIANNA, 1984: 106). Além disso, naquele momento,
com a elei¢do de Dutra, o anticomunismo foi reforgado.

Calcado na diretriz politica de ‘“unido nacional”, o PCB deu relevante
contribuicdo aos debates e & elaboragdo da Constituicdo de 1946, sua bancada

desempenhou destacado papel nos trabalhos da Assembleia Constituinte no que tange a
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defesa da greve, autonomia sindical, ao estabelecimento e a ampliacdo dos direitos de
cidadania. Logo, o PCB foi colocado na berlinda, pois era uma proposta dissonante em
relacdo as medidas de Dutra que davam continuidade a politica conservadora e
autoritaria do Estado Novo. Além disso, estavam se orquestrando as primeiras
manifestacdes daquilo que ficou sendo chamado de Guerra Fria (SEGATTO, 2003, 219-
23). Nesse momento, o0 anticomunismo comegou a tomar tracos mais fortes, fazendo
com que o proprio Dutra alertasse na imprensa sobre o avango do “perigo comunista”
no Brasil (Correio Paulistano, 14/01/1947: 01). Em sete de maio de 1947, o registro do
PCB foi cassado.

Com o fim de Teatro da Saudade, Dias Gomes passou a se concentrar em outro
projeto: A Vida das Palavras. Ele ja tinha apresentado e dirigido o programa na Radio
Pan-Americana. Na Radio Difusora, ele manteve o formato. Em cada episodio, ele
comentava de modo comico os significados de uma palavra. Com o PCB de volta a
ilegalidade, as criticas ao regime voltaram a ser mais veladas. Foi entdo que Dias
Gomes resolveu usar seu programa politicamente:

Entre agosto e setembro de 1947 reuniu-se no hotel Quitandinha a
chamada Conferéncia Interamericana de Manutencdo da Paz e
Seguranca, titulo que mascarava o objetivo principal dos Estados
Unidos, o Tratado de Assisténcia Reciproca, que dava aos americanos
o direito de exercer sua vocacdo de policia do mundo e intervir em
qualquer pais das Américas ameagado pelo “comunismo
internacional”. No meu programa A Vida das Palavras, a cada semana
um vocabulo era tomado como tema. Nessa semana escolhi, bem a
proposito, a palavra “quitanda”, e concebi uma satira politica em que
cada pais era representado era representado por uma fruta: os Estados
Unidos a macd, a big apple, o Brasil, o abacaxi, a Argentina, a uva
(alusdo a uva argentina, muito consumida aqui aquela época e também
a Eva Péron, presente a conferéncia). E lancando mao dessas
metaforas procurei levar ao ridiculo e desmascarar a conferéncia. O
consul americano em Sdo Paulo escutou, indignando a Assis
Chateaubriand, dono da emissora, e Chatd mandou demitir-me.
Naquele tempo havia um convénio firmado entre as emissoras de S&o
Paulo pelo qual todas se obrigavam a notificar as demais sempre que
um contrato fosse demitido por motivos politicos (GOMES, 1998:
108).

O encontro foi realizado em Petrépolis no famoso Hotel-Cassino Quitandinha
entre os dias 15 de agosto e 2 de setembro de 1947. Também conhecida como
Conferéncia Interamericana de Petrdpolis, ela tinha o objetivo de reforgar os “valores
democraticos” e combater os “avangos ditatoriais”. Na conferéncia, o delegado cubano

acusou os EUA de “agressdao econdmica” aos demais paises americanos. O presidente
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dos EUA participou da conferéncia. Durante a sua realizacao, foi assinado o Tratado de
Assisténcia Reciproca, permitindo a intervencdo militar norte-americana nos paises
americanos em que a “paz ¢ a seguranca” estivessem ameagadas (Correio Paulistano,
02/09/1947: 06). Ou seja, os EUA poderiam intervir, de fato, conforme relata Dias
Gomes, militarmente em todos 0s paises sob o “perigo comunista”. A assinatura desse
tratado foi uma aplicagdo da Doutrina Truman, apresentada em marco daquele ano e
cuja finalidade era garantir a hegemonia dos EUA no continente americano diante do
surgimento da Russia como poténcia comunista.

Aquela época, Dias Gomes, além do comando de A Vida das Palavras,
supervisionava um novo programa, Teatro Comico. A atracdo estreou em 15 de abril de
1947. Era transmitida sempre as 21 horas das tercas-feiras. Consistia na radiofonizagao
de alguma obra literaria (romance, peca ou filme) que fosse “extremamente cdmica”
(Correio Paulistano, 15/04/1947: 06). Em 12 de agosto, Teatro Cémico deixou de fazer
parte da grade de programacdo da emissora. Dias Gomes havia sido demitido. No
entanto, ele ndo sairia sozinho. Assim que ele se empregasse novamente, Janete Clair
iria com ele. Nos corredores da Radio Difusora, eles se conheceram, se apaixonaram e
comecaram namorar. Ela ainda ndo tinha iniciado a sua trajetéria como dramaturga. Era
locutora e radioatriz com forte apelo popular.

Depois da demissdo, Dias Gomes demorou a encontrar um novo emprego. As
emissoras o estavam evitando. Por conta daquele episodio, ele passou a ser considerado
um “comunista perigoso” (GOMES, 1998: 109). Mais uma vez, Dias Gomes recorreu as
suas amizades. Julio Cosi, socio de Oduvaldo Vianna na Radio Pan-Americana, era o
superintendente da Radio América. Ele pediu um emprego. Inicialmente, o cargo foi
recusado. No entanto, o dono da emissora, Oscar Pedrosa Horta, resolveu contrata-lo.
Com o contrato assinado, Janete Clair demonstrou solidariedade ao entdo namorado:

Janete, solidéaria (a solidariedade era um de seus maiores predicados),
pediu a rescisdo de seu contrato para acompanhar-me, ja que a Radio
América estava disposta a contrata-la. Aquela altura ja se firmara
como uma das principais locutoras e também das principais
radioatrizes de S&do Paulo. Demerval Costa Lima, diretor das
Associadas (que viria a ser nosso padrinho de casamento), ndo aceitou
a rescisdo, apenas lhe concedeu suspensdo temporaria do contrato e a
permissao de trabalhar somente na Radio América. Estava convencido
de que viviamos uma paixdo passageira e de que ela retornaria, apos a
grande decepcgdo que teria comigo. Minha fama de boémio parecia
confirmar essa expectativa (GOMES, 1998: 110).
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Em marco de 1948, Dias Gomes comecou a trabalhar na Radio América. Na
nova emissora, ele coordenou os programas de dramaturgia, realizando pecgas proprias e
adaptando outras obras literarias, inclusive reaproveitando seus proprios trabalhos. Com
esse cargo, deu a oportunidade para que Janete Clair pudesse escrever a sua primeira
radionovela, Rumos Opostos, com 20 capitulos (GOMES, 1998: 109). Os contratos
deles tinham a duragdo de um ano. Com o0 seu término, uma pergunta se colocou:
“Janete Clair e A. Dias Gomes, aquela radioatriz e este programador, terdo seus
contratos com a Radio Ameérica terminados no principio de marco. Continuardo nessa
emissora?” (Correio Paulistano, 06/02/1949: 08). E interessante observar que, apesar de
néo ter sido comentado nada sobre o relacionamento amoroso dos dois profissionais, a
informac&o aparece implicita, o que demonstra que era de conhecimento publico. A
imagem deles como um casal unido, que saiu da Radio Difusora e foi junto para a Radio
América, se fazia presente naquela indagacao.

Dias Gomes foi contratado como diretor artistico da Radio Bandeirantes. Janete
Clair voltou para a Radio Difusora. Eles continuaram juntos, mesmo em emissoras
distintas. Na proxima secao, discorro sobre a experiéncia de Dias Gomes num cargo de
direcdo e como, com pouco mais de cinco anos de experiéncia no radio, ele conquistou

tal posicéo.

2.4. Sob nova direcdo

A Radio Bandeirantes foi inaugurada em 1937 e tinha José Pires de Oliveira
como diretor presidente. Em 1940, para poder sobreviver a forte concorréncia, a
emissora passou a fazer parte das Emissoras Unidas, adequando-se a estratégia de
expansdo levada a cabo por Paulo Machado de Carvalho. Em 1947, ela foi comprada
por Adhemar de Barros. Com apoio do PCB, ele foi eleito o primeiro governador de Sao
Paulo. Em julho de 1948, Jodo Saad assumiu a empresa, que pertencia a seu sogro,
Adhemar de Barros. A partir dessa empresa, ele deu inicio aquilo que veio a se tornar o
Grupo Bandeirantes.

Em 1949, Jodo Saad comecou a realizar transformacdes na emissora. Em 7 de
abril, foi inaugurada uma nova sede e com ela mudancas na programacgéo. Entre as
atragdes para a inauguracdo da nova sede, estava Dias Gomes. Ele foi bastante elogiado
pela critica:

Apanhamos o Calendario Histérico do Brasil, audicdo de A. Dias
Gomes, programador radiofonico, autor de pegas teatrais,
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sobressaindo-se Pé de Cabra, interpretada maravilhosamente por
Procépio Ferreira. Dias Gomes demonstrou o seu valor. Fez um desses
programas que dignificou o radio na parte educativa e recreativa.
Magnifico. Agradavel. Atraente. Numa admiravel sintese, focalizou os
pontos e acontecimento marcantes de nossa historia, e tudo foi feito de
forma a proporcionar instrucdo e diversdo, coisa muito pouco
comum no nosso radio. Ndo ousaremos afirmar que foi a sua melhor
audicdo, pois o programador e teatrélogo em apreco ja tem muitos
servigos bens prestados a nossa radiofonia. Mas ndo poderiamos
deixar de dizer que, no género, foi um dos melhores programas que ja
ouvimos que, com muito prazer, ressaltamos, isto numa séria de
criticas de quase seis anos. Infelizmente, raramente se houve
programa como esse de Dias Gomes. A ele nossos cumprimentos: que
continue assim e consiga prosseguir nessa trila de grandes beneficios
para a instrucdo, para a recreacdo, para o radio honesto, de atracéo
sem imoralidades, sem banalidades. Calendario Historico do Brasil
foi macico em tudo e por tudo (Correio Paulistano, 10/04/1949: 08
[grifos meus]).

Dias Gomes era lembrado ndo apenas pelo seu trabalho no radio, mas também
pelo do teatro. Alias, era especialmente lembrado pelo teatro. O destaque para a peca Pé
de Cabra, que fora encenada em 1944 em Sao Paulo, demonstrava a relevancia dada ao
feito como forma de distin¢do. Ou seja, enquanto Dias Gomes era distinto pelo fato de
ser também teatrélogo, além de programador radiofénico, o préprio radio, como midia,
conquistava prestigio ao se vincular ao teatro. Essa vincula¢do ndo era pretendida para
ressaltar o valor erudito, “puro”, do teatro como arte, mas para ressaltar o fato de o
teatro ser um meio capaz de combinar o entretenimento com a informacdo. No momento
em que o radio comecava a se popularizar, havia o receio conservador por parte da
critica de que o radio deixasse de ser “honesto” e passasse a apresentar programas com
“imoralidades” e “banalidades” para conquistar o publico.

Essa discussdo entre o “elevado” e o “baixo”, o “erudito” e o “popular” ja tinha
sido vivida por Dias Gomes de outra forma. Nos anos em se dedicou a producao teatral
no Rio de Janeiro, entre 1942 e 1944, como vimos, havia uma intensa discussao sobre o
modelo para a dramaturgia nacional: o “teatro para rir”’, que agradava multiddes, ou o
“teatro sério”, que ficava restrito a pequenos publicos. Essa era a argumentagdo
daqueles que defendiam o teatro como forma de entretenimento. Para os outros, a
questdo ndo era aquela. Consistia no fato de o teatro ser arte “pura arte”, isto ¢, devendo
ser regida exclusivamente pelas demandas artisticas. Essa distin¢gdo também se deu nos
géneros eleito pelos grupos concorrentes: a comédia e 0 drama. Dias Gomes tentou

dialogar nos limites dessas segregacfes, mas conseguiu ser uma unanimidade na critica,
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que esperava mais dele, tanto para o “teatro para rir” quanto para o “teatro sério”. A ele
faltava algo que poderia estar por vir.

No rédio, ele viveu essa tensdo de outra forma. Enquanto no teatro havia a
necessidade de uma cisdo entre o riso e 0 serio, no radio a questdo era de dosagem.
Certamente, como estamos vendo, tratava-se de uma dosagem conservadora e
autoritaria. Caberia ao radio a funcdo de instruir, informar, os radiouvintes dentro de
uma doutrina que considerava o entretenimento importante na medida em que ele fosse
informativo e dentro dos padrGes morais. Naquele momento, a peca Pé de Cabra foi
tomada como algo mais bem acabado dentro daquele projeto pedagogico. Doutor
Ninguém também havia sido encenada em S&o Paulo, mas ndo foi considerada. Pé de
Cabra tinha aquela dosagem entre a seriedade e a comicidade imaginada pela critica
para a programacdo radiofonica.

Na Ré&dio Bandeirantes, Dias Gomes tinha a funcdo de diretor artistico. Sua
responsabilidade era estruturar a programacdo da emissora, introduzindo novos
elementos e concebendo novos formatos. Nessa atividade, também era responsavel pela
contratacdo de novos profissionais. Tal cargo a época englobava o de diretor de
broadcasting, sendo muitas vezes vistos como sinénimos. Enfim, a responsabilidade de
Dias Gomes era garantir a “qualidade” da programagdo em termos artisticos (Correio
Paulistano, 10/04/1949: 08).

No dia 4 de maio de 1949, Dias Gomes liderou a apresentacdo e a dire¢do de O
Crime da Semana. O programa, exibido aos sabados, consistia na radiofonizacdo de
algum crime que tinha acontecido na cidade de S& Paulo (Correio Paulistano,
04/05/1949: 07). O critério do crime a ser escolhido era a repercussdo, mas também a
sua dimensdo sensacional. Nesse sentido, o programa apelava a piedade, ao terror e a
outras emocdes. Além disso, Dias Gomes apresentava e dirigia Brasil que Canta, um
programa musical que contava com entrevistas com famosos musicos brasileiros.

Ainda em maio, Mario Lago foi contratado para trabalhar na Radio Bandeirantes
a convite de Dias Gomes. Depois de uma temporada de um ano na Radio Mayrinck
Veiga, no Rio de Janeiro, ele voltou para Sdo Paulo. Na nova emissora, ele ficou
responsavel por Expresso da Alegria e por Cavalgada de Estrelas (Correio Paulistano,
04/08/1949: 07). Em todas as emissoras por que havia passado até 0 momento (Pan-
Americana, em 1944, Nacional, entre 1945 e 1948, e Mayrink Veiga, em 1948), Mario
Lago tinha organizado programas musicais. No entanto, os convites para aqueles

trabalhos partiam de pessoas ligadas ao meio teatral: Oduvaldo Vianna, para a Pan-
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Americana, Vitor Costa, para a Nacional, Rodolfo Mayer, para a Mayrink Veiga, e Dias
Gomes, para a Bandeirantes (VELLOSO, 1997a: 141-176).

No caso de Oduvaldo Vianna e Dias Gomes, como vimos, havia outra afinidade:
a politica. Mario Lago e os seus amigos eram militantes do PCB no contexto dos anos
1940. Enquanto Mario Lago tinha uma trajetéria mais longa no Partido, Oduvaldo
Vianna, depois de tempos de simpatia, formalizou a sua participacdo e Dias Gomes
iniciou a sua relagdo como afiliado. Além do compartilhamento de visdes politicas,
havia interesses comuns no campo teatral. Eles se diferenciavam a partir de estéticas por
um teatro marcado pela questdo social. Mario Lago havia escrito as pecas Flores a
Cunha (1934), Figa da Guiné (1936), O Fim do Mundo (1938) e
Tudo por Vocé (1941), nas quais procurara incluir a caricatura politica no teatro de
revista (VELLOSO, 1997a). Ja Oduvaldo Vianna teve como base a comédia de
costumes, formato no aquele escreveu textos como Terra Natal (1920), abarcando o
regionalismo, e como Amor (1933), cuja linguagem na forma de sainete, mais leve e
agil, procurava competir com o cinema (COSTA, 1999). Dias Gomes, por sua vez, sob
0 imperativo do teatro comico, procurou dialogar com outras formas, como o drama,
vistas como “mais sérias”.

Além disso, a afinidade entre Dias Gomes e Mario Lago se deu na boemia.
Ambos eram afeitos as rodas de samba, as conversas que varavam a madrugada em
bares e as mulheres. Em suas memorias escritas, ambos comentaram o quanto a boemia
os unia. Nesse sentido, a rede de colaboracdo formada entre eles foi constituida por
outras mediacdes que nao eram somente a solidariedade partidaria. Uma multiplicidade
de outras formas de sociabilidade, certamente, consolidou as suas afinidades. Na estreia
de Mario Lago na Radio Bandeirantes, ele foi o convidado especial de O Brasil que
Canta (Correio Paulistano: 31/07/1949: 09).

Em 4 de dezembro de 1949, Edu, na sua coluna sobre radio no Correio
Paulistano transcreveu trechos da palestra de Dias Gomes no Il Congresso de
Jornalistas, realizado na Bahia. Segundo o critico, o inicio da fala do diretor artistico da
Radio Bandeirantes foi a seguinte:

Entre os problemas da radiofonia no Brasil, um dos que se nos afigura
de maior importancia €, sem davida, aquele que diz respeito ao réadio
como programador de nossa arte e cultura, ao radio como difundidor
de nossas tradicdes populares, ao radio como espelho do sentir de
nossa gente. E entre as manifestagdes de arte e cultura a que mais se
destaca, quer pela espontaneidade, como pelo poder de penetracdo em
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grandes camadas de ouvintes, a mais popular é, notadamente, a
mausica (Correio Paulistano, 04/12/1949: 06 [grifos meus]).

Para Dias Gomes, ao radio caberia a consolidacdo da identidade nacional,
valorizando a sua arte, a sua cultura e as tradicdes populares. 1sso também fazia parte de
uma leitura romantica de resgate do folclore. Nesse sentido, Dias Gomes afirmava ser 0
popular a base da estruturagdo da cultura nacional. Entre as artes populares, a época, a
musica era a mais importante nesse processo de afirmacdo da nacionalidade, fazendo
com que musicos comunistas como Guerra Peixe e Claudio Santoro se integrem ao
radio (EGG, 2004). Mas essa designacdo era interessada. Como vimos, a programacao
radiofonica dos anos 1940 era baseada na dramaturgia e na musica. No entanto, a
programacdo de masicas vinha dando maior destaque aos produtos internacionais. Dias
Gomes seguiu a sua fala com a critica:

O rédio, no entanto, se ndo tem servido totalmente a nossa musica
popular, tem-lhe causado sérios prejuizos. Quem se detiver, por
pouco tempo que seja, em nossas programacdes radiofénicas, ha
de constar a desenfreada concorréncia que sobre a nossa musica
popular por parte da mdusica estrangeira, principalmente, a
americana. Ndo exageremos se dissemos que 70 por cento de nossas
programacdes se compdem de mdsica estrangeira, sendo que dessa
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quase 80 por centro de “swings”, “slows”, “boggie-woogies” e outras
variantes do repertério americano (Correio Paulistano, 04/12/1949:
06 [grifos meus]).

Essa acusacdo da intensificacdo da presenca de produtos estrangeiros,
principalmente norte-americanos, nas emissoras nacionais de radio, era pontuada pela
apropriacdo de tracos do discurso folclorista. Afinal, Dias Gomes acreditava que
deveriam ser os principais objetivos das emissoras 0s seguintes: valorizar a cultura
nacional, preservar as tradigdes populares e “espelhar o sentir”” do povo brasileiro. Esses
eram objetivos compartilhados com o movimento folclorista, agrupado em torno da
Academia Brasileira de Letras (ABL) e interessado na identificacdo e preservacdo dos
valores e manifestacfes culturais das comunidades populares tradicionais. Para eles,
essa era uma forma de agdo que procurava evitar a “degradacdo sociocultural”
proporcionada pela modernizagdo capitalista (VELLOSO, 2002). O folclorismo
conseguiu enorme articulagdo nacional e dominou o debate intelectual entre 1947 e
1964 (VILHENA, 1997), atualizando o romantismo naquilo que lhe era mais caro e

caracteristico: a crenca de que as criagcdes populares guardavam a “esséncia” do passado
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da cultura nacional e formavam um “tesouro” a ser protegido e cultuado (ORTIZ,
1992).

No fundo, a critica de Dias Gomes tomou essa discussao folclorica e a associou
a outro objetivo: acusar o imperialismo norte-americano. Certamente, tal hegemonia ndo
se dava apenas na estrutura politico-econémica, mas também na producéo cultural. A
forca da influéncia cultural dos EUA nos paises latino-americanos teve como ponto
central a “Politica de Boa Vizinhanga”, criada por Franklin Roosevelt na primeira
metade da década de 1930. Para tanto, ele criou o Office of the Coordinatior of Inter-
American Affairs (OCIAA) — posteriormente denominado Office of Inter-American
Affairs (OIAA) — em agosto de 1940, 6rgdo utilizado, pelo governo dos Estados
Unidos, com a intengdo de implantar o modo de vida norte-americano na América
Latina. Nesse processo, cada vez mais filmes e masicas norte-americanas dominavam o
mercado nacional (MOURA, 1988). Em contraposi¢cdo, o PCB adotou uma politica
antiimperialista, acusando os EUA de cercear a liberdade democratica dos paises latino-
americanos por conta de sua autoritaria politica externa. Desse modo, a critica de Dias
Gomes, continha, no seu imaginario romantico de valorizacdo da musica popular
brasileira. Ou seja, a valorizacdo do nacional em detrimento do estrangeiro e do norte-
americano, principalmente, era uma forma de resisténcia de afirmagdo de um
nacionalismo de matiz comunista. Dessa forma, o imaginario romantico de produzir a
arte como forma de “espelhar” a realidade nacional ja tinha, naquele momento, uma
dimensdo politica — e particularmente comunista —, associada a projetos de revolucéo
por uma brasilidade libertada da ordem capitalista estabelecida e em prol de
transformac0es socializantes (RIDENT], 2010a).

As manifestacdes nacionalistas de Dias Gomes e outros intelectuais comunistas
naquele momento combinaram tracos folcloristas e comunistas (NAPOLITANO, 1997 e
2007). Isso se dava, porque aquelas visdes politicas compartilhavam a necessidade da
“defesa do nacional” em face a modernizagao capitalista e do avanco dos produtos e
I6gicas capitalistas estrangeiras, mas contavam com estratégias de atuacdo distintas.
Enquanto os folcloristas procuravam a preservagéo das tradi¢cdes populares, tendo como
objetivo a “manuten¢do” estatica das tradi¢gdes como elas eram, na sua “autenticidade” e
“tradicdo”, os comunistas apostavam no nacionalismo como parte do projeto
revolucionario. Além disso, a aparéncia folclorista do discurso nacionalista de Dias
Gomes acabou sendo uma forma de garantir a aceitacdo publica da luta anti-

imperialista. Ndo foi a toa que aquelas palavras de Dias Gomes foram enaltecidas por
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um jornal conservador como o Correio Paulistano, orgao oficial do Partido
Republicano Paulista (PRP), aquele mesmo que se revezava na poder politico federal
com o Partido Republicano Mineiro (PRM) durante a Republica Velha.

Naquele contexto, existiam varias formas de nacionalismo, desde os mais
conservadores (os folcloristas, cujo objetivo era identificar e preservar os valores e
manifestagdes culturais das comunidades populares tradicionais na sua “autenticidade”
e “pureza”, procurando evitar a ameaca de desagregacdo sociocultural de tais
manifestacdes diante da modernizacdo capitalista) até o comunista, cuja disposicdo de
concentrava em politizar as manifestacdes culturais no sentido de promover a
conscientizacdo pela necessidade de transformacdes nacionais diante do imperialismo
norte-americano, passando pela reformista, cuja iniciativa era melhorar as condi¢des
populares, ignorando diferencas de classe (NAPOLITANO, 1997 e 2007).

A afirmacdo do carater pedagogico do radio como instrumento para a afirmacéo
da brasilidade, como entendeu Dias Gomes, ndo era parte de um projeto
necessariamente democratico. A posicao de Dias Gomes reforcava a posicao distinta do
intelectual em relacdo ao “povo” (uma abstrata massa de pessoas que precisava ser
orientada na causa nacionalista e, posteriormente, na revolucionaria). Na verdade, era
uma forma doutrinaria e autoritéria de politica social. Nesse sentido, embora a esquerda
seja igualitaria, ela ndo se pauta exclusivamente em principios e préaticas
antidemocraticas (MIGUEL, 2002). A opinido de Dias Gomes guardava, portanto,
semelhancas com o papel do intelectual tal como concebeu Lénin. A postura era
autoritaria.

Em 1947, quando o PCB entrou na ilegalidade foi consolidado como modelo
estético o realismo socialista, elaborado pelo dirigente soviético Andrei Jdanov, como
uma forma de “deseletizar” a arte em prol de uma maior identificagdo com O
proletariado, tornando esta classe, por exemplo, protagonista das expressdes artisticas.
No periodo jdanovista, 0 PCB se valeu de modos de controle da producéo cultural dos
artistas comunistas, para que elas fossem fundamentalmente revolucionarias e
proporcionassem aos artistas a fun¢do de “engenheiros da alma humana” (MORAES,
1994). Dessa forma, acreditava-se que a representacao artistica do “heroismo” proletario
na transformacao social estava contribuindo para educacao dos trabalhadores no espirito
da revolucdo socialista. No entanto, esse modelo estético, ainda vigente aquela época,
estava acompanhado por outras preocupacfes politicas como o nacionalismo e o

antiimperialismo (RIDENTI, 2008). Este era o caso de Dias Gomes.
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Dias Gomes ndo chegou a completar um ano na Radio Bandeirantes. Em 4 de
janeiro de 1950, foi divulgado que o cargo de diretor artistico havia sido assumido por
Rebelo Janior (Correio Paulistano, 04/01/1950: 07). Dias Gomes havia solicitado a sua
demissdo, porque Janete Clair havia sido convidada para trabalhar para a Radio Tamaio
do Rio de Janeiro sob um contrato extremamente satisfatorio. Ele, por sua vez, tinha
recebido um convite da Radio Tupi. Dias Gomes voltou para o Rio de Janeiro com um
novo estado civil:

Marcamos a data de nosso casamento e decidimos que nos
mudariamos para o Rio, onde ja haviamos acertado as bases de nossos
contratos, e na Tupi, e Janete na Tamoio, emissoras Associadas que
funcionavam no mesmo prédio, préximo a Praca Maua. Era uma
decisdo sensata e que, além do mais, atendia ao anseio de retomar
minha carreia de autor teatral (GOMES, 1998: 115).

Na proxima se¢do, analisarei a trajetdria de Dias Gomes no contexto dos 1950,
quando ele continua trabalhando para o radio, militando no PCB e sofrendo com o
anticomunismo, mas também quando voltou ao teatro, tendo encenado apenas um texto,

Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, em 1954.
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Capitulo 3. A caminho da revolugao

Eu sempre encarei cada peca como
uma experiéncia desligada da
anterior, mas elas ttm um sentido
geral de orientacdo comum, voltado
para a realidade brasileira, para a
busca de uma forma de espetéculo
brasileiro.

Dias Gomes

3.1. Nas ondas do radio carioca

Em abril de 1950, Dias Gomes estreou na Radio Tupi, no Rio de Janeiro. A
transferéncia dele para a emissora tomou de contentamento a critica radiofénica da
cidade: “Sem que ninguém esperasse, Dias Gomes, o completo programador da
Bandeirantes, transferiu-se para o Rio de Janeiro, contratado pela Tupi carioca. Esta é,
sem dlvida, uma contra muca” (Revista do Radio, 08/04/1950: 47). Na sua edicao
posterior, a revista explicou a nova giria: “Muca quer dizer golpe. Muca e contra mucas
— golpes e contra golpes” (Revista do Radio, 15/04/1950: 34). Aquele texto se referia ao
fato de muitos artistas das emissoras cariocas terem aceitado convites de radios
paulistas. A contratagcdo de Dias Gomes, portanto, foi vista como um importante contra
golpe na disputa entre Rio e Sdo Paulo pela hegemonia na cena radiofonica. Na época,
as emissoras cariocas tinham maior reconhecimento por seus recursos técnicos, pela
infraestrutura, pela qualidade de programacao e pelos prestigiados artistas (MATTOS,
2002; ROCHA, 2007). Ou seja, enguanto as emissoras cariocas procuravam se afirmar
na hegemonia, as paulistas buscavam, na contratacéo de profissionais do Rio de Janeiro,
a conquista de maior prestigio e poder.

Na Radio Tupi, Dias Gomes tinha uma situacdo diferente comecou a escrever
radionovelas sistematicamente. Enquanto nas radios paulistas por que passou, ele se
dedicou, quando ndo esteve em cargos de direcdo, ao radioteatro, a adaptacdo de textos
literarios, & producdo de musicais e de humoristicos, tendo escrito poucas radionovelas.
No entanto, boa parte do sucesso das radios cariocas estava nesse formato, além,
obviamente, do espetaculo de adesdo popular proporcionado pelos cantores e cantoras
do radio (LENHARO, 1995; ROCHA, 2007). Naquele momento, as tramas eram,

majoritariamente, calcadas no romantismo. Na nova emissora, Dias Gomes foi visto
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como alguém que estava “muito bem adaptado” ao formato vigente das radionovelas
daquele momento (Correio da Manhg, 10/11/1950: Q7).

Na Radio Tupi, ele escreveu E Proibido Amar, com 26 capitulos, transmitidos
nas tercas, quintas e sabados, as 20h30min, de 27 de abril a 24 de junho de 1950. Os
Homens N&o S&o Deuses contou com 21 capitulos, que foram transmitidos entre 27 de
junho e 8 de agosto nos mesmos dias e horarios. Quando € Amanha?, com 17 capitulos,
programada da mesma forma, esteve no ar entre 15 de agosto e 23 de setembro. Muito
Além do Horizonte também foi transmitida nos mesmos dias e horario, entre 26 de
setembro e 9 de novembro, com um total de 20 capitulos. Com 35 capitulos, Jussara,
transmitida naquela mesma periodicidade e horério, durou de 11 de novembro a 30 de
janeiro de 1951.

Os intervalos entre as produc@es eram infimos. Era menos de uma semana. A
julgar pelos fatos de ndo ter identificado nenhum desses titulos entre os seus trabalhos
nas emissoras de S&o Paulo e de a imprensa especializada ter anunciado as radionovelas
como novas producles de Dias Gomes, € possivel afirmar que ele entre abril e janeiro
de 1951 escreveu cinco radionovelas diferentes em sequéncia. Esse ritmo bastante
acelerado de producdo era bastante comum, como também era corriqueira a fixacao de
periodicidade e horarios determinados precisos para 0s escritos, na tentativa de produzir
uma maior expectativa no pablico e proporcionar uma rotina de consumo.

Isso ndo impediu, no entanto, que o trabalho de Dias Gomes fosse elogiado.
Entre aquelas cinco producdes, a Unica que foi distinguida pela imprensa carioca com
uma consideracdo foi Jussara. As outras apenas constavam nas informacgdes sobre a
programacao radiofonica publicada pelos jornais. Diario da Noite contava a época com
uma coluna chamada “Radio”, assinada por Roberto Ruiz, na qual o personagem
Radiolino, aparente num desenho, era responsavel por gostar ou ndo de determinados
programas ou praticas adotadas pelas emissoras. Um dia antes da estreia de Jussara,
Radiolino gostou de saber que outra radionovela de Dias Gomes iria ao ar na Radio
Tupi, afirmando que ele era um importante talento na defesa do género.

Em abril de 1951, Dias Gomes deixou a Radio Tupi e, por uma proposta salarial
melhor, comegou a trabalhar diretor de radioteatro da Radio Tamoio, emissora na qual
Janete Clair estava trabalhando desde quando voltara ao Rio de Janeiro (GOMES, 1998:
115). As duas emissoras faziam parte dos Diarios Associados. Apds o curto periodo na
outra emissora, Dias Gomes aceitou o convite para ser diretor de programacao da Radio

Clube do Brasil. O convite partiu de Hugo Borghi, filiado ao Partido Trabalhista
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Brasileiro (PTB), o0 mesmo de Getulio Vargas. Borghi adquiriu a emissora como
resultado de sua aproximagdo com o entdo ditador. No inicio de 1945, com a crise do
Estado Novo, o Ministro da Fazenda Artur de Souza Costa sugeriu a Borghi que
comprasse a Radio Clube do Brasil, Radio Cruzeiro do Sul e a Radio de Sao Paulo, que
estavam a venda na época, e as convertesse em instrumento de defesa do governo. Para
tanto, Borghi recebeu uma contribuicdo governamental de cinco milhdes de cruzeiros
através de financiamento do Banco do Brasil (OLIVEIRA, 2006:185).

