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A telenovela desempenhou uma
funcdo que alguém precisava
desempenhar. [...]. Uma realidade
é que ela faz parte hoje da vida,
vocé ndo pode pensar o pais sem a
televisdo hoje em dia. E dentro da
televisdio o produto de maior
aceitacdo popular é a telenovela.
Entdo, ela diz alguma coisa sobre
a realidade do pais. Ela de algum
modo fala ao povo.

Dias Gomes
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RESUMO

A presente tese versa sobre a televisdo, a telenovela brasileira
e a tematica da identidade nacional. No foco da anélise, estd a
teledramaturgia produzida pela TV Globo, entre os anos 1970
e 1980, momento em que a bibliografia identifica como fase
“realista” ou “nacional-popular” do folhetim eletronico aqui
originado. Assim, procuramos compreender como obras
simbolos desse periodo retratam o Brasil: O Bem-Amado
(1973), Saramandaia (1976) e Roque Santeiro (1985). O
objetivo é identificar temas recorrentes que perpassam as
referidas obras e que se vinculam a temética da identidade
nacional, do movimento nacional-popular, da brasilidade
revolucionéria. Todas as referidas obras sdo de autoria do
dramaturgo Dias Gomes. O autor, bem como parte
significativa de sua produgdo textual, pertence a um
movimento intelectual mais amplo, identificado pela literatura
recorrente, como a geracdo de artistas e de intelectuais dos
anos 60. Nesse contexto, a linguagem se manifesta na
afirmacdo da nacdo, do povo brasileiro ou como elemento
definidor da identidade nacional. Dentro dessa perspectiva, a
histéria do pensamento politico torna-se uma histéria da fala e
do discurso. Uma vez que o autor, no oficio de sua literatura,
passa a ser testemunha de sua época, possibilitando aos seus
leitores ndo s6 uma imagem do seu mundo, mas também todo
um conjunto de proposi¢des politicas e visdes de mundo que o
ligam a sua geracdo e ao seu contexto histérico, social e
linguistico.

Palavras-chave: Dias Gomes; telenovela brasileira; nacional-
popular.
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ABSTRACT

The current thesis is about television, brazilian telenovela and
the theme of national identity. In the focus of the analysis is
the teledramaturgy produced by TV Globo, between the
1970s and the 1980s, a time in which the bibliography
identifies as the "realistic " or "national - popular" phase of the
electronic soap opera originated here. Thus, it seeks to
understand how iconic works from this period portrays Brazil,
such as O Bem-Amado (1973), Saramandaia (1976) e Roque
Santeiro (1985). The goal is to identify recurrent themes that
pervade the works mentioned here and that are linked to the
theme of national identity, national-popular movement, the
Revolutionary Brazilianness. All these works were written by
the playwright Dias Gomes. The author, as well as a
significant part of his writing production, belongs to a broader
intellectual movement, identified for its recurrent literature, as
the generation of artists and intellectuals from the 60s. In this
context, the language is manifested in the statement of Brazil
as a nation and the Brazilian people or as a defining element
of national identity. Within this perspective, history of
Political Thought becomes history of speech. The author, in
his craft, becomes a witness of his time, enabling readers to
not only a image of his world, but also to a set of political
propositions and worldview that binds his generation and his
historical social and linguistic context.

Key-words: Dias Gomes; brazilian telenovela; national
popular.
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INTRODUCAO

A presente tese discorre sobre um dos produtos mais
genuinos produzidos pela televisdo brasileira - a telenovela®.
Uma proposi¢do percorre este trabalho: a teledramaturgia
produzida pela TV Globo nas décadas de 1970 e 1980. O
idedrio nacional-popular ali tratado e seus vinculos com
artistas e intelectuais de esquerda, especificamente, Dias
Gomes. Para tanto, esta produgdo académica recupera parte de
um debate que j& efetuamos em nossa dissertagdo, - Uma
metéfora do Brasil: O Bem Amado e a teledramaturgia de Dias
Gomes -, acerca do surgimento e edificacdo da telenovela
brasileira (MEDEIROS, 2001).

Procuramos compreender como a produgéo intelectual
de Dias Gomes se vincula a televisdo brasileira, ressaltando a
inter-relacdo entre texto, contexto, linguagem e sentido,
apresentando como foco central a questdo da identidade
nacional na telenovela brasileira. A andlise versa sobre obras
simbolos da teledramaturgia caracteristica do autor veiculadas
na televisdo brasileira, como: O Bem-Amado (1973),
Saramandaia (1976) e Roque Santeiro (1985). O objetivo
central é identificar temas recorrentes que perpassam as
referidas obras e que se vinculam a tematica da identidade
nacional.

A Dbibliografia de estudo (HAMBURGER, 1998;
BORELLI, 2001; LOPES, 2014) identifica este momento de
producdo da teledramaturgia brasileira, anos setenta e oitenta,
de fase “realista” ou “nacional-popular”. Em decorréncia da
mudanca da tematica, que passou a abordar assuntos
recorrentes da cultura brasileira, o estudo diferencia-se do
periodo anterior (1950 e 1960), fase “sentimental” e/ou
“fantasiosa”, no qual as tramas retratavam os valores e as

! Quando usamos o termo telenovela empregamos para designar a
narrativa televisiva ficcional no Brasil, também denominada de
novela, teledramaturgia ou folhetim eletrénico.
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culturas de outros paises, como Marrocos, México, Espanha e
Japéo.

A coleta dos dados foi laborada no CEDOC (Centro de
Documentacdo da Rede Globo), na cidade do Rio de Janeiro,
onde foi realizada néo sé a leitura dos scripts das telenovelas
aqui elencadas, como também a anexacdo de um importante
material acerca da temética da identidade nacional. O tema da
tese se mostra pertinente por ser Dias Gomes, bem como parte
significativa de sua producgdo textual, elementos pertencentes
a um debate intelectual mais amplo, identificado pela
literatura recorrente, como a geracéo® de artistas e intelectuais
dos anos 60. Além de Dias Gomes, pertencem a essa geracao,
os cineastas Glauber Rocha, Nelson Pereira, Carlos Diegues
(o Cacé Diegues), Eduardo Coutinho, os artistas plésticos
Sérgio Ferro e Carlos Zilio, referéncias de nossa dramaturgia e
intelectualidade como o poeta Ferreira Gullar, 1zaias Almada,
Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Eduvaldo Vianna,
Jorge de Andrade, Ariano Suassuna, Paulo Pontes, Nelson
Pereira dos Santos, Eduvaldo Vianna Filho (Vianinha), José
Celso Martinez, Antonio Callado, Helio Oiticica, Edu Lobo,
Nelson Werneck Sodré, Paulo Francis, Moacyr Felix, entre
muitos outros.

Nos meios artisticos e intelectualizados dos anos 60,
contrapondo-se ao que se convencionou chamar de “era
Vargas”, marcada pelo desenvolvimento nacional, com forte
intervencionismo do Estado, o debate acerca da problematica
nacional foi revestido por outras tematicas. Numa espécie de
desvio a esquerda, buscava-se as raizes da identidade nacional

2 Embora fazendo uso deste titulo “geragdo de artistas e intelectuais
dos anos 60, ndo consideramos com isso que todos os sujeitos deste
estrato etario tomem parte do movimento. A ideia aqui é de fazer uso
do conceito de geragdo enquanto artificio delimitador, no sentido de
excluir os muito jovens e diferenciar a atual geragdo da tradicdo
anterior, oriunda dos anos 30, conhecida pela literatura como
“intérpretes do Brasil”. Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda
e Caio Prado Janior compdem a triade que baliza a geracédo de 1930.
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e politica do povo brasileiro, e sua ruptura com o
subdesenvolvimento (RIDENTI, 2000).

Algo de novo identifica esse periodo da vida social,
politica e cultural da sociedade brasileira. Uma atmosfera
permeada pelas ideias de povo, liberdade e identidade
nacional tomava as producles artisticas e intelectuais da
época. Um misto de encantamento e critica social dava a
tbnica do movimento, que tinha como principal objetivo, a
construcdo do homem novo, o auténtico homem do povo, ainda
ndo contaminado com a modernidade urbana e capitalista,
identificado com suas raizes rurais e do interior. Esse ideario
serviria, para moldar o futuro de uma nagdo livre a ser
construida.

A busca de uma linguagem por uma afirmacdo da
nacdo e do povo brasileiro, ou a definicdo de uma identidade
nacional, enquanto movimento de conotacdo artistica e
literéria, j& havia se iniciado no Brasil em décadas anteriores,
porém, em contextos distintos, como o da Semana de Arte
Moderna de 1922, o antropofagismo de Oswald de Andrade e
a incorporacdo do folclore proposta por Mario de Andrade e
Villa-Lobos.

Ja na pintura de Portinari e nos romances regionalistas,
de meados dos anos 30 e 40, vinculados a uma exaltacdo do
carater nacional do povo brasileiro, associa-se uma critica da
realidade brasileira. Que por sua vez, motivado pelo
desenvolvimentismo juscelinista, dotado de forte contelido
nacionalista, favorecia, segundo Dias Gomes (1988, 166), “o
nascimento de uma dramaturgia brasileira, com raizes
fincadas em nossa realidade e sobretudo ambiciosa por sua
proposta estética e pela qualidade de seus textos”.

Todo esse contexto passa a dar sentido ao surgimento
de uma atmosfera de otimismo e critica social acerca da
identidade brasileira. Contagiou, desta forma, parte
representativa de artistas e intelectuais no Brasil dos anos 60,
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dando expressdo ao que Cacd Diegues identificou como a
altima geracdo de redescobridores do Brasil. “O Brasil
comega a se conhecer [...] sobretudo com o romantismo [...]
aquele desejo de uma identidade [...] Minha geracdo, do
Cinema Novo, do tropicalismo [...] é a Gltima representacdo
desse esfor¢o secular” (DIEGUES apud RIDENTI, 2000, p.
50).

O depoimento do jornalista, escritor, dramaturgo e
roteirista, Izaias Almada, é paradigmatico para entender esse
conjunto de sentimentos e afinidades, que foram partilhados
por essa geragao.

Eu comecei a participar ao mesmo
tempo em politica e em cultura, numa
fase efervescente, em que eu queria
participar, fazer alguma coisa. Era
mesmo uma procura de identidade
cultural para o pais; todo mundo
gostava de ser brasileiro porque a
Bossa Nova, o Cinema Novo, o mundo
inteiro conheceu. O Brasil ganhou a
Palma de Ouro em Cannes, em 1962,
com O Pagador de Promessas; o
teatro estava sempre cheio, aquilo dava
uma alegria muito grande. Havia um
orgulho em ser brasileiro naquele
momento. Eu ndo deixei de ter esse
orgulho, mas, hoje, estou muito
machucado, ferido por uma série de
coisas que aconteceu no pais apos
esses anos. Entdo, foi um privilégio —
retomando o inicio — que hoje a gente
vé com um pouco de amargura,
nostalgia, saudade de muita coisa, por
ver que o Brasil ndo aproveitou como
deveria ter aproveitado esse boom de
participacdo das pessoas. [0 grifo é
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nosso] (ALMADA apud RIDENTI,
2000, p. 38).

O conceito de geracdo é relevante, por revelar-se
enquanto um instrumento conceitual de grande valor para
desvendar a historia das representagdes coletivas. Para
Dilthey, por exemplo, “pertencem a uma ‘mesma geracdo’
contemporaneos que foram expostos as mesmas influéncias,
marcados pelos mesmos acontecimentos e pelas mesmas
transformagdes” (DILTHEY apud SiLvA, 2004, p. 22).