Ainda em 1945, Borghi se integrou ativamente ao movimento queremista, que
defendia a convocacdo de uma Assembleia Nacional Constituinte com Vargas no poder.
O nome do movimento surgiu do slogan “Queremos Getalio”, utilizado nas
manifestacdes de rua pré-Vargas. Apds a deposicao de Getulio, deu apoio a candidatura
presidencial do general Eurico Gaspar Dutra, insistindo junto a Vargas para que fizesse
0 mesmo. Quando o ex-presidente, ja na reta final da campanha eleitoral, finalmente
recomendou o voto em Dutra, Borghi criou o slogan “Ele disse”, para divulgar o
referido apoio entre as massas populares. Foi Borghi também que atribuiu ao candidato
adversario, o brigadeiro Eduardo Gomes, a declaracdo segundo a qual ndo necessitava
do “voto dos marmiteiros”, caracterizando-o como um candidato elitista e antipopular.
No mesmo pleito que deu a vitoria a Dutra, elegeu-se deputado federal constituinte por
Sdo Paulo, na legenda. Durante os trabalhos constituintes, foi obrigado a responder a
um inquérito no qual era acusado de se beneficiar ilicitamente com o comércio de
algoddo durante o Estado Novo. Apesar das investigagdes apontarem a sua
culpabilidade, teve seu processo arquivado no Ministério da Justica. Nos anos seguintes,
adquiriu e arrendou diversas outras emissoras, chegando a controlar cerca de 130
estacdes de radio. Paralelamente, deu sequéncia a uma conturbada carreira politica. Por
varias vezes abandonou e regressou ao PTB. Sem conseguir obter a indicacdo do partido
para disputar a eleicdo para o governo paulista em 1947 e 1950, langcou sua candidatura
pelo Partido Trabalhista Nacional (PTN), tendo proposto, em vdo, a fusdo do PTB com
0 PTN em virtude de suas afinidades ideoldgicas. No entanto, os resultados do PTN nas
urnas foras decepcionantes, 0 que motivou que Borghi retornasse ao PTB. Em 1950,
retomou a sua atividade parlamentar e cumpriu o seu mandato até 1951 (MAYER e
COSTA, 1984: 418-421).

A julgar pela exposicdo midiatica das associagdes de Dias Gomes ao PCB no
caso da censura a Pé de Cabra e na denuncia de Diario de S. Paulo sobre a presenca de

uma “quinta coluna” no radio paulistano, era sabido que ele era um militante
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comunista. No entanto, chama a atencéo o fato de os governos de Getulio Vargas (do
PTB) e de Eurico Gaspar Dutra (eleito numa coligagcdo do PSD com o PTB) terem sido
anticomunistas, apoiando o lado capitalista (norte-americano) na luta contra o
comunismo no contexto da Guerra Fria. Se, em termos gerais, essa era a perspectiva
norteadora, ndo podemos deixar de observar que havia articulagcdes entre as crencas
politicas comunistas e trabalhistas no Brasil. Tanto o PCB quanto o PTB e o PTN tinha
um projeto politico calcada na sustentacdo do incentivo a industrializacdo nacional
como forma de garantir a “efetiva defesa do patrimdnio econdmico e cultural do pais”
(NEVES, 2001: 72). Ou seja, havia uma identificacdo politica entre aquelas programas
partidarios centrada num projeto nacional-estatista para o Brasil. Numa ambigua
relacdo, havia associacdo e conflitos politicos (cf. RIBEIRO, 2008). Sendo assim,
dentro desse processo, € possivel imaginar que a dimensdo politica influenciou na
contratacdo de Dias Gomes. Mas o0 que foi anunciado era que a qualidade, o prestigio e
a inventividade de Dias Gomes como dramaturgo e como profissional do radio foram
vistos como uma distin¢do necessaria & Radio Clube do Brasil. A contratacdo foi
entusiasmadamente comemorada pelo jornal Ultima Hora:

Dias Gomes, um baiano de imensa capacidade criadora, é proprietario
de inlmeros sucessos na admiracdo dos espectadores de teatro e na
assidua atencdo dos radio-escutas. Seus originais Amanha Sera Outro
Dia, Zeca Diabo e Pé de Cabra e as novelas Jussara, Os Homens Nao
Sao Deuses e Muito Além do Horizonte, situaram-no na lista de
primeiro plano dos modernos e arrojados autores do Brasil (Ultima
Hora, 13/08/1951: 05).

Nenhum outro jornal carioca noticiou a entrada de Dias Gomes na emissora,
além de Ultima Hora. Na verdade, além deste jornal, outros jornais cariocas da época
que contavam com atualizadas informacdes sobre radio como Diario da Noite, A Noite
e Correio da Manha raramente comentaram a programacdo de Radio Clube do Brasil.
O fato de Ultima Hora valorizar a emissora do ex-lider queremista é muito
significativo. O jornal comegou a circular em 12 de junho de 1951. De propriedade de
Samuel Wainer, era um projeto antigo do jornalista, mas s6 p6de ser concretizada pela
cobertura exclusiva que ele deu a candidatura de Getdlio Vargas, entrevistando-o no
momento em gue 0s jornais pretendiam isolar politicamente o antigo ditador. Os jornais
dos Diarios Associados, para onde Wainer trabalhava, lucraram com essa exclusividade
e conquistaram grande interesse do publico. Assim que se elegeu, Getalio Vargas

incentivou que Wainer criasse a Ultima Hora, cujo objetivo principal seria romper com
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aquela “conspira¢ao do siléncio” armada contra o entdo presidente (RIBEIRO, 2007:
122). O jornal, nesse contexto, valorizou a entrada de Dias Gomes na Radio Clube do
Brasil, porque ela estava na base de apoio do governo de Getulio Vargas.

Durante o Estado Novo, havia ocorrido um intenso processo de popularizacao do
radio no Brasil, associado a expansdo industrial do pais. Esse momento também foi
importante para o endurecimento do controle estatal, que assumiu um carater de censura
politico-policial, deixando de privilegiar a parte técnica e passando a perseguir
jornalistas, proprietarios de 6rgdos de imprensa e concessionarios de radiodifusao, alem
de intelectuais e artistas (JAMBEIRO et al, 2004; OLIVEIRA, 2006). Quando retomou
a presidéncia, em 1951, Getulio Vargas imprimiu uma nova politica de radiodifusao,
permitindo o crescimento do poder dos proprietarios de emissoras, que investiram na
popularizacdo dos programas de auditorio como estratégia de vencer a concorréncia das
primeiras emissoras de televisdo (JAMBEIRO et al, 2004). A partir desse momento, a
acao disciplinadora da censura presente no Estado Novo deu lugar a uma maior
permissividade, com a qual os empresarios podiam investir em na consolidacdo da
industria radiofonica e dos seus produtos no entretenimento popular e nas interacoes
com as artes eruditas. Ou seja, a maior parte das diretrizes oficiais imposta ao radio até
o final da década de 1950, foi substituida, na préatica, pelas necessidades proprias das
I6gicas de mercado (CALABRE, 2002: 261).

No caso da Radio Clube do Brasil, essa mudanca ndo se deu como numa ruptura
total. As relagdes entre mercado e Estado continuaram sendo permeadas por mediagdes
impessoais e pessoais da gestdo de uma industria do radio. A direcdo da Radio Clube do
Brasil era composta da seguinte forma: a direcdo geral era de Julio Cozi; na de
programacdo, Dias Gomes, e na artistica, Armando Amaral. Com Julio Cozi, como
vimos, Dias Gomes ja havia trabalhado na Radio Pan-Americana e na Radio
Bandeirantes em S&o Paulo. Na sua fun¢do, Dias Gomes liderou uma série de mudangas
na emissora: tecnoldgicas (criando novos estudios e adquirindo um possante transmissor
de 50 kw), estruturais (reforma no auditério e compra de equipamentos mais modernos
e de novas caminhonetes) e de pessoal, contratando novos e gabaritados profissionais
(Ultima Hora, 13/08/1951: 05). Nesse ponto, Dias Gomes intermediou contratacdes
como a de Procépio Ferreira (o primeiro a té-lo contratado como dramaturgo), de Janete
Clair (sua mulher, na época), de Ivani Ribeiro (prestigiada autora de radionovelas), de
Claudio Santoro (musico classico e militante comunista) e de Méario Lago (companheiro

de militdncia comunista e de boemia). Nesse sentido, a dimensdo pessoal daguelas
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contratacdes era tensionada pela profissional. Por mais que a motivacao delas tivesse
sido o fato de ele “confiar nas pessoas que contratou”, como disse em entrevista a época
(Ultima Hora, 05/02/1952: 03). Era uma confianca baseada na pessoalidade, na
militdncia comunista e também no fato de aqueles recém-contratados terem acumulado
prestigio suficiente nas suas carreiras para poderem contribuir com a modernizacao da
Radio Clube do Brasil. Dias Gomes pretendia investir, principalmente, em programas
de dramaturgia e em musicais. Para isso, ele procurava profissionais qualificados, mas
também aqueles que, além da qualificacdo técnico-artistica, tinham uma identificacéo
politica com o comunismo como Claudio Santoro e Mario Lago. Ou seja, as orientacfes
impessoais (que constituem o “individuo”) do mercado e do Estado e as praticas
pessoais (que formam a “pessoa”) permearam mutuamente as escolhas de Dias
Gomes.?®

Nesse momento, Dias Gomes passou a contar com um estagiario. Tratava-se de
José Bonifacio Oliveira Sobrinho (o Boni), que, na época, tinha dezoito anos. O estagio
havia sido conseguido por José Hernandes, editor do primeiro romance de Dias Gomes,
Duas Sombras Apenas, de 1945. Boni estava interessado em saber como funcionava
uma emissora de radio. Na época, Dias Gomes estava dirigindo uma. Entdo, essa era a
oportunidade:

Eu também era um jovem de vinte e poucos anos, mas ja dirigia uma
radio. Quando Hernandes me procurou com essa histdria, lhe disse:
“Olha, ndo tenho tempo para ensinar, mas se voc€ quiser, traz o garoto
aqui, deixo comigo o tempo todo, ele me segue para onde eu for e,
desse modo, ele poder ir aprendendo na pratica”. E assim me
apresentou o garoto. Ndo pensei que o moleque fosse me incomodar
tanto. Ele ficou atrads de mim o tempo todo, sentava na minha sala, me
acompanhava nos ensaios, programas. Ele virou a minha sombra
durante algumas semanas, tempo suficiente para me tirar do sério
(GOMES, 2001: 87).

A partir do dia 20 de agosto de 1951, Dias Gomes renovou a linha de
dramaturgia da emissora com o lancamento de duas novas radionovelas simultaneas:
Lagrimas de Homens e A Luz dos Meus Olhos. A primeira foi anunciada como um
“sucesso invulgar”, pois ndo contava com palavras e temas grosseiros (Ultima Hora,
17/09/1951: 05). A radionovela era transmitida as 19 horas das segundas, quartas e
sextas. Janete Clair, com Noite Sem Fim (Ultima Hora, 28/08/1951: 05). A estreia foi

% A dualidade entre individuo e pessoa é trabalhada por Roberto Da Matta (1997) como parte do dilema
brasileiro. Enquanto a nocéo de individuo privilegia o sujeito racional, as relagdes impessoais € as leis, a
de pessoa reforca as relagfes marcadas pelo afeto, pela proximidade e pelas relacbes de compadrio, de
familia, de amizade e de troca de interesses e favores.
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no dia 3 de setembro, as 10 horas, e foi ao ar as segundas, quartas e sextas. Depois dessa
primeira experiéncia, em retribuicdo a oportunidade dada pelo marido, Janete Clair
resolver adaptar uma peca dele, Doutor Ninguém, no formato de radionovela e teve a
sua iniciativa bastante elogiada (Ultima Hora, 24/09/1951: 05). Méario Lago escreveu,
entre outras radionovelas, Santo Dia, anunciada com grande expectativa para o horario
das 18 horas das tercas, quintas e sabados (Ultima Hora, 05/02/1952: 03). Por sua vez,
Procopio Ferreira estreou na radionovela de Ivani Ribeiro, Uma Vez ao Telefone, sendo
aclamado pela sua atuacdo sensacional (Ultima Hora, 19/09/1951: 05). No entanto, o
trabalho desse ator estava também associado a outro projeto.

Por iniciativa conjunta da direcdo da emissora, foi criado o programa A Vida
Como Ela é.... Era uma série de pecas radiofénicas baseada em contos de Nelson
Rodrigues publicados pelo jornal Ultima Hora na Gltima pagina do seu segundo caderno
sob 0 mesmo nome. No dia primeiro de novembro de 1951, as 20 horas, estreou 0 hovo
programa da Radio Clube do Brasil. As adaptacdes radiofénicas das crénicas de Nelson
Rodrigues ficaram a cargo de Roberto Mendes, contando com a interpretacdo de
Procopio Ferreira.

Em 1952, sem condic¢des de sanar as dividas com o Banco do Brasil, Borghi teve
a emissora tomada pelo banco. Foi nesse momento que Samuel Wainer aceitou a
indicacdo para assumir ndo so a radio como a divida. Assim, no novo governo de
Vargas, seguia a manutencdo da radio como instrumento politico. Mesmo apo6s a
mudanca de proprietarios, Dias Gomes manteve-se como diretor de programacao da
emissora. Além da direcdo de programacdo, continuou o trabalho como autor de
radionovelas. Para a Radio Clube do Brasil, como ja disse, ele escreveu Lagrimas de
Homem e A Luz dos Meus Olhos. Além disso, produziu, dirigiu e escreveu 0s roteiros
dos programas Aventura Musical, Almanaque Sinf6nico, Saldo de Mdusica e Sonho e
Fantasia, tida como uma das atragdes na linha de “audi¢des modernas™ da emissora por
combinar atores, coro e orquestra para narrar uma historia (Ultima Hora, 24/01/1952:
03).

Pela atuacdo de Dias Gomes, fica claro que a Radio Clube do Brasil, assim
como as emissoras de S&o Paulo, adotavam como estratégia a combinacao de programas
musicais e de dramaturgia. Essa combinagdo se dava também na producédo de programas
mistos. Esse era 0 caso de Sonho e Fantasia. Com arranjos de Alceu Bocchino e

roteiros de Dias Gomes, 0 NovVo programa contava com teatro, coros e orquestras, sendo
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anunciado como
(Ultima Hora, 24/01/1952: 03).
O programa praticou algo comum no cenério radiofénico da época: a venda de

‘um dos pontos altos na linha de audigdes modernas” da emissora

programas entre emissoras de estados diferentes. Como a programacdo era
essencialmente local, as emissoras vendiam as suas producdes para emissoras de outros
estados. Elas ndo eram concorrentes diretas, mas, especialmente, as paulistas estavam se
empenhando na modernizagdo, passando a contratar profissionais das cariocas. Ento,
esse tipo de préatica, também, garantia certa preservacdo dos recursos humanos das
emissoras cariocas. Sonho e Fantasia foi vendida para a Radio Bandeirantes, sendo
transmitida Ia praticamente ao mesmo tempo em que ia ao ar no Rio de Janeiro, com o
atraso do tempo necessario para o transporte das gravacdes. Tratava-se de uma parceria
entre “emissoras coirmas” (Ultima Hora, 13/02/1952: 03).

Como vimos, esse formato hibrido — de dramaturgia musical — ndo havia sido
muito experimentando por Dias Gomes. Além disso, é preciso destacar que o titulo do
programa demonstrava uma linha sentimentalista, aproximando-o dos programas
ficcionais que faziam sucesso no radio a época. As radionovelas tinham o primeiro lugar
na preferéncia dos ouvintes. Mas ndo era toda e qualquer radionovela. A tematica
privilegiada era a mais roméantica, com drama e sofrimento. As radionovelas comicas ou
em outros estilos eram raras (CALABRE, 2002: 256). Diante das criticas que as
radionovelas vinham sofrendo nos setores intelectuais em relacdo a Seu excessivo
sentimentalismo e descolamento da realidade, Oduvaldo Vianna saiu em defesa do
formato: “O ouvinte de radio em geral se diverte sofrendo. Ha uma explicagdo para isso:
0s que ouvem radio sdo, geralmente, de menor poder aquisitivo, ndo podem ir a teatros,
fazer fim de semana; portanto, é a classe mais sofredora. No drama, encontra o reflexo
de sua prépria vida” (Revista do Radio, 14/10/1952: 48). Entdo, para ele, de alguma
forma, o radio ndo tinha uma funcdo alienante, de fuga a totalidade da realidade
concreta, mas era uma forma de encontro com a realidade psiquica da classe mais
sofredora. Os pobres encontravam no sofrimento melodramatico uma identificacdo com
o sofrimento de suas préprias vidas.

Nesse sentido, Sonho e Fantasia era uma forma de afirmacdo desse modelo,
mesmo trazendo a eles novos elementos como a comédia musical. O programa era
saudado como um dos melhores, e Dias Gomes, como uma dos melhores produtores dos
Gltimos tempos (Ultima Hora, 29/01/1952: 03). Um dos episodios desse programa foi

destacado pela sua capacidade de “abordar com espirito e naturalidade a tragicomédia
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das que ndo conseguiram o beneplacito de Santo Antonio e ndo assimilaram com justeza
os capitulos da radionovela Agarre o Seu Homem” (Ultima Hora, 12/06/1952: 03).
Tratava-se do episodio Tias, sobre as senhoras que nunca se casaram. Cabeleireiro de
Verdao foi outro episodio destacado. Abordava as desventuras dos carecas, que, se vendo
em tal situacdo, comecavam ‘“a recorrer a toda sorte de tOnicos capilares, receitas
secretas, para disfarcar uma calvicie teimosa e lutar contra o drama da falta de cabelo”
(Ultima Hora, 08/08/1952: 06). Outro dos episddios do programa, Historia do Zé
Caolho, tinha uma trama calcada num realismo roméntico. Zé Zeferino se tornou
migrante: era um lavrador que chegou a S&o Paulo na esperanca de conseguir emprego e
vida melhores, mas, decepcionado com as desigualdades da cidade, roubou, sonhou ser
presidente e acabou mendigo. Todos esses episodios contaram com o maestro Alceu
Bocchino.

Depois dessas e outras experiéncias radiofénicas, Dias Gomes sofreu, mais uma
vez, com o anticomunismo. Em 1953, a Tribuna da Imprensa, dirigida por Carlos
Lacerda, recrudesceu a sua campanha contra o governo de Getdlio Vargas. Tomando
como alvo o Banco do Brasil, o jornal denunciou os sucessivos empréstimos concedidos
pelo banco federal a um conglomerado midiatico em expansdo. O grupo Wainer,
composto pela Companhia Paulista Editora e de Jornais S.A., pela Editora Erica, pela
Radio Clube do Brasil e pela Ultima Hora, foi acusado por Carlos Lacerda, parlamentar
da UDN, de favoritismo por parte dos 6rgaos oficiais, em especial do Banco do Brasil,
na concessdo de créditos e empréstimos a juros menores, com prazos de pagamento
mais prolongados e sem garantia de reembolso. Lacerda afirmava que essa facilitagdo
configurava uma situagdo de concorréncia desleal, comprometendo a “liberdade de
imprensa” e atrelando o sucesso editorial ao privilegiado apoio oficial que possibilitava
o0 barateamento dos precos de capa, o investimento em reformas gréficas, a contratacéo,
com altos salarios, dos melhores profissionais e a oferta de anincios publicitarios pelos
precos mais baixos do mercado (RIBEIRO, 2007: 131).

Dando continuidade a sua campanha de acusa¢do de corrup¢do no envolvimento
do Banco do Brasil com o grupo Wainer, a Tribuna da Imprensa, no dia 27 de maio de
1953, noticiou o seguinte — “Diretores da Radio Clube levam flores ao tumulo de
Stalin [grifos meus]” — e com este subtitulo: “Quinta coluna do radio brasileiro viaja a
Moscou financiada pelo Banco do Brasil”. A expressdo “quinta coluna” ¢ usada para
designar a presenca de um grupo dentro de um pais, uma regido ou uma instituicdo que

atenda aos principios de outra ordem, opositora aos que sdo vigentes e afinada com os
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que emergem de fora. Nesse caso aqui, estd a denuncia da infiltracdo de comunistas na
rédio.

Uma foto publicada pela primeira vez no préprio jornal, no dia 18 de maio
daquele ano, passou despercebida. O texto assim informava: “A agéncia oficial
soviética distribuiu esta foto com a seguinte legenda: '‘Uma delegacao de trabalhadores e
partidarios da paz do Brasil, em visita a Moscou, colocou flores no Mausoléu da Praca
Vermelha. Aqui vemos o general Honorio Cavalcanti, chefe da delegagéo de Partidarios
da Paz, fazendo um discurso proximo ao Mausoléu” (Tribuna da Imprensa, 18/05/1953:
05). Quando foi republicada no dia 27, a foto ganhou a capa, aqueles titulo e subtitulo e
um texto para identificar os fotografados: “Ouvindo o general reformado Hondrio
Cavalcanti, que arenga diante do timulo de Lénin, ai estdo, assinalados, sendo que de
um somente se v€ parte do rosto, Dias Gomes e Claudio Santoro” (Tribuna da
Imprensa, 27/05/1953: 01 [grifos meus]).

Na época, Dias Gomes era diretor de programacdo da Radio Clube e Claudio
Santoro, diretor musical. Diante da sequéncia de acusacfes de uso ilicito de dinheiro
publico, a mando de Wainer, Marques Rebelo, diretor-geral da radio demitiu os dois.
Dias Gomes comentou o fato:

Nem as flores eram para Stalin, que naquele momento nem timulo
tinha ainda, e tampouco o dinheiro era de qualquer banco, era do
“agiota de esquerda” que nem por motivos ideologicos deixou de
cobrar-me, tostéo a tostdo, com juros. Mas a campanha contra Getulio,
pegando Samuel Wainer de tabela, valia tudo. E eu levava as sobras.
Creio que bastante constrangido Maques Rebelo cumpriu a ordem de

Wainer (GOMES, 1998:145).
Na ocasido, Dias Gomes havia pedido uma licenca de dois meses do seu trabalho
na radio para acompanhar uma delegacdo heterogénea de personalidades militantes e
simpatizantes do PCB a Moscou. Além do préprio Dias Gomes, 0 grupo contou com a
romancista Alina Paim, o escritor Bernardo Ellis, o maestro Claudio Santoro, o
jornalista e escritor Méario Donato, o professor e escritor Miécio Tati, o ator Jackson de
Souza e o economista Olimpio Guilherme. O escritor José Geraldo Vieira chefiou a
delegacdo. O objetivo da viagem era encontrar com os Partidarios da Paz, bragco do PCB
que, unindo-se a outros PCs do mundo, procurava salvaguardar a paz diante da
constante iminéncia de uma nova guerra mundial que poderia extinguir a existéncia
humana pelo uso de armas atbmicas. O PCB assumiu a tarefa, divulgando e

propagandeando o “Apelo Por Um Pacto de Paz” com diversas praticas

comunicacionais, tais como o jornal-mural, os enterros simbdlicos, as palestras, 0s
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comicios-relampago, os panfletos, os “comandos” de casa em casa, 0s concursos, 0s
festivais, as festas, as conferéncias e, sobretudo, a sua propria imprensa (RIBEIRO,
2003). Ao encontrar com o grupo de Partidarios da Paz liderado pelo general reformado
Honorio Cavalcanti em Praga, a delegacéo se dirigiu a Moscou.

Ignorando a dimensdo pacifista dessa ala do PCB, a Tribuna da Imprensa
ressaltou a verve revolucionaria e o compromisso com a insuflagdo do “6dio social”
diante das estruturas de poder vigentes, possibilitado, naquele momento, pela infiltragéo
consentida da “quinta coluna” comunista no radio: “Vale dizer que Dias Gomes detém o
posto-chefe da Radio, que todos os dias manda ao ar programas de 6dio social”
(Tribuna da Imprensa, 27/05/1953: 01). Implicitamente colaborando com o imaginario
amplamente construido pela maior parte da grande imprensa da época de que o
impeditivo para a “paz mundial” era o proprio comunismo (MARIANI, 1998;
RIBEIRO, 2003), a Tribuna da Imprensa se posicionou também como vigilante da
presenca de comunistas nas indUstrias midiaticas, fato que poderia mobilizar as massas
contra as instancias democraticas e a favor de uma ditadura dita proletaria. E é
justamente por isso que o texto da noticia € contraditorio. No titulo, afirma que a visita
foi realizada para levar flores ao timulo de Stélin, o ditador, e, no texto, para levar
flores ao timulo de Lénin, o ide6logo comunista. Assim, a dendncia do uso de dinheiro
publico para fins politico-partidarios servia para desestabilizar a administracdo do grupo
Wainer, seu maior concorrente. O anticomunismo foi manipulado de forma oportunista,
também, para atender aos interesses da Tribuna da Imprensa na campanha contra o
governo de Getulio Vargas e seus sustentaculos.

Sendo assim, naquele momento, a foto publicada na Tribuna da Imprensa,
denunciando o uso de dinheiro publico pelos funcionarios comunistas da Radio Clube
do Brasil para custearam suas viagens a Moscou, rompeu a “alianga” entre trabalhistas e
comunistas na emissora. De fato, foi 0 momento em que houve uma enorme visibilidade
da militancia comunista de Dias Gomes. E certo que, ainda em 1942, sua peca Pé-de-
Cabra fora censurada pelo DIP por ser um texto demasiadamente marxista e que tal
acontecimento lhe atribuiu a imagem de dramaturgo comunista, embora ainda ndo
estivesse filiado ao PCB, o que ocorreu no ano seguinte. No entanto, se em 1942 a
atribuicdo da verve comunista a Dias Gomes tenha lhe conferido status, ja que sua pega,
por conta da censura, quando exibida despertou ainda mais curiosidade do publico e da
critica e se tornou um sucesso no Rio de Janeiro e em Séo Paulo (A Manha, 09/08/1942:

23), em 1953, a divulgagéo de sua associacdo com o comunismo lhe foi uma interdicéo.
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Na volta da viagem, estava desempregado. Era tolerado dos comunistas, por parte dos
trabalhistas, 0 compromisso com as causas populares, mas ndao o seu alinhamento a
causa revoluciondria, especialmente na “ditadura do proletariado” nos moldes de
Moscou, que Dias Gomes estava visitando. E preciso lembrar que o PCB esteve na
ilegalidade durante todo o segundo governo Vargas e que tal governo, assim como o
Estado Novo, foram anticomunistas. Em 1953, o PCB j& tinha adotado uma linha
politica sindical muito proxima do PTB. No entanto, isso ndo teve impacto sobre a
decisdo da demissdo de Dias Gomes do seu cargo de diretor de programacao da Radio
Clube do Brasil. Além de dirimir qualquer acusacdo de uso indevido de dinheiro
publico, era uma forma de desvincular a emissora e 0 Grupo Wainer da inculpacdo de
permissividade com a militdncia comunista. Apesar das novas relacfes politicas entre o
PTB e o PCB, o comunismo ainda era a representacdo do mal, de acordo com o lado
capitalista da Guerra Fria e no senso comum (MARIANI, 1998; RODEGHERO, 2007).

Depois de demitido, o escritor ficou marcado e teve dificuldade de encontrar
novos empregos em empresas midiaticas:

Fui incluido numa “lista negra”, juntamente com o Claudio Santoro,
meu companheiro de viagem. N&o sei se éramos 0s (nicos nomes
dessa lista, se ela ndo chegou a completar gracas as mudancgas
politicas ocorridas nos anos seguintes, ja que outros companheiros
continuavam empregados. [...]. Andei de emissora em emissora, de
jornal em jornal, de revista em revista, sem que ninguém me quisesse
empregar. Edison Carneiro [escritor e etndlogo especialista em cultura
afro-brasileira] tentou ajudar-me, encomendou-me um artigo para uma
revista que dirigia e, constrangido, explicou-me mais tarde que o
artigo sé sairia se meu nome fosse suprimido. Eu estava marcado
(GOMES, 1998:147).

Aguele acontecimento, portanto, provocou uma interdicdo da carreira
radiofénica de Dias Gomes. Ele ndo conseguiu mais trabalhos com o seu proprio nome.
Dentro de um especifico contexto pela Guerra Fria, foram constituiram imagens de Dias
Gomes como um “comunista infiltrado”, como um “corrupto” e como um
“revolucionario rancoroso”. Submetido a essas formas de reconhecimento, Dias Gomes
ndo pbde disputar posi¢cbes de destaque e teve suas possibilidades de acdo bastante
limitadas.

A partir de meados de 1953, Dias Gomes passou a trabalhar para a TV Tupi (a
época, a Unica emissora situada no Rio de Janeiro), escrevendo pecas policiais,
humoristicos, teleteatros e shows sob o disfarce do nome de dois amigos, Moisés
Weltman e Paulo de Oliveira, e da propria esposa, Janete Clair (GOMES, 2001: 86).
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Naquele momento, a empresa ndo tinha autores contratados e pagava autores para
escreverem programas avulsos. Por isso, ndo era possivel saber quem realmente
escrevia.

Depois de permanecer nove meses nesse esquema, ele descobriu que Raimundo
Magalhdes Junior, que escrevia um teleteatro semanal, o Teleteatrinho Kibon, havia
deixado de fazé-lo. O programa era produzido pela Stadarnd Propaganda, que detinha a
conta da Kibon. Dias Gomes conhecia Sangirardi Janior, diretor do Departamento de
Radio e TV da agéncia. Era um “homem de esquerda”, embora nao fosse filiado ao
PCB; era o que se chamava, no jargao partidario, de “simpatizante” (GOMES, 1998:
148). Depois de explicar a sua situagdo, Dias Gomes propds a ele que assinasse a peca
por ele. No entanto, o camarada recusou o pedido e enviou a peca a emissora com a
assinatura de Dias Gomes. Apesar da tentativa de Mario Provenzano, diretor da TV
Tupi, de impugnar o texto por causa da autoria de Dias Gomes, ele foi ao ar e obtive
sucesso. Por mais de um ano, ele assinou textos para o teleteatro semanalmente
(GOMES, 1998: 148). Resolvida essa situacdo de ordem material, Dias Gomes pode

aproveitar a sua volta ao Rio de Janeiro para retornar ao teatro com uma nova peca.

3.2. Do teatro as ondas nacionais

Depois da encenagdo de Zeca Diabo, em 1944, Dias Gomes demorou dez anos
para poder ter encenada uma nova peca. Naquele periodo de afastamento do teatro, Dias
Gomes estava se dedicando ao seu trabalho para o radio. Ele trabalhou em muitas
emissoras como roteirista, ator, produtor e diretor, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro.
Com a demisséo, ele pdde se dedicar a seu retorno ao teatro. Para isso, em 1954,
escreveu Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, paralelamente a seus outros trabalhos para
agéncias de publicidade e emissoras de televisdo. Com novo texto em maos, Dias
Gomes recorreu a um antigo conhecido que havia se tornado um desafeto. Era Jayme
Costa. Como vimos, no capitulo anterior, Dias Gomes apresentou a sua peca Pé de
Cabra em 1942, primeiramente para Jayme Costa. Depois de ele titubear, Dias Gomes
acabou apresentando o texto para o maior concorrente dele, Procopio Ferreira. Dessa
vez, Jayme Costa tinha lido somente o primeiro ato, quando assinou 0 contrato com
Dias Gomes pela encenacdo da peca. No entanto, o temor do ator-empresario era pelo
sucesso de sua Companhia que, na temporada de 1954, estava amargando uma sucessao
de fracassos: “o velho ator via seu publico, que sempre lhe fora fiel, escorrer por entre

cadeiras vazias. Sentiu que o teatro estava mudando, um sopro renovador ameagava
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expulsar dos palcos tudo que fosse ‘velho” (GOMES, 1998: 149-150). Nesse sentido,
Dias Gomes argumentou com Jayme Costa que a encenacdo do texto de autor jovem,
com um elenco de jovens atores (Natdlia Thimberg, Teresa Autregésilo, Mauricio
Sherman, Gilma Coelho, Magalhdes Graca, Ivan de Paula, Jayme Costa e Ribeiro
Fortes) e dirigida por uma jovem diretora (Bibi Ferreira) era uma receita de sucesso para
aqueles tempos de modernizacao teatral.

Uma reportagem do Correio da Manh@, assinada por Paschoal Carlos Magno,
reconheceu uma transformacao na conduta de Jayme Costa para se tornar um homem de
teatro moderno: “Compreendendo que o teatro ndo pode ser mais a exibi¢ao de um sé
elemento, mas o resultado do trabalho de uma equipe, Jayme Costa reuniu um elenco
excelente para a estreia com a comédia de Dias Gomes” (Correio da Manha,
03/09/1954: 11). Nesse sentido, ndo era mais aceitavel como uma atitude moderna
conceber o trabalho teatral como centrado num individuo — no ator-empresario-estrela
que “sequer sabia o texto de cor” e se garantia no seu prestigio (Correio da Manha,
10/09/1954: 11) — em detrimento da consideracdo do trabalho em equipe, envolvendo o
diretor, o autor, o elenco, o cenografista, o figurinista e todos os demais envolvidos no
processo de producdo teatral. O texto da reportagem ainda elogiou: “Peca brasileira,
direcdo brasileira, artistas brasileiros. Ninguém se considerando génio. Cada um
simplesmente servindo com o melhor de si préprio a profissdo que abragou, a parte que
cultiva” (Correio da Manha, 03/09/1954: 11). Sobre esse aspecto, é importante lembrar
que o canone para a modernizacdo teatral brasileira teve em como referéncia
especialmente 0 moderno teatro norte-americano e seus dramaturgos: entre outros,
Shaw, Ibsen, Tchekhov, Strindberg, Tennesse Williams e Eugene O'neil (cf. VALLE,
2004). No entanto, o estabelecimento desse canone ndo se deu de modo monolitico.
Muitos criticos, numa afirmacdo nacionalista, acreditavam que era necessaria a
producdo de um teatro essencialmente brasileiro, sem se submeter a outros parametros e
seus profissionais. Ziembinski, Adolfo Celi e Gianni Ratto eram referéncias para a
modernizacéo teatral brasileira hegemdnica e conseguiram sobreviver a crenca de que a
dramaturgia nacional deveria ser autoctone, baseada na pesquisa de um estilo original —
brasileiro — de montagem (MAGALDI, 2004: 214). Contraria a esse processo de
estabelecimento de um canone estrangeiro para o teatro brasileiro, estava a oposi¢édo
ultranacionalista de criticos como Paschoal Carlos Magno. E Jayme Costa a encampava,
admitindo que tal canone havia retirado o publico do teatro nacional e que, depois de

trés fracassadas temporadas, estava se dirigindo pela Gltima vez as plateias:
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E verdade. Talvez seja este o ultimo ano em que a plateia carioca me
veja no palco do [Teatro] Gloria, se reduzida ela fora, como tem sido
ultimamente. Se tal aconteceu, que mais poderei esperar?
Desaparecendo o amparo do publico desaparece a razdo de ser da
existéncia do artista. Sem o amparo do publico, as empresas teatrais
fecham-lhe as portas dos seus teatros, como aconteceu este ano que,
pode-se dizer, obtive o Gldria quase como uma esmola mendigada
durante seis estafantes meses (Correio da Manhd, 03/09/1954: 11).

Como percebeu Jayme Costa, estava em crise naquele momento o teatro-
empresa, centrado na figura do ator-empresario-estrela. Naquele momento, um novo
modelo se configurou. Diversos atores, acumulando a funcdo de empresario para
garantir alguma forma de assalariamento a seus funcionarios, passaram a administrar
companhias teatrais em regime de fusdo. Entre outros, Companhia Nydia Licia-Sérgio
Cardoso, Companhia Toénia-Celi-Autran, o Teatro Cacilda Becker, o Teatro dos Sete e 0
Teatro Popular de Arte se destacaram (MAGALDI, 2004: 212).

Essa discuss@o se instalou por ocasido do manifesto enviado por Jayme Costa
para os criticos teatrais do Rio de Janeiro, anunciando que, diante da falta de interesse
pelo pablico por suas pecas, ele estava realizando a sua Ultima temporada. Esse
manifesto havia sido distribuido antes do langamento da nova peca de sua Companhia:
Amanha Sera Outro Dia. Enquanto o Correio da Manha pela intermediacdo do critico
Paschoal Carlos Magno acolheu a carta como afirmacao de sua posi¢do nacionalista e
produziu aquela reportagem como ator-empresario, O Globo pela atuacdo do critico
Gustavo Déria entendeu aquela manifestacdo como uma estratégia de divulgacdo da
nova peca diante dos fracassos anteriores: “Quer-nos parecer, entretanto, que essa carta-
manifesto foi mais um truque de propaganda do conhecido ator e empresario,
procurando chamar a atencdo para o seu espetdculo. Neste, sem duavidas, sobram
qualidades que jamais povoaram a sua Companhia” (O Globo, 11/09/1954: 03).

Nesse contexto, Os Cincos Fugitivos do Juizo Final marcou a volta de Dias
Gomes ao teatro. Ela foi encenada pela primeira vez no antigo Teatro Gléria em 8 de
setembro de 1954, no Rio de Janeiro. Quando estreou, estavam em cartaz as seguintes
pecas: Esta Vida é um Carnaval (revista de Carlos Machado no Teatro Carlos Gomes);
Assim é se Ihe Parece (direcdo de Adolfo Celi do texto de Luigi Pirandello para o
TBC); Confusdo na Area (revista da Companhia Zaquia Jorge); As Urnas Vdo Rolar
(revista da Companhia Popular de Revistas); Dona Xepa (comédia de Pedro Bloch);
Historia Proibida (adaptacdo de Miroel Silveira da obra de Boccaccio para a

Companhia Eva Tudor) e A Garconiere do Meu Marido (comédia de Silveira Sampaio).
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Entre elas, a peca mais elogiada era Assim E Se Lhe Parece, pela capacidade inventiva
com a qual Adolfo Celi recriou um cléssico internacional (Diério Carioca, 09/09/1954:
06). No entanto, para outros, o problema era justamente esse: “enquanto os artistas
brasileiros se dedicavam a pecas vulgares, 0s estrangeiros no Brasil faziam teatro com
seriedade” (Correio da Manha, 09/09/1954: 12).

Além disso, como podemos perceber, o estilo privilegiado das pecas era a
comédia, especialmente no formato de revista, algo com que Dias Gomes jé tinha lidado
anteriormente, nas suas primeiras insercdes no teatro. Os Cinco Fugitivos do Juizo
Final também foi anunciada pelos jornais como uma comédia: como “teatro para rir”,
portanto. A historia da peca se desenvolve num impasse. Cinco almas se recusam a
comparecer ao Juizo Final. Sdo eles: Negro, Ladrdo, Rei, Prostituta e Senhora Honesta.
A partir dai, anjos sdo mandados a Terra para leva-las ao julgamento.

A peca € divida em duas etapas. Cada etapa conta com dois quadros. Na
primeira etapa, a historia se concentra em dois personagens: o Patrdo e a Virgem-
Secretéria. Eles estdo num gabinete, conferindo os estoques de almas devolvidas pelas
filiais do mundo que acabou de ser destruido e notam a falta de cinco almas.

Pelos dialogos entre as personagens, ficamos sabendo que Deus €é o Patrdo:

PATRAO: Precisamos acabar com esse excesso de democracia aqui
dentro. Todo mundo se acha no direito de obter uma audiéncia
comigo, em qualquer lugar e a qualquer momento.
VIRGEM-SECRETARIA (como quem repete um ditado): “O Patréio
esta em toda parte...”

PATRAO: Mas ndo é possivel continuar assim! Por qualquer coisa
eles vém a mim! Quando o mundo ainda existia, entdo era um inferno!
Os homens eram insuportaveis! Se a mulher os abandonava, eu era
gue tinha que fazé-la voltar! Se perdiam no jogo, também era eu que
tinha de dar jeito. Se tinham uma unha encravada, viviam o dia inteiro
a chamar! Ai, meu Patréo! Ai, meu Patrdo! Era de enlouquecer! Bem,
mas, continuaremos. Temos que descobrir onde esta o erro. Néo
podemos fechar o balan¢o com esta diferenca de cinco almas no total.
2 bilhdes, 95 milhdes e 365 mil almas deve ser o resultado. Por que
razdo s6 encontramos 2 bilhdes, 95 milhdes e 364 mil e 995 almas?
N&o podem ter desaparecido. Tenho ou nédo razdo?
VIRGEM-SECRETARIA (mesma inflexdo anterior): “O Patrio
sempre esta com a razdo” (GOMES, 1994: 266-267).

Além dessa mencdo a onipresenca de Deus no cristianismo, ao longo da peca
foram proferidos outros ditados como “O Patrdo age certo, por meios ilicitos”,
remontando aquele que afirma que “Deus escreve certo por linhas tortas”. Essas
remissdes funcionam tanto para compor a associagdo do Patrdo como Deus quanto para

demonstrar 0 seu autoritarismo e a sua impaciéncia como o todo-poderoso. Além disso,
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o reino de Deus é representado como uma empresa, administrada por um patrdo, que
tem os santos, anjos e a Virgem Santissima como funcionarios. Nessa ldgica, o Céu
funcionava como a matriz, os demais paises da Terra como filiais e os humanos como
mercadorias.

A Filial 79 ndo devolveu aquelas cinco almas. Por conta disso, 0 Anjo 653,
responsavel por ela, foi chamado a presenga do Patrdo. Antes disso, a Virgem-
Secretario lhe deu a ficha do Anjo:

PATRAO (lendo): Hum... Foi o anjo da guarda de Napoledo
Bonaparte. (Procurando lembrar-se). Napoledo.... Napole&o...
VIRGEM-SECRETARIA: Essa alma foi condenada ao forno
crematoria. Em virtude do seu péssimo estado de conservacao
espiritual, constituindo um perigo para o resto do estoque.

Patrdo: Sim, sim, agora me lembro. Aqui ainda diz: “Deixou Napoledo
ser derrotado em Waterloo, porque a batalha caiu no dia da sua folga
semanal”. V& em que ddo essas leis trabalhistas? (Lendo). Tomou
parte na Revolta dos Anjos... Hum!... Um agitador! Um individuo
perigoso esse 653. (Vai sentar-se a sua mesa) (Entra Anjo)

ANJO (numa reveréncia): O Patrdo seja louvado (GOMES, 1994: 269
[grifos meus]).

Na fala do Patrdo, observamos uma representacdo comum — e conservadora —
dos revoltosos como agitadores e perigosos. Considerando que a peca foi escrita em
1954, contexto de Guerra Fria, fica evidente perceber a mencdo ao anticomunismo.
Qualquer manifestacdo contraria aos valores e condutas vigentes era considerada
comunista, um modo de desqualificacdo que mobilizava um imaginario ligado ao
perigo, ao terror, ao inimigo (MOTTA, 2002).

Além disso, ainda nessa fala do Patrdo, fica evidente uma mencdo a
Consolidacdo das Leis Trabalhistas (CLT), de 1943. Certamente, essas referéncias sao
modos de estabelecer um maior contato entre a realidade representada e a realidade
vivida, caracteristica marcante da tradicdo critica do realismo na producdo artistica
(WILLIAMS, 2001). Desse modo, era possivel identificar as posi¢fes do Patrdo como
conservadoras do ponto de vista daqueles que acreditam que as leis trabalhistas e o
direito a greve e manifestacdes sdo fundamentais dentro de um sistema democratico.

A énfase marxista no texto também aparece noutro momento:

PATRAO: A lei prevé o comparecimento de todos os mortais no Dia
do Juizo Final. Mas ndo prevé qualquer medida para o caso de isso
ndo acontecer. Esta vendo? E no que dé& a gente querer respeitar a lei.
A lei ndo resolve coisa alguma. Em todo caso, senhorita, tenha a
bondade de consultar o codigo de penalidades. Veja se encontra
alguma pena para 0s que perdem o Juizo.
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VIRGEM-SECRETARIA (levanta-se, tira da estante um grosso
volume e pde-se a folhea-la).

PATRAO: Isto é o resultado da péssima atuacdo dos nossos
representantes no mundo que acabamos de liquidar. Gente pouco
habilidosa e também pouco honesta, esquecendo-se muitas vezes da
ética comercial.

ANJO: “Todos os lucros devem ser para o Patrao” (GOMES, 1994:
273 [grifos meus]).

Como sabemos, na perspectiva marxista, as classes sociais sé&o grupos de
individuos que se diferenciam pela posicdo que ocupa, no sistema de producdo, pelas
relacBes que estabelecem com os meios de producéo, pelos papéis que desempenham na
organizacdo social do trabalho e pelo modo como se apropriam da riqueza social. A
explicagdo de Karl Marx (1979) é bastante sofisticada. Ele observou diferentes classes
sociais presentes no sistema de producdo capitalista de sua época: burguesia financeira,
burguesia industrial, burguesia comerciante, pequena burguesia, camponeses,
proletarios e subproletarios. No entanto, a interpretacdo do Manifesto Comunista, que,
interessadamente, estabeleceu a luta de classes fundamentalmente entre a burguesia e o
proletariado, foi a mais corriqueira. E é ela que esta presente na diferenciacdo entre o
Patrdo (que, no nome, encarna a sua posi¢do como proprietario dos meios de producéo)
e 0 Anjo, um funcionario explorado. Além disso, como esta presente na fala do Anjo, o
lucro ao Patrdo. Por mais que a no¢do marxiana de “mais valia” seja mais amplo do que
a de lucro, porque ela implica, em linhas gerais, a diferenca entre o valor da mercadoria
produzida e o dos meios da producéo e da forca de trabalho relacionados que beneficia a
acumulacdo capitalista, € possivel perceber que tal nocdo esta implicita naquela fala do
Anjo.

Além de préximo ao marxismo, o Anjo nutre um desejo amoroso reprimido pela
Virgem-Secretaria e faz algumas investidas, repreendidas por ela. No entanto, ele deixa
de insistir, ndo por culpa, mas por achar que poderia ter a sua licenca-prémio
comprometida. Este era um direito para os anjos com mais de 1000 anos de atividade.
Ele tinha 999 anos. Caso ndo cumprisse a missdao de resgatar as almas fugitivas, ele
perderia esse direito, como uma punicdo do Patrao.

No segundo quadro, a acdo se passa no mundo acabado. A cor predominante no
cenario é a cinza. As cinco almas fugitivas, finalmente, entram em cena. Primeiramente,
Negro aparece assustado, em fuga. O quadro se centra nas aproximacdes entre o Ladrdo
(um politico), o Rei (um homem bastante rico, vivendo do seu titulo de nobreza), a Sra.

Honesta (uma rica dona de casa, distinta, mas apenas de calcinha e sutid) e a Prostituta
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(uma mulher arrependida e atormentada pela profissdo que escolheu). Nesse momento,
h& uma ambivaléncia carnavalesca (BAKHTIN, 2008). Opera-se uma inversao comica
das suposicdes corriqueiras da hierarquia dominante sobre o comportamento de uma
Sra. Honesta e de uma Prostituta generalizado das suposi¢fes corriqueiras.

Além disso, nesse quadro, o Anjo encontra as almas e trava com eles um
diélogo, diante da recusa no comparecimento ao Juizo Final:

ANJO: Recusam-se?

LADRAO: Sim, estamos em greve.

ANJO: Greve!?

LADRAO: O direito de greve no é reconhecido 14 em cima?

ANJO: Bem, é, mas...

LADRAO: Mas é demagogia. Na hora, a politica chega desce a
borracha...

ANJO: Nao, eu tenho certeza de que o Patrdo vai respeitar o direito de
greve... Mas ndo sei que atitude ele vai tomar...

LADRAO: Bem, diga a ele que eu, como lider do movimento, estou
disposto a negociar. Mas ha uma reivindicacdo da qual no6s nédo
abrimos mao!

ANJO: Qual?

LADRAO: A de ser todos perdoados.

ANJO: Mas isso... é chantagem!

REI (incisivo): Entendeu bem?

SRA. HONESTA (idem): Todos.

LADRAO (sugerindo uma traicdo): Se ele quiser, eu vou até la
negociar.

PROSTITUTA: Néo! Néo confio em politicos!

REI: Ele é capaz de furar a greve! (GOMES, 1994: 318-319).

Nesse didlogo, fica evidente a representacdo da fuga daquelas cinco almas como
um movimento grevista. Nesse sentido, um ato de medo diante do Juizo Final é
transfigurado como uma acdo coletiva organizada, racional e estratégica, valendo-se do
direito a greve como uma forma de reivindicacdo. Também é preciso destacar, nesse
ponto, 0 quanto o texto participa dos debates sobre o direito de greve naquele contexto,
confirmando a importancia da greve, mas também criticando usos oportunistas desse
direito como estava acontecendo na situacdo daqueles personagens. Mesmo assim,
permanece certa ambivaléncia. Embora haja esse uso oportunista da greve, também ha a
cobranca pelo reconhecimento efetivo dele e ndo somente demagaogico.

Até entdo, era recentemente novo. Somente na Constituicdo de 1946, a greve
passou de delito a direito. No entanto, isso ndo significou a auséncia de repressao
policial. O governo continuou coibindo as manifestacfes grevistas, sob a justificativa de
que outros crimes eram cometidos (BADARO, 2004). Nesse sentido, chama a atenc&o o

fato de o personagem Anjo afirmar que o direito a greve serd reconhecido, mas ndo
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saber que medidas o Patrdo vai tomar. Ou seja, era permitido fazer greves, mas haveria
repressdo. Essa afirmacéo, certamente, foi uma forma de critica, muito comum entre os
comunistas da época. A presenca comunista nos movimentos sindicais da época estava
contribuindo para o alargamento politico das demandas, para além das questdes
econémico-financeiras, mas também em direcdo a outras como as de justica social e as
de lisura legal (BADARO, 2004: 256).

Enfim, no decorrer da peca, Ladrdo consegue uma audiéncia com o Patréo e,
assim como suspeitado, tenta fazer um acordo para o seu préprio beneficio e ndo se
reconhece como lider de movimento algum. Nesse momento, hd uma critica velada as
liderancas oportunistas de movimentos sindicais:

LADRAO: Lider? O senhor sabe que eu nunca fui lider de coisa
alguma. Sou apenas um oportunista. E claro que alguém precisava
tomar a frente do movimento. E isso é bom para o senhor. Eu estou
sempre disposto a fazer concessdes... Aqui entre nos, eles sdo faceis
de manobrar... Posso leva-los para onde quiser. Naturalmente que
essas concessdes precisam ser mituas... Eu posso mudar de partido,
desde que o senhor me ofereca alguma vantagem (GOMES, 1994: 323
[grifos meus]).

Notando que o Patrdo ndo estava nem um pouco disposto a fazer concessoes,
Ladrdo insistiu na reivindicacdo inicial: um mundo novo para as almas que fugiram ao
Juizo Final. Pedido aceito, mundo novo criado, a segunda etapa se concentra no
convivio dos cinco fugitivos do Juizo Final, novamente vivos. Uma estrutura de
relacGes sociais se estabelece. Negro € o Unico a trabalhar, buscando alimentos,
cacando, pescando, plantando e colhendo. Sra. Honesta, para garantir a propria
sobrevivéncia, torna-se mulher de Negro. Em vao, Prostituta fica tentando seduzi-lo
para garantir a sua propria vida. Rei e Ladrdo ndo fazem nada, mas tentam negociar com
Negro, que, irredutivel, afirma que ndo os sustentara com o seu trabalho.

Para ndo ficarem sendo submetidos a Negro, dois planos postos em pratica.
Ladrdo planejava esfaquea-lo, enquanto ele dormia. Sra. Honesta, cansada de manter
relacfes sexuais com Negro, pensou em envenena-lo. Os dois realizaram seus planos na
mesma noite. Primeiro, ele foi envenenado e, depois, esfaqueado. Quando o Anjo volta
ao novo mundo para saber como todos estdo, ele da falta de Negro. Sra. Honesta,
arrependida, assume seu crime. Ladrdo mostra-se horrorizado, mas se cala sobre seus
proprios atos. Por ndo querer compactuar com um mundo violento e injusto, Patrdo

decide dar fim ao novo mundo. Assim, todas as almas véo ao Juizo Final.
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Ao estabelecer uma tipificacdo social tdo radical, Os Cinco Fugitivos do Juizo
Final procura universalizar os personagens e as situa¢des, rompendo com a “critica de
costumes” e com os clichés psicologicos que dominavam a dramaturgia brasileira até
entdo (MERCADO, 1994: 36). Essa opcdo acabou obliterando o individual em favor do
tipico e do universal. Nesse sentido, havia rupturas com as tradicionais e modernas
criticas de costumes. Como sabemos, a comédia de costumes tradicional era
especialmente calcada numa tipificagdo caricatural (PRADO, 1999). Em certo sentido, a
peca de Dias Gomes esteve entre a tipificacdo caricatural e alegdrica: por um lado,
acentua caracteristicas como sendo de determinado individuo ou de algum tipo social
para provocar 0 riso; por outro, produz a sensacdo de colocar o representado na
presenca do publico com outro sentido, diferente do tido como original. S&o exemplos
disso 0s nomes das seguintes personagens: Ladrdo, para se referir a um politico e
Patrdo, a Deus. Nesse caso, a ressignificacao alegorica ja estd dada pelo proprio nome
das personagens. Cabe ao publico reconhecer esse deslocamento de sentido do politico
como ladréo e de Deus como patréo.

Trata-se de uma satira cética. A peca aponta para auséncia de futuro. E marcada
por certo pessimismo. N&o ha aqui uma ambivaléncia regeneradora como na parodia. A
dissolugdo moral ter atingido até a Sra. Honesta. E no Deus, aqui representado como
Patrdo, ndo ha qualquer trago de bondade. O fim é o Juizo Final, em que todos serdo
condenados ao inferno. E uma critica corrosiva, descrente até mesmo na politica e na
possibilidade de mudanca. Ao ridicularizar as formas vigentes de conduta, marcadas
pelo individualismo, injustica, falsidade e oportunismo, ndo estabelece uma esperanca.
Afinal, o futuro, naguelas condicées, néo existe. %’

No contexto no qual Os Cinco Fugitivos do Juizo Final foi escrita e esteve em

cartaz, a moderna critica de costumes tinha como principal dramaturgo Nelson

%" Linda Hutcheon (1985 e 2000) fez uma interessante distingdo entre ironia, satira e parédia. A ironia se
da a partir de um jogo entre o dito e 0 ndo-dito que produz, pelo ndo-dito, um recorte, um sentido
especifico, no dito possivel dentro de um contexto comunicativo. Nesse sentido, para a autora, a ironia
ndo é meramente uma antifrase, um dizer algo que significa o oposto, mas ¢ uma modalidade enunciativa
que ocorre na complementariedade entre o que se diz e 0 que seu contrario. Ja a sétira, por sua vez, se
define pela caracteristica de ser extramural, isto €, fora das convencdes estético-literarias. Ela conta com
uma motivacdo mais evidentemente ética, com o objetivo de ridicularizar, entre outros aspectos, 0s
valores morais, 0s aspectos politicos e as personalidades de determinada sociedade ou grupamento social.
A parédia, por fim, se define por ser uma repeticdo com diferenca. E uma retomada de um texto anterior
de modo a ridiculariza-lo e regenera-lo ao mesmo tempo. Para ela, é mais recorrente a parddia ser
intramural, isto €, voltada para as convengdes enunciativas. Por mais que a parddia seja produzida no
interior do discurso, ela existe numa intensa relagdo com o exterior, com o texto parodiado e as suas
circunstancias histérico-comunicativas (BAKHTIN, 2005). Apesar dessa distin¢do, Hutcheon observa que
existem intensas sobreposicOes entre a ironia, a satira e a parddia. Especialmente os textos parodicos se
valem dos jogos enunciativos que caracterizam o irénico e o satirico para se constituirem.
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Rodrigues. Naguele momento, o projeto dramaturgico de Dias Gomes nao pretendia
tornar o teatro um espaco privilegiado de observagdo das atitudes individuais, intimas,
das personagens, para, assim analisar as especificidades das personalidades e dos
caracteres delas e das motivacdes que Ihe impuseram mudancas e desvios. Esse era o
caso, na época, do teatro de Nelson Rodrigues, proximo a um “realismo psicologico”,
mais interessado na representacdo do modo como 0s personagens experimentam certos
sentimentos do que na critica social direta (PEREIRA, 1995). E certo que ha critica
social no teatro de Nelson Rodrigues, mas ela é indireta, mediada pelas experiéncias
individuais ou, mais do que isso, pelo “mundo interior”, atormentado por diversos
sentimentos, de seus personagens. Em Dias Gomes, como estamos vendo ganhar
destaque em Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, prevalece a tipificacdo. Tal modalidade
narrativa € num sé tempo um modo de representacdo mais totalizante de uma categoria
ou tipo social numa personagem e uma forma de acompanhar o movimento de
continuidade e mudanca de determinado carater.

E evidente, entretanto, que no teatro de Nelson Rodrigues existem formas de
tipificacdo (cf. FACINA, 2004). No entanto, nesse tdpico, a diferenca com o de Dias
Gomes € de intensidade: muito maior neste do que naquele. Nesse sentido, é importante
destacar que os teatros de Nelson Rodrigues e de Dias Gomes se diferenciam, entre
outros motivos, por se estruturem, mais enfaticamente, em distintas matrizes da
Modernidade: a psicologica e a social. Enquanto uma diz respeito a producdo social de
uma consciéncia da existéncia de um sujeito empirico consciente de sua corporalidade e
de sua individualidade espiritual (MAUSS, 1974), a outra corresponde a nocdo de
sociedade como estruturante das relagdes interindividuais (ELIAS, 1994). Ainda assim,
a diferenca entre tais projetos teatrais, nesse caso, € de énfase. Dias Gomes estava
realizando um teatro muito mais social do que psicolégico.

Enfim, a questdo em Os Cinco Fugitivos do Juizo Final ndo era apenas sobre a
personalidade das personagens, sua interioridade e dilemas psicolégicos, mas o seu
carater, o modo como eles comportavam e eram reconhecidos publicamente: o Ladréo,
0 Rei, a Sra. Honesta, o Negro, a Prostituta, o Patrdo, 0 Anjo e assim por diante. Nesse
ponto, cabe ressaltar duas tipificagdes. Enquanto todas as outras estdo relacionadas a
uma posicdo/ocupacdo na estrutura social, Negro estd associado a uma etnia. Nesse
sentido, é importante notar como a peca trabalha a negritude como condigdo social
associada a forca de trabalho e mais amplamente & mao de obra escrava. E, nesse ponto,

0 texto produz uma interessante critica. Afinal, justamente por se recusar a se submeter,
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Negro foi morto. J&, no caso de Sra. Honesta, a critica esta na ambivaléncia. Ela nédo é
como a Prostituta, que vende sexo para se sustentar, mas ela é submete a se relacionar
com homens que possam lhe sustentar, como foi o caso do envolvimento com Negro.
Entretanto, é preciso reconhecer que, embora haja rupturas em relacéo as criticas
de costumes da época, também ha continuidades. Sobre a estratégia de tipificacdo, é
preciso considerar dois aspectos. Em primeiro lugar, ela remonta as formas canonicas
do realismo literario. Naquele momento, o teatro de Dias Gomes situava-se como
realista, uma vez que era calcado na producdo de personagens-tipo, cujas caracteristicas
determinantes sdo essencialmente sociais. E comum ser feita uma distingdo entre
personagens-tipo ou planas e personagens redondas. As planas contam com
caracteristicas e funcdes que sdo propostas como sendo representante de um tipo social,
tendo suas marcacdes individuais limitadas, praticamente sem alteracdes no decorrer da
narrativa, para justamente reforcar o que é tipico. Ja as redondas ou esféricas sao
aquelas que contam com maior individualidade, tendo suas caracteristicas alteradas ao
longo da narrativa (BRAIT, 1985; CANDIDO et al, 1972; FORSTER, 2005). A
tipificacdo € um aspecto recorrente no realismo burgués (naquele produzido por
Flaubert, Balzac, Goethe e outros), mas também no realismo socialista de Gorki. No
entanto, o realismo burgués — um dos representantes da matriz sociol6gica do drama
moderno — conta com personagens mais ambiguas e apresentam mais contradi¢des e
conflitos de ordem existencial, como é o caso da Madame Bovary de Flaubert, por
exemplo, do que A Mée de Gorki, classico do realismo socialista. As personagens de
Dias Gomes sdo mais planas e tipificadas. Ndo contam com nenhuma caracteristica
individual que também n&o seja, a0 mesmo tempo, tipicamente social. Ou seja, as agdes,
escolhas e conflitos de cada personagem fazem parte e sdo compartilhadas no grupo a
que pertence. Dessa forma, podemos entender que todo politico é ladrdo, que toda Sra.
Honesta é hipdcrita, que todo Deus € patrdo e que todo Negro é injusticado. Sendo
assim, apesar da semelhanga com o realismo “classico”, o modo de escrita de Dias
Gomes aproxima mais do realismo critico, daquele que prefere narrar (participar
criticamente) a descrever (observar e documentar), como distinguiu Lukacs (1965). Ou
seja, o real é organizado a partir da perspectiva final, do objetivo narrativo. No caso de
Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, trata-se de mostrar como se tornou inevitavel o
conflito, o individualismo, a injustica e a falta de escripulos e solidariedade nas
relagbes humanas, mesmo que a sua participacdo narrativa ndo esteja aliada a uma

proposta radical de transformacdo social. Ou seja, a ruptura com a descricao ndo e total.
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Além disso, a tipificacdo social também diz respeito ao fato de que
“todo teatro popular, e em especial a revista, trabalha fundamentalmente com tipos”
(VENEZIANO, 1991: 120-121), sendo um dos seus mais constantes procedimentos
dramaticos para a producdo do comico (SUSSEKIND, 1986: 94). Ndo se pode negar,
entre os objetivos de Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, o fato de a sua encenacgédo
procurar fazer rir, ser popular e, ainda, contar com critica social. Ou seja, hd uma
mistura do teatro de revista com o realismo socialista. Isso caracteriza uma
intensificacdo da mediacdo cultural de Dias Gomes entre 0s principios estéticos
comunistas e a l6gica mercadoldgica do teatro comico-popular.

Apesar de anunciada como uma comédia, nem todos os criticos acharam graca
em Os Cinco Fugitivos do Juizo Final. Paschoal Carlos Magno pontuou que o segundo
e terceiro atos ndo eram tdo vigorosos quanto o primeiro, mas isso ndo havia
comprometido o éxito da peca:

O Sr. Dias Gomes nos deu com poucos personagens uma peca
realmente fascinante. Peca enxuta, limpa de artificialismo de
carpintaria teatral. (Poderia contar alguns lugares comuns de
determinadas expressfes no texto). Peca teatral, entendendo-se assim
aquela gue nos conduz a um mundo irreal e a ele nos prende, como se
estivéssemos diante de realidade conhecida (Correio da Manhg,
10/09/1954: 11).

O elogio do critico a peca de Dias Gomes continha uma avaliacdo negativa das
pecas que ndo eram mais concisas (“enxutas” e “limpas”), mas que erravam justamente
pelo excesso. Por exemplo, naquele momento, a revista de Carlos Machado fazia
sucesso no Teatro Carlos Gomes com um elenco com 150 atores (Diario Carioca,
11/09/1954: 06). Para ele, 0 modelo teatral deveria estar na concisdo textual e no lastro
de realidade, sem o excesso de clichés e lugares comuns. Nesse quesito, Dias Gomes foi
encarado como alguém que estava amadurecendo a sua habilidade.

Em O Globo, Gustavo Doéria se mostrou impressionado com a montagem de Os
Cinco Fugitivos do Juizo Final pela Companhia de Jayme Costa, que, segundo ele,
raramente contava com “casos excepcionais” de montagem bem cuidada e representada.
O critico destacou que Jayme Costa reuniu um elenco em que sobravam ‘“elementos de
valor” para um belo espeticulo com o figurino de Martin Garcia, a cenografia de
Fernando Pamplona e a direcdo de Bibi Ferreira. No entanto, para ele, 0 maior problema
para o éxito total da peca era o texto de Dias Gomes:

Tudo isso, porém, a servico de um texto ndo a altura. Entretanto, tdo
afinado esta o conjunto que o espetaculo em si supera o original. Este,
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a bem dizer, ndo se situa em género declarado nenhum, dando-nos a
impressdo de um “sketch” cujo autor, sr. Dias Gomes, nos oferece,
mais uma vez, uma versdo de assunto batidissimo, para fazer uma
série de digressbes de ordem pessoal e pouco convincentes (O Globo,
11/09/1954: 03).

Doria fez referéncias aos temas de outras pecas de Dias Gomes: a sociedade das
aparéncias (Pé de Cabra), da esperanca por dias de paz (Amanhd Sera Outro Dia) e da
reforma agréaria (Zeca Diabo). Para ele, mesmo depois de 10 anos sem uma nova peca,
Dias Gomes cometia 0 mesmo erro: ndo se afirmava dentro de um género. Nesse
sentido, o critico estava cobrando do dramaturgo um posicionamento naquele antigo
antagonismo entre o “teatro para rir’ e o “teatro sério”. Claramente, para ele, Dias
Gomes teria mais éxito na comédia: “O texto [é] realmente muito fraco, embora por
vezes divertido no primeiro ato, gracas a certas intervencdes pessoais de Jayme Costa,
de grande oportunidade e muitos atuais” (O Globo, 11/09/1954: 03).

Mario Nunes, critico teatral do Jornal do Brasil, comentou que Jayme Costa
havia se cercado de “figuras novas, de valor,” para realizar o seu novo espetaculo e
agradar o publico. No entanto, ele investiu na satira de um “ator pouco experimentado”
como Dias Gomes para conseguir o sucesso. Esse teria sido um risco muito grande:

E excelente a ideia central da peca de Dias Gomes e possui um trago
de originalidade como execu¢do. Mas 0 género — a sétira — e a satira
social — exige faculdades especiais de quem a tenta, a acuidade da
observacao e humor sarcastico, tudo em dose plenamente satisfatéria.
E também treinamento: é virus eficaz que se procede de caldo de
cultura (Jornal do Brasil, 10/09/1954: 11).

Apesar de reconhecer o mérito da peca no trabalho de modernizacdo do teatro
brasileiro, o critico acredita que s6 ndo houve mais renovacdo por faltar experiéncia a
Dias Gomes. Ele ndo soube como lidar com a sitira social “em dose plenamente
satisfatoria”. No entanto, na época, Dias Gomes ja tinha cinco pecas encenadas. N&o era
exatamente um novato. Sendo assim, é possivel inferir que a falta de experiéncia a ele
atribuida nédo se refere a quantidade das pecas em sua carreira, mas ao fato de ele ainda
ndo ter apresentado algo capaz de renovar o teatro brasileiro. Por esse fato, ao
estabelecer uma comparacéo entre a critica de Méario Nunes a Zeca Diabo, entdo ultimo
trabalho teatral de Dias Gomes, e essa, a Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, podemos
observar certos ressentimento e frustracdo. Aquele escritor que fora visto por Mario
Nunes, em 1944, como uma “promessa valiosa” para a modernizagdo do teatro
brasileiro, nesse momento, dez anos depois de sua Ultima pega, ndo apresentou as

“faculdades especiais” para produzir uma obra de qualidade. Mesmo assim, o critico
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ainda espera uma peca plenamente satisfatoria de Dias Gomes. Ele acreditava ainda que
poderia se tornar um ato concreto o que ainda estava em poténcia em Dias Gomes: “ser
um escritor capaz de fazer o teatro progredir” (Jornal do Brasil, 10/09/1954: 11). Ou
seja, Dias Gomes continuava sendo visto como uma promessa para o teatro nacional.

E interessante ressaltar que nenhuma das criticas sobre a nova peca de Dias
Gomes contou com alguma mengéo ao seu trabalho teatral. Isso ndo era apenas uma
forma da critica teatral de estabelecer o teatro e o radio como instancias distintas da
carreira de Dias Gomes. Era um modo de desqualificacdo do trabalho radiofénico.
Assim, o teatro era algo mais relevante e, portanto, deveria ser considerado como em
separado de qualquer outra forma de producdo cultural. A critica teatral, por sua vez,
atuava dessa forma pela posicdo de prestigio e poder do teatro no campo das artes
naquele momento. Como venho demonstrando, a critica radiofénica, frequentemente,
remontou a obra teatral de Dias Gomes no teatro como uma forma de valorizacao,
evidenciando o fato de o radio estar numa posi¢do subalterna em relacdo ao teatro como
modo de producéo cultural. O fato de Dias Gomes ser um autor de teatro era uma
atribuicdo de prestigio ndo s6 ao autor, mas também ao proprio radio, que estava se
qualificando no contato com uma forma artistica mais consagrada.