Mannheim (1952), por sua vez, destaca, para se
identificar uma mesma geracéo, a importancia da utilizacao de
um critério socioldgico disposicional, que ele designa como
“laco de geracdo”. Pertence a este conceito de laco, um
conjunto de afinidades, de sensibilidades comuns, que
vivenciadas sdo capazes de condicionar sentimentos, como de
partilha e de pertencimento de um mesmo destino. Compdem
uma mesma geragdo, todos aqueles que tendo vivenciado,
simultaneamente, as mesmas experiéncias coletivas, tendo
suportado o efeito direto dos acontecimentos, adquiriram uma
mesma “visdo de mundo”. A experiéncia comum Serve a essa
mesma geragdo como denominador comum.

Seguindo na mesma linha de argumentacdo, Kriegel
(1979) salienta que uma geragdo SO se constitui,
retrospectivamente, quando cria um sistema de referéncias
aceitas como sistema de identificacdo coletiva.

Skinner (2002, p.83), por sua vez, nos enuncia que o
autor no oficio da literatura passa a ser testemunha de sua
época “[...] e propde aos seus leitores — contemporaneos ou
ndo — ndo somente uma imagem de seu mundo, mas todo um
conjunto de posicdes politicas e visdes de mundo que o ligam
a sua propria geracdo e ao seu contexto histérico, social — e
linguistico”.
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Considerando que a historia de uma sociedade pode ser
contada, e porque ndo dizer compreendida, também por sua
producgdo artistica e intelectual, o presente trabalho se mostra
relevante, haja vista as lacunas significativas de estudos
referentes a este momento da vida da sociedade brasileira,
sobretudo na area das Ciéncias Sociais, que apresenta uma
guantidade esparsa de estudos desta natureza. Pautando-se em
tais evidéncias, a tese aqui procura estudar a producdo
intelectual de Dias Gomes, dentro de uma perspectiva
metodoldgica inovadora no campo das Ciéncias Sociais.
Trata-se da Historia Intelectual, que, segundo Darnton
(1980,), diferente da Histéria das Ideias (estudo do
pensamento sistematico, exposto geralmente em tratados
filosoficos), da Histéria Social das Ideias (estudo das
ideologias e da difusdo das ideias) e da Histéria Cultural
(estudo da cultura no sentido antropoldgico, incluindo as
concepgdes de mundo e mentalidades), apresenta como objeto
central de analise o estudo do pensamento informal, das
correntes de opinido e movimentos literarios.

A Historia Intelectual abrange assim, o conjunto das
formas de pensamento, por tratar em seu campo de analise,
além das ideias formalizadas, crencas ndo articuladas,
opinides amorfas e suposi¢cBes ndo ditas. Outro aspecto
relevante de seu foco de analise, diz respeito ao fato de
preocupar-se com as articulagdes externas, como diria Falcon
(1997, p. 93-94), “com a vida do povo que é o seu portador,
[...], buscando inserir 0 estudo das ideias e atitudes no
conjunto das praticas sociais”.

A Historia Intelectual, responde assim, de forma
distinta, a uma percepcdo dindmica do carater das ideias, em
termos de articulagdo, transmissdo e recep¢do, num processo
mais amplo de “produgdo do sentido”. O que nos reporta a
uma perspectiva analitica, do texto, do discurso, da
mensagem, mas também da intertextualidade e da
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contextualizacdo (FALCON, 1997). Ver6n sintetiza tal
entendimento, enfatizando,

[..] que é imperioso passar-se da
‘concepgao representacional a
operacional da significagdo’, ou seja,
da nogdo de ideia a de signo, uma vez
que se trata de ‘processos’ e ndo de
‘entidades’. Portanto, a rigor ndo
existem ‘ideias’ classificaveis em si
mesmas como  éticas,  estéticas,
literarias, juridicas etc. Como signo
que ¢, a ‘ideia’ pode sempre
desempenhar diversas funces
(VERON, 1977, p.153-154).

Skinner (2000), por sua vez, ao tratar das tradicionais
histérias das ideias politicas e sociais, aponta para o risco que
estas correm por conta do anacronismo. Para ele, tanto os
textos que tratam de conceitos mais universais, como
liberdade, justica, igualdade e democracia, além de tantos
outros, como os textos que fundamentam grandes pensadores,
mostram-se incapazes de recuperar a identidade historica
precisa de um dado texto, atribuindo muitas vezes, a autores e
obras, intengdes e significados que jamais tiveram. “Disso
resulta que a correta compreensdo de uma ideia ou teoria s6
poderia se dar pela sua apreensdo no interior do contexto em
que foram produzidas” (JASMIN, 2005, p. 3).

Desenvolvendo sua analise, Skinner
sublinha um fato para ele essencial: os
conceitos ou as “ideias” ndo se
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esgotam uma vez (re)conhecido o seu
significado; é necessario saber quem 0s
maneja e com quais objetivos, o que s
é possivel através do (re)conhecimento
dos vocabularios politicos e sociais da
respectiva época ou periodo histérico,
a fim de que seja possivel situar os
‘textos’ no seu campo especifico de
“acdo” ou de atividade intelectual.

Em sua teorizagdo, Sikinner sublinha o
cardter performéatico da linguagem,
[...], querendo assim frisar o fato de
que quando se fala, escreve ou edita
ndo sé se executa uma agdo mas se
fala sobre esta acdo. Assim, o
historiador deve estar muito atento ao
fato de que os usuarios da linguagem
ndo se limitam a enunciar verbalmente
ou por escrito; na realidade eles
discutem, interpelam ou respondem a
outras “falas”. Dai a exigéncia de
contextualizagdes rigorosas no trato
das “ideias” (FALCON, 1997, p. 96-
97).

A linguagem aparece assim, enquanto proposicao de
uso de significados. O ato da fala, ou seja, o uso da
linguagem num determinado contexto, veiculado a uma
determinada finalidade e de acordo com certas normas e
convencgOes, passam a referendar o que Skinner identifica
como contextualismo linguistico, que aponta para uma
reconstrucdo historica, buscando identificar o sentido de
certas proposi¢des da teoria politica e social no seu tempo.

Skinner reconhece que ha intencdes e
significados que, por auséncia de
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informagdo contextual, ndo podem ser
recuperados. No entanto, se as
intencBes a serem recuperadas pelo
historiador sdo aquelas que, por
estarem expressas num ato de
comunicacdo bem-sucedido, foram
legiveis publicamente, as chances de
estabelecé-las é grande. N&o se trata,
portanto, de exercicio de empatia ou
de busca do que havia oculto na
mente de alguém, mas de
reconhecer, no conjunto das
convencdes linguisticas
publicamente reconheciveis de uma
determinada época, a inten¢do que
se infere do “lance” promovido por
um determinado jogador [o grifo é
nosso] (JASMIN, 2005, p. 8).

Assim, para o historiador britanico, para compreender
adequadamente os textos que estudamos na histéria do
pensamento ¢ fundamental que sejamos “capazes de
interpretar ndo apenas o significado do que foi dito, mas
também a intencdo que o autor em questdo pode ter dito ao
dizer aquilo que disse” (SKINNER, 2002,).

Quentin Skinner juntamente com John Pocock e John
Dunn pertence a um campo de abordagem metodoldgica,
acerca da préatica historica do pensamento politico, que desde
a década de sessenta vem despertando a curiosidade de
interessados e criticos desta nova abordagem. Trata-se do
contextualismo linguistico, corrente metodolégica gestada e
difundida pela Escola de Cambridge.

Segundo Silva,
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[...] um importante resultado de todo
esse interesse foi a constitui¢do de um
amplo campo de debates sobre
problemas cruciais de teorias e
métodos que, origindrios do campo da
histdria intelectual, vém se revelando
pertinentes a varias outras disciplinas
das humanidades, como, de resto,
indica a participacdo de tedricos da
politica, filésofos, criticos literarios e
socidlogos nos didlogos e disputa
(SILVA, 2009, p.1).

Pocock ressalta que a nova historiografia passa a tomar
forma com énfases caracteristicas. Que tende a destacar: a
validade da linguagem que o debate politico pode se
desdobrar; e os participantes do debate politico, vistos como
atores histéricos, reagindo uns aos outros numa variedade de
contextos linguisticos e outros contextos historicos e politicos
que conferem uma textura extremamente rica a historia, que
pode ser resgatada, de seu debate (POCOCK, 2003).

Para Pocock (2003, p.25-26), “aqui comeca a nascer
uma historia de atores expressando-se e respondendo uns aos
outros em um contexto linguistico comum, embora diverso”.
No contextualismo linguistico, a problematica acerca da
histéria do pensamento politico é construida sobre principios
autenticamente historicos, que buscam desvendar o que o
autor “estava fazendo”, quando escrevia ou publicava um
texto. E a consequéncia inevitavel de se admitir a paridade
entre contexto e acdo, entre linguagem e palavra.

Assim, na perspectiva aqui sugerida, a prioridade esta
em estabelecer a linguagem ou linguagens em que o discurso
politico se desenvolveu. Essas linguagens respondem por
sublinguagens, idiomas, ou linguagens restritas a atividade
especifica, retoricas mais do que linguagens no sentido étnico.
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Essas linguagens irdo variar no seu grau de autonomia e
estabilidade. De idiomas elas se converterdo gradativamente
em estilos, rumo ao ponto no qual a distingdo entre linguagem
e palavra chega a se perder. O objetivo aqui é buscar os
modos de discurso estaveis o suficiente para estar disponiveis
ao uso de mais de um locutor e para apresentar o carater de
um jogo definido por uma estrutura de regras para mais de um
jogador (POCOCK, 2003).

Esses idiomas ou jogos de linguagem variam também
na origem e, consequentemente, em conteldo e carater.
Alguns terdo se originado nas préaticas institucionais da
sociedade em questdo: como jargbes profissionais de juristas,
tedlogos, filésofos, comerciantes, e todos aqueles que, por
alguma razdo, se tornaram reconhecidos como integrantes da
pratica politica e entraram para o discurso politico.
(POCOCK, 2003).

A linguagem é, portanto, a chave analitica do
historiador, tanto para o ato de fala como para o contexto.
Assim, uma linguagem no nosso sentido especifico é, entéo,
ndo apenas uma maneira de falar prescrita, mas também um
tema de discussdo prescrito para o discurso politico. Neste
ponto, podemos ver que cada contexto linguistico indica um
contexto politico, social ou histérico, no interior do qual a
prépria linguagem se situa. Contudo, neste mesmo ponto,
somos obrigados a reconhecer que cada linguagem, em certa
medida, seleciona e prescreve o contexto dentro do qual ela
deveré ser reconhecida (POCOCK, 2003).

Dado que cada uma dessas linguagens levou um tempo
para se formar, ela deve necessariamente apresentar uma
dimensdo historica. Ela deve possuir e prescrever um passado
constitutivo pelas configuragbes sociais, acontecimentos
histéricos, valores reconhecidos e modos de pensar sobre 0s
quais ele pode falar. Ela discursa acerca de uma politica da
qual o carater de passado ndo pode ser totalmente extirpado.
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Para Skinner, no contextualismo linguistico, 0 campo
analitico esta voltado para compreender o significado de um
texto histérico, que seria 0 mesmo que revelar o que o autor
estava fazendo ao escrevé-lo. Para isso deve-se estudar o
modo como & interacdo do autor se inscreve no contexto de
convengdes linguisticas em que o texto foi produzido (SILVA,
2009).

O objetivo central da analise do contextualismo
linguistico enfatiza a importancia do pesquisador em resgatar
as intengdes que um autor teria abrigado ao elaborar um texto.

Para Skinner, uma maneira de se capturar essas
intencbes seria buscando identifica-las: em outros textos do
autor, em sua correspondéncia privada, na linguagem utilizada
pelo mesmo, nas comunidades de debates ao qual o autor
pertencia, nos textos de outros autores que pertenceram a
mesma geracdo de intelectuais, mesmo que alguns tenham
uma dimensdo menor no debate em questdo, na histdria do
periodo, em programas de acdo que foram colocados em
prética. Todos estes elementos respondem como importantes
fontes de pesquisa no sentido de se resgatar as intences do
autor (POCOCK, 2003).