1954 marcou, também, o retorno de Dias Gomes ao radio. Concomitante ao seu
retorno ao teatro, como vimos, ele estava trabalhando para a Standard Propaganda na
escritura de roteiros para o Teleteatrinho Kibon da TV Tupi. Além desse trabalho, ele
recebeu novas demandas. A agéncia o incumbiu de produzir um programa para a Radio
Nacional, sob o patrocinio da Bayer. Todos Cantam Sua Terra era um show semanal
com um tema do folclore de cada estado brasileiro, bem como de alguns paises do
mundo. A narracdo cabia a Paulo Gracindo, que viria a ser um dos atores preferidos por
Dias Gomes para as suas telenovelas. O programa consistia em combinar ndmeros
musicais com dramatizacBes de lendas, supersticdes, historias e caracteristicas de
determinado povo.

Dois anos depois dessa experiéncia, ele saiu da Radio Clube do Brasil e foi
contratado pela Radio Nacional para trabalhar regularmente. Em janeiro de 1956, Dias
Gomes iniciou a sua atividade regular na nova empresa. Como novo funcionario da
emissora, ele assumiu duas novas producdes: A Vida Que A Gente Leva e ABC do
Carnaval. A Vida Que A Gente Leva era uma série com que contava com pecas de um
ou poucos capitulos sobre questdes e acontecimentos comuns a muitos brasileiros. Para

o jornal A Noite, Dias Gomes disse que pretendia oferecer ao publico uma série de “alta
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comédia”. Ele, entdo, assumiu publicamente a inten¢cdo de nao fazer uma “comédia
vulgar” e “sem valor artistico” (A Noite, 30/01/1956: 02).

As declaragfes de Dias Gomes sobre a série remontavam ao sistema de
classificagdo do estilo da dramaturgia brasileira: entre o “teatro para rir” e o “teatro
sério”. Embora considerando a comédia como uma forma importante de comunicagao
popular, Dias Gomes recusou a vulgaridade, as linguagens mais baixas, e procurou
tomar a comédia sob o signo dos principios artisticos — tidos como mais elevados e
distintos. Como sabemos, as noc¢des de “alto” e de “baixo” se referem tanto a esferas
abstratas quanto a concretas (céu/terra, ideia/matéria, cabeca/ventre), de modo que o
sentido de alto esteja associado ao de puro, ideal, racional e belo, enquanto o de baixo,
ao do misturado, do hibrido, inacabado e, por isso, visto como vulgar (BAKHTIN,
2008). Nesse sentido, parece que Dias Gomes queria purificar a comédia, tornando-a
artisticamente consideravel. Esse esforco, certamente, também estava relacionado a
propria classificagdo hegemonica na critica cultural — e teatral, particularmente, como
vimos — da comédia como um “género menor”. Além disso, essa ressignificacdo do
cdmico por Dias Gomes era necessaria num momento em que o drama romantico era a
forma ficcional radiofénica privilegiada pelas emissoras. Como nos seus outros
formatos, 0 melodrama radiofonico tinha uma estrutura marcada pelo sensacionalismo e
pelo exagero. Na construcdo das personagens, 0 excesso demarcava aqueles que eram
intensamente bons e virtuosos, pelos quais o publico era convidado a torcer e com 0s
quais podiam chorar os infortinios provocados pelos vil6es extremamente maus e
inescrupulosos (ORTIZ, 1989: 24). Esse universo draméatico moralista era 0 modelo das
producdes ficcionais do réadio brasileiro daquele momento. Entdo, ao propor algo
diferente daquilo, Dias Gomes precisou se justificar midiaticamente — nas paginas de A
Noite.

Além dessa justificava, a caracterizacdo da série escrita por Dias Gomes pelo
jornal remontava ao formato de A Vida Como Ela E..., de Nelson Rodrigues. Os contos
do escritor, naquele momento, eram publicadas pela Ultima Hora e adaptadas para um
programa homénimo da Radio Clube do Brasil. Entretanto, enquanto A Vida Como Ela
E... focava em temas-tabu da classe média urbana brasileira, privilegiando a forma
tragica ou tragicomica (ZECHLINSKI, 2006), A Vida Que A Gente Leva abordava de
modo comico os temas do cotidiano. O episddio de estreia teve como tema central a

vida de um casal as voltas com a “incorrigivel” sogra (A Noite, 30/01/1956: 02).
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Ja ABC do Carnaval consistia num retrospecto musical do carnaval, das suas
origens aqueles dias. As masicas, entoadas pelos musicos e cantores da Radio Nacional
sob a regéncia de Ercole Varetto, eram entremeadas por tiradas comicas dos atores Suzy
Kirby, Jodo Fernandaes, Navarro de Andrade, Dorival Silva e Paulo Gracindo.

Além dessas novas producdes e do sucesso Todos Cantam Sua Terra, Dias
Gomes escrevia radionovelas e textos para Grande Teatro, programa semanal de
radioteatro. Entre as radionovelas que ele escreveu no ano de 1956, Terra do Sol foi
destacada. Era apontada pela critica radiofonica de A Noite como um novo formato de
radionovela, classificado como uma “novela neo-realista” (A Noite, 26/03/1956: 04).
Exibida as 17 horas das segundas, quartas e sextas, a R&dio Nacional iniciou uma
experiéncia sem “carregagdo nas cores”, através do neo-realismo, que pudesse
“transmitir temas que, embora mantendo subsidios romanticos, experimentassem
angustias coletivas, aspiracdes, sentimentos, lutas e trabalhos, como se ao invés de uma,
muitas ou todas as vozes falassem” (A Noite, 02/04/1956: 05). Como ja vimos, a matriz
roméantica era fundamental para a producgéo de radionovelas entre os anos 1940 e 1950
(CALABRE, 2006; ORTIZ, 1989; ROCHA, 2007). A proposta realista trabalhada por
Terra do Sol era uma forma de modernizacdo estética do formato, trazendo para eles
codigos de representacdo da realidade, produzindo sensacdes de contiguidade entre o
vivido e o representado.

O realismo teve um papel importante na estruturacdo dos principios estéticos das
producdes culturais comunistas. Em 1947, quando o PCB foi posto novamente na
ilegalidade, comegou a haver um processo de radicalizacdo revolucionéria. Dois textos
sintetizaram 0 novo programa politico do Partido: o Manifesto de 1948 e,
principalmente, o Manifesto de 1950. O novo programa do PCB, plasmado em agosto
de 1950, previa um governo democratico popular e revolucionario que substituisse a
“ditadura feudal-burguesa, servigal do imperialismo” (Manifesto de Agosto de 1950
apud CARONE, 1982b: 109), incluindo entre os seus pontos programaticos a anulacao
da divida externa, o confisco e a redistribuicdo de terras, o desenvolvimento
independente da economia nacional, o melhoramento das condicGes de vida do povo,
com mais acesso a educacdo, a moradia, a infraestrutura e ao trabalho, e a formacéo de
um exército popular de libertacdo nacional.

No plano das lutas, os comunistas foram estimulados a organizarem agdes
vigorosas contra as forgas de reacdo ao movimento revolucionério. Para isso, era preciso

contar com as proprias forgas, visto que partidos “ditos de oposi¢ao” e afinados com as
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causas sindicais e populares como o PSD e o PTB eram considerados como
comprometidos com a defesa dos interesses reacionarios (CARONE, 1982b: 104). Em
1954, um novo programa foi aprovado no IV Congresso do PCB, observando duas
grandes contradi¢cdes na realidade brasileira: entre o imperialismo norte-americano e a
maioria esmagadora da nacdo (operarios, camponeses, pequena burguesia, burguesia
nacional) e entre os restos feudais e o conjunto do povo brasileiro. Para resolver tais
contradicdes, a revolucdo democréatico-popular consistiria numa luta anti-imperialista e
antifeudal sob a direcédo da classe operaria e do PCB (REIS FILHO, 2007: 82).

Por outro lado, do ponto de vista da producdo estética, as orientacbes
comunistas, desde 1947, eram baseadas no realismo socialista sob os regulamentos
jdanovistas: na organizagdo consciente e orientada de um processo realista de
reconstrucdo social. Isso implicou o uso das produces artisticas e midiaticas do PCB e
vinculadas a ele como instrumentos para a efetivacdo dos topicos programaticos
comunistas, ndo cabendo, por exemplo, a pesquisa de linguagem, o abstracionismo e o0
subjetivismo, mas um “realismo combatente”, sem improvisos, estruturado num projeto
revolucionario democratico-popular (MORAES, 1994: 145). Nesse sentido, as
manifestagdes da “arte pela arte”, por parte dos artistas comunistas em busca de
autonomia plena, eram vistas como um “desvio” pequeno burgués, uma submissdo
ideoldgica a nocdo burguesa de arte como uma experimentacéo livre e voluntariosa.

O problema era que o realismo socialista de matriz jdanovista disseminou uma
variedade de dogmas e instancias de vigilancia no PCB, fazendo com que 0s seus
jornalistas identificassem o socialista/revolucionario como o detentor das solugdes para
o futuro do povo e da nacdo e o burgués/imperialista como cosmopolita, decadente e
retrégrado e seus ficcionistas enlevassem o cotidiano das massas oprimidas na sua
capacidade heroica e na sua poténcia transformadora, mesmo que ndo vivessem
concretamente o mundo das classes subalternas. Nesse sentido, a no¢do de popular ndo
se articulava diretamente as demandas efetivas das classes populares, nas formas
especificas da imaginacdo modelada por intelectuais e artistas a servigco do Partido e do
jdanovismo (MORAES, 1994: 169). Em suma, a arte revolucionaria deveria promover o
triunfo do socialismo, enaltecendo um her6i positivo, oriundo da classe operéria e astuto
no auxilio do Partido na conducdo das massas no movimento revolucionario.

Em 1956, ano quem que Dias Gomes preparou Terra do Sol, o PCB ja havia
amenizado a sua radicalizacdo revolucionaria. A macica reacdo popular, depois do

suicidio de Vargas, que chegou a depredar jornais legais, mas vinculados ao PCB
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(GORENDER, 1987: 22), consolidou nos comunistas a necessidade de uma reviravolta
politica: no seu programa e estratégias, na relagdo com os trabalhistas e com a propria
direta, procurando evitar uma nova repressao sistematica como aquela que houve no
governo Dutra (REIS FILHO, 2007: 87). Além disso, naquele momento, a renovagéo
pecebista fora movida pela divulgacdo por Nikita Kruschev, secretario geral do Partido
Comunista da Unido Soviética (PCUS), no XX Congresso do PCUS, em fevereiro de
1956, do uso indiscriminado de violéncia, execucdes, fraudes e violagdes a legalidade
revolucionaria. O impacto imediato dessa revelacdo no PCB foi, depois do chogue, um
profundo descontentamento. Afinal, Stalin era uma figura adorada. Muitos intelectuais
como Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos se desligaram do PCB, decepcionados
com o fato de terem confiado num déspota (RUBIM, 1995: 69).

Dias Gomes, por sua vez, se manteve no Partido, cobrando mudancas de rumos e
respostas, atitude que acabou provocando o seu primeiro desligamento:

Foi na minha prdpria casa, na Rua Saturnino de Brito, a reunido do
nosso organismo de base em que Agildo Barata, membro do Comité
Central, tentou pela primeira vez explicar o inexplicavel. Era tudo
verdade, sim, graves desvios haviam ocorrido na construcdo do
socialismo na Unido Soviética, que todos deviamos elogiar por ter tido
a coragem de denuncid-los ao mundo. Deviamos também fazer o
mesmo em nosso proprio Partido, uma autocritica levada as Ultimas
consequéncias, que extirpasse para sempre o culto a personalidade,
apontado como causa de todos os males. Ndo senti convicgdo nas
palavras de Agildo, nada da veeméncia que o caracterizava na defesa
dos seus pontos de vista. Parecia que tinha vindo ali cumprir uma
missao de rotina, apenas (GOMES, 1998: 162).

Assim que reunido terminou, Dias Gomes contou que foi a direcdo do
representante do Comité Central e pediu-lhe para que falassem a s6s. Ele indagou se 0s
procedimentos determinados eram suficientes para uma resolucdo total e ficou sem
resposta. Depois de alguns meses, acabou sendo expulso do Partido (GOMES, 1998:
162).

De fato, no entanto, houve uma renovacdo: um processo de desestalinizagcdo em
meio a grupos ansiosos pela abertura ampla do debate sobre o tema no Partido e na
imprensa e 0s desejosos por uma contengdo da indisciplina que se dera a partir daquela
divulgacdo. No entanto, os ‘“conservadores”, que detinham o controle do PCB, se
mantiveram no poder e muitos “renovadores” tiveram de tomar caminhos politicos fora
do Partido (FALCAO, 1996). Esse afastamento ndo significou um total desligamento

dos valores, crencas e praticas comunistas por parte de certos dissidentes, embora
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muitos tenham se tornados anticomunistas (RUBIM, 1995: 69). Na verdade, nesse
momento de crise, intelectuais como Dias Gomes, Mério Lago e Oduvaldo Vianna
passaram a gozar de maior autonomia (reivindicacdo antes desqualificada, porque
entendida como “pequeno-burguesa’).

Com a desestalinizacdo, o realismo socialista de matriz jdanovista foi
abandonado como diretriz estética. Todavia, manteve-se a orientacdo por principios
comunistas de realismo: a partir daguele momento, menos calcado no dogma
revolucionario do que na critica social. Se sob o signo do jdanovismo, o sofrimento dos
trabalhadores rurais ou urbanos era positivisado como uma condicdo para a superacdo
das desigualdades e constru¢bes de uma sociedade justa, depois, o PCB passou a
constituir uma nova politica cultural mais aberta a aliancas de classe e a formas mais
universalistas, incorporando a chamada ‘“cultura burguesa” (e, particularmente, o
realismo burgués, podendo abordar também da burguesia e ndo apenas o proletariado
num realismo critico), tida como erudita e sofisticada, a revolugdo nacional,
democrética e antiimperialista (NAPOLITANO, 2007: 588-589).

Nesse sentido, a proposta realista de Dias Gomes em Terra do Sol estava
relacionada a sua formacgdo comunista, mas também a corrente classificacdo burguesa
que assume o realismo como “mais sério” (e, portanto, mais refinado, racional e critico)
do que o melodrama romantico (VINCENT-BUFFAULT, 1988). Pelo fato de o estilo
privilegiado nas producdes ficcionais radiofonicas ser o melodramatico, Dias Gomes
estava inovando. Por isso, ele foi reconhecido como um produtor que estava imputando
“maior valor artistico” ao radio (A Noite, 02/04/1956: 05). Além dessa cultuada
renovacgdo, a producdo enfatizava mais o realismo socialista (“lutas e trabalhos”) e o
realismo burgués (“aspira¢des e sentimentos”) do que o melodrama romantico (A Noite,
02/04/1956: 05).

Paralelamente a transmissdo de Terra do Sol, Dias Gomes continuou se
dedicando a escritura dos roteiros de Todos Cantam Sua Terra. Além disso, ele assumiu
a adaptac@o de “grandes obras da literatura universal” para o Grande Teatro. Entre 0s
classicos que Dias Gomes ja tinha adaptado para o programa da Radio Nacional
figuravam os seguintes, entre outros: Ressurrei¢cdo, de Tolstoi; Esta La Fora Um
Inspetor, de Priestley; Flores de Sombra, de Claudio Souza; A Peérola, de John
Streinbeck; A Dama das Camélias, de Alexandre Dumas e O Delator, de Lian
O’Flaherty. Para o dia 21 de julho de 1957, as 20 horas, “prosseguindo na louvavel

tarefa de levar aos ouvintes originais da melhor qualidade”, o programa apresentou a
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adaptacdo de Dias Gomes do romance O Epitalamio do Negro Trinidad, de Ramon José
Sender (A Noite, 20/07/1957: 05).

Desse modo, Dias Gomes dava continuidade a um dos seus principais trabalhos
no radio: a adaptacdo de obras literarias. Desde o Grande Teatro Pan-Americano, ele

vinha se destacando nessa atividade:

Eu nunca escrevi muitas novelas [para o radio]. Fiz algumas, mas o
que eu fazia mais eram adaptacdes de pecas do repertdrio mundial e
de romances. Eu ja calculei mais ou menos, uma vez, esta producéo.
Eu fiz cerca de quintentas adaptacfes de uma hora de duracdo, uma
hora e pouco. Eu tive um programa semanal, ininterrupto durante mais
de dez anos, que era chamado Grande Teatro, na época (GOMES,
1981: 42).

A adaptacdo se configurou como um recurso de legitimacdo do radio diante de
outras atividades artisticas (a dramaturgia e a literatura). Por conta disso, no contexto de
modernizacdo do radio, entre os anos 1940 e 1950, foram comuns esses programas.
Como vimos no capitulo anterior, Dias Gomes acreditava que essa era uma forma de
esse meio de comunicacdo de massa contribuir na instrucdo do povo brasileiro (A Noite,
20/07/1957: 05). Esse era um dos motivos para Dias Gomes ter realizado um programa
no formato Grande Teatro, em cada uma das emissoras por que tinha passado até o
momento. A Radio Nacional era a emissora de maior audiéncia na América do Sul
aquela época. Dessa forma, Dias Gomes tinha a possibilidade de seguir com o seu
projeto politico no radio: levar ao publico ainda mais amplo obras de reconhecida
qualidade literaria e, em alguns casos, com vigor critico-realista. Além disso, ele tinha a
oportunidade de aumentar seu repertdrio de leitura e sua escrita dramatica:

Para escolher o romance ou a peca a adaptar numa semana, eu tinha
que ler trés ou quatro textos de cada um dos géneros. O meu volume
de leitura nesses anos foi imenso. A vezes, vocé escolhia o texto e a
adaptacdo ndo era permitido pela SBAT [Sociedade Brasileira de
Autores], porque o autor da peca ndo deixava. No caso dos romances,
era necessario procurar as editoras, que nem sempre podiam permitir a
adaptacdo. Tudo isso me forgava a um volume de leitura imenso,
pratica que foi muito importante para a minha formag&o cultural. Eu
adaptei quase toda a obra de Dostoievski, toda a obra de Tolstoi. Em
segundo lugar, eu adquiri uma pratica artesanal, de experimentar, de
montar os didlogos, as cenas, de rapidez, que foi muito importante.
Por isso, eu ndo posso me queixar dos meus anos no radio (GOMES,
1981: 42).

Durante o stalinismo e as determinacdes de Andrei Jdanov para a producéo
cultural comunista, artistas notaveis da cultura soviética como 0 cineasta Sergei

Eisenstein, os escritores Fiddor Dostoievski, Boris Pasternak e Anna Akhmétova e os
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compositores Sergei Prokofiev e Dimitri Shostakovitch foram desconsiderados, porque
eram vistos como disseminadores da “arte burguesa”, calcada mais no
experimentalismo da linguagem do que no conteudo socialista (MORAES, 1994).
Como estamos vendo, Dias Gomes ndo estava preocupado com essas determinacdes que
ja, em 1957, tinham sido refutadas. A questdo se colocava para ele, portanto, de outra
forma. N&o Ihe interessava obras panfletarias, com qualidade artistica discutivel, mas
um trabalho com qualidade artistica e também com compromisso social. Por isso, ele
valorizou em Grande Teatro a obra de autores soviéticos como Dostoievski, que nao
eram considerados pelas diretrizes sectarias do stalinismo cultural de Jdanov, mas que
eram reconhecidos pelo realismo critico.

Outro programa criado por Dias Gomes para a Radio Nacional foi Brasil,
Espaco Dois. Com a direcdo de Floriano Faissal, o programa contava um elenco de
comediantes que focalizava de modo cémico algum acontecimento. Os roteiros eram
escritos por Dias Gomes (A Noite, 14/10/1957: 05), que estava transitando entre o
“sério” e o “para rir”. Nesse momento, o “sério” era representado, por exemplo, pelas
obras da literatura que ele adaptava para o Grande Teatro e apresentava as praticas
culturais de estados brasileiros e de outros paises em Todos Cantam Sua Terra, € 0
“para rir”, por programas como A Vida Que A Gente Leva e Brasil, Espaco Dois. No
entanto, como ele mesmo dissera, ja tinha provado que suas produgdes “para rir” tinham
valor artistico — ndo eram vulgares (A Noite, 30/01/1956: 02).

Nesse sentido, a postura de Dias Gomes se articulava com a posi¢do da Radio
Nacional na manutencdo do sistema de classificacdo e distingdo préprio das classes
médias urbanas da época — o que ja foi designado como difusdo da “ideologia
dominante” (GOLDFEDER, 1980: 13). Nessa acepgdo, a Radio Nacional era um espaco
especifico de reproducbes das relacGes sociais vigentes, reelaborando de modo
radiofonico um determinado sistema de dominacdo politico-cultural. No entanto,
certamente, isso ndo se deu de modo univoco e total. Por mais que a emissora estivesse
sob o dominio estatal, nela houve diferentes atores sociais, lutas e espacos de
negociacéo e de realizacdo de conflitos.

Quando Dias Gomes comegou a trabalhar para a Radio Nacional, ela estava num
momento de transi¢do. Victor Costa ficara no cargo de diregcdo geral da emissora entre
1951 e 1954 e contribuiu decisivamente para a afirmacdo da hegemonia da emissora no
mercado nacional, procurando combinar o intenso investimento nas competéncias

empresariais, organizacionais, artisticas e técnico-estruturais a um projeto
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popularizador, calcado na busca por conquistar avassaladoramente tanto o publico
popular quanto grandes negd6cios com empresas de cobertura nacional: patrocinios,
publicidades, encomendas (GOLDFEDER, 1980: 42-43). Além disso, Victor Costa
consolidou o “sistema das estrelas” na emissora, com os cantores do radio, mas também
com os atores, autores e comediantes de sucesso. O éxito das producdes estava,
portanto, muito calcada no prestigio dos profissionais.?

Assim que Juscelino Kubitschek assumiu a presidéncia, houve mudancgas na
direcdo da emissora. A direcdo geral passou a Moacyr Aréas, acumulando a funcédo de
diretor da TV Rio (SAROLDI e MOREIRA, 1988: 79). No entanto, a nova direcdo
concentrou seus esforgos na tentativa frustrada de criar uma emissora de televisdo para a
Radio Nacional e acabou ndo renovando o projeto anterior, de Victor Costa, fazendo
com que a emissora repetisse formulas anteriormente consagradas e nao inovasse muito.
A Radio Nacional passou a mostrar dificuldades para se adaptar as exigéncias do
mercado consumidor, que estava contando com uma maior diversificagdo de oferta
midiatica — novas emissoras de radio e de televisdo, revistas e jornais —, apesar de ter
mantido até o final da década de 1950 a lideranca na audiéncia (GOLDFEDER, 1980:
46-47; ROCHA, 2007: 43).

A Ré&dio Nacional, tanto durante o governo Vargas quanto 0 governo
Kubitschek, contou com artistas comunistas no seu quadro profissional. Além de Dias
Gomes, Mario Lago, Nora Ney e Jorge Goulart eram alguns dos militantes ou
simpatizantes do PCB que trabalhavam na emissora. As contrataces ndo seguiram
exclusivamente os critérios politico-partidarios, a julgar pelas tensdes entre 0 PCB e 0
segundo governo Vargas.?’ Eram mais calcadas nas afinidades artisticas, profissionais e
pessoais, e motivadas pelo fato de aqueles artistas terem acumulado ao longo de suas

carreiras capitais simbdlicos que poderiam ser associados a emissora.

%8 Victor Costa foi diretor da Radio Nacional, durante o segundo governo Vargas, entre 1951 e 1954.
Partidario do entdo presidente, ele conseguiu facilitacBes para, a partir de 1953, nas compras da Radio
Excelsior e da Radio Cultura. Em 1955, concluiu a compra da TV Paulista. Assim, além de diretor da
Radio Nacional, estatal, ele estava a frente de um dos mais importantes grupos de comunicacao da década
de 1950, as Organizaces Victor Costa.

2% Apesar da postura radical do Manifesto de Agosto de 1950 de julgar Dutra ¢ Vargas “farinha do mesmo
saco”, muitos militantes reconheciam mudangas de postura no segundo governo Vargas com relagéo ao
direto a greve, a repressdo aos comunistas e a postura nacional-desenvolvimentistas com a criacdo da
Petrobras e da Eletrobras. A postura da direcdo do PCB era de denuncia da cooptagdo do governo pelo
capital norte-americano. Apenas com a morte do presidente em agosto de 1954, diante das manifestagdes
populares, o Comité Central resolveu reconhecer o nacionalismo varguista e acusar que o seu suicidio era
parte de um “golpe fascista” (cf. RIBEIRO, 2008).



153

Como vimos, a entrada de Dias Gomes na Radio Nacional se deu pelo sucesso
de Todos Cantam Sua Terra, programa cujo roteiro ele escrevia para a Standard
Propaganda, que vendia para a emissora, desde 1954. Em 1956, ja com a nova dire¢éo,
houve a contratacdo. Essa demora pode ser explicada de varias maneiras. A denuncia
das relacGes de Dias Gomes com 0 comunismo e com um possivel sistema de corrupgéo
na Radio Clube do Brasil pela Tribuna da Imprensa, certamente, foi um impeditivo.
Reconhecidamente comunista, ele ndo podia ser contratado pela emissora durante
governo Vargas, considerado como de “traicdo nacional” pelos comunistas. Com as
novas eleicdes, o PCB passou a se articular com amplos setores politicos, inclusive de
orientag&o liberal-conservadora. Assim, no pleito de outubro de 1955 para a presidéncia
da Republica, apoiaram a candidatura de Kubitschek, langado na legenda da coligacdo
entre 0 PTB e 0 PSD. A vitoria de Kubitschek abriu para o PCB um periodo de atuagéo
“semilegal”. O Partido, embora ainda ilegal, conseguia realizar seus comicios
abertamente, participar de manifestacbes populares, distribuir e vender seus jornais
normalmente e apoiar candidatos do PCB sob outras legendas (RIBEIRO, 2008: 283).
Sendo assim, com a mudanca de governo e direcdo, a contratacdo de Dias Gomes
tornou-se tdo possivel que se concretizou. E ele realizou diversos outros trabalhos para a
emissora. Como ja mostrei, foram producdes marcadas por diferentes tensdes,
motivadas pela afirmacdo e a negacdo da cultura burguesa — afirmacédo no modo como
valorizava o refinamento artistico, até mesmo em producdes cdmicas, e negacao no
modo como incorporava valores comunistas, nacionais e populares nas suas producdes.
Essa ambiguidade, infelizmente, ndo pbéde ser observada na analise dos produtos
radiofénicos, mas indicios dela estiveram presentes nas criticas jornalisticas e nas falas
de Dias Gomes sobre as suas producgdes dessa época.

Enquanto esteve na emissora, Dias Gomes realizou outros trabalhos. Em 1959,
escreveu o roteiro para o filme de Carla Civelli, Um Caso de Policia, que estreou no
mesmo ano. O filme conta com uma histdria que comega com a exibicéo, pela antiga TV
Rio, do 427° capitulo da novela policial A Morte Tem Pés de Veludo, e desenvolve o
engenhoso argumento de Dias Gomes sobre um compld para matar a mulher da novela,
que existiria na vida real. Esse embaralhamento entre realidade e ficcdo faz parte dos
primordios da configuracdo de uma “imaginacdo televisual” durante a existéncia da
propria televisao, na qual a presenca de uma imagem potencial que so existe na propria
TV (BARBOSA, 2010: 23) faz com que o representante possa ser confundido com o

representado (o ator com a personagem), embora eles nunca coincidam. E justamente
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explorando essa sensacdo de embaralhamento que o filme transcorre: o assassinato
acontece na novela e na vida.

Além disso, € importante reconhecer que a trama policial fugia ao padrdo da
maioria dos argumentos e roteiros de filmes assinados por mulheres na década de 1950,
com titulos sugestivos da preferéncia pelo melodramatico. Entre eles, os seguintes: Os
Amores da Minha Madrasta (1958), de Lia Ribeiro Bispo; Em Nome da Moral (1958),
de Eunice Carvalho e Leonardo Grabois; Fronteiras do Invisivel (1957), de Helen
Antoinette Gignel, Martirio de Mae (1953), de Ely Turquine (Ana Eliete de Almeida);
Mercurio, o0 Morro das Arraias (1958), Ouro e Sangue (1958), de Diva Assis Saliveris
(ANDRADE, 1997; HOLLANDA et al, 1989).

Em 1959, além do trabalho na Radio Nacional e da sua primeira incursdo como
roteirista cinematografico, Dias Gomes dedicou-se a escritura daquela que seria a sua
mais importante obra teatral, O Pagador de Promessas, acentuando no seu projeto

artistico-intelectual a critica social de matriz marxista.

3.3. A dramaturgia revolucionéaria

Entre os meados da década de 1950 até o final da posterior, artistas e intelectuais
brasileiros estavam impregnados pelo intuito de fazer uma revolucdo socialista no pais
por meio da conscientizacdo e da mobiliza¢do do povo diante do avanco do capitalismo.
Suas producbes, dessa forma, passaram a servir como um instrumento politico-
ideoldgico de defesa das causas das “massas populares”. Filiando-se ao PCB ou
gravitando ao seu redor, eles se comprometeram a buscar uma sociedade mais justa e
igualitéria, liderada pelo povo. Imbuidas desse sentimento, as manifestacBes artisticas
haviam tomado como palavra de ordem o investimento em sua capacidade de
participacdo politica no sentido de promover a transformacdo social. A arte tinha de
intervir no seu tempo, tinha de propor mudancas. No inicio da década de 1960, foram
organizados diversos grupos cujos projetos se orientavam nesse sentido. O Teatro de
Arena, o Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE),
o Cinema Novo e outros movimentos e experiéncias artisticas do pré e do pds-1964
tinham a necessidade estruturante de uma arte participante, forjando o mito do “alcance
revolucionario” dela (HOLLANDA, 1992: 17).

As raizes e o desenvolvimento que caracterizaram as lutas e as ideias dos artistas
de esquerda daquele periodo estdo estruturados num romantismo revolucionario

(RIDENTI, 2000). Por romantismo revolucionario, endente-se a ampla corrente de
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protesto cultural contra a civilizagdo capitalista moderna, que se inspira em certos
valores do passado pré-capitalista, mas que, antes de tudo, aspira a uma “utopia
revolucionaria nova” (LOWY e SAYRE, 1995: 15). Nesse sentido, trata-se de uma
“autocritica da modernidade” (RIDENTI, 2000: 26), uma vez que ¢ elaborada dentro
dela mesma, ndo em seu exterior. Ao reagir, 0 romantismo revolucionario ou utopico
usa a lembrancga do passado como arma para lutar por um futuro melhor, buscando as
caracteristicas que foram perdidas no presente e fazendo um questionamento radical da
ordem estabelecida.

Certamente, a versdo brasileira ndo se dissociava de tracos do romantismo
revolucionério da época em escala internacional: a liberacdo sexual, o desejo de
renovacao, a fusdo entre vida publica e privada, a ansia de viver o momento, a fruicdo
da vida boémia, a aposta na acdo em detrimento da teoria, os padrdes irregulares de
trabalho e a relativa pobreza, tipicas da juventude de esquerda na época, sdo
caracteristicas que marcaram 0s movimentos sociais na década de 1960 em todo o
mundo (RIDENTI, 2001: 13), fazendo lembrar a moderna tradicdo roméantica. Além
disso, as formas de romantismo revolucionario eram versdes da esquerda brasileira para
as representacdes da mistura do branco, do negro e do indio na constituicdo da
brasilidade, ndo mais no sentido de justificar a ordem social existente, mas de
questiona-la e, no limite, transforma-la radicalmente. E a isso que, em linhas gerais, se
pode chamar de romantismo revolucionario brasileiro do periodo (RIDENTI, 2000: 23-
33). Dessa forma, se colocava novamente o problema da identidade nacional do povo
brasileira, mas buscando a ruptura com o subdesenvolvimento: um modo de “desvio a
esquerda” da aposta no desenvolvimento nacional, com base na intervencdo do Estado,
convencionada durante a Era Vargas (RIDENTI, 2001: 13).

Entre o final dos anos 1950 e 1960, configuraram-se as coordenadas histéricas
que permitiram a luta contra o poder remanescente das oligarquias rurais e suas
manifestacdes politicas e culturais, um crescente otimismo com o salto modernizador na
industrializacdo a partir do governo Kubitschek, mas também um impulso
revolucionario, mantido por movimentos sociais repletos de ambiguidades nas
propostas de revolucdo brasileira, democréatico-burguesa (de libertagdo nacional), ou
socialista, com diversas gradacOes intermediarias (RIDENTI, 2001: 14). Essas
condi¢cdes materiais permitiram, entdo, a producdo de uma proximidade imaginativa da

revolugéo social, seja ela capitalista ou socialista (RIDENTI, 1993: 76-81).
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O debate acerca do desenvolvimento nacional-popular do pais ja havia estado
presente nos governos de Getulio Vargas, especialmente no segundo, de 1951 a 1954, e
de Juscelino Kubitschek, entre 1956 e 1961. Em diferentes medidas, a modernizagéo
capitalista, a integracdo da nacdo e a revolucdo expressaram 0 grande mosaico
ideologico em que se firmavam as frentes pelas transformacGes sociais, que, como
descreve Daniel Pécaut (1990: 107), confirmavam a entrada em cena do povo como
protagonista politico. Em julho de 1955, Café Filho, como presidente interino, criou o
Instituto Brasileiro de Estudos Brasileiros (ISEB), que se tornaria 0 maior simbolo da
postura nacional-desenvolvimentista da década de 1950, em que um grupo de
intelectuais procurava promover uma proclamacdo unificadora a caminho da
“desalienag@o” do povo.