O método do contextualismo linguistico, portanto, nos
move na direcdo tanto de resgate da linguagem do autor
quanto do resgate de suas intencdes, bem como a tratd-lo
como habitante de um universo de linguagens que conferem
sentido as palavras que ele emite. Neste ponto, a histdria do
pensamento politico torna-se uma histéria da fala e do
discurso, das interacdes entre linguagem e palavra. Sustenta-
se ndo somente que essa histéria do pensamento politico é
uma histéria do discurso, mas que ela tem uma histéria
justamente em virtude de se tornar discurso (POCOCK,
2003).

Assim, o0 estudo em questio compreende a
teledramaturgia de Dias Gomes como elemento pertencente a
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um contexto mais amplo, ou seja, & brasilidade revolucionaria®
professada pela geragdo de artistas e de intelectuais dos anos
60. Isso ndo significa que as obras em analise estejam restritas
a tal formato. Contudo, partilhamos do pressuposto de que
parte significativa desse discurso é absorvido pelo autor; pois,
como destaca Moscateli (2004: 54), “[...] nas malhas de sua
fala, o autor impde sua presenca e nao precisa ser
‘ressuscitado’ pelo pesquisador. Nas estruturas de significacao
que demarcam o discurso, 0 outro faz valer a sua intencéo,
estabelecendo limites as interferéncias do leitor”.

O presente trabalho se divide em quatro capitulos: no
primeiro, sdo expostos aspectos da construgdo da industria
cultural no Brasil, com foco no advento da televisdo.
Abordamos a modernizagdo do pais nos anos 1950 e o
surgimento da televisdo. A énfase do texto volta-se para a
implantacéo desta midia e seu carater experimental, pioneiro e
ousado, personificados na imagem do empresario Assis
Chateaubriand, proprietario dos Diarios e das Emissoras
Associadas. Tal empreendedor surge neste momento como
principal protagonista da insercdo deste novo meio de
comunicacdo no Brasil. O capitulo aborda também as
dificuldades no estabelecimento da televisdo nestes primeiros
anos de sua existéncia, bem como sua dimensdo
regional/local. Em seguida, tratamos ndo s6 da consolidacédo
da industria televisiva no Brasil, como também da construcédo

® Para Ridenti (2010, p. 88), a brasilidade revolucionéria tem sua
origem no periodo democratico brasileiro entre 1946 e 1964,
principalmente no governo do presidente Jodo Goulart, “quando
diversos artistas e intelectuais acreditavam estar ‘na crista da onda’
da revolugdo brasileira”. Na atmosfera de conceitos e sentimentos
partilhados por esses artistas e intelectuais, estava a busca por uma
alternativa de “modernizagdo que ndo implicasse a submissdo ao
fetiche da mercadoria e do dinheiro, gerador da desumanizagdo. A
questdo da identidade nacional e politica do povo brasileiro estava
recolocada: buscava-se a0 mesmo tempo recuperar suas raizes e
romper com o subdesenvolvimento.”
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de seu publico, sua abrangéncia pelo territério nacional e a
programacdo produzida no eixo Rio/Sdo Paulo, perdendo
assim os signos da localidade, no sentido de abrangéncia do
nacional.

No segundo capitulo, o leitor vai se deparar com um
panorama acerca da historia da telenovela brasileira: a heranca
advinda dos folhetins e das novelas de radio, a contribuigdo do
teleteatro, bem como seus primeiros passos assinalados pelo
desprestigio, pelo melodrama e pelo exotismo. Em seguida,
referimos ao abrasileiramento do género, que inicia ao final da
década de sessenta, com Beto Rockfeller, novela de Braulio
Pedroso, veiculada pela TV Tupi e que se consolida durante
0s anos de 1970 e 1980 no departamento de teledramaturgia
da TV Globo. Destacamos o afastamento da cubana Gloria
Magadan da teledramaturgia na referida emissora e de seu
repertério exotico/sentimental, bem como o ingresso, neste
canal, de autores brasileiros, muitos deles vinculados a
brasilidade revolucionaria, que permeou o movimento de
artistas e intelectuais dos anos 60, como Dias Gomes. Por fim,
tratamos da teledramaturgia do autor citado.

O terceiro capitulo versa sobre o autor Dias Gomes.
Iniciamos com o relato de sua infancia em Salvador, a
mudanca de sua familia para o Rio de Janeiro e a escrita de
suas primeiras pecas. Abordamos também sua passagem por
Sdo Paulo, o trabalho na radio e a peculiaridade da
programacdo ali produzida. Discorremos sobre sua inclusdo
no Partido Comunista Brasileiro (PCB), assim como sua
participagdo na dramaturgia engajada, a repercussdao de O
Pagador de Promessas e as inten¢des do autor neste momento
de sua trajetéria enquanto intelectual. Com o advento da
ditadura civil-militar e a promulgacéo do Ato Institucional N°
5, sua dramaturgia torna-se alvo dos censores. A contingéncia
conduz o autor a TV Globo, onde passa a escrever uma
teledramaturgia vinculada ao ideario nacional-popular.

No quarto capitulo, abordamos as trés obras em
analise: O Bem-Amado, Saramandaia e Roque Santeiro. O
objetivo é identificar temas recorrentes na teledramaturgia do
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autor que o vincule a tematica da identidade nacional, visto
que as obras pertencem ao contexto da fase “realista” ou
“nacional-popular” da telenovela brasileira.
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CAPITULO 1 - TELEVISAO BRASILEIRA: A
CONSTRUGCAO DE UMA INDUSTRIA

1.1 - TV Brasileira: a implantagdo do novo meio

A televisdo surge, no Brasil, sob a égide do projeto
modernizador de matriz desenvolvimentista. Era necessario
que o pais avangasse e 0 desenvolvimento seria produzido
pelo processo de industrializacdo. Entre os anos trinta e
cinquenta, o bindbmio urbano-industrial vai se estruturando
como eixo dinamizador da economia do pais. A urbanizacdo
crescia de forma acelerada, mesmo que desordenada. Assim,
uma nova ldgica foi gradativamente sendo introduzida na
dindmica produtiva do pais, rompendo a supremacia da vida
rural (PRADO, 2008).