Durante o curto governo de Jodo Goulart, de 1962 a 1964, o ISEB, passou a um
“populismo revolucionario”, em que a ideologia desenvolvimentista articulava-se a
problematica das classes populares e aliava-se ao movimento favoravel as “reformas de
base”. Os isebianos, além de se aproximarem de organiza¢des como o PCB, redefiniram
a posicdo dos intelectuais na sociedade. A militancia deveria dar o tom. O engajamento
politico procurava se sustentar num “reencontro com o real”, na possibilidade de
instaurar uma nagédo unificada e com um povo consciente dos problemas nacionais e, ao
mesmo tempo, atento as possibilidades de progresso.

O PCB havia se tornado um dos mais importantes atores politicos, um dos
principais fomentadores das ideologias que fundamentavam a crescente estrutura do
desenvolvimento nacionalista. Como ja vimos, apesar de estar na ilegalidade desde 1947, o
Partido contava com numerosos e influentes intelectuais. Nos anos 1960, essa adeséo foi
ainda maior (RUBIM, 1995). A interpretacdo do nacionalismo dada pelo PCB foi
responsavel pela formagdo de uma “estrutura de sentimento” aglutinadora e heterogénea e,
por isso, extremamente fecunda.

A estrutura de sentimento da brasilidade romantico-revolucionaria ndo nasceu do
combate a ditadura, momento em que comec¢a, a se vincular a ordem, mas foi
maquinada no periodo democratico entre 1946 e 1964, especialmente no governo
Goulart, tendo contado com a intensa participacdo de artistas e intelectuais, crentes o
fato de estarem na “crista da onda da revolugao brasileira em curso” (RIDENTI, 2006:
233). Nesse momento, difundiu-se o dualismo que apontava a sobreposicdo de um
Brasil moderno a outro arcaico. Ele estava centrado na ideia da existéncia de um setor

arcaico no campo brasileiro que sustentava a alianga de interesses entre capital
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agroexportador brasileiro e a dominacdo imperialista e funcionava como um dique a
modernizacdo das relacfes de trabalho no Brasil (RIDENTI, 2006: 213-214). Dai a
importancia, para o PCB, da nacionalizagdo da economia como forma de ampliar a
industrializacdo do pais, importante para a formacdo da classe verdadeiramente
revolucionaria, o proletariado.

Este modo de conceber o “moderno” estava relacionado a concepgao
evolucionista da historia, que referendava o comunismo como o ultimo estagio de
evolucdo da humanidade. Esta certeza trouxe dois tipos de interpretacbes do Partido
para a andlise das acdes politicas dos seus militantes. Uma era a que explicava o
insucesso de experiéncias revolucionarias ou de avango gradual ao socialismo como
fruto da debilidade teérica dos militantes. A consequéncia dessa debilidade eram os
“desvios 1ideologicos”, geralmente identificados como “individualismo pequeno-
burgués” (desvio a direita) ou “voluntarismo” ou “espontaneismo” (desvio a esquerda)
(PANDOLFI, 1995: 43 e 153). A outra foi o etapismo, que se sustentava na crenca de
que era necessario consolidar o capitalismo industrial e a democracia liberal como um
passo necessario para o avango da etapa “burguesa” que antecedia a socialista. Isso
resultou na constante busca do PCB para formar frentes, blocos ou aliancas
pluriclassistas que, moduladas pela ideologia nacionalista, visavam corrigir as
disparidades na economia brasileira para concretizar a revolugéo burguesa no Brasil. Ao
longo dos anos, o0 que variou, segundo as diferentes conjunturas, foi o tipo de concepc¢éo
tatica do Partido: a via pacifica do reformismo ou a revolucdo nacional-popular como
forma de eliminacdo das relagdes sociais consideradas ainda “feudais” para adapta-las
as formas de exploracdo capitalista e, a partir de entdo, garantir uma revolugdo
socialista.

Nesse contexto, comecou a ser produzida uma arte engajada dentro daquela
estrutura de sentimento e da sensacdo de que grande parte dos brasileiros era a de que
“faltava dar uns poucos passos para finalmente nos tornarmos uma nacdo moderna”
(MELLO e NOVAIS, 1998: 560). Esse otimismo decorreu do restabelecimento da
democracia em 1945, da modernizacdo do pais com industrializacdo, urbanizacdo e
grandes obras — hidrelétricas, estradas, Brasilia — e, sobretudo, da movimentacao e
organizacdo, ainda que parciais, das camadas populares brasileiras. Essa movimentagédo
popular empolgou 0 meio artistico-intelectual (PECAUT, 1990: 05). Nesse contexto,
artistas e intelectuais brasileiros, especialmente os comunistas como Dias Gomes,

procuravam colaborar para a concretizagdo desse otimismo e da “fé no povo” por um
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futuro melhor — de justica social. Em outras palavras, procuraram colaborar para o
desencadeamento de uma revolugdo que extinguisse as desigualdades da sociedade
brasileira.

Na arte revolucionaria produzida durante os anos 1960, se destacou a “estrutura
de sentimento da dramaturgia nacional-popular”, produzida dentro de um conjunto de
valores e realizacdes. Desde a segunda metade da década de 1950, grupos universitarios
de teatro, como o Teatro Paulista de Estudantes (TPE), e até profissionais, como o
Teatro de Arena, também de Sao Paulo, propuseram-se a dramatizar tematicas nacionais
e valorizar em seus textos questdes politicas, sociais e econémicas. O TPE servia como
um laboratorio para novos atores e autores. Com custos de producdo baixos, buscava
atingir um puablico mais jovem. Aproveitando o espaco cedido pelo Arena, se
consolidou na encenacdo pecas de jovens autores comunistas, conciliando a vida
partidaria com a experiéncia teatral. Em 1956, ano em que TPE se fundiu ao Arena,
tendo como responsavel o diretor José Renato, Augusto Boal dirigiu Ratos e Homens,
de John Steinbeck, apresentando os indicios de novos tempos, marcados por uma
linguagem cénica despojada e empenhada em ser cada vez mais realista. A peca de
Gianfrancesco Guarnieri Eles Nao Usam Black-Tie estreou em 1958 e ficou um ano em
cartaz, percorrendo mais de quarenta cidades e sendo encenada 512 vezes (MORAES,
1991: 59). Um enorme sucesso de publico, a peca foi pioneira por encenar o cotidiano
de operarios de uma fabrica. Em 1959, Vianinha comecou a colaborar com o Arena e
escreveu a peca Chapetuba F.C., sobre os conflitos sociais e politicos enfrentados por
um time de futebol, que em trés meses em cartaz contou com mais de cem encenacoes
(NAPOLITANO, 2001a; 28).%°

No Arena, 0 espetaculo ndo contava com cenarios e era encenado num palco no
centro da plateia, proporcionando uma interagcdo maior entre os atores e o publico. Essa
interacdo era propria do projeto realista daquele grupo teatral, que investia em
interpretagdes e tematicas mais realistas. Justamente por isso, a “quarta parede” (a

parede imaginaria situada na frente do palco, através da qual a plateia assistia sem maior

%0 Como j4 vimos, a nog¢io de “estrutura de sentimento” esta relacionada a forma que adquirem hébitos
sociais e mentais. Ela serve para identificar na intricada relacéo entre o que € interno e externo a uma obra
de arte; é um determinado sistema de crengas que se esboc¢a quando a obra € analisada em confronto com
seu contexto de producdo histérico (WILLIAMS, 1979). Ridenti (2005) incorporou o conceito para
entender como o afloramento de um imaginario critico nos meios artisticos e intelectuais brasileiros a
partir de fins dos anos 1950 e ao longo da década de 1960 e como ele se transformou e se “(re-)inseriu”
institucionalmente a partir dos anos posteriores. A partir dos anos 1970, tal experiéncia passou a ser
convertida em “capital simbolico”, como distingdo, tanto para os aqueles militantes como novos
profissionais quanto para as empresas contratantes e seus produtos (cf. SACRAMENTO, 2011).
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nivel de interacdo e horizontalidade a acdo do mundo encenado), é derrubada. A
construgédo desse recurso cénico se firmou no contexto de eclosdo do teatro naturalista
no final do século XIX e teve André Antoine como seu principal incentivador. Era
produzido um jogo cé€nico que buscava “ignorar” o publico, virando inclusive as costas
para ele para poder garantir a sensagao de que estava sendo “testemunha ocular” de uma
historia (BERTHOLD, 2000: 454). O Arena, ao contrario dessa tradicdo, buscava maior
realismo na interacdo com o publico. Esse tipo de teatro ndo apenas implicava uma
reducao do espaco fisico, mas também uma diminuicéo de custos.

Depois da fusdo com o TPE, o Arena intensificou a sua contraposicdo ao Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), de 1948, majoritariamente pautado por autores
internacionais classicos, preterindo o0s textos nacionais e experimentais. Seus
espetaculos eram muito mais caros, dando continuidade ao seu projeto teatral, que nédo
se preocupava prioritariamente com os problemas nacionais, mas com as “grandes
obras” da literatura europeia, principalmente (GUZIK, 1986; MATTOS, 2002).

Além disso, o TBC estruturou ao longo dos anos 1950 a sua producéo teatral em
moldes industrias. Naquela década, se intensificou a politica de “substituigdes de
importa¢des”, de deslocar investimentos da produgdo ¢ exporta¢des de matérias-primas
para o de bens de producéo e de consumo (MENDONCA, 1986: 58). Isso proporcionou
também a producdo cultural num padréo internacional, atendendo, assim, a proliferacao
de uma burguesia com anseios cosmopolitas. Nesse momento, o TBC era reconhecido
por manter altos niveis empresarias e artisticos, ao gosto da burguesia urbano-industrial
em ascensdo, enfatizando mais a padronizagdo do que a experimentagdo (COSTA,
1987; GUZIK, 1986; MOSTACO, 1982). A critica do Arena também estava relacionada
essa pratica industrial de producdo teatral, tomando a producdo cultural como
mercadoria.

Nesse momento, a producgdo cultural brasileira passou por um conjunto de
transformacfes. Como ja vimos, a profissionalizacdo da cena teatral, desde os anos
1940, contava com a contribuicdo de diretores estrangeiros e de companhias teatrais
dirigidas por atores-empresarios. Nesse processo, um conjunto diverso de dramaturgos
propds em suas obras aquilo que ficou sendo reconhecido como a “dramaturgia nacional
moderna”, marcada pelo contetdo de critica politico-social e por inovagdes estéticas
que procuravam “superar” a tradi¢do teatral — o teatro de revista, que até meados do
século XX era 0 género mais caracteristico do teatro brasileiro, o que mais empolgava o

publico (MATTOS, 2002: 108). As pecas passaram, entdo, a representar conflitos
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sociais lancinantes — as atribui¢fes dos setores médios, o impacto da vida urbana nos
costumes e nas relagdes humanas, a emergéncia do proletariado e a sua agenda de lutas,
a decadéncia das elites rurais —, colocando o palco, os atores e os diretores como
artifices da revolucdo brasileira, da superacdo da velha ordem em direcdo a uma nova
etapa de expansdo econémica e social, calcada no socialismo.

Como ja contei, a manutencdo de grupos amadores e a fundacdo do TBC
introduziram novas maneiras de conceber o repertorio e o trabalho de dramaturgos,
atores, diretores e cenografos. Essa paisagem se modificou durante os anos 1960 com a
atuacdo de novos grupos teatrais, como o Teatro de Arena e o Oficina, e dos Centros
Populares de Cultura, que tinha o teatro entre seus empreendimentos culturais
(RIDENTI, 2000: 61-224). Tais movimentos valorizavam o autor nacional, a pesquisa
de novas formas teatrais e articulacdo entre a cultura e politica num sentido
revolucionério.

Né&o foi apenas um novo modo de producdo teatral que se consolidou, mas um
novo publico: jovem, universitario e de esquerda. Esse posicionamento politico do
publico era um elemento constituinte da “estrutura de sentimento da dramaturgia
nacional-popular”, visto que as mudancas ocorridas na producao teatral eram correlatas
a alteracdo do perfil sociocultural do publico, muito mais envolvido com o engajamento
artistico de esquerda (calcado na busca pela comunicacéo e conscientizagcdo populares)
do que com os padrdes artisticos e morais burgueses (NAPOLITANO, 2001a;
PONTES, 2010; SCHWARZ, 1978). Vivia-se um momento de renovacdo do teatro
brasileiro e dos seus publicos.

Com Eles Ndo Usam Black-Tie e Chapetuba F.C., Guarnieri e Vianinha
procuravam dar alternativas as questdes colocadas a producéo teatral engajada da época,
muito relacionadas ao dilema de conciliar textos de qualidade dramatica, com critica
social e politica, mas sem negligenciar a pesquisa por uma linguagem pudesse ser
consumida por varios “publicos” (ou plateias) com origem e formagdo socioculturais
distintas: dos operarios dos suburbios aos burgueses do TBC (NAPOLITANO, 2001a:
28). Essas pecas foram enormes sucessos de publico e de critica e passaram a ser
tomada como paradigmaticas para producédo teatral engajada que buscava um puablico
mais amplo que os proprios pares e membros da classe média intelectualizada.

O éxito comercial delas também contribuiu para a sua mercantilizagdo. A
dramaturgia nacional-popular assumiu uma “forma mercadoria”, para usar os termos de

Karl Marx, dentro do mercado brasileiro dos bens culturais, regulado, como outro
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qualquer, pela oferta, demanda, acumulacdo de capital, competicdo e monopolizacao.
Essa ldgica ndo esteve divorciada daqueles grupos teatrais engajados. As questdes
relativas ao mercado e a conquista do publico como estratégias ndo s6 de ampliar o
processo de conscientizacdo, mas também permitir a sobrevivéncia financeira deles,
eram bastante relevantes (NAPOLITANO, 2001a). Além disso, naquele momento,
houve um conjunto estratégia de apropriagdo dos sentimentos romantico-
revolucionarios em produtos culturais especificos, dentro de um sistema industrial de
producdo mais consistente do que o daqueles grupos. Ou seja, com isso, 0 nacional-
popular contou com um tipo de valorizacdo tal que passou a ser classificado como um
formato e, assim, tendo um conjunto de caracteristicas proprias e possiveis de serem
reproduzidas e consumidas em largas escalas.

Nesse momento, até mesmo o TBC se rendeu as obras nacionais engajadas e
levou a seu palco, em 1960, O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, com direcdo de
Flavio Rangel. Esta ndo foi a primeira peca de autor brasileiro encenada no TBC. Entre
1948 e 1969, dos noventa textos encenados, dezoito eram de autores nacionais. No
entanto, a pe¢a de Dias Gomes foi aquela que alargou “as fronteiras de um repert0rio
tematicamente restrito”, trazendo a cena o “povo humilde” (GUZIK, 1986: 183).
Iniciou-se, a partir dai, a fase nacionalista do TBC. Flavio Rangel dirigiu ainda outros
sucessos de impacto: A Semente, de Gianfrancesco Guarnieri; A Escada, de Jorge
Andrade, ambos de 1961; e Vereda da Salvacdo, de Jorge Andrade, Gltima producdo da
companhia, em 1964.

Essa nacionalizagdo do TBC demonstrou tanto o impacto da cultura de esquerda
na producdo cultural hegemonica quanto a apropriacdo da cultura dominante pela que
Ihe era até entdo oposicional. Tal fato permite considerar que o sistema opressivo se
mantém numa relagdo de constituicdo com as praticas de resisténcia.>! Dessa maneira, a
peca foi produzida na tensdo entre a énfase na conscientizagdo popular da opresséo e
dos problemas sociais pela arte, fortemente marcada por uma matriz comunista de
praxis, e a apropriacdo da representacdo nacional-popular de esquerda pelo TBC como
mercadoria, para agradar e angariar mais publico, especialmente do teatro militante
estudantil, que o acusava de ser “0” teatro da situag¢do — 0 teatro do imperialismo, ja que

ndo valorizava o produto nacional e ndo contribuia para aumentar o ‘“espirito

31 Sobre isso, Raymond Williams (1979) foi bastante certeiro na sua interpretagdo do conceito gramsciano
de hegemonia. Mostrou como a dindmica do hegeménico é plural, Afinal, segundo ele, é justamente pelas
capacidades de se fazer multiplo e de tomar a sua constituicdo aquilo que lhe escapa, Ihe resiste ou Ihe faz
oposicdo que esse sistema de poder se mantém e se reproduz.
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revolucionario” (COSTA e MACIEL, 2007). Ou seja, a peca se deu entre a
possibilidade de produzir espagos de resisténcia dentro da producéo teatral industrial e a
incorporacéo da estrutura de sentimento revolucionéria como valor mercantil pelo TBC.

A estreia de O Pagador de Promessas no palco do TBC foi em 29 de julho de
1960. A peca narra a maneira drastica como a tragédia incide sobre o destino de Zé-do-
Burro. Para cumprir uma promessa feita a lansd pela cura de seu burro, Nicolau, ele
divide seu sitio com os lavradores mais pobres que ele e carrega pesada cruz de madeira
no percurso de sete léguas, com o objetivo de deposita-la no interior da Igreja de Santa
Barbara, em Salvador. Pelo fato de Zé-do-Burro ter se valido do popular sincretismo
religioso que associa lansd a Santa Barbara, ele, sob atos de extrema intolerancia, €
impedido pelas autoridades religiosas e policiais de entrar na igreja para cumprir a sua
promessa. Afinal, uma promessa feita num terreiro de macumba ndo poderia ser
cumprida na “casa de Deus”. O herdi superou os obstaculos fisicos, mas sucumbiu aos
morais. Trata-se, portanto, de uma historia trdgica. Sem esperancas, peca e filme
recriam a paixdo de Cristo sem a ressurreicdo, sem o retorno a vida, mas com a
permanéncia na morte.

A peca esta estruturada em trés atos. No primeiro, € encenada a chegada de Zé-
do-Burro (Leonardo Villar) carregando uma pesada cruz no ombro, similar a que fora
carregado por Jesus Cristo, a Igreja de Santa Barbara, em Salvador. Depois de uma
viagem de sete léguas a pé, acompanhado pela insatisfeita e descontente mulher, Rosa
(Natalia Timberg), havia finalmente chegado ao lugar onde poderia cumprir a sua
promessa. Zé-do-Burro havia prometido a lansd (assumindo que o orixd € um
equivalente a Santa Barbara), num terreiro de candomblé, que traria a cruz nas costas
até os pés da imagem catdlica da santa em sua propria Igreja e dividiria o seu sitio com
lavradores sem-terras, se ela salvasse Nicolau da morte. Nicolau é o burro de Zé. Havia
sido atingido por uma arvore durante um vendaval, motivando uma intensa hemorragia.
A promessa havia feito o sangramento parar e salvado o burro. Por estar bastante
agradecido pelo milagre, fervoroso, Zé ndo titubeou em cumpri-la. Na escadaria da
Igreja, Zé espera a sua abertura para chegar ao altar-mor com a cruz.

Nesse ato, comeca a se adensar a disputa entre o lavrador e o padre. Fica
estabelecida o protagonismo de Zé-do-Burro, representante das classes populares rurais,
e 0 antagonismo de Padre Olavo (Elisio de Albuquerque), encarnacdo da opressao das
classes dominantes dos centros urbanos, bem como a incomunicabilidade entre esses,

socialmente, tdo diferentes. Diante da indignacdo do Padre ao fato da promessa ter sido
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feita pela vida de um burro num terreiro de candomblé, com um sacrificio que
pretenderia “presuncosamente imitar” o martirio do Filho de Deus e com o “ato
comunista”, Z¢ ndo a compreende totalmente, so lhe restando insistir na necessidade de
cumprir a promessa feita e alcancada. Nesse clima de tensdo entre a intolerancia e o
autoritarismo do Padre e a persisténcia e 0 compromisso de Zé-do-Burro, encerra-se 0
primeiro ato.

No segundo ato, intensifica-se a controvérsia. Com o avangar do dia, outras
personagens comecam a subir a escadaria da igreja e deparam-se com a situacéo: no dia
de Santa Barbara, a igreja esta fechada e um homem com uma cruz, em frente a igreja,
no meio da praga. O incomodo e a noticia se espalharam. Um comerciante (Galego), um
poeta popular (Dedé), uma vendedora de acarajé vestida de baiana (Minha Tia), um
capoerista (Coca), um guarda, um repérter e 0 Monsenhor comecam a se inteirar da
situacdo e a tomar posi¢des. Enquanto uns o convidam para cumprir a promessa no
terreiro, outros o convencem a desistir da promessa. Todas as a¢es séo em vao.

No terceiro e ultimo ato, entardece. O impasse se mantém, nem o Padre permite
a entrada de Zé na igreja nem ele desiste de cumprir a promessa. Pela intolerancia ao
lidar com o inesperado, Zé ndo conseguiu se fazer entender nas suas inUmeras
tentativas, mas também ndo cedeu no seu compromisso. A tensdo aumenta, assim como
a distancia que separa os dominantes (Padre, Monsenhor, Delegado, Secreta, Guarda; no
cume da escada, mais proximo da igreja) dos dominados (Zé, Rosa, Dedé, Minha Tia,
Coca, Manoelzinho e outros capoeiras; na base da escada, mais distante da igreja). Esse
fosso que separa estabelecidos de excluidos somente se desfaz no embate. Na
impossibilidade do dialogo, da comunicagdo, o confronto tornou-se inevitavel. Somente
morto, Zé-do-Burro, como um martir, é posto na cruz pelos populares e carregado até o
interior da igreja, ao altar-mor de Santa Barbara. O que a vida ndo lhe pode dar,
somente a morte lhe trouxe: a redencéo, a aceitacao, a compreenséo.

A peca concentra as unidades de acdo, de espaco e de tempo na escadaria da
Igreja. Tudo o que esta fora da cena é apenas narrado, ndo € mostrado. Nesse sentido, a
relacdo entre espago e tempo cénicos se fazem num preciso conjunto de associa¢es
cronotopicas. O espaco da agdo ndo muda. No entanto, ele ndo deixa de ser um espago
dindmico. A tragédia se desenvolve num espago carnavalizado: “uma paisagem
tipicamente baiana, da Bahia velha e colonial, que ainda resiste hoje a avalancha
urbanistica moderna”, ha, numa ladeira, uma “pequena praga” cortada por duas ruas,

uma de cada lado, e em cujas esquinas estdo, a direita, uma “igreja relativamente
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modesta, com uma escadaria de quatro ou cinco degraus” e, a esquerda, “uma vendola,
onde também se vende café, refresco e cachaga”, e, na outra esquina da ladeira, ha um
sobrado (GOMES, 1989: 95-96). Coloca-se, aqui, a coexisténcia de dois sistemas
concretos de significacdo: o sagrado e o profano, o direito e o esquerdo, aquilo que é
tradicionalmente tomado como da ordem do oficial e o que € subversivo. Sendo assim,
de um lado da ladeira, a igreja, representando a oficialidade religiosa (que foi defendida
pela policia). Do outro, a vendola, simbolo do mundano e do promiscuo, por onde a
noite circulavam prostitutas e cafetdes (a prostituta Marli e o gigolé Bonitéo, no caso).
Se a praca publica ¢ “o principal palco das ag¢des carnavalescas”, uma vez que “o
carnaval é por sua prépria ideia publica e universal”, como observou Bakhtin (2005:
128), ela também €, ainda nessa imaginacdo, o lugar do encontro e do contato — mas
também do confronto — de pessoas heterogéneas. E por isso que a peca ndo adensa a
interioridade das personagens, nem mesmo do herdi. O objetivo é focar o confronto
entre as diferencas propiciadas por aquilo que se coloca como o mais diferente, exotico,
pitoresco: o proprio Zé-do-Burro.

Na peca, a sensacdo de avanco temporal se da pela mudanca pela ocupacao da
praca publica, bem como pelas indica¢bes cénicas de iluminacdo (da madrugada ao
amanhecer, no primeiro ato; do dia claro, no segundo; e do entardecer, no terceiro). A
imutabilidade do espago constitui também a tendéncia a imutabilidade do caréater das
personagens. Suas posi¢Ges sdo mantidas e solidificadas no transcorrer da acdo. Elas
ficam apenas suspensas diante do feito tragico que tira a vida de Zé-do-Burro. Trata-se
do momento em que a vontade popular de concretizada. Finalmente, a praga publica — e
0 espacgo publico —, bem como as decisdes do seu uso, passam a ser efetivamente do
publico.

Por essa estruturacdo cronotopica, a peca se faz como uma tragédia moderna.
Diferentemente da antiga tragédia (da Antiguidade, do medievo, do Renascimento), em
que o mal é promovido por meio da acdo de homens distintos (reis, nobres, guerreiros),
a inevitabilidade da tragédia pertence também a atos de homens comuns e é prépria do
conflito (a incomunicabilidade, para nos atermos a O Pagador de Promessas) que se
instaura entre esse homem e as instituigdes sociais que lhe deram forma e que o limitam
(até o limite de lhe tirarem a vida). Ou seja, 0 mal deixa de ser transcendente (da
natureza das divindades) e passa a ser imanente (circunscrito a propria estrutura social).
Assim como na antiga tragédia, como formula Raymond Williams (2002), mantém a

ordem e o acidente (o surgimento de Zé-do-Burro irrompe a ordem), a destrui¢do do
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heroi (Zé-do-Burro € morto e somente morto pode cumprir sua promessa), a acao
irreparavel e a sua vinculagdo com a morte (0 compromisso de Zé-do-Burro com sua fé
ndo o faz ceder) e a énfase sobre o mal (a incomunicabilidade entre classes e etnias
diferentes que leva Zé-do-Burro a morte).

Essa estruturacdo tragica da peca se filia, portanto, ao que Bakhtin (1998: 213)
classificou de cronotopo do “romance de aventuras de provacdes”.*? No entanto, ndo se
trata de um passado mitico estavel, como na literatura grega, em que o herdi atravessa
todas as provas permanecendo idéntico a ele mesmo. A acdo se da no tempo presente,
num unico espaco. E a fidelidade de Zé-do-Burro a seus principios e crengas ndo é
simplesmente uma imutabilidade, mas é, principalmente, perseveranca — a manutencao
de um compromisso. Zé ndo apenas Se resigna e renuncia ao desejo de viver, como se
espera de um heroi tragico moderno (WILLIAMS, 2002: 61), mas ele combate pela sua
fé até quando esteve vivo (“s6 morto me levam daqui”, disse). E, morto, ele teve a sua
vontade feita, mesmo que sendo carregado pelos populares como uma bandeira de luta
pela igualdade social.

No dia da estreia, 29 de julho de 1960, O Estado de S. Paulo publicou uma
matéria uma entrevista com Dias Gomes. Quando perguntado sobre o pretendeu
exprimir com O Pagador de Promessas, ele respondeu:

Antes de mais nada, uma completa oposicdo a intolerancia, ao
dogmatismo, ao sectarismo, sob qualquer de suas formas e em
gualquer campo. Paralelamente, a incleméncia de uma sociedade que
atua sobre o individuo com um cruel mecanismo de desintegracao.
Qualquer ato de rebeldia pde em a¢do a maquina e o individuo ou
concede ou é destruido. E o mito da liberdade: o direito de
escolher, sem os meios de exercer esse direito [grifos meus] (O
Estado de S. Paulo, 29/07/1960: 09).

Na verdade, Dias Gomes estava discutindo um paradoxo da Modernidade, na

qual a liberdade é defendida como direito de todos, mas efetivamente ndo existe como

32 Segundo Bakhtin (1998), cada cronotopo realiza uma fusdo especifica dos indices temporais e
espaciais em um todo inteligivel, sensivel e concreto. Nessa fusdo, a definicdo temporal (naquele
momento) é insepardvel da definicdo espacial (naquele lugar). Nesse sentido, a analise do cronotopo
possibilita tanto, de modo mais restrito, a analise narrativa de obras literarias tomadas a partir de sua
singularidade cronotdpica quanto, de modo mais amplo, a das estruturas genéricas mais estaveis, que
tendem a invariabilidade e que perduram ao longo da histdria sendo assim reconhecidas como parte de
um mesmo género. Nesse sentido, o cronotopo ¢ de natureza “bifocal”, ja que pode ser usado como lupa
reveladora do pormenor caracteristico do texto nico e como binéculo adequado para a visdo distanciada
(HOLQUIST, 1990: 113). Ou seja, embora o cronotopo se realize numa especifica situacdo de
comunicagdo, a sua realizacao esta atrelada a uma longa tradigéo de fusdes cronotdpicas que configuram
um género discursivo.
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pratica social comum a todos.*® O que ele alegou estar procurando criticar era como a
desigualdade social era estruturante da sociedade capitalista moderna. Nessa dindmica, a
qualquer ato de oposicdo a ordem era cerceado pela auséncia de meios para exercer o
direito de escolher. Entdo, esse direito é apenas um mito. Nas palavras de Dias Gomes,
0 mito significava uma mentira, uma falsificacdo, como uma dissociacdo do real diante
do ideal.

A critica de Dias Gomes lembra em muitos termos a conceituacdo marxista de
ideologia. Ele entendeu que a sua peca é uma forma de questionar a capacidade de
subtracdo da situacdo social e historica concreta das ideias. O ideal de liberdade nédo
combina com a restricdo dos direitos de escolhas numa sociedade moderna, marcada
pela ideia de individualismo, liberdade e justica, mas sem uma préaxis condizente,
comum a todos. Essa contradicdo é entendida por Dias Gomes como constitutiva do
capitalismo. A sintese, para isso, estaria suposta no socialismo. Nesse sentido, o
comentéario de Dias Gomes estava de acordo com determinas posturas comunistas
brasileiras da época. Em suma, ele estava entendendo essa contradicdo como uma
tragédia social.

Para os militantes e simpatizantes do PCB, era um momento bastante propicio
para a transformacao social. O governo de Jodo Goulart, ao desenvolver reformas de
base estava de acordo com os “interesses nacionais”, como reconheciam os comunistas
brasileiros. Afinal, estava indo de encontro as forcas conservadoras, defensoras da
preservacdo de estruturas arcaicas e do capitalismo internacional, procurando novas
formas de desenvolvimento nacional. Os militantes comunistas entendiam que aquele
periodo como uma transi¢ao (uma “etapa burguesa’) para a consolidacao das condigdes
sociais necessarias para a instalacdo do socialismo e do capitalismo, formando um
conjunto de representacbes e condutas politicas para uma sociedade mais justa
(FREDERICO, 2007; RIDENTI, 2000; RUBIM, 1995; SEGATTO, 1995).

Tomando a palavra de Dias Gomes, essa primeira reportagem sobre O Pagador
de Promessas reconheceu que o género da peca era a tragédia, porque enfoca o
sofrimento e a aniquilacdo causadas pelo peso da necessidade social sobre a liberdade
do individuo. O tragico aconteceu por meio das decisdes, cada vez mais irreparaveis, de

Ze-do-Burro. A queda de Zé-do-Burro ndo tem qualquer dignidade, apresentando-se

% A modernidade capitalista é constituida pela contradicdo entre os valores geralmente defendidos
(igualdade politica, liberdade individual, autonomia) e a realidade de vida da maioria (baixa participagao
politica, econdmica limitados meios necessarios para o uso da liberdade) (ARON, 1969).
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como aniquilacdo de uma vida abafada, a sombra, sufocada pela forca titanica das
representacdes sociais hegemonicas sobre a verdade, a moral, a familia, a religido e a fé.

Muitos chegam a afirmar que a trageédia como forma dramaética esta esgotada,
justamente porque, com a Modernidade e a emergéncia do Romantismo e do
melodrama, o tragico (aquilo que é da ordem da desgraca, do cruel e do patético; do
exterior que se impde a vida do her6i de modo que ele ndo tem outra possibilidade
sendo sucumbir, cumprindo o seu destino) estaria sob o império das “narrativas do
excesso” — de individualidade, interioridade, sentimentalidade e dramatizacéo
(BROOKS, 1995; MACHADO, 2006). No entanto, isso ndo significa que ndo haja
permanéncias de formas estéticas tragicas no contemporaneo. Elas ndo sdo somente
numa relacdo de contraste ou de ruptura com a antiguidade das suas formas e
reconhecimentos. Afinal, a tradicdo ndo é o passado, mas um conjunto de interpretacfes
do passado que atuam no presente (WILLIAMS, 2002: 34). Nesse sentido, o que € visto
como uma permanéncia do tragico em O Pagador de Promessas pela imprensa é o
proprio paradoxo da auséncia de liberdade, mesmo havendo um ideal de liberdade na
formacdo da cultura ocidental moderna. O impacto da realidade social injusta sobre a
vida de Zé-do-Burro, impedido de cumprir a sua promessa pelos representantes do
poder estatal — a Igreja e a Policia —, foi fatal.

Por outro lado, o préprio Dias Gomes, quando escreveu uma nota de
apresentacdo de sua peca, construiu um tipo de idealizacéo de si:

O Pagador de Promessas nasceu, principalmente, dessa consciéncia
gue tenho de ser explorado e impotente para fazer uso da liberdade
que, em principio, me é concedida. Da luta que travo com a sociedade,
guando desejo fazer valer o meu direito de escolha, para seguir o0 meu
préprio caminho e ndo aquele que ela me imp&e. Do conflito interior
em que me debato permanentemente, sabendo que o preco da minha
sobrevivéncia é a prostituicdo total ou parcial. Zé-do-Burro faz
aquilo que eu desejaria fazer — morre para ndo conceder. Néo se
prostituiu. E sua morte ndo € indtil, ndo ¢ um gesto de afirmacédo
individualista, porque da consciéncia ao povo, que carrega O Seu
cadaver como bandeira (GOMES, 1972: 11 [grifos meus]).

H& aqui uma interessante contradicdo entre os principios da liberdade, da
individualidade e da coletividade. Enquanto Dias Gomes questiona o fato de ter a sua
liberdade cerceada ou até mesmo negada pela sociedade moderno-capitalista que ela
mesma tem por principio o direito de livres escolhas, afirma a necessidade da
coletividade. Nesse sentido, a sua individualidade ndo estava na clivagem com o

“mundo exterior” em favor da interioridade. Muito pelo contrario, a sua intengdo era
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permitir a consciéncia da contradi¢do, na qual vivem os homens e mulheres numa
sociedade capitalista fosse compartilhada por muitos — pelo povo.