Entre 1930 e 1945, o Estado brasileiro se constituiu
enquanto Estado nacional e capitalista. Um novo modelo de
gestdo constitui a tonica das politicas de governo. A
centralizacdo do poder, agucada pela ditadura do Estado Novo
de 1937, minimiza a forca do poder politico de natureza
regionalista voltado para a atividade agroexportadora. O
desenvolvimento do pais volta-se para a realizacdo interna
crescente de sua producgdo, para tanto, passa a ser implantado,
no pais, o setor de bens de producdo, fundamental para a
edificacdo do setor industrial de bens de consumo durveis,
ndo duraveis e simbodlicos. O Estado, na figura da empresa
pablica investe em setores como o do ferro, aco, quimica
pesada e de energia elétrica. Surge, assim, a Companhia
Siderargica Nacional (1941), A Companhia Vale do Rio Doce
(1942), a Companhia Nacional de Alcalis (1943) e a
Companhia Hidrelétrica do Sao Francisco (1945). Ha também,
neste periodo, um amplo investimento, por parte do Estado,
no setor de infraestrutura, como o de transporte, no sentido de
viabilizar a circulacdo da producéo pelo pais (DRAIBE, 1985;
MENDONCA, 1990). No plano das ideias, a politica
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estadonovista era fortalecida por uma ideologia de cunho
nacionalista, na crenca de que o desenvolvimento e interesses
nacionais consubstanciados na defesa, manutencdo e
expressdo politica da nagdo, deveriam prevalecer sobre os
ganhos regionais, de grupos ou individuos (HAUSSEN, 2004;
JAMBEIRO, 2001).

Concomitante ao desenvolvimento urbano-industrial
gue o Brasil vinha sofrendo, vai se estruturando, por aqui, 0
mercado de comunicagdo social voltado para a radiodifuséo.
A radio sonora surge no pais em 1922 e entre as décadas de
vinte e quarenta expande-se por parte significativa do
territério nacional, surgindo primeiro nas capitais e,
posteriormente, sendo ramificada para demais cidades do
Brasil. Basicamente, a radio veiculava masica e informacao.
Em principio, transmitia programas de literatura, ciéncia e
musica classica. As radiolas significavam um custo alto para a
maioria da populacdo, permanecendo, neste primeiro
momento, restritas aos circulos das elites econdmica, artistica
e intelectual.

A medida em que o mercado de bens de consumo
amplia-se no pais, aumenta também a audiéncia do radio, que
passa a repensar sua programacgdo. No intuito de atingir os
extratos medianos e as camadas populares, a radio vai
inserindo, em sua grade, programas de entretenimento como:
humor, shows de auditério, radionovelas e noticiarios. E deste
momento a criacdo da Hora do Brasil, programa radiofénico
focado na transmissdo dos feitos do Estado em cadeia
nacional — transmissdo obrigatéria e simultanea por todas as
emissoras de radio que compunham o territério nacional. O
programa mantém este mesmo formato até os dias atuais,
atualmente veiculado como A Voz do Brasil.

Ainda na década de quarenta, sob o predominio da
politica do Estado Novo, o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP) estabelecia ndo s6 as normas de censura,
mas também distribuia os recursos da publicidade oficial para
as empresas de radiodifusdo. O radio desenvolveu, neste
periodo, um importante papel na promocdo da ideologia
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nacionalista estadonovista, bem como na difusdo dos novos
valores culturais e sociais da emergente sociedade urbano-
industrial (HERZ, 1987).

Outro grande marco deste decénio foi a consolidagédo
da Rédio Nacional, como principal e mais influente emissora
do pais da “era de ouro” do radio no Brasil (1940-1950). A
emissora foi criada no Rio de Janeiro, no ano de 1936, mas foi
a partir da década de quarenta que sua histdria de prestigio foi
escrita. Neste periodo, os aparelhos de radio se popularizam,
ganhando posicdo de destaque nas residéncias das familias
brasileiras. Incluido no cotidiano das pessoas, por estar
ligado, em suas casas, por toda a extensdo do dia, transmitindo
uma programacdo que abarcava radionovelas, musicais,
programas jornalisticos, humoristicos, esportivos, de auditério
e variedades. Contudo, eram as radionovelas as campeds de
audiéncia®.

A década de cinquenta se inicia com S&o Paulo e Rio
de Janeiro ja sendo identificados como dois importantes polos
de modernizacdo e de desenvolvimento, e é dentro dessa
dindmica que a televisdo surge no Brasil - marcada pelos
signos da ousadia, da experimentacdo, da criatividade, do
pioneirismo, do improviso e das dificuldades econémicas -. O
primeiro canal de televisdo foi inaugurado, no Brasil, em 18
de setembro de 1950, na cidade de S&o Paulo - a TV Tupi
Difusora- primeira emissora da América Latina. Neste

* Para um panorama acerca da histéria do radio no Brasil ver:
Frederico (1982) Histéria da Comunicacdo — Radio e TV no Brasil e
Prado (2012) Histéria do radio no Brasil. Sobre a histéria da Radio
Nacional e sua relagdo com as politicas de Estado e a - era de ouro -
do radio no Brasil ver: Calabre (2002) a era do radio, Aguiar (2007)
Almanaque da Radio Nacional, Haussen (2004) Ré&dio brasileiro:
uma histéria de cultura, politica e integracdo e Mousquer (2009) As
influéncias histdricas da fase ouro do radio comercial brasileiro nas
emissoras do campo publico: uma estacdo estatal comanda o
espetaculo.
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primeiro momento de edificacdo da industria televisiva
brasileira, o empresario Assis Chateaubriand, proprietario dos
Diarios e das Emissoras Associadas surge como principal
protagonista deste feito. Numa época em que até as valvulas
dos televisores eram importadas dos Estados Unidos, o
empresario ousa, contrariando um estudo de mercado,
realizado na ocasido, o qual recomendava aguardar que a nova
midia se expandisse nos Estados Unidos, garantindo, assim,
gue empresas multinacionais  assumissem  encargos
publicitarios na televisdo brasileira. Todavia, Chateaubriand
decide por ndo postergar o acontecimento.