Nesse sentido, ele parte do projeto romantico moderno de negar a fragmentacéo,
o0 nivelamento e a impessoalidade das institui¢cGes sociais em prol da totalidade interior,
auténtica e plena de significados (ARAUJO e CASTRO, 1977), para reorienta-lo,
dentro de uma utopia social. Ou seja, Dias Gomes queria buscar ampliar a consciéncia
da necessidade de real emancipagdo numa liberdade simulada pela sociedade capitalista.
Afinal, o desejo mais profundo de Dias Gomes nesse texto era “morrer para nao
conceder”: o sacrificio por uma ideia superior. Como nao havia feito isso, ele estava
concedendo.

Zé-do-Burro, no entanto, ndo é totalmente consciente da sua insubmisséo. Ele é
ingénuo. Num certo sentido, faz parte do mesmo universo de her6is como Dom Quixote
e Carlitos. Ha algo que eles ndo veem e que apenas o0 espectador é capaz de ver: a sua
propria alienacdo. Zé-do-Burro ndo é um herdi revolucionério, que luta conscientemente
por uma causa politica. Estd mais para um Dom Quixote contemporaneo, um “cavaleiro
solitario e tonto” (STAM e SHOHAT, 2006: 339). Dai a sua incompreensdo. E ¢
justamente ele que faz o poder opressor ser tornar mais visivel e ridicularizado.

Noticiando a estreia de O Pagador de Promessas, 0 Suplemento Literario do O
Estado de S. Paulo destacou os seguintes os maiores méritos da peca: o gosto pelos
quadros amplos, a agucada sensibilidade para o popular, inclusive com o bom
aproveitamento do elemento musical com apurado senso de ritmo, o que leva a tocar
diretamente o publico, que pode sentir todas as etapas do desenvolvimento cénico.
Além disso, a encenacdo ndo fazia uso dessas estratégias sensiveis (de apelar aos afetos
para produzir significacdes) como forma de alienacdo, mas como estratégia de
conscientizacao, o que confirmaria a vitalidade politica do trabalho:

Quanto a peca, é uma espécie de paixdo sertaneja, o calvario semi-
hilariante de um pobre homem que deseja apenas cumprir uma
promessa feita a Santa Barbara, pelo restabelecimento de um burro.
Contra intuito tdo piedoso se voltam, sem que ele jamais compreenda
bem porque, todas as autoridades constituidas, do delegado ao vigario
(O Estado de S. Paulo, 30/07/1960: 10).

Esse texto, ao enfatizar a contribuicdo simbdlica e a participacdo efetiva do
publico na peca, percebe que O Pagador de Promessas ndo produziria somente um
efeito moral ou purificador (a cura pela catarse), mas um efeito estético. Pelo fato de o

heroi tragico carregar em seus ombros 0 mundo dionisico em sua totalidade, removendo
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de nds o fardo, o publico experimente intensas sensacdes de deleite ndo com as vitdrias,
mas com a ruina do heréi (NIETZSCHE, 1992). Zé-do-Burro carregou em seus ombros
literalmente o fardo: a cruz.

O mistério da Paixdo de Cristo, do sacrificio do crucificado, esta no fato de
representar, ao mesmo tempo, dor, amor e submisséo: a dor da crucificacao fisica e pelo
desprezo, o amor pela humanidade e a submissdo do filho de Deus a vontade de
homens, renegando seus poderes e forga divinas. A paix&o sertaneja de O Pagador de
Promessas procede de outra forma, proxima, e representa dor, amor e rebeldia: a dor da
crucificacdo moral e pela incompreensdo, o amor por um burro e uma certa rebeldia
contra os designios das autoridades (a Igreja e o Estado) e seus poderes, mesmo tem
sido humilhado e abatido pelas forcas opressoras. Apenas o sacrificio de Zé-do-Burro, a
sua morte, foi capaz de fazer com que ele, morto, tivesse o seu desejo realizado.

Dias antes, foi publicada pelo mesmo jornal a apreciacdo do critico Sabato
Magaldi da pega, numa encenacdo somente para convidados. Num texto longo, ele
procurou interpretar o sentido da obra e afirmou:

A figura patética e pungente de Zé-do-Burro, que tem inevitavel feitio
cdmico aos olhos profanos, é a mola para a configuragdo do universo
teatral da peca. O autor joga muito bem com a fala de defesa do
herdi, numa situacdo em que desde logo se avolumaram outros
interesses, para mostrar a desprotecdo do homem num mundo
governado por forcas que lhe sdo superiores. Acha-se implicado
ai, sem duvida, o préprio conceito de tragédia [grifos meus] (O
Estado de S. Paulo, 23/07/1960: 10).

A critica de Sabato Magaldi enfatiza a ideia da experiéncia moderna da tragédia
de que ha uma oposicdo entre humanidade e a sociedade a ser exprimida e dramatizada
“para mostrar a desprotecdo do homem num mundo governado por forgas que lhe sdo
superiores” (O Estado de S. Paulo, 26/07/1960: 10). No entanto, este homem ndo é o
homem de posicdo, como na tragédia grega, mas 0 homem comum, qualquer homem.
Nesse sentido, os episodios de sofrimento vividos pelo homem comum que ndo podiam
ser entendidos mais do que um mero incidente sem importancia passaram a ser também
tragicos e significativos: a tragédia de um cidaddo poderia ser tdo real quanto a tragédia
de um principe (WILLIAMS, 2002: 74). A manutencdo da linha divisoria entre tais
experiéncias reforca o fundamento da tragédia: a oposicdo entre o geral e o particular,
em que a condigdo geral, universal, ¢ a do homem de posi¢do. E, se a experiéncia
tragica € concedida a todos os seres humanos, uma espécie de ganho do mundo

moderno, ela perde a sua especificidade, o seu carater geral e publico, pois agora ela
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recai sobre o destino de um individuo comum. Na Modernidade, o heroi tragico ganhou
outros contornos, outras formas de irrupcdo, destituidas de uma nobreza para ser
incorporada a vivéncia de choque do cidaddo comum. Por isso, Zé-do-Burro comoveu,
mobilizou a compaixao e a solidariedade do publico.

Nos textos acima, as interpretacGes sobre a peca concordam que a presenca do
tragico na peca é dada pela prépria criagdo autoral, contribuindo para a mitologia — do
autor como criador e dono dos significados. No entanto, é preciso frisar o quanto essa
concepcao de autoria esta reforcando o engajamento, isto €, 0 modo como Dias Gomes
esta intervindo no debate social para mostrar quéo tragica é a condicdo de um homem
humilde como Zé-do-Burro, condenado a submisséo, a incompreensdo, a intolerancia e
a injustica. Enquanto o primeiro texto (pelo fato de citar as palavras do dramaturgo) e
do terceiro (por afirmar que é ele o dono do jogo dramatico — ¢ “joga muito bem”)
concentram-se na individualidade de Dias Gomes a criagdo de O Pagador de
Promessas, o segundo ndo encampa de todo tal mitologia, por demonstrar a participagao
de outros membros naquela atividade de producdo simbdlica (diretor, cendgrafo,
figurinista, iluminador).

A mitologia romantica da autoria individual e auténtica que permeou o trato da
peca nos estudos da moderna dramaturgia brasileira. Assim, nessa visdo romantica,
puderam ser estabelecidas algumas explicacdes para o tragico presente em O Pagador
de Promessas como sendo dado apenas — e exclusivamente — por Dias Gomes:

O conflito tragico da peca sO pode tornar-se verossimil e carregar-se
de forca dramética se 0 mundo arcaico de Zé-do-Burro é expoente e
que lhe explica as atitudes, encontra pela exposicdo no palco. S6
entendendo o misticismo popular do sertdo, entende-se Zé-do-
Burro e seu sacrificio. Temos de penetrar a fundo na mentalidade
arcaica de Zé para compreendé-lo, vencendo enormes
pressupostos urbanos do século XX. E um critério da arte de Dias
Gomes que ele nos faz saltad-la com facilidade, essa distancia, a ponto
de vivermos e sofrermos o destino de Zé como se fosse 0 nosso
proprio e de, identificados com ele e com sua humilde grandeza,
sentirmos exaltadas as nossas propria virtualidades humanas. A nossa
imaginagdo e 0 nosso coracdo estdo com ele (ROSENFELD, 1972:
XV).

E, aqui, atribuida a Dias Gomes a capacidade de mobilizar o contexto de crencas
e condutas populares das mais diversas, articulando-as a uma critica social. Ou seja, 0
dramaturgo estava exercendo o importante papel de reordenar matrizes culturais

distintas, fazendo ao mesmo tempo um teatro popular e politico. Esta era a principal

caracteristica do teatro moderno naquele contexto. Passou a ser uma impressao comum
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que Dias Gomes tinha encarnado o compromisso de produzir trabalhos que discutissem
a realidade brasileira:

O surto de nacionalismo e a ansia de desenvolvimento tomavam conta
do Brasil; iniciaram-se as primeiras mudangas na estrutura politica; o
pais tomava nocdo de suas limitagcdes e de suas possibilidades. Tudo
isto tinha de se refletir no teatro, e as plateias até entdo alienadas,
respirando um drama importado, passaram a ter curiosidade por aquilo
que, estando a sua volta, era demonstrado no palco. Dias Gomes podia
recomecar a escrever — e deu inicio a sua segunda fase (RANGEL,
1972: 127).

Esse texto € do prefacio a peca de Dias Gomes A Invasdo, de 1962, republicado
naquela mesma antologia teatral. Flavio Rangel, diretor da primeira encenacdo de O
Pagador de Promessas, estava se referindo ao fato de Dias Gomes ter apenas retomado
a atividade teatral, quando a “mentalidade” tinha finalmente mudado (RANGEL, 1972:
121). Segundo ele, Dias Gomes e outros dramaturgos comprometidos com a critica
social e com o desenvolvimento nacional que iniciaram suas carreiras nos anos 1940,
diante da vitéria da “mentalidade empresarial” sobre a “mentalidade critica”, tinham de
escolher entre desistir ou conceder. Para ele, Dias Gomes tinha desistido, mas néo
concedeu: “ficou torcendo para que a mentalidade mudasse e foi ganhar a vida no radio
e depois na televisdao” (RANGEL, 1972: 121).

A consideracdo de Flavio Rangel conta com dois tipos de idealizacdo. A
primeira diz respeito as opg¢bes de Dias Gomes. Ja a segunda esta relacionada a
antecipacdo do futuro no passado. Como vimos no capitulo anterior, no contexto dos
anos 1940, Dias Gomes ficou submetido a um intenso regime de restri¢fes, quando em
muitos casos, ele acabou concedendo, como, por exemplo, na criacdo de personagens
sob medida para Procopio Ferreira. No entanto, em outros, ele acabou resistindo,
fazendo o formato do “teatro para rir”’, hegemonico naquele contexto, dialoga-se com
outras formas teatrais, ditas “mais sérias”. Naquele momento, em que a maioria da
critica entendia a forma de teatro mais brasileira como sendo o de revista, Dias Gomes
era visto como um autor que nao realizava pecas comicas o suficiente. Todavia, até
mesmo para aqueles criticos que ansiavam por uma modernizacdo do teatro brasileiro,
buscando canones mais eruditos e menos populares, a obra de Dias Gomes nao era
moderna o suficiente.

Como procurei demonstrar, isso ndo significou que o teatro de Dias Gomes
estava fora do seu tempo ou que j& estava em germe nele o teatro nacional-popular

moderno que se consolidou nos anos 1960. As pecas de Dias Gomes anteriores a O
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Pagador de Promessa ndo foram meramente uma preparagdo para 0 que viria mais
intensamente depois. Ou, noutras palavras, ndo eram uma antecipagdo do futuro. Pelo
contrario, eram pecas intensamente imbricadas no seu proprio tempo, dentro dos limites
e possibilidades da producdo teatral daquele momento, bem como da formacéo de Dias
Gomes como dramaturgo e comunista.

Como estamos vendo, a consideracdo de Flavio Rangel € retrospectivo-causal:
busca no passado as causas para o presente, colocando outros dramaturgos como
“pioneiros” de uma forma teatral que apenas se firmou tempos depois. Além disso, ele
dota Dias Gomes de uma capacidade premonitoria. Como se ele fosse capaz de prever a
mudanca da mentalidade no futuro, ele teria esperado até o momento certo em que
poderia voltar ao teatro. Nesse sentido, 0 que estava sendo identificado era uma
consonancia entre a ‘“natureza engajada” de Dias Gomes e o novo momento da
producdo teatral brasileira. 1sso ndo se deu bem assim. As experiéncias teatrais de Dias
Gomes nos anos 1940 e 1950 ndo eram de sucesso, por mais que fossem investidas de
propostas para o éxito comercial e artistico. Como vimos, Dias Gomes negociou com a
industria teatral da época. Tentando se firmar como um dramaturgo, sofreu uma série de
constrangimentos, mas também resistiu a alguns deles. Enquanto o radio se abriu como
uma possibilidade depois de seus insucessos teatrais, as suas primeiras experiéncias
com a televisdo foram motivadas pela perseguicdo anticomunista. Para poder se manter
financeiramente, ele passou a ter seus trabalhos assinados por outros.

Num depoimento mais recente, assim como Flavio Rangel, Dias Gomes
imaginou tanto uma perspectiva evolucionista quanto uma antecipacéo do futuro na sua
obra teatral anterior a O Pagador de Promessas:

No ano de 1943, eu escrevi cinco pegas. [Procopio] montou trés: Zeca
Diabo, Doutor Ninguém e Jodo Cambé&o. A quarta chamava-se Um
Pobre Génio. Na época, ele considerou a pe¢a muito avangada, muito
arriscada, pois tratava dos problemas de uma greve numa fabrica e o
her6i era operario. Assim comecou a minha divergéncia com o teatro
da época, ndo propriamente com o Procopio, mas com o teatro da
época. Nessas pegas, eu ja fazia 0 mesmo teatro que viria a fazer
depois. Ja tinha uma nocdo de que a dramaturgia brasileira
deveria surgir de uma analise da realidade brasileira, dos
problemas brasileiros, do comportamento do homem brasileiro,
suas aspiracOes e frustracOes. Estas pecas j& colocavam questdes
tentando uma analise, ainda bastante superficial, é claro, da realidade
brasileira. Doutor Ninguém era o problema racial, em Zeca Diabo era
o0 problema do cangago e no Pobre Génio era o operario, o problema
das classes, a luta de classes. O teatro que, quinze anos mais tarde,
eu faria com O Pagador de Promessas ja se anunciava nestes
trabalhos (GOMES, 1981: 35).
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Ao contrério disso, 0 que estou procurando mostrar é que O Pagador de
Promessas conferiu a Dias Gomes um novo tipo de reconhecimento. Num momento de
expansdo da estrutura de sentimento romantico-revolucionario, criticos, artistas, o
publico e outros dramaturgos redescobriram a obra pregressa de Dias e passaram a
interpreta-la sob um prisma evolucionista, como uma etapa fundamental para verdadeira
transformacdo da dramaturgia nacional. Como escreveu um dos mais importantes
criticos teatrais da época, Dias Gomes era, em 1960, “um nome praticamente
desconhecido”, que tinha surpreendido a critica com a “humanidade de sua cria¢ao”,
aliando “uma 6tima historia ao dominio dos meios cénicos” (MAGALDI, s/d: 249).

Nesse momento, portanto, Dias Gomes passou a ter bastante valorizado um dos
bens mais prezados e cobicado nos campos da producdo cultural, o nome proéprio, que
se configura como uma marca ou uma grife, tendo o efeito de conferir maiores prestigio,
autoridade e autonomia aquele que o possuiu (BOURDIEU e DELSAUT, 1975). Ou
seja, a assinatura de Dias Gomes passou a ser associada a qualidade, a modernidade e ao
engajamento e nao mais, de modo depreciativo, a imaturidade, ao popular e a
precariedade. A distincdo decorrente dessa marca autoral permitiu que ele fosse
contratado para realizar outros empreendimentos que visavam ao estabelecimento do
teatro numa dimensdo propriamente moderna. Assim, pelo seu nome, se instituiu uma
grife.

Por esses motivos, O Pagador de Promessas foi canonizada como a obra-prima
de Dias Gomes, aquela que congrega numa “estrutura perfeita” os “dons mais pessoais”
do autor (PRADO, 2003: 90) e que se constituiu numa “inven¢dao admiravel”, cujo
achado deveria ser sempre repetido pelo dramaturgo (MAGALDI, 2006: 133). Dessa
forma, consolidou-se a certeza de que os desejos e as intencdes do autor ja estdo todos
eles expressos e registrados na obra, cabendo aos seus leitores (especializados ou nao),
de forma passiva e cuidadosa, ndo sé identificar cada um deles, mas também respeita-
los. Afinal, deveria se reconhecer o “dom natural” de Dias Gomes para criar invengdes
admiraveis.

De fato, com sucesso, O Pagador de Promessas o catapultou ao status de um
dos maiores dramaturgos do pais, pelo modo como dotava dotando de um “trago
moderno” e revolucionario as representagdes das questdes nacional-populares, apesar do

culto romantico ao herdi messianico e ao povo genericamente considerado (RIDENTI,



174

2000: 88). Esse feito contribuiu para firmar a distincdo de Dias Gomes como
dramaturgo.

A peca foi consagrada como parte das resolucgdes estéticas adotadas pelo teatro
nacional-popular brasileiro. Como ja vimos, naquele momento de renovagdo do teatro
brasileiro, 0 TBC passou a dar espaco as obras nacionais engajadas, tendo em vista ndo
apenas a formacdo de uma nova estética teatral, mas de um novo publico (GUZIK,
1986). Obviamente, essa era uma estratégia de apropriacdo comercial da estrutura de
sentimento do teatro nacional-popular. A perspectiva engajada de pecas como as do
Teatro de Arena, representando os dilemas da vida das classes subalternas, acabou se
tornando uma convencdo para as companhias que procuravam conquistar mais lucros
(COSTA e MACIEL, 2007: 53). Isso explica, em parte, o caminho de Dias Gomes rumo
ao TBC:

Eu sabia o que estava fazendo. Sabia o quanto significava minha peca
para o TBC, que atravessava séria crise econémica e também artistica.
Isso j& acarretara o fechamento da sucursal do Rio de Janeiro, tratava-
se de salvar a matriz de S&o Paulo. O publico ja ndo se conformava s6
com espetaculo “bem-feito”, queria algo mais, queria ver a nossa
realidade em cena. O surto de dramaturgia alterava violentamente as
regras do jogo. Se o TBC queria sobreviver, tinha que se adaptar aos
novos tempos Zampari, com 0 senso de oportunismo préprio de um
empresario bem-sucedido, percebia isso (GOMES, 1998: 171).

Sabendo disso, Dias Gomes fez uma série de exigéncias. Entre elas, destacam-se
duas: a alteracdo no palco do TBC e a direcdo de Flavio Rangel. O autor de O Pagador
de Promessas solicitou que o palco fosse alterado. A nova sede do TBC em Sdo Paulo
era um antigo casardo reformado. No entanto, foi mantida uma coluna no meio do
palco. Para Dias Gomes, esse era um problema. A acéo da peca Se passava numa praca e
ndo haveria a menor condicdo cénica para justificar a presenca daquela pilastra. O
pedido foi prontamente atendido. Ja direcdo de Flavio Rangel foi questionada pelo dono
do TBC. Franco Zampari achava que Flavio Rangel ndo era experimentado o suficiente.
Dias Gomes, pelo contrario, acreditava que ele era o diretor certo para a peca, por causa
da sensibilidade artistica que demonstrou na direcdo de outros textos (GOMES, 1998:
170). Comecou a sua carreira, em 1956, escrevendo e adaptando textos para o Grande
Teatro Tupi. No ano seguinte, Do Outro Lado da Rua, de Augusto Boal, integrando um
programa com Matar, de Paulo Hecker Filho, dirigido por Walmor Chagas. Em 1958,
ganhou o Prémio da Associacdo Paulista de Criticos Teatrais (APCT), como revelacdo

de direcdo pela encenagéo de Juventude Sem Dono, de Michael Vincent Gazzo, peca
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que trata da presenca de um drogado em ambiente familiar. Em 1959, dirigiu para o
Teatro Popular de Arte, o espetaculo Gimba, Presidente dos Valentes, de Gianfrancesco
Guarnieri, com grande sucesso no publico universitario de esquerda, por causa do modo
naturalista com qual representou um recorte da realidade brasileira, com sambas e
gafieiras, violéncia policial, reuniées de moradores e lutas de classes.

Nesse sentido, a exigéncia de Dias Gomes pela direcdo de Flavio Rangel fazia
parte da identificagdo, portanto, com aos principios da “arte engajada”. Ou seja, era um
modo de afirmar um grupo de artistas modernos e engajados — o “nds” — em detrimento
daqueles que reproduziam formas tradicionais ou “imperialistas” — o “cles”. Trata-se da
constituicdo de uma fronteira, que enfatiza uma dimensdo contrastiva, colocando em
destaque os limites entre o fora e o dentro, entre o “nds” e o “eles”, entre o
pertencimento e a exclusdo de um grupo (BARTH, 1998). Assim, Dias Gomes estava
assegurando a sua distincdo (e o seu pertencimento a um determinado grupo) no campo
teatral brasileiro pela presenca de um diretor afinado com 0s movimentos de
modernizacdo daquela época. Isso também lhe garantia modernidade, autoridade e
distincdo. Ele ndo seria apenas visto como alguém da “velha guarda” que voltava a
produzir teatro:

Este € um caso impar do teatro brasileiro: um escritor da velha
guarda, comedibégrafo oficial a certo momento de Procépio
Ferreira, que acabou de se tornar um dos nomes de maior
prestigio da nova dramaturgia. Parte do milagre se desvanece, no
entanto, explicando-se que ele escreveu as primeiras pecas ainda na
adolescéncia, estreando como autor com apenas vinte anos, em 1942,
N&o seria errado datar a sua carreira a partir de 1960, quando o TBC
levou a cena O Pagador de Promessas, drama que, transformado em
fita por Anselmo Duarte, ganharia a Palma de Ouro do Festival de
Cannes (PRADO, 2003: 86-87 [grifos meus]).

E interessante observar que em nenhum momento da consagracdo de Dias
Gomes como dramaturgo pela critica teatral da época houve a consideracdo da obra
anterior a O Pagador de Promessas. E como se, a partir dessa peca, de fato, tivesse
inicio a carreira de Dias Gomes. Ou melhor, a partir daquele momento, ele passava a ser
considerado como um importante dramaturgo moderno e ndo mais uma promessa para a
dramaturgia brasileira moderna. Além disso, a producdo do esquecimento sobre
aspectos da carreira de Dias Gomes ndo se dava apenas em relagdo a sua produgéo
teatral nos anos 1940 e 1950, mas também a radiofénica. O radio foi ignorado pela
critica teatral. Esse esquecimento era uma estratégia de consagracéo. Estava implicita a

desqualificacdo do radio como um meio de expressdo artistica e, portanto, como algo a
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ser lembrado pela critica. Dias Gomes era melhor, quanto menos se lembrava de
atividades profissionais tidas como menos prestigiosas.

A lembranga de Décio de Almeida Prado, apesar de uma exce¢do nas memorias
produzidas pela critica, como vemos, € um modo de uso do passado como afirmacéo do
presente. Em outras palavras, ¢ uma forma de demarcar uma superacdo pela
excepcionalidade: Dias Gomes era um “caso impar”. Embora tenha iniciado a sua
carreira nos anos 1940, foi plenamente consagrado somente com O Pagador de
Promessas.

O desejo de ruptura da critica teatral sobre o trabalho de Dias Gomes também
estava muito presente nos seus depoimentos, até mesmo quando ele queria demonstrar o
que ele era um “pioneiro”, o “primeiro” do grupo de dramaturgos modernos, pois ja
tinha comecado tempos atras a fazer muito do que se fazia no teatro nacional-popular da
virada dos anos 1950 para os de 1960: “Eu acho que nas duas fases do meu trabalho
teatral [antes e depois de O Pagador de Promessas], ndo existem discordancias quanto a
contetdo. O que acontece é que, tecnicamente, as primeiras pecas sao terrivelmente
imaturas, sem vivéncia, sao muito fracas” (GOMES, 1981: 35).

No inicio dos anos 1960, havia uma hegemonia cultural da esquerda,
especialmente comunista. Seus valores e condutas passaram a animar muitos jovens na
busca da constru¢do de um novo pais, mais justo e democratico. Nesse momento, no
teatro, dramaturgos vinculados ao PCB como Dias Gomes, Vianinha, Jorge Andrade e
Gianfrancesco Guarnieri comecaram a chamar a atencdo do publico, mesmo que este
publico nada tivesse de popular. O publico era majoritariamente da classe média
escolarizada, com destaque para 0s jovens universitarios, o que estabeleceu uma
contradicdo para os artistas engajados. Afinal, a questdo da popularidade havia se
colocado para os artistas de esquerda como uma tatica crucial para a conquista do
objetivo politico de ampla promocdo do engajamento (NAPOLITANO, 2001a). Isso
também explica o envolvimento de Dias Gomes com TBC. Ele estava ampliando o
lastro de possibilidade de conscientizacdo social. Sua “concessdo” tinha, além da
manutencdo financeira, uma dimens&o politica.

Na dramaturgia nacional-popular, enquanto o nacional se relacionava a
necessidade de afirmar e desenvolver as forgas produtivas do pais contra o imperialismo
norte-americano, o popular ndo remetia simplesmente a um publico especifico, mas a
uma classe social — o proletariado — a sua luta pela sobrevivéncia diante de tantas
injusticas sociais (COSTA e MACIEL, 2007: 53). Certamente, nesse sentido, havia
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uma presenca das propostas politicas do PCB na estruturacdo de mudancgas sociais. Na
época, a acdo cultural do PCB se faz uma perspectiva nacional-popular, enfatizando o
“regaste da identidade de um suposto homem auténtico do povo brasileiro para
implantar o progresso e a revolucao”, o que ainda demonstrou permanéncia de certos
residuos das teses do realismo socialista e do jdanovismo (RIDENTI, 2000: 66), mas
também a vigéncia de uma nova politica cultural.

Nesse momento, passou a haver uma maior afinidade entre a politica geral do
PCB e a perspectiva lukacsiana sobre o trabalho intelectual. A politica cultural de
Lukacs € um desdobramento da politica de frente, exposta pela primeira vez em 1929
nas “Teses de Blum”, que, por sua vez, contém algumas similaridades estratégicas com
a linha desenvolvida pelo PCB apds 1958, com a Declaracé@o de Marco de 1958. Sob o
impacto internacional do processo de desestalinizacdo, tal manifesto preconizava a
necessidade de corrigir a atuacdo sectaria dos comunistas a partir da tese sobre o carater
nacional e democréatico da revolucdo nos paises coloniais, investindo numa luta anti-
imperialista e antifeudal como primeira etapa para a transicdo para o socialismo
(FREDERICO, 2007a: 337-338). Em torno dessa proposta, foi constituida uma frente
ampla pela democratizacgéo e pela luta anti-imperialista.

Em maio de 1965, mais de um ano depois do golpe militar, o Comité Central do
PCB divulgou uma Resolucdo Politica, na qual ficou definido que os comunistas
deveriam contribuir na unificacdo dos setores contrarios ao regime militar como um
processo gradual de concentracdo de forcas de resisténcia, oposicdo e combate a
ditadura. Esse foi o primeiro esforco de avaliacdo do Partido apds o golpe militar. Foi
realizada uma intensa autocritica do fato de os comunistas ndo terem dado inicio ao
processo revolucionario e terem sido superados pela instauracdo do novo regime. O
documento chegava a conclusdo de que a presenca da “pequena-burguesia” nos quadros
do Partido foi a principal responsavel pelos desvios e desacertos (CARONE, 1982c:
55). O Comité Central acusou uma minoria que discordava das resolucdes firmadas no
V Congresso do PCB, realizado entre agosto e setembro de 1960, quando foram
reforcadas as linhas gerais da Declaragdo de Margo de 1958 e reafirmada que a luta pelo
socialismo era uma obra das massas e nao de alguns. Foi duramente criticada a “posi¢ao
voluntarista” de “pequenos grupos audaciosos”, que procuravam criar focos
guerrilheiros no interior do pais como uma primeira etapa para a revolucdo socialista
(CARONE, 1982c: 60). Para o Comité Central, a luta armada ndo deixava, apesar de seu

“suposto carater revolucionario”, de “desservir a resisténcia e de dificultar a



178

organizacéo da frente Unica de massas contra a ditadura” (CARONE, 1982c: 96). Nesse
sentido, era preciso conter — e até mesmo expulsar — todos os membros com desvios
pequeno-burgueses (entre outros, a aversdo a organizacgdo e a disciplina, o voluntarismo,
a instabilidade emocional, a vacilacdo, o individualismo, os preconceitos elitistas, 0
oportunismo, a inconsequéncia e a submissdo a modismos). Isso acabou levando a
presenca de uma certa dose de anti-intelectualismo nas resolugdes do PCB. No VI
Congresso do PCB, de dezembro de 1967, definiu-se a necessidade de constituir uma
frente Unica “mais ampla do que era aquela que tinhamos no golpe de Abril”, com o
objetivo de, com o estabelecimento da democracia, lutar por um governo revolucionario
(SANTOS, 2005).

A partir de entdo, a direcdo do Partido se valeu dos recursos que tinha (presencas
nas editoras, jornais, cursos e palestras em entidades de massa etc.) para promover ao
méaximo alguns desses intelectuais, que logo ficaram amplamente conhecidos pelo
publico, desfrutando de maior notoriedade. Esse ndo era especificamente o caso de Dias
Gomes que ja contava com algum prestigio no campo artistico, seja pela sua produgédo
teatral ou por seu trabalho no radio. No entanto, ele tinha a oportunidade de usar a sua
dramaturgia como forma de conscientizacdo politica, utilizando elementos estéticos
tragicos.

O Pagador de Promessas se valeu das afeccOes promovidas pela acdo. Os
sentimentos de piedade e de indignacdo, por exemplo, foram produzidos em relacéo a
trajetéria de Zé-do-Burro, mas principalmente numa forma de questionar as
acachapantes estruturas sociais que oprimem o individuo e os priva dos direitos de
liberdade e igualdade. Nesse sentido, o pathos da pec¢a se estrutura num hibridismo
entre o choque e a catarse. Ao mesmo tempo, promove a identificacdo emocional e o
estranhamento racional. Assim, acaba articulando o drama tragico tradicional com
algumas defini¢Oes do teatro épico de acordo com Bertold Brecht. Em outras palavras,
era uma tentativa de superacdo do drama realista burgués em direcdo a um realismo
critico: a expressao de “uma consciéncia coletiva racionalizada, ¢ ndo do drama
sentimental individualizado” (NAPOLITANO, 2007: 596).

Para Lukacs (1969), a arte moderna renunciou a conquista da realidade objetiva
em troca da liberdade subjetiva (de um “culto a personalidade” ou um “subjetivismo
econdmico”). O realismo critico, pelo contrario, corresponde a um “partidarismo da
objetividade”, isto ¢, da configuracdo do processo social em seu conjunto como

totalidade reestruturada artisticamente. Dessa maneira, a “perspectiva’ da obra nao seria
9
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imposta, mas resultaria do proprio processo estético. Nesse sentido, o “partidarismo
comunista” colaboraria na apreensdo pela arte das “verdadeiras forgas motrizes da
sociedade”, configurando, assim, a objetividade necessaria ao realismo critico
(LUKACS, 1998: 22). Nesse sentido, Dias Gomes estava comprometido em produzir
arte vinculada as questdes politico-sociais. A oposi¢do entre o campo e a cidade,
particularizada no her6i (homem do campo) e no vildo (clérigo da cidade) e no embate
entre a “pureza” dos valores, bem como entre a vontade “genuina”, inocente e ingénua
de mudanca e o desejo de opressdo pela manutencdo do status quo. Esse
incomunicabilidade fazia parte do fosso de desigualdade social imposto pela
modernidade capitalista, que havia incidido tragicamente na vida de Zé-do-Burro.

Diante do sucesso de O Pagador de Promessas, Anselmo Duarte e Oswaldo
Massaini compraram os direitos da peca para transforma-las em filme. No entanto, Dias
Gomes foi muito resistente ao nome dos dois. Ele queria que Flavio Rangel dirigisse o
filme (GOMES, 1998: 182) Como este ndo tinha produtor, Dias Gomes aceitou a
proposta:

No contrato que assinei com Oswaldo Massaini, fiz constar uma
clausula: uma vez o roteiro definitivo aprovado, o diretor seria
obrigado a segui-lo cena por cena; queria assegurar inteira fidelidade a
minha historia. Desse contrato constava também a [minha] obrigacéo
de fazer a adaptacdo cinematografica, onde procurei também me
resguardar, mantendo quase literalmente o desenvolvimento dos
didlogos da peca, e nisso amarrando a dire¢do, reconhego — dessa
acusacdo, que é feita a Anselmo Duarte, eu tenho toda a culpa
(GOMES, 1998: 183).

A adaptacdo cinematografica de O Pagador de Promessas mostra acdes, espacos
e tempos que tinham sido apenas narrados durante a peca, ou meramente sugeridos, ou,
ainda, que ndo estavam presentes. Produzem-se novas relacdes cronotdpicas, assim
como novos acabamentos do herdi, agora, pelo diretor, Anselmo Duarte. O filme
comeca com Zé-do-Burro (Leonardo Villar) no terreiro de Maria de lansan, fazendo
promessa para Santa Barbara. Nesse momento, comeca a se desenvolver a tragica
sucessdo de mal-entendidos — de incompreensdo — na peregrinacdo da personagem.
Num terreiro, ele havia feito uma promessa para uma santa catolica a fim de que fosse
salva a vida de um burro.

Na sequéncia, aparece uma casa em chamas, dando a impressdo de que, ao
dividir as suas terras com outros lavradores, ele havia ateado fogo nela. Depois disso,
inicia-se a via crucis de Zeé-do-Burro com a cruz nas costas até Salvador, junto com a

mulher. Como numa romaria, ele vai sendo acompanhado por um pequeno aglomerado.
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Ja em Salvador, ao descerem a ladeira em direcdo a Igreja de Santa Barbara,
encontram com um grupo de pessoas, encerrando uma noite de farras, que zomba de Zé-
do-Burro. Esse encontro marca, por um lado, o estranhamento com o “exagero” de uma
atitude de fé e, por outro, com o “excesso” de uma vida mundana. Na peca, ndo ha
nenhuma referéncia a isso. No entanto, o filme mostra na producdo dessa situagdo mais
um confronto provocado pelo encontro do campo com a cidade: da “virtude” com o
“vicio”.

Assim como outros espacos sdo construidos, outras situacfes também. A peca se
desenvolve somente numa praca. O filme, de certo modo, desfaz essa unidade
cronotdpica, acrescentando o terreiro de candomblé, o sitio de Zé-do-Burro, a estrada e
0S povoados por quais 0 pagador percorre, a portaria e o quarto do hotel onde Rosa
dorme, o interior da igreja, a sacristia, a redacdo do jornal, a torre da igreja, a sala onde
os clérigos discutem a situacdo, o patio da igreja onde Padre Olavo (Dionisio Azevedo)
e Monsenhor Otaviano (Walter da Silveira) conversam. Apesar disso, 0 espago
ordenador e desencadeador da narrativa é a praga publica. Esse €, por exceléncia, 0
lugar dos encontros dos diferentes. Mas esses encontros nao sdo necessariamente
harmoniosos. A situacdo-limite colocada pela obstinacdo de Zé-do-Burro em cumprir a
sua promessa acentua as diferenciacfes sociais entre aqueles que compartilham a
mesma praga. Naquele momento e naquele lugar, idealmente tido como espaco de todos
e para todos, tenderam a prevalecer os valores, as praticas e as pessoas oficiais — a
hegemonia, portanto. Somente a morte de Zé-do-Burro propicia um momento de
inversdo da hierarquia social, quando aquele espa¢o é tomado pelo povo.

Nesse sentido, o filme, bem como a peca, desenvolve-se no cronotopo da
estrada — “dos varios tipos de encontro pelo caminho” (BAKHTIN, 1998: 223) —,
ressignificado como o cronotopo da escadaria. A escadaria da igreja, uma extensao e
um microcosmo da praca publica, € o principal espaco da acdo — e da diferenciacao.

E na escadaria que se d4o os encontros e os embates, entre os estabelecidos, na
parte mais alta, e os excluidos, na mais baixa. Sao nessas posi¢des — contre-plongeée (de
baixo para cima, para os estabelecidos) e plongée (de cima para baixo, para 0s outros) —
que sao filmadas as personagens de cada uma das classes. Sao principalmente filmados
assim os confrontos entre Zé-do-Burro e Padre Olavo, firmando nesses posicionamentos
de cdmera o carater de cada uma das personagens, a humildade de um e a autoridade do
outro. No filme, o embate entre eles é destacado, enfatizando a pequenez do homem em

relacdo ao sagrado, oficial e instituido. Por essa opcéo, certamente, as falas da Beata
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foram quase todas excluidas, deixando que a reprovacdo por parte da igreja seja mais
demonstrada pelo padre. No entanto, Zé-do-Burro ndo é somente humilde, é também
ingénuo (ndo percebe a traicdo da mulher, ndo nota o uso sensacionalista que o repdrter
faz de sua histéria, ndo se da conta de como contribui para ser mal-entendido) e
obstinado (apesar da ma vontade, persevera na sua promessa).

Diferentemente da peca, em que a concentragdo da acéo, do espaco e do tempo €
total — e esta na praga —, no filme, h4d uma certa descentralizacdo espago-temporal. Ao
introduzir novas ambientacfes, o filme mostra acdes que, na narrativa teatral, eram
apenas narradas: de imaginadas discursivamente pelo publico, elas passam a ser vistas.
S&0 os casos da promessa de Zé-do-Burro no terreiro de candomblé e a traicdo de Rosa
(Gléria Menezes) com Bonitdo (Geraldo Del Rey). Este ultimo evento que, antes, ficava
apenas sugerido, passa a ser confirmado.

Essa mostracdo do antecedente e de tudo aquilo que na peca esteve apenas
sugerido é uma forma bastante eficaz — e difundida — de utilizag8o retérica da imagem.
A visualidade da prova — o ato de dar a ver o que se quer provar — tem tido uma eficacia
tamanha. Passando a ter visualidade técnica, as imagens muito mais dos indicios dos
fatos acontecidos tornam-se elas mesmas acontecimentos de fato. Sendo assim, ao
mostrar o narrado e certos implicitos, o filme procura interagir de modo mais direto,
didatico, numa comunica¢do mais popular, com seu publico, dando-lhe mais condicoes
para se envolver, se emocionar e se afetar com a tragédia de Zé-do-Burro. E, nesse
ponto, procura despertar a compaixdo com pessoas humildes, corajosas e convictas
como o protagonista do filme e o repadio ao autoritarismo, a intransigéncia e a pompa.

Por conta daqueles posicionamentos de camera e da mostracdo do desconhecido,
o filme ainda torna mais visivel a tragédia social. O tragico refere-se a opressao do
individuo em meio a um sistema hostil a humanizacdo e favorecedor da coisificacdo.
Nesse sentido, a énfase nos poderes que esmagam Zé-do-Burro é uma forma de
materializacdo dos meios opressores, degradadores, da experiéncia humana
emancipatdria. Tais aparelhos aniquilam o desajuste para manter a hegemonia.

O filme, dirigido por Anselmo Duarte, em 1962, conquistou a Palma de Ouro, 0
prémio maximo do Festival de Cannes. No entanto, a adaptacdo, apesar da premiacéo,
ndo obteve ovagdo unanime por parte da critica. Muito desse desdém se explica pelo
fato de Anselmo Duarte ndo ter sua trajetoria ligado ao Cinema Novo, movimento

culturalmente hegemonico, e nem ter o perfil de intelectual comunista — ou de esquerda
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—, como o de Dias Gomes. Portanto, Anselmo ndo era um autor. Tais distingbes
constituiram a apreciacéo da adaptacao.

Desde o inicio da década de 1950, o classicismo das produc¢des da Vera Cruz,
especialmente, vinham buscando na tematica popular material para as realizacdes de
roteiros e construgdes ficcionais baseadas numa narrativa linear e de facil compreensao
pelo publico, tornando-se, assim, de amplo consumo. De certa forma, este tipo de
comprometimento teria repercutido em O Pagador de Promessas, que, apesar da
tematica nacional com certo cunho politizado, teria objetivos radicalmente distintos dos
do Cinema Novo: tinha uma “linguagem maldita” (RAMOS, 1987: 335). Afinal, todo
filme deveria ter (ou melhor, vender a ilusdo de que tinha) independéncia ideoldgica,
estética e financeira. Nao bastava enfocar sobre a sociedade brasileira e seus problemas,
era, além disso, necessario criar uma linguagem cinematografica propria, nacional, e
ndo submetida aos padrdes hollywoodianos — ¢ nem a uma “linguagem popular”
destinada ao sucesso comercial.

Anselmo Duarte estreou na direcdo com Absolutamente Certo (1957) e no seu
segundo filme como diretor, com O Pagador de Promessas, recebe a Palma de Ouro.
Pela sua “filiacao” a chanchada, ao cinema industrial da Vera Cruz, ele representava
para os cineastas do Cinema Novo a presenca do “imperialismo populista” no cinema
brasileiro. Por isso, o diretor ndo teria autoridade para representar as tragédias sociais
que assolam a vida de varios homens comuns (porque ndo ¢ “autor”, qualificagdo
reivindicada pelos cinemanovistas), e ndo poderia adaptar a peca de Dias Gomes mais
celebrada pela critica teatral e pela intelectualidade de esquerda até ent&o.

O Pagador de Promessas foi o primeiro filme a ser enviado oficialmente pelo
Governo brasileiro ao Festival de Cannes. Apesar de declarar mais esse importante
feito, o jornal O Globo do dia 24 de maio de 1962 ndo deu a palavra ao diretor do
trabalho, mas tdo somente a Dias Gomes:

Neste momento, declaro o triunfo de O Pagador de Promessas ao
povo brasileiro, que na sua luta e nas suas dores, me forneceu o tema
da peca. O prémio abre o mercado internacional ao nosso cinema e
ao teatro e é uma demonstracdo da evolucao cultural e politica do
pais e sua marcha para o ideal de justica social e da libertacédo do
homem de seus sofrimentos [grifos meus] (O Globo, 24/05/1962:
09).

Fazendo isso, o jornal esta reafirmando que a obra original pertence a Dias
Gomes e que, no processo de adaptacdo, Anselmo Duarte apenas teria a funcdo de

espelhar a peca, respeitando o “espirito” dela, a sua esséncia, sem qualquer intervengao,
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sem nenhuma recriacdo. Aqui, portanto, esta sendo reconhecido e tomado como verdade
0 mito da fidelidade da obra adaptada em relacdo a fonte. E, mais do isso, estd sendo
estabelecida a distingdo hierarquica entre o autor e o adaptador, entre o proprietério e o
inquilino. Assim, cria-se a sensacdo de que o adaptador também ndo é autor, também
ndo trabalha pela producdo de determinados sentidos. Com isso, pdde-se aceitar a
permanéncia do teatro no cinema. E, dessa forma, a tragédia do homem brasileiro,
encarnada simbolicamente por Zé-do-Burro, poderia ser a mesma, poderia existir da
mesma forma e ter o mesmo reconhecimento. N&o foi o que aconteceu.

Para o Caderno B do Jornal do Brasil, o critico de cinema José Carlos Oliveira,
no texto “Em Cannes, o Brasil foi além das promessas”, ironizou:

De repente, o Brasil cansou-se das vice-liderangas e resolveu dar uma
passo para a frente. Comecaram a chegar, de todas as partes do
mundo, os titulos de campedo. Para isso foi preciso fazer forca (...). O
Pagador de Promessas foi escolhido para representar o Brasil em
Cannes. Afinal de contas, havia Os Cafajestes e ndo compreendia
como preterir um filme igualzinho aqueles que a Europa fazia. Mas O
Pagador de Promessas, tdo brasileiro, saiu daqui com aquela fé
também brasileira, sem a qual ndo se atravessa uma rua (a frase é
de Nelson Rodrigues), na companhia despreocupada de Norma
Bengell [no filme, como a prostituta Marli], e volta agora para dar
mais um constrangimento aos pessimistas [grifos meus] (Jornal do
Brasil, 24/05/1962: 01).

Neste momento, a ironia de José Carlos Oliveira esta fazendo coro ao debate
que procurava, na €poca, distinguir os filmes e os realizadores dentro do “saco de gatos”
do Cinema Novo. A vitéria de O Pagador de Promessas, que, no Brasil, havia
desbancado Os Cafajestes, de Ruy Guerra, deflagrou um conjunto de acusaces. Em 26
de setembro de 1962, no texto “Cinema Novo, a face morte e a critica”, Glauber Rocha
estabeleceu uma linha diviséria entre os diretores e os filmes considerados promissores
e os daqueles que nada poderiam acrescentar ao desenvolvimento do cinema de autor

efetivamente nacional:

[De um lado] Anselmo Duarte, Carlos Diegues, Rubem Biafora, Lima
Barreto, Roberto Farias, verdadeiramente preocupados com um
cinema espetaculo que dé dinheiro e tire prémios, e de outro,
preocupados com um cinema que exprima a transformacéo da nossa
sociedade, comunicando e processando esta transformacdo (...) Ruy
Guerra, Miguel Torres, Alex Viany, Paulo Saraceni, Nelson Pereira
dos Santos e o grupo de Cinco Vezes Favela [Caca Diegues, Marcos
Frias, Miguel Borges, Leon Hirzman e Joaquim Pedro de Andrade] (O
Metropolitano, 26/09/1962: 07).
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Desde o inicio da década de 1950, o classicismo das producdes da Vera Cruz,
especialmente, vinham buscando na tematica popular material para a realizacdes de
roteiros e construgdes ficcionais baseados numa narrativa linear e de facil compreenséo
pelo publico, tornando-se, assim, de amplo consumo. De certa forma, este tipo de
comprometimento teria repercutido em O Pagador de Promessas, que, apesar da
temaética nacional com certo cunho politizado, tinha objetivos radicalmente distintos dos
dos Cinema Novo: tinha uma “linguagem maldita” (RAMOS, 1987: 335). Afinal, todo
filme deveria ter (ou melhor, vender a ilusdo de que tinha) independéncia ideologica,
estética e financeira. Nao bastava enfocar sobre a sociedade brasileira e seus problemas,
era, além disso, necessério criar uma linguagem cinematogréafica propria, nacional, e
ndo submetida aos padrdes hollywoodianos. Para os cinemanovistas, a abordagem de
tais temas inserida no circuito comercial acarretava, salvo raras exce¢des (que nao seria
0 caso de O Pagador de Promessas), em ridicularizacdo e estigmatizacdo do cotidiano
popular.

No entanto, além dessa distincdo, ter implicada a hierarquizacdo dos agentes do
campo do cinema brasileiro da época, estabelecendo os privilegiados dos néo-
privilegiados (dos com muito e dos com muito pouco capital cultural). Também esta
implicada tanto a separacdo entre artesdos e autores e a consequente reivindicagdo da
qualificagdo de “autores” para si, para o proprio grupo privilegiado do Cinema Novo
(BERNARDET e GALVAO, 1983: 152). E, mais drasticamente, favoreceu o
enrijecimento da divisdo entre cultura erudita e a popular, fazendo filmes que falavam
do povo, mas que nédo procuravam falar com o povo.

Isso, certamente, promoveu uma distingdo constrativa, uma fronteira fixa, entre
grupos. Para se afirmar o Cinema Novo, Glauber Rocha estabeleceu alguns critérios,
como diferenciacdo do “cinema espetaculo”, industrial, € o “cinema de transformacao
social”, autoral. Nao estava em jogo, portanto, a mobilidade, a transi¢ao entre 0s grupos,
as apropriacdes e circularidades dos valores, praticas e representaces cinematograficas.
Assim, ele estabeleceu os limites entre quem pertence ou ndo ao seu grupo, dando
justificativas para a preservacdo da identidade do Cinema Novo na prépria criagdo de
uma barreira estanque, ndo muito passivel de deslocamento. Transpor essa fronteira
poderia significar o rompimento com 0 grupo e, até mesmo, a extin¢do dele. Nesse
sentido, o incdmodo com O Pagador de Promessas esta no fato de uma peca, entendida

como potencialmente um “filme de transformacdo social”, ter sido adaptada e dirigida
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por alguém do grupo do “cinema espetaculo”. Esse transito, naquele grupo, ndo era
aceitavel para Glauber Rocha, consagrado como lider do movimento.*

Em resposta aquele texto de Glauber Rocha, Carlos Estevam Martins, entdo
diretor-presidente do Centro Popular de Cultura (CPC), escreveu em “Artigo vulgar
para aristocratas”, para o mesmo jornal, O Metropolitano, o seguinte:

[Plodemos dizer que os dois maiores sucessos do ano — ndo s6 de
bilheteria, mas artisticos ou, digamos melhor, de critica: O Assalto Ao
Trem Pagador, de Roberto Farias, e O Pagador de Promessas, de
Anselmo Duarte, s@o mais ou menos “recusados” pelos mais
avanc¢ados do “cinema novo”. Mesmo reconhecendo-lhes qualidades —
quase sempre puramente ‘“‘formais” — ndo os “aceitam”, ndo os
incorporam ao ativo do “movimento”, pois representariam se aceitos,
uma espécie de ‘“compromisso” com a producdo comum,
estandardizada, — equivalente ao ‘“cinema de qualit¢” do mundo
francés, e cujos anteriores exemplos tipicos, entre nds, teriam sido 0s
filmes de Walter Hugo Khoury ou Ravina, de Rubem Bié&fora. [...] Os
rapazes [do Cinema Novo] ndo querem compreender que, para falar
com o povo, é preciso usar a linguagem que o povo entende. [...].
Temos uma povo inculto e alienado que vibra com os “pagadores” e
pode assimilar o conteudo desses filmes, porque ndo encontra
obstaculos formais naquela linguagem facil, “comercial”, familiar,
popular. Os rapazes [do Cinema Novo] querem, ao contrério, derrotar
essa linguagem chinfrim. [...]. Querem criar uma nova linguagem e,
por isso mesmo, o que conseguem é ficar falando sozinhos
enquanto a platéia solta piadas e prefere se divertir consigo
mesma, desinteressada daquela linguagem que, de tdo nova e
diferente, até parece estrangeira (O Metropolitano: 03/10/1962: 09
[grifos meus]).

Anselmo Duarte comecou no cinema como figurante no inacabado filme de
Orson Welles no Brasil, It's All True (1942). Com Carnaval no Fogo (1949), produzido
na Atlantida e dirigido por Watson Macedo, ele se tornou um dos maiores galds que o
cinema brasileiro. Em 1951, Anselmo Duarte ¢ contratado pela Vera Cruz, ganhando,
entdo, o maior salario da empresa. Seu primeiro filme na companhia, como ator, foi
Tico-Tico no Fuba (1952), sendo um grande sucesso. Estreia na dire¢do com
Absolutamente Certo (1957) e no seu segundo filme como diretor, com O Pagador de
Promessas, recebe a Palma de Ouro.

Pela sua “filiacdo” a chanchada, ao cinema industrial, Anselmo Duarte
representava para os cineastas do Cinema Novo a presenca do “imperialismo populista”
no cinema brasileiro. Como alternativa ao cinema de “nivel internacional” da Vera Cruz e

a “parddia hollywoodiana” da chanchada, o Cinema Novo propunha um cinema anti-

%0 (inico reconhecido nessa zona fronteirica por Glauber Rocha foi Caca Diegues, identificado tanto
como parte do grupo do “cinema espetaculo” quanto como um daqueles que realizou um episodio para o
filme do CPC Cinco Vezes Favela.
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industrial, “aberto, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero,
criativo, revoluciondrio e que olhasse a realidade social e econdmica do Brasil com
vontade de analisa-la, transforma-la num mundo melhor para todos” (SARACENI,
1993: 118), tendo, como nao poderia deixar de ser, um “alto nivel de compromisso com a
verdade” (ROCHA, 1981: 30). Como definiu, anteriormente, Glauber Rocha (1963: 62),
ndo deveria ser feito um “cinema populista”, que serve para submeter o povo a logica das
classes dominantes, mas, pelo contrario, tinha de ser um “cinema popular” capaz de mudar
a realidade, pois ¢ crente na sua poténcia revolucionaria.

Mesmo reconhecendo a semelhanca entre peca e filme, Jean-Claude Bernardet
(1967: 47-48) ndo poupou:

O Pagador de Promessas € um apologo: basta substituir a igreja pelo
governo e teremos o retrato da linha politica que certos setores da
esquerda vinham adotando na época — e continuam adotando. [...]. O
Pagador de Promessas ilustra essa linha politica que foi qualificada de
reboquismo: pressiona-se o pai para que ampare os desprotegidos [...].
E extremamente discutivel que a vitoria final seja mais do povo do que
da igreja em O Pagador de Promessas. [...]. Mas o filme seria muito
mais incisivo se, ao invés, de encerrar-se com uma pretensa
vitoria, mostrasse quio ilusdria é essa vitoria e tentasse colocar em
questao a linha politica que ela supde [grifos meus].

Sendo assim, o filme s6 ndo foi mais bem resolvido politicamente, porque, no
lugar de um ‘“autor” preocupado com a recriagdo, ele teve, como diretor, um
“adaptador”, obstinado pela transposicdo. O que me chama a atengdo & que, mesmo
tentando ser uma adaptagdo relativamente “fiel” a peca, O Pagador de Promessas, de
Anselmo Duarte, ndo foi reconhecido nem como uma “obra prima” nem como um
“filme engajado”, e, muito menos, como do Cinema Novo, muito por causa da posi¢ao
ocupada por seu diretor no sistema de hierarquias do campo do cinema brasileiro.
Durante a sua permanéncia em cartaz, a peca escrita por Dias Gomes recebeu 0s mais
variados discursos laudatorios da critica teatral. Ja o filme ndo obteve 0 mesmo sucesso.
Enquanto Dias Gomes tinha a blindagem de ser reconhecido como um “autor de
esquerda”, Anselmo Duarte era taxado como um “artesdo alienado”, comprometido com
o capital, mas querendo fazer crer que esta contribuindo para o avanco popular.

A distingdo entre artesdos e autores para o diverso conjunto de diretores
brasileiro foi defendida por Glauber Rocha no texto “Artesdos e autores”, assinado por
ele e publicado, no dia 14 de abril de 1961, no Suplemento Literdrio do jornal O Estado

de S. Paulo. Assim, torna possivel estabelecer pelo cineasta mais destacado do Cinema
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Novo mais uma linha divisoria entre o artistico, o autoral, € o muito aquém disso, o
artesanal. A distingdo feita por Glauber remonta & de Norbert Elias (1995) entre a “arte
do artesdo” e a “arte do artista”. A “arte do artesdo” é subordinada ao padrdo de gosto
dos seus consumidores, de seu publico especifico, enquanto a “arte de artista” inverte a
relagdo: ¢ o artista quem define os padrdes estéticos de sua obra, independentemente do
publico, que passa a admira-lo e consumi-lo por causa de sua “aura” de independéncia,
de produtor individual — mais definido pela autorrestricdo pessoal do que pela restri¢do
social (ELIAS, 1995: 135-136).

O que também esteve presente nesse momento foram as disputas pela
notoriedade. Ser de esquerda havia entrado na moda. O que ndo quer dizer que estava
havendo somente uma ampliagdo do compartilhamento do sentimento revolucionario,
mas que também esteve implicado o fato de o engajamento social ser um capital
simbolico (prestigio, status, legitimidade, poder) de extrema valia nas trocas culturais e
comerciais, conferindo, a0 mesmo tempo, posi¢des sociais mais elevadas para aqueles
artistas e intelectuais na sociedade brasileira. 1sso se deu porque, como nos diria Pierre
Bourdieu (2007), eles vinham sendo constantemente classificados, distribuidos e
legitimados a partir do volume de capital que estavam acumulando em relacdo aos
outros que faziam parte ou ndo daquele grupo.*® O compartilhamento de sentimentos
revolucionérios era, sem davida, elemento de distingdo e de conferéncia de legitimidade
para representar o Brasil e seu povo artisticamente.

Durante a exibicdo de O Pagador de Promessas nos cinemas do Brasil e do
mundo, duas novas pecas de Dias Gomes estavam sendo ensaiadas no Rio de Janeiro: A
Invaséo, escrita em 1960, e A Revolugdo dos Beatos, escrita no ano seguinte. Esta foi
encenada primeiro no TBC, em Sao Paulo, tendo estreado em 17 de setembro de 1962.
Apesar do sucesso de O Pagador de Promessas, Dias Gomes foi criticado por outros

intelectuais comunistas brasileiros, pelo fato de sua pega néo ter sido suficientemente

% para Bourdieu (2007: 99-181), a distincao se constréi a partir do que cada grupo mostra de si mesmo e
de como isso remete a incorporacdo mental coletiva de esquemas de percepcdo e de reconhecimento de
categorias vinculado a um grupo ou a um individuo, desembocando na encarnagdo de uma identidade
social que é capaz de representar este grupo de uma maneira individual ou coletiva. E dai que provém as
constantes lutas por classificacBes, reclassificacbes e desclassificacbes dos agentes do campo, que
também sofrem influéncias daquelas produzidas por outros agentes em outros campos sociais. A distin¢do
é, portanto, relacional, € um ganho ou uma perda de capitais que se da no convivio e nas disputas com
outros. E mais distinto aquele grupo ou individuo que mais acumula capitais em sua trajetoria e que mais
¢ capaz de negociar com altas “taxas de cambio”. Presente, de modos especificos, em todo terreno de
disputas, esta a competicdo pela legitimidade cultural (consagracdo propriamente cultural) que concede ao
artista o direito de legislar com exclusividade sobre aquilo que lhe é proprio: a forma e o estilo de suas
obras. Quanto maior a legitimidade cultural, maior € a distingao.
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radical. Sobre o assunto, Fernando Peixoto escreveu: “Os criticos marxistas fizeram
restricbes a Dias Gomes por ter tratado o problema de leve, sem ir ao fundo, sem
colocar o que seria essencial, o estudo da propria alienagcdo do homem ao sobrenatural”
(Folha da Tarde, 20/11/1962: 12). A Revolucéo dos Beatos é uma forma de resposta a
essas criticas. Dias Gomes radicalizou a sua critica ao misticismo como forma de
alienacdo. No texto do programa da peca, ele escreveu o seguinte:

Entre as maiores causas de nosso atraso, estdo o misticismo, a
crendice e o fanatismo que, ainda hoje, envolvem grande parte da
populacdo rural (e até mesmo citadina) constituindo sério entrave a
tomada de consciéncia social e ao progresso. Melhor dizendo, ndo séo
causas mais efeitos. Consequéncias da miséria e da ignoréncia, de um
regime de injustica e opressdo a que estdo condenados seres que
acabam por perder toda a perspectiva, toda a esperanca. E a descrenca
na sociedade humana que os langa em busca do sobrenatural e do
milagre — s&o caminhos para os sem caminho. S&o, principalmente,
amparo e fuga para os fracos e oprimidos, quando estes sdo incapazes
de assumir a consciéncia. [....]. Quando nos conscientizamos do que
é realidade brasileira em seus duros e exatos termos, ndo
conseguimos entender por que esse povo ndo levanta e ndo trucida
0s opressores. Espero que A Revolugao dos Beatos ajude a vislumbrar
algumas causas dessa passividade. E também a identificar os
interessados em manté-la (GOMES, 1962 [grifos meus]).

O critico Oliveira Pereira Neto demonstrou o interesse pela nova peca de Dias

Gomes:

Como teatrélogo, Dias Gomes se revelara com auténtico sucesso ha
sua primeira peca que depois seria triunfantemente laureada na sua
versdo cinematografica no ultimo Festival de Cannes. Mas depois
desse acontecimento, inegavelmente, a sua projecdo como escritor
teatral adquiriu em todo pais nova luz e muito relevo. Por isso € que se
espera com alto interesse a montagem que esta sendo feita no TBC
para A Revolucdo dos Beatos, dirigida por Flavio Rangel, sob cuja
batuta O Pagador de Promessas pela primeira vez ganhou foros de
obra conhecida e aclamada pela critica e pelo publico (Folha de S.
Paulo, 13/09/1962: 04 [grifos mesmo]).

O critico constituiu O Pagador de Promessas como o marco inicial, 0 mito
fundador da dramaturgia de Dias Gomes, ignorando trabalhos antepassados e afirmando
aquele como o primeiro. Essa operacdo de apagamento do passado se configurava numa
“tradicdo seletiva” (WILLIAMS, 1961). Apenas fora selecionado o passado que
definido como relevante, imaginando-se que, a partir dele, haveria uma sequéncia
continua de semelhangas a partir de uma Unica pega ancestral: o pré-moderno do

modernismo.
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A Revolucdo dos Beatos se passa em Juazeiro do ano de 1920, cidade onde

muitos romeiros, beatos e fanaticos se aglomeram em frente a casa de Padre Cicero a

espera de milagres. Assim como O Pagador de Promessas, a pe¢a se centra numa

trajetdria individual. No entanto, diferente daquela peca, A Revolucdo dos Beatos conta

com um sentido mais coletivo. Enquanto Zé-do-Burro tinha de enfrentar uma

generalizada incompreensao, Bastido, o protagonista da nova peca de Dias Gomes, vive

um processo de conscientizagdo sobre a fé. Ele é um dos devotos que amontoava a porta

da casa de Padre Cicero. Bastante debilitado, o milagreiro estava incapacitado de

proferir suas bencgdes e atender pedidos. Entdo, Bastido resolve fazer o seu pedido ao

boi de Padre Cicero. O jovem supde que o boi também era milagreiro, ja que ele

pertencia ao Padre:

BASTIAO: (Dirigindo-se ao BoI) E ou ndo é, meu compadre? Boi do
Padrim ndo é boi como os outros... & boi que merece trato, respeito. Se
meu Padrim é santo, santifica tudo que anda em volta dele. (Vem-lhe a
ideia) Quem sabe até se... se vocé também ndo tem poder, como ele,
poder de fazer milagre? Nesse caso, vocé mesmo podia me valer...
Mateus acha que o Padrim ia se escandalizar com o0 meu pedido.
Garanto que vocé ia achar muito natural. Boi ndo tem dessas coisas.
Qual é o boi que acredita na honra de vaca? Entdo?... Vocé ia ter
acanhamento de pregar um chifre na testa do Capitdo Boca-Mole,
vocé que ja nasceu com dois? Pois olhe, Boi do meu Padrim, eu lhe
prometo um feixe de capim da melhor qualidade, fresquinho, macio...
como s6 mesmo um boi que vai pro céu merece comer! Prometo, juro
pelo meu Padrim Cirso, vou buscar esse capim até no inferno, se vocé
fizer a Zabelinha cair pro meu lado e me tirar desse desespero!
ZABELINHA: (Ainda fora, solta um grito de dor) Ai!... (Entra pelo
quintal, mancando de uma perna)

BASTIAO: (Boquiaberto) Za... Zabelinha!

ZABELINHA: Eu... fui pular a cerca, torci o pé! (BASTIAO continua a
fitd-la, incrédulo)

ZABELINHA: Também carece de arregalar esses olhos? Carece? Eu
ndo sou a mula sem cabega!

BASTIAO: Até parece arte do C&o!... Indagorinha mesmo eu...
ZABELINHA: N&o fale no Cdo na casa do Padrim, Bastido!
Tesconjuro!

BASTIAO: O Padrim me perdoe, mas...

ZABELINHA: (Interrompe) E seja um pouco mais delicado. Em vez
de ficar ai me olhando com essa cara de quem viu lobisome, venha me
ajudar.

BASTIAO: (Corre a ampara-la. Ela se apdia no ombro dele, que n&o
esconde a sua emoc¢ao) Pode... pode se apoiar em mim... todo o peso
do corpo...

ZABELINHA: (Passa o braco em volta do pescoco dele, provocante).
BASTIAO: T4 doendo muito?

ZABELINHA: (Sensual) Agora ndo... mas quando boto o pé no chao
doi muito. (Apoiada no ombro de BASTIAO, ZABELINHA vai até o
banco. Senta-se. BASTIAO ajoelha-se aos seus pés).

BASTIAO: Posso, posso pegar?
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ZABELINHA: Pode...

BASTIAO: (Toma o pé dolorido de ZABELINHA e procura massagea-
l0).

ZABELINHA: Ai... devagar...

BASTIAO: (Acaricia-lhe o pé) Assim?...

ZABELINHA: (Delicada) Assim esta passando... Mas por que vocé
disse, quando me viu, que parecia arte do Cdo?

BASTIAO: Porque indagorinha mesmo eu estava... estava sozinho
aqui... com o Boi do meu Padrim, ndo sabe?... conversando...
contando pra ele as minhas magoas, quando de repente... (GOMES,
1990:74-77).

Zabelinha é casada com Capitdo Boca-Mole e sempre recusou as investidas de
Bastido. Naquele momento, logo depois de fazer o pedido ao Boi, Zabelinha ndo havia
apenas literalmente caido em seus bragos, como também estava seduzindo-o. Ela tinha
sido abandonada pelo seu marido, que fugira com uma trapezista do circo. Assim,
Zabelinha estava disponivel para Bastido. Ele, entdo, acredita que se trata de um milagre
do boi e ndo tardou em cumprir a promessa. A noticia sobre boi milagreiro se espalha e
faz haver mudancas na dindmica religiosa:

MOCINHA: Nada. Esta bem... (Vai a janela, abre-a de par em par.
N&ao ha ninguém diante da janela)

PADRE (Surpreso) Que houve?... Ninguém!

MOCINHA baixa a cabega, constrangida.

PADRE: Vocé ndo ouviu a gritaria, o foguetério? (MOCINHA nao
responde) E verdade que o nimero de romeiros vem diminuindo dia a
dia, mas... nunca imaginei que um dia... Isso nunca aconteceu, em 25
anos!

MOCINHA: Agora, eles sd passam por aqui, beijam o portal, ddo um
“viva meu Padrim”, e seguem...

PADRE: Notei também que os presentes...

MOCINHA: Eles seguem com 0s presentes.

PADRE: Seguem para onde?

MOCINHA: Para o curral.

PADRE: Para o curral?

MOCINHA: Vao adorar 0 Boi! (GOMES, 1990: 97-98).

Padre Cicero, orientado por Dr. Floro Bartolomeu, médico e afilhado politico
que queria o0 seu apoio para se eleger deputado federal, resolver dar um fim a adoragéo
do boi. A primeira tentativa foi convencer Bastido a desqualificar os milagres do
animal. Sem sucesso, Padre Cicero e Dr. Floro tentam convencer Zabelinha a dissuadir
Bastido da adoracdo do boi. Dr. Floro chega a propor a Zabelinha que ela seja a sua
amante na capital, assim que ele for eleito deputado federal. Com a recusa enfatica, Dr.
Floro rapidamente lanca outra proposta: apoiar a candidatura de Bastido a vereador,

para que, assim, ele possa contornar a maledicéncia em torno de Zabelinha, uma mulher
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casada vivendo com outro homem. Batistdo recusa, mas Dr. Floro continua insistindo
para que ele repare o seu erro com Padre Cicero, que perdeu fieis para o Boi. Mesmo
com tudo combinado Batistdo manteve a sua fé. Diante de todos na praca, durante o
discurso de Dr. Floro, ele manteve a sua posi¢éo, recebendo o apoio dos romeiros e de
outros moradores de Juazeiro. Entdo, Dr. Floro resolve matar o Boi.