Mesmo antes da estreia da televisdo, em territdrio
nacional, os Diarios Associados, que respondiam por fatia
significativa do mercado editorial daquele momento,
enalteciam, em suas matérias, a chegada do “cinema a
domicilio”, expressdao usada para informar ao leitor do que se
tratava 0 novo invento - a televisdo. Algumas chamadas, as
quais foram veiculadas na imprensa, no final da década de
quarenta e inicio dos anos cinquenta, sdo ilustrativas para nos
reportar ao imaginario da época, no que tange a chegada da
televisdo: “Logo mais, televisdo no Brasil”; “Breve, televisao,
uma realidade”; “Vocé ja ouviu falar, agora vai ver televisao”
(SIMOES, 1986, p. 21).
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FIGURA 1 — PUBLICACAO SOBRE A CHEGADA DA
TELEVISAO
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Anuncio publicado na revista O Cruzeiro de setembro de 1950.

No discurso de estreia da TV Tupi-Difusora, envolto na
atmosfera de desenvolvimento e modernizagdo que tomara o
pais, Chateaubriand exalta a importancia do empresariado
brasileiro e do Estado, que se engajam juntamente a ele no
projeto de implantacdo da televisdo brasileira. A venda de um
ano de espaco publicitario para a crescente indUstria nacional
respondeu, como fonte financeira, a garantia da montagem das
duas primeiras emissoras aqui instaladas. Assim, relata
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Chateaubriand, em seu discurso inaugural, profetizando o
poder simbdlico que obteria o novo invento:

O empreendimento da televisdo no
Brasil, devemo-lo a quatro
organizagdes que logo, desde 1946, se
uniram aos Radios e Diérios
Associados  para  estuda-lo e
possibilitd&-lo neste pais. Foram a
Companhia Antartica Paulista, a Sul
América de Seguros de Vida e suas
subsidiarias, o Moinho Santista e a
organizacdo F. Pignatari... Esse
transmissor foi erguido, pois, com a
prata da casa, isto €, com 0S recursos
de publicidade que levantamos, sobre a
Prata Wolff e outras ndo menos
macicas pratas da casa; a Sul América
que é o que pode haver de bhem
brasileiro, as l& Sams, do Moinho
Santista, arrancadas ao couro das
ovelhas do Rio Grande, e mais que
tudo isso, o guarand Champagne
Antéartica, que é bebida dos nossos
selvagens. O cauim dos bugres do
pantanal matogrossense e de trechos do
vale amaz0nico. Atentai e vereis como
é mais facil do que se pensa alcancar
uma televisdo: com Prata Wolff, l&s
Sams bem quentinhas, Guarana
Champagne borbulhante de bugre e
tudo isso bem amarrado e seguro na
Sul América, faz-se um buqué de aco e
pendura-se no alto da torre do Banco
do Estado, um sinal da mais subversiva
maquina de influir na opinido — uma
maquina que dara asas a fantasia mais
caprichosa e podera juntar os grupos
humanos mais afastados
(CHATEAUBRIAND apud SIMOES,
1986, p. 20).
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FIGURA 2 - IMAGEM DO DISCURSO DE
INAUGURACAO DA TELEVISAO NO BRASIL

S =

il HP J ’ e o ~ ~ 2 4 y
Assis Chateaubriand, ao lado de Homero Silva, em discurso
inaugural da televiséo no Brasil.

Sabendo da auséncia de aparelhos receptores na cidade
de S&o Paulo, no momento de estreia de seu canal de
televisdo, o dono dos Diarios Associados ordenou que fossem
distribuidos televisores em lugares publicos, como as vitrines
de lojas do comércio, para que a populagdo pudesse prestigiar
0 inicio de uma nova era comunicativa. Afinal, neste
momento, a televisdo era objeto de desejo acessivel apenas a
membros da elite econdomica. “O preco de um televisor era
trés vezes maior que o da mais sofisticada radiola da época,
pouco menos que um carro” (MATTOS, 1990, p. 10).

A TV Tupi-Difusora, de S&o Paulo, recebeu
aparelhagem e assisténcia técnica da General Electric,
importante empresa americana do ramo, o que configurou, ja
de inicio, segundo Caparelli (1982), um certo amoldamento da
televisdo brasileira a um padrdo norte-americano de
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exploragdo desse meio. Em 20 de janeiro de 1951, foi
inaugurada a TV Tupi Rio, funcionando nas dependéncias da
Radio Tamoio, proximo & Praca Maua.

Quando a televisdo surge no Brasil, é considerada mais
uma inovagdo tecnoldgica a que um produto comercial
concreto. Boa parte da renda dos jornais e das emissoras de
radio dos Associados cobria os gastos da nova midia, mas
Chateaubriand ndo desanimava, afirmando: “um dia a
televisdo pagara o rombo dos jornais e das radios” (XAVIER;
SACCHI, 2000, p. 25). As empresas do referido empresario
respondiam por uma parcela significativa do mercado de
comunicagdo social da época. Nos anos cinquenta, 0s
Associados respondiam por 36 emissoras de radio, 34 jornais
e 18 canais de televisdo (CAPARELLI, 1982).

Com o advento da televisdo no pais, um fenémeno
social se tornou peculiar & época - a televizinhanga-, por conta
do alto custo que representava para grande maioria da
populacdo, dos emergentes centros urbanos, a aquisi¢do de um
aparelho de televisdo. Aqueles que tinham alcangado o grande
feito, recebiam cotidianamente a visita de parentes e de
amigos, que se reuniam em volta do aparelho e permaneciam
de duas a trés horas assistindo a programacdo- sendo esta
constituida por idealizacbes gravadas nos estidios locais ou
filmes importados de Hollywood. No inicio dos anos
cinquenta, possuir um televisor era simbolo de distincdo e
status social (SIMOES, 1986; BARBOSA, 2010).

Um mundo em movimento passa a ser transmitido nas
salas das familias brasileiras, através da televisdo. Assim, duas
ordens de assuntos séo ressaltadas:

os de natureza coletiva, de um mundo
exterior que reline uma multiplicidade
de atores (jogo de futebol, carnaval), e
os de ordem individual, visdes de um
mundo desconhecido que, até a eclosdo
da reproducéo das imagens técnicas, s6
aparecia, como imagem, na
imaginacdo do publico (a selva e 0 voo
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por cima de montanhas indspitas).
Lugares  desconhecidos,  distantes,
envoltos em uma atmosfera de sonho,
que o0 novo invento colocaria
definitivamente na casa daqueles que

“comodamente” sentassem diante da
televisdo (BARBOSA, 2010, p. 22)

Estes dois argumentos vinculam a existéncia da
televisdo, uma profunda conexdo com aquele que a assiste, 0
pablico. Na tabela I, o leitor encontra um panorama de como
se concretizou a aquisicdo de aparelhos receptores, por parte
da sociedade brasileira, durante a década de cinquenta. Os
dados sdo ilustrativos, no sentido de demonstrar que, no
decénio, a indlstria do mercado de televisores marcou certa
evolucdo, mesmo que morosa.

TABELA 1 - NUMERO DE TELEVISORES EM USO
NO BRASIL ENTRE 1950 E 1960

Ano  Televisores

1950 200
1952 11.000
1954  34.000

1956  141.000
1958  344.000
1960  598.000

Fonte: MATTOS, Sérgio. Um perfil da TV brasileira, Bahia: A
Tarde, 1990, p.11.
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TABELA 2 - POPULACAO RESIDENTE NO BRASIL
NOS ANOS DE 1950 E 1960

Ano  Populagdo

1950  51.941.767
1960  70.070.457

Fonte: Censo demogréafico 1940-1991. Rio de Janeiro: IBGE, 1950—
1997.

Ao se estabelecer uma relacgdo entre a tabela | e a tabela
I, é possivel identificar a tese de Mattos (1990; 2010), na qual
0 autor denomina esta primeira fase da televisdo brasileira de
elitista, demarcando este periodo entre os anos de 1950 a
1964. Segundo o pesquisador aqui referido, neste primeiro
momento da televisdo brasileira, esta é considerada mais um
item de luxo da elite brasileira a que um meio de comunicacdo
social, por seu acesso ainda responder a uma demanda
exclusiva e restrita (MATTQOS, 2010).

No Brasil, diferenciando-se totalmente do modelo de
abrangéncia nacional conquistado pelas estacdes de radio, que
surgem na década de vinte, em varias regifes do pais, a
televisdo vai se firmar, inicialmente, nos polos econémicos
mais desenvolvidos, como Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
expandindo-se posteriormente para demais capitais e cidades
brasileiras, como Porto Alegre, Curitiba, Brasilia, Belo
Horizonte, Salvador, Recife, Fortaleza, Campina Grande, S&o
Luiz, Belém e Goiania (PRIOLLI, 2000).

Nesta fase inicial da televisdo brasileira, sua identidade
carrega a insignia da localidade. Os transmissores que
geravam as imagens conseguiam transmiti-las para um raio
maximo de 100 quilémetros. Nao havendo fitas de video para
gravar 0s programas e transporta-los entre as regides, cada
regido produzia sua propria programacdo, que era composta
de programas veiculados ao vivo, como: musicais, teleteatros,
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humoristicos, jogos, infantis e filmes; esses, na sua grande
maioria, norte-americanos- “os enlatados”. Os filmes
ganharam uma abrangéncia maior, ja que as copias de suas
fitas circulavam por varios canais. Mesmo sendo a maioria das
emissoras propriedade das Associadas, suas programagodes
eram diferenciadas e regionalizadas, havendo, no maximo, um
intercAmbio de scripts de programas ou a circulacdo de
artistas, que apresentavam o0 mesmo programa, mais de uma
vez. Esse fato foi comum entre as emissoras de Sdo Paulo, Rio
de Janeiro e Belo Horizonte. Sendo assim, “antes de enxergar
o0 Brasil, ou um certo Brasil — o das redes, o publico viu na
telinha a sua prépria face, a sua terra, a sua regido” (PRIOLLI,
2000, p. 16).

Além disso, as primeiras programacdes veiculadas na
TV nada mais eram que adaptacGes de programas ja existentes
no radio, isso sem mencionar os profissionais, migrados quase
que em sua totalidade das emissoras de radio, como
testemunha o autor de novelas Manoel Carlos:

A televiséo brasileira foi basicamente
feita pelo pessoal do radio, diferente da
televisdo francesa, inglesa, italiana e
mesmo a americana, que foi feita pelo
pessoal do cinema e do teatro. Todos
0s escritores, atores, diretores de
programas radiofénicos foram
representar e dirigir programas de
televisdo. Até hoje a televisdo tem
muito do radio e sua formagao se deve
muito ao pessoal do radio (CARLOS
apud ORTIZ, 1988, p. 87-88).

Alguns  programas veiculados nas  emissoras
Associadas, nos anos cinquenta, ilustram essa fase da
televisdo brasileira. Sdo dessa época, o TV de Vanguarda (TV
Tupi de S&o Paulo), o Grande Teatro Tupi (TV Tupi de Séo
Paulo), o Teatro Cassio Muniz (TV Tupi do Rio de Janeiro), o
Clube dos Artistas (TV Tupi de SP e RJ), Almogo com as
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Estrelas (TV Tupi de SP e RJ), Sitio do Picapau Amarelo (TV
Tupi de SP), Camara Um (TV Tupi do RJ) e O Céu é o Limite
(TV Tupi de SP e RJ).

Neste momento de TV ao vivo, o teleteatro surge como
principal programa da teledramaturgia exibida na televiséo,
servindo