Para evitar algum contratempo, injustamente, Batistdo é preso. Para que o Boi
ndo seja morto, Zabelinha é convencida pelo Beato a se entregar a Dr. Floro,
entendendo que esse sacrificio era uma missao divina. Ele havia pedido ao Boi, para
averiguar a sua capacidade milagreira, que Zabelinha se tornasse sua amante. Ela
acreditava que poderia convencer Dr. Floro a trocar uma noite com ela pela liberdade de
Batistdo e a manutencdo do Boi vivo. Ao saber disso, Batistdo, furioso, foge da

delegacia em direcdo a casa do Padre Cicero.

BASTIAO: (Verifica que os soldados estdo dormindo, avanca
cautelosamente em direcdo a casa. No momento, porém, em que vai
entrar, o Boi levanta-se e coloca-se a sua frente) Que é isso, meu
santo? T4 me estranhando? Sou eu, Bastido... (Tenta passar, mas o
Boi continua a barrar-lhe a passagem,). Me deixe passar. Zabelinha
ta4 14 dentro com o doutor... t& correndo perigo! Meteram na cabeca
dela que Deus tinha escolhido ela pra isso... Mas eu ndo acredito. Nao
posso acreditar que Deus ande arranjando mulher pro doutor. E
principalmente a mulher que vocé me deu, meu santo. Deus tem mais
0 que fazer e ndo ia se dedicar a esse oficio.

FLORO abraga ZABELINHA e tenta beija-la. Ela ndo permite.
ZABELINHA: Nao!

FLORO: Por qué? Foi Nossa Senhora das Dores quem mandou...
ZABELINHA: Decida primeiro.

BASTIAO: (Faz nova tentativa para entrar na casa e o Boi investe
decididamente contra ele, que recua, apavorado). Meu boi-bim! E
possivel que vocé esteja contra mim? Contra mim que tenho
enfrentado até bala por sua causa?! E possivel que tenha passado pro
lado do doutor, boi da peste?

FLORO: Olhe, depois que eu me livrar desse Boi, se vocé quiser,
posso fazer Bastido ir passar uns tempos na cadeia de Fortaleza. Ndo
sou santo, mas posso fazer esse milagre. Quer?

BASTIAO: (No quintal, diante do Boi). Quer, fazemos um negdcio.
Me deixe passar e eu juro que nao conto pra ninguém gque vocé comeu
0 capim sagrado. Sim, porque, se eu contar, ninguém mais vai
acreditar em vocé. Era uma vez a sua santidade. Quer?

FLORO: Responda: quer?

ZABELINHA: Quero que o senhor solte Bastido e poupe a vida do
santo Boi.

BASTIAO tenta passar novamente e o boi arremete contra ele, dando-
Ihe uma chifrada e atirando-o ao chéo.

FLORO: (Bruscamente). E me desmoralize. E dé de méo beijada uma
cadeira de deputado ao candidato do coronel Costa Lima. E troque
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guatro anos no Rio, com boas mulheres, bons negécios, por uma noite
na cama com Zabelinha. (Ri).

BASTIAO: (Revoltado). Boi do inferno! Agora é que eu tou vendo...
Vocé nunca foi santo! Santo ndo se presta a um papel desses! Néo
defende quem vendeu a alma ao Céo.

ZABELINHA: (Decepcionada, humilhadissima). O senhor... nédo
aceita?

FLORO: N&o sou nenhum idiota. Depois de eleito deputado, terei
todas as mulheres do mundo.

BASTIAO: Santo ndo protege safadeza.

ZABELINHA: (Quase chorando). E agora, 0 que é que eu faco?... O
Beato ndo vai acreditar que o senhor ndo quis... ninguém vai acreditar!
V&o achar que fui eu, eu que ndo me esforcei...

FLORO: (Acercando-se novamente). Bem, na verdade, vocé ndo se
esforcou muito. Como missionaria, acho que vocé devia entregar-se
com mais entusiasmo a sua missdo... (Abraca-a) E entdo, quem
sabe?... Vocé é uma enviada do céu, Zabelinha... € uma santa...
ZABELINHA entrega-se. FLORO a beija.

BASTIAO: Santo ou demdnio, ou vocé sai da minha frente ou eu lhe
racho ao meio! (GOMES, 1990: 195-198).

O sacrificio do Boi estava marcado para ser em praca publica na manha. Ja era
tarde e nada havia acontecido. Enfim, o animal foi trazido, carregado por dois soldados.
Ele ja estava morto, diagnosticou Dr.Floro, que emendou uma explicacdo: “Foi Deus!
Deus quis, Ele mesmo, mostrar com quem esta a verdade. Destruiu o falso idolo pra que
todos entendessem quem ¢ o seu verdadeiro emissario. Foi Deus quem matou o Boi”
(GOMES, 1990: 207-208). Assim, Dr. Floro tenta inverter a situagéo.

Ao encontrar com Zabelinha, Batistdo conta a verdade:

ZABELINHA: Bastiao!

BASTIAO: Onde vocé andou? Procurei o dia todo.

ZABELINHA: No Horto, Bastido, pedindo perddo a Nossa Mée das
Dores pelo meu fracasso.

BASTIAO: Fracasso mesmo?

ZABELINHA: (Mostra o boi). T4 vendo ndo?

BASTIAO: Tou vendo o corpo de um traidor.

ZABELINHA: Bastido! Néo diga isso!

BASTIAO: Que foi que o doutor disse?

ZABELINHA: Que foi Deus quem matou.

BASTIAO: (Ri). Deus... (Ri nervosamente). Deus!... (Continua rindo,
alucinadamente)

ZABELINHA: Bastido! Que é que vocé tem? Perdeu o juizo, Bastido?
Foi a surra que lhe deram, com certeza!

BASTIAO: (Saco do sabre, sobe ao palanque, gritando). Eu sou
Deus, Zabelinha! Eu sou Deus! (GOMES, 1990: 210).

A Revolucdo dos Beatos é uma peca em busca da desmistificacdo. Baseada na
hipotese marxista de que a religido é 6pio do povo, a pega demonstra o quanto a fé dos

moradores de Juazeiro lhes era uma forma de viver na ilusdo: uma consciéncia invertida
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do mundo, como ja disse Karl Marx. Nessa perspectiva, a religido ¢ uma forma de alivio
dos homens e mulheres oprimidos, € uma felicidade ilusoria, mas também um
mecanismo que faz com que o povo aceite a sua condi¢do miseravel e subalterna, ou por
que acredita que seu sofrimento é uma forma de punicdo, ou por que cré no reino dos
céus ou por que confia em milagres, nos santos, na misericérdia divina. Afinal, como
parece estar no horizonte dessa pega, “0s principios sociais do cristianismo s&o servis, e
o proletariado ¢ revolucionario” (MARX, 1975: 206). Nesse sentido, a religido, como
toda ideologia, é uma atividade de substituir o mundo real por um mundo imaginario.
Essa substitui¢do do real pelo imaginario € a grande tarefa da ideologia e, por isso, ela é
alucinégena como o opio.

Dias Gomes explica esse processo em A Revolucdo do Beatos, demonstrando o
quanto vai se aprofundando a ilusdo daqueles fieis na crenca religiosa. Eles passaram a
confiar no poder milagroso de um Boi, depois que o Padre Cicero ficou doente e deixou
de atendé-los a contento. Dr. Floro e o proprio Padre procuravam controlar a crenga
deles, uma vez que, conseguindo isso, eles tinham uma maior influéncia sobre eles em
muitos outros ambitos: politico (na garantia de votos), social (na manutencdo de uma
ordem social baseada na fé) e econémico (no estabelecimento de um intenso comércio
religioso, até com ditos pedacos de chifre e fezes do Boi).

Nesse sentido, ao abordar o fanatismo religioso, Dias Gomes combinou
diferentes elementos da realidade histérica e da folclorica de um modo critico: uma
ocorréncia real (o caso do Padre Cicero e um dos seus mais notorios bajuladores e
aproveitadores, Floro Bartolomeu) ao folclore popular. Mateus, Bastido e Zabelinha séo
figuras do Bumba-meu-boi, incorporadas a peca. Assim, 0 autor descreve como a
adoracdo e o fanatismo foram desviados para um boi tanto como um traco da alienacéo
religiosa quanto isso ameaca a soberania de Padre Cicero e as ambicdes politicas e
inescrupulosas de Dr. Floro. Cancgdes populares, a supersticao, o culto, multidao, o coro
— tudo isso contribui para a sensacdo da enorme crenga popular representada pelo
espetaculo.

A conclusdo a que chega Batistdo — “Eu sou Deus!” — é uma forma de
conscientizacdo. Obviamente, como vimos, ela tem um sentido mais imediato,
silogistico. No entanto, existe outro, mais profundo, que € o da descrenca. Batistdo toma
consciéncia, ao final, da peca da exploracdo da fé exercida por Dr. Floro e por Padre

Cicero, descobrindo que o que era dito ndo era verdadeiro. Nisto consiste a ironia dela.
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Era uma forma de manutencdo daquela ordem social. E com esse sentido que se
inscreve como mais determinado na construcao da pega.

Além disso, é interessante notar semelhancas com O Pagador de Promessas: a
supersticao e anseio por milagres, o embate das aspiracdes pessoais com as coletivas, a
coercdo politica, as cenas de multiddo, a praca publica, a musica folclérica, a exploragédo
comercial das crencas religiosas e das pessoas humildes, a convicgdo de que um voto
feito deve ser mantido, o importante papel de um animal relacionadas com este voto, a
exploracdo de pessoas comuns, a realizacdo de uma promessa e um desenlace irdnico.

Ja A Invasdo foi encenada pela primeira vez no Teatro do Rio no dia 25 de
outubro de 1962. Teve a direcdo de lvan de Albuquerque, fundador daquele teatro com
Rubens Corréa, que dividiam a administracdo com Leyla Ribeiro, esposa de Ivan. Até
aquele momento, 14 haviam estado em cartaz Oscar, de Claude Magnier, com dire¢do de
Ivan de Albuquerque, 1959; O Prodigio do Mundo Ocidental, de John Millington
Synge, também dirigido por Ivan, 1960; A Falecida, de Nelson Rodrigues, com dire¢éo
por Rubens, 1960; Espectros, de Henrik Ibsen, e O Circulo Vicioso, de Somerset
Maugham, ambos com direcdo de Ziembinski. A estreia de A Invasdo no Teatro do Rio
trouxe uma nova concepg¢do para 0s seus palcos, que majoritariamente tinha encenado
pecas nacionais e estrangeiras consagradas e que passava a contar também com textos
inéditos. Mesmo assim, ndo houve grande repercussao na critica especializada. Apesar
de anunciada nos jornais, ndo houve nenhum texto dedicado a ela.

Baseada no caso real da Favela do Esqueleto, no Rio de Janeiro, a nova peca de
Dias Gomes retrata a ocupacdo de um prédio inacabado por favelados que perderam os
seus barracos devido a uma tempestade. N&o se trata de um movimento organizado, mas
de acBes motivadas pela situacdo e pela auséncia de qualquer amparo estatal. A acdo se
divide em 3 atos e 5 quadros. Sdo os protagonistas Isabel e Bené. Isabel é uma lavadeira
que sustenta a familia junto com o filho do casal, Lula, um operério. Bené, por sua vez,
é um ex-jogador de futebol que ndo conseguiu manter a gléria e o dinheiro depois da
fama. Frustrado, tornou-se alcodlatra e anseia que seu filho tenha sucesso como jogador
de futebol. Por isso, ele sempre procura meios para inscrevé-lo em partidas que
contariam com olheiros, na esperanca de que o seu filho tenha uma sorte melhor do que
a dele como futebol. No entanto, Lula ndo quer seguir o mesmo caminho do pai, iludido
com a possibilidade de ascenséo social sem um processo de transformacéo estrutural na

sociedade brasileira.
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LULA: Biriba joga muito mais que eu. Sé me escalam porque sou seu
filho e vocé pede. E o que é. Tou cheio desse trogo! E ndo quero mais
jogar futebol.

BENE: (Pausa). (Como que procura refazer-se do choque que Ihe
causaram as palavras do filho.) Vocé ndo quer...

LULA: Nao!

BENE: Que ¢ que vocé quer entio?

LULA: Sou operario. Quero continuar sendo (GOMES, 1991: 64-65).

Como operario, Lula vive um processo de aproximacao com o PCB e suas ideias
misturam politica, amor, fé e entusiasmo com os conceitos sociolégicos que vinha
aprendendo com um amigo:

LULA: Tenho um amigo que diz que o importante ndo é a gente
ganhar, é ter consciéncia de nossa forca. E isso a gente s6 consegue
lutando.

MALU: Esse seu amigo acha que a gente deve morrer por este monte
de lixo?

LULA: Acha. E ele sabe o que diz. Ele tem preparo e tem
experiéncia.

MALU: Experiéncia de qué?

LULA: De luta. Ja foi preso um monte de vezes. Preso e espancado
pela Policia. Arrancaram o bigode dele, fio por fio, a pinca.

MALU: Por qué?

LULA: Porque queriam que ele falasse. E ele ndo falou.

MALU: Vocé era capaz disso?

LULA: Nao sei... a gente nunca sabe. Na hora é que se vé&. Mas eu
ndo sou Rafael. Eu agora é que estou come¢ando a entender uma
porcdo de coisas... Ndo é fécil porque... eu ndo tive estudo e... sou
meio burro. Por isso eu ndo sei lhe responder quando vocé diz que a
gente devia lutar era pra acabar com isto e ndo pra conservar. Mas eu
garanto que Rafael Ihe dava a resposta.

MALU: No6s deixamos a nossa terra quando ja tinha secado tudo
guanto era cacimba e a gente vivia mastigando raiz de umbuzeiro pra
matar a sede. Mas nem assim o pai queria arredar pé dali. Sem agua,
sem comida, e ele queria ficar. Ficar pra morrer. E como voceés.
Lutam pra ficar, quando deviam lutar pra sair daqui.

LULA: Sair... pra onde?

MALU: Sei l&. Mas o mundo é grande. Tem que haver, em alguma
parte, um lugar pra gente.

LULA: (As palavras de MALU O abalam um pouco) Acho que vocé
tem razdo. Mas isso é depois. Agora a gente tem que lutar por isto
aqui. Pelo menos aqui a gente esta junto... e se vocé gostasse um
pouco de mim... se vocé imaginasse, como eu imaginei, 0 nosso
barraco no terceiro andar... (Ele a aperta desesperadamente contra o
peito) Se eu tivesse vocé, Malu, ninguém mais botava a gente daqui
pra fora. Nem morto! (Ele a beija. Ela resiste um pouco e logo se
abandona. Depois repele-o bruscamente) (GOMES, 1991: 132-133).

Nessa representacao, ha uma critica ao carater doutrinario e pedagdgico da acdo
do PCB nas camadas proletdrias. Embora haja uma combinacdo de perspectivas

comunistas a narrativa de Lula, ele ndo consegue ser sujeito de sua prépria luta, mas
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estd assujeitado as orientacdes de Rafael, seu mentor. Nesse sentido, no lugar de se
produzir possibilidades para uma atuacdo autdbnoma do proletariado, o que estava se
configurando era uma relacdo de dependéncia. Noutras palavras, o que estava sendo
criticado nesse dialogo era a logica da dire¢do em detrimento da autogestéo.

De acordo com a matriz leninista das diretrizes do PCB daquele momento, o
lugar do intelectual dentro do Partido era a de contribuir para a disseminagéo da ciéncia
revolucionaria, aquela que seria “a Unica capaz de compreender a dindmica do processo
histérico que desembocaria na revolugao” (SEGATTO, 1995: 102). A presenga ausente
de Rafael na peca era uma forma de demonstrar que a pedagogia comunista ndo vinha
acompanhada de um envolvimento maior nas causas populares e na vida dos operarios,
para além da fabrica. Nesse caso, a peca representa a acdo do PCB como

fantasmagorica.

BENE: Operario... aquele seu amigo diz que é a classe do futuro. (Ri,
sarcastico). Pode ser... (Numa confissdo) Eu s6 queria que eles vissem
que Bené inda pode dar alguma coisa... Era uma vinganca! lam ser
obrigados a falar de mim, a se lembrar de mim... mas ndo pdde ser...
(Inicia a saida) Operario... classe do futuro... (Sai)

ISABEL.: Vai amarrar trés dias de porre.

LULA: (Bruscamente) Vou tomar um trogo também. (Inicia a saida)
ISABEL: Olhe, tome cuidado, a Policia t& atras de Rafael. Estiveram
aqui e prenderam o Profeta.

LULA: O Profeta?!

ISABEL: E, parece que ele também t4 fichado. Eu achava bom vocé
se esconder.

LULA: Nada disso. Tenho é que avisar Rafael. (Sai e cruza com RITA
gue entra, seguida de TONHO) (GOMES, 1991: 184-185).

Em A Invasdo, outros personagens de destaque sdo Justino, Santa e seus filhos
Malu, Rita e Tonho, migrantes nordestinos que vieram ao Rio de Janeiro para fugir as
secas e acabaram sofrendo com a enxurrada que fez uma pedra rolar e destruir muitos

barracos:

MALU: Vocés aqui xingam a chuva. La no Norte, a gente reza
pra ela vir. E a peste ndo vem. Acaba a gente tendo que vender
0s teréns, comprar uma passagem num pau-de-arara e vir pra
ca. Pra ndo morrer de sede... pra vir morrer aqui de fome, de
desabamento ou outra coisa qualquer.

LULA (Depois de uma pausa, sem saber o que dizer.): E, a
vida € dura... E o pior é que nédo estdo querendo deixar refazer
0s barracos. Botaram policia & pra ndo deixar.

MALU: Por qué?

LULA: Diz que o lugar é perigoso. Que pode rolar outra pedra
e fazer mais mortes. Conversa. Como se eles estivessem muito
preocupados com a vida da gente. Aquela pedra tava pra rolar
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h& mais de um ano. Tudo quanto foi jornal falou. Eles ligaram?
Nem bola.

MALU: Por que, entdo?...

LULA: Eles querem é que a gente saia de la. Grileiro
combinado com a Policia. Aproveitaram. E quem quiser que se
arrume (GOMES, 1991: 38-39).

Ja Lindalva e Bola Sete sdo as personagens representativas da vida do morro.
Ela era amorosa e sensual e ele, pedreiro e compositor de sambas, consciente de que a
indUstria musical ndo dava espago para a cancao popular brasileira:

No 1° piso, Lindalva, vergada sobre a bacia, lava roupa, BOLA
SETE vem por detrés e da-lhe uma palmada nas nadegas.
BOLA SETE: Ta no lesco-lesco, nega?

LINDALVA: Lavando tua camisa, infeliz.

BOLA SETE: (Ri) Nega, juro por S&o Jorge, inda vou te dar
uma lavadeira de madama. Daquelas que é sO apertar um
botdozinho e a roupa ja sai do outro lado, lavada e passada.
LINDALVA: Vocé s6 tem conversa.

BOLA SETE: O samba do moreno vai dar dinheiro, nega. E s6
encontrar quem grave.

LINDALVA: Nao conseguiu nada?

BOLA SETE: Tenho andado ai por essas gravadoras. Sé
guerem mdusica de gringo. Mas ndo ha de ser nada. Um dia a
gente toca todos eles daqui, com masica e tudo (GOMES, 1991.:
106-107).

Hé& ainda outras personagens com destaque: o Profeta, um beato urbano; Mané
Gorila, um oportunista, que, apesar da destruicdo dos barracos, segue na cobranca dos
aluguéis; e Deodato, deputado demagogo que se torna amante de Malu, que viu nele a
possibilidade de vida melhor.

Nos seus momentos iniciais, as personagens que ocuparam o prédio inacabado
vivem momentos de enorme temor e suspensdo. Ndo sabem até quando poderdo se
manter ali. As intervencdes policiais passam a acontecer com um certe frequéncia, na
tentativa de expulsa-los. Lula se destaca pelo seu idealismo e otimismo no
estabelecimento de alguns direitos aos favelados. Numa das intervencGes policiais, 0s
invasores sdo pejorativamente tomados como comunistas, demonstrando o sentido
comum fortemente associado ao comunismo no contexto da Guerra Fria como o
reprimivel, o inimigo, 0 mau:

INSPETOR: N&o quero graca comigo. E mesmo que fosse o
Presidente da Republica, vocés iam sair daqui agora, por bem
ou por mal. Vamos! Tém meia hora pra desocupar o prédio.
LULA: No6s ndo temos pra onde ir.

INSPETOR: Procurem.

ISABEL.: Tem um advogado tratando do nosso caso.

LULA: O Juiz vai resolver.
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INSPETOR: (Ri, zombeteiro) Advogado... com certeza
prometeu conseguir que o Governo dé o prédio de presente a
VOCES.

Os Tiras riem.

LULA: A Unido dos Favelados...

INSPETOR: (Corta) Comunistas...

LINDALVA: Também aqueles padres prometeram...
INSPETOR: Comunistas, todos comunistas! (GOMES,
1991:109-110).

Lula é muito diferente de Zé-do-Burro. O heroi de A Invaséo vive um conflito
que compartilhado pelo seu proprio grupo: conseguir permanecer no prédio. E claro que
existem outros dilemas no heroismo de Lula. Entre eles, também hé& destaque o fato de
um assumir a sua condicdo de operdrio como um modo de promover uma consciéncia
critica e um conjunto de acdes contra as condi¢bes precarias e injustas a que estdo
submetidos outros trabalhadores como ele. Essa consciéncia de classe, enfim, € um
traco que fundamentalmente o diferencia do her6i de O Pagador de Promessas, muito
mais ingénuo e modesto nas suas pretensoes.

A diferenca entre as pecas e 0s seus herois esta, também, nos géneros literarios:
0 trdgico e o naturalista. J& mostrei como se deu a apropriacdo moderna da tragédia em
O Pagador de Promessas. Em A Invasdo, acontece uma representacdo estética bastante
distinta. Lula ndo se configura como uma personagem de exce¢do, como Zé-do-Burro,
incompreendido e solitario no cumprimento de sua promessa, que s na morte consegue
a compaixdo e o apoio popular. Lula é parte do seu grupo social — dos favelados —,
mesmo mantendo uma identidade hibridizada pela condicéo de operario.

Tradicionalmente, o herdi naturalista é concebido como alguém que luta contra o
seu proprio destino, pré-determinado pela hereditariedade e pelo meio social, sendo
incapaz de superé-los (BOSI, 1980; CANDIDO, 1972). O naturalismo de Dias Gomes
em A Invasao é positivo, porque seus tracos sao combinados com os principios do teatro
épico brechtiano, procurando manter o publico consciente no processo de representacdo
e revelar as desgracas do homem ndao como eternas, mas como historicas, podendo,
portanto, serem superadas (ROSELFELD, 1985: 150). Nesse sentido, a situacdo dos
excluidos do direto & moradia ndo é uma mera dramatiza¢cdo, mas um comentario critico
e transformador. Dessa forma, isso faz com que sentimentos, conflitos psicoldgicos e
ideologias de Lula estejam vigorosamente imbricados com as circunstancias sociais.
Além disso, a luta e determinacdo de Lula partem de uma motivacdo politica e nédo

meramente religiosa.
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A religiosidade é representada na peca na personagem Profeta. Ele retoma uma
tradicdo na obra de Dias Gomes. Como vimos no capitulo anterior, em pecas como Pé-
de-Cabra e Zeca Diabo, por determinacdo de Procépio Ferreira, o jovem dramaturgo se
valeu de personagens (pseudo)filoséficas, assim como presente em Deus Lhe Pague, de
Joracy Camargo, cujo protagonista um mendigo-filosofo foi desempenhado como
bastante sucesso pelo ator-empresario. Em A Invasdo, Profeta, além do pouco destaque
na peca, € tomado como um louco, ndo como o contrério da voz da verdade instituida no
contexto daquela ocupacdo, muito mais marcado pela luta pela sobrevivéncia do que
pela crenca religiosa.

A peca demonstra que existe uma falta de estratégia na acdo e na organizagdo
dos invasores. Muito mais motivados pela manutengdo da sobrevivéncia do que pela
luta revolucionéria, eles acabam sendo conquistados pela retérica do deputado Deodato,
que Ihes promete o prédio, emprego e novas oportunidades.

Ap0s seis meses, 0s ocupantes continuaram vivendo sob as ameacas de despejos,
mas, agora, eles haviam se agarrado na esperanca de que o0 abaixo-assinado proposto
por Rafael repercutisse positivamente. No entanto, Rafael quanto os moradores estavam
conscientes de que o problema do direito a moradia no Brasil estava muito distante de
ser resolvido, 0 que acaba refor¢ando o sentido de incompletude da peca, compativel
com o da propria luta. A luta pelo direito a moradia tanto na peca quanto na vida social
estava e deveria continuar em andamento, avancando em novas frentes. Nesse sentido,
Dias Gomes estava procurando, na sua qualidade de militante, produzir uma
representacdo das condi¢Oes precarias nas quais se davam o engajamento no momento
em que o PCB ainda lutava para se manter na legalidade (COSTA, 1987: 69). Além
disso, na ilegalidade, a atuacdo do PCB na classe operaria ainda ndo era plenamente
possivel. E por isso que Rafael é uma presenca ausente, clandestina.

Desacreditados com qualquer possibilidade de transformacédo, Justino e Santa
resolveram voltar para o Nordeste. Seus filhos Tonho, Malu e Rita preferiam
permanecer no Rio de Janeiro. Mané Gorila tentou impedir a partida do casal. Justino e
Santa tinham deixado de pagar o “aluguel”, para somar a quantia para a viagem. Diante
das ameacas de Mané Gorila, Tonho o mata, libertando ndo apenas seus pais, mas 0s
outros moradores do prédio da opressdo dele. Unidos, os moradores distraem 0s
policiais e garantem uma fuga segura de Tonho, enquanto festejam a determinacdo de

um juiz que acatou o abaixo-assinado e garantiu a presenca deles no prédio.
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Paralelamente ao seu retorno ao teatro no inicio da década de 1960, Dias Gomes
continuou atuando como profissional contratado da Radio Nacional. No Rio de Janeiro,
a emissora firmara sua lideranca ainda na década de 1940, prosseguindo na de 1950, até
declinar vertiginosamente na posterior, deixando definitivamente de figurar entre as trés
primeiras posicOes a partir de 1964. Um conjunto de fatores havia sido definidor para
essa crise. Entre eles, estava a demissdo de inimeros artistas comunistas da emissora
pela vigéncia da ditadura militar a partir de abril daquele ano. Com o Ato Institucional I,
0 governo afastou, de maneira sumaria, importantes nomes do elenco da Radio
Nacional sob a acusacgéo de envolvimento com o comunismo. Além de 36 demitidos, 67
foram afastados e 81 investigados, dos quais um seria posteriormente demitido. Para
isso, 0s militares contaram com a colaboracdo de informantes do préprio quadro de
funcionarios da emissora, que delataram seus colegas de profissdo, como conta Amara
Rocha (2007: 52). A derrocada de Jodo Goulart significou também uma exoneracdo em
massa, por motivos politicos, daqueles que eram identificados com o comunismo e
ocupavam cargos na Radio Nacional. O Decreto de 23 de julho de 1964, publicado na
edicdo do dia seguinte do Diario Oficial, listou os demitidos, afastados e investigados.
Entre os demitidos, estavam Nora Ney, Jorge Goulart, Méario Lago, Paulo Gracindo,
Dias Gomes e Oduvaldo Vianna. Todos eles, com exce¢cdo de Paulo Gracindo,
simpatizante, eram filiados ao PCB.

Diante do inquérito policial militar em curso no inicio de julho de 1964, a
justificativa da direcdo da Radio Nacional para as demissGes era para proporcionar uma
“renovacgdo da estrutura”, ressaltando que o Unico com situacdo definida na emissora era
o novelista Teixeira Filho, visto como “chefe do trabalho de bolchevizacdo da
emissora” e que, por essa razdo, independentemente do resultado da investigacdo, ele
ndo voltaria a trabalhar na emissora (O Globo, 08/07/1964: 06). O acontecido na Radio
Nacional demonstrava 0 quanto a persegui¢do anticomunista ganhou forca durante o
regime militar, quando um conjunto de reagcdes conservadoras se organizou contra o
avango do “perigo vermelho” no pais (MOTTA, 2002: 231-278). Nesse momento,
houve uma intensa criacdo e incremento de organismos e redes de vigilancia e de
repressao sobre aqueles que se manifestassem contrarios ao regime.

As demissdes na Radio Nacional basearam-se numa investigacdo sistematica,
capitaneada pelo Estado, para poder averiguar e punir todos aqueles envolvidos com o
comunismo. Aquela demissdo em massa, todavia, intensificou a crise da Radio

Nacional. Nos anos 1960, a emissora passava, realmente, por uma reestruturacao.
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Acompanhado o padrdo das demais concorrentes, a emissora mudou o formato do
“radio espetaculo”, vigente nas duas décadas anteriores, com a forte presenga dos
cantores-estrela e das radionovelas, para o “radio servigo e informagdo”, investindo
mais em jornalismo (ROCHA, 2007: 52). Com essa demissdo, uma parte expressiva de
artistas e técnicos demitidos foi trabalhar na televisdo, contribuindo para fazé-la
ultrapassar o radio na preferéncia do publico e do mercado e torné-la o mais importante
meio de comunicagdo massivo. Esse ainda néo foi o caso de Dias Gomes, que procurou
se manter mais dedicado a militdncia comunista e ao teatro, mesmo tendo suas pecas

interditadas.

3.4. Forado ar

Escrita em 1963, O Berco do Heroéi foi a proxima peca de Dias Gomes a ser
encenada. No dia de sua estreia, em 22 de julho de 1965, a peca foi censura. Sua
montagem estava programada para o Teatro Princesa Isabel, propriedade do entdo
Governo do Estado da Guanabara. Segundo Dias Gomes, Carlos Lacerda assumiu
pessoalmente a iniciativa da proibi¢do, que foi formalizada pelo seu secretério de
Seguranca, o coronel Gustavo Borges, que, num despacho, acusou 0s responsaveis pelo
espetaculo de estarem “engajados na implantagdo de uma ditadura cultural, através do
abuso de liberdades democraticas e em estreita obediéncia a recente diretriz do PCB”
(Revista Civilizacdo Brasileira, 09/1965: 264 [grifos do autor]).

Naquele momento, o PCB estava se debatendo numa intensa luta interna, entre o
grupo dominante liderado por Luis Carlos Prestes, pela criagdo de uma resisténcia
pacifica a ditadura militar, e aqueles, liderados por Jodo Amazonas, que acreditavam
que a luta armada era necessaria. Como ja comentei, em maio de 1965, o Comité
Central estabeleceu a seguinte tatica: constituir uma ampla frente de resisténcia com
todas as forcas democraticas para isolar e derrotar o regime vigente. Ela tinha como
proposta a recuperacdo das liberdades. Essa era uma resolucédo politica de ruptura com a
ordem politica, mas também de certa retomada da “nova politica” do PCB com a
Declaragdo de Margo de 1958 (SANTOS, 2005: 187). Além disso, a diretriz politica
que havia sido tragada no V Congresso, de 1960, deveria ser resgatada, pois apenas
havia sido mal aplicada na conjuntura que antecedeu o golpe.

A politica cultural comunista, consolidada nos anos 1960, era uma extenséo da
Declaragdo de Marco de 1958, que, pela primeira vez na historia do PCB, entendeu que

era necessario desenvolver o capitalismo nacional para promover a formacdo de uma
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alianca politica entre os trabalhadores e a burguesia industrial brasileira na luta contra o
imperialismo, mas também contra 0s arcaismos nacionais proporcionados pelas
estruturas conservadoras como a latifundiaria. Essa frente Unica anti-imperialista e
democréatica acabou se ramificado nos sindicatos de trabalhadores, no movimento
estudantil, em associac¢des intelectuais como o ISEB, o Comando dos Trabalhadores
Intelectuais (CTI) e o Comité Cultural do PCB, em partidos como o Partido Socialista
Brasileiro e parte do PTB, cuja bancada nacionalista assumia cada vez mais um discurso
anti-imperialista (COSTA, 2005: 102). Essa ramificacdo também atingiu a producéo
cultural engajada que tomou o nacional (como uma reivindicacdo da afirmacéo da arte
como uma forma de conhecimento sobre a realidade brasileira que permitiria a sua
transformacéo) e o popular (como uma forma de democratizagéo da arte a partir de
apropriacdes de valores e estéticas populares) como eixos estruturantes da representacédo
da luta anti-imperialista (FREDERICO: 20073, 339).

A partir das propostas da Declaracéo de Margo de 1958, foi organizado no Rio
de Janeiro, nos anos 1960, o Comité Cultural do PCB, um 6rgéo do Partido que tinha
como objetivo definir os critérios e os métodos adequados da politica cultural
comunista. Diferentemente da experiéncia jdanovista no Brasil, esse comité ndo tinha
como objetivo censurar, vigiar, punir ou excluir artistas, mas proporcionar um espaco
para a discussdo e formulagdo de criticas socio-politicas por meio da producdo artistica
(RIDENTI, 2000: 72). Entre outros, Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho, Leandro
Konder, Ferreira Gullar, Nelson Werneck Sodre, Alex Viany, Leon Hirszman e Joaquim
Pedro de Andrade faziam parte do comité. De certa forma, a existéncia desse espaco
existia de modo autbnomo ao Comité Central do PCB. Com a dissolugcdo do
jdanovismo, ndo foram formuladas diretrizes claras para a atuacdo cultural comunista
pela direcdo do Partido (RIDENTI, 2000: 72). No entanto, havia uma disposicao
tedrico-politica para a formacdo de uma frente Gnica anti-imperialista e democréatica que
pudesse transformar a realidade nacional.

De fato, o golpe militar de 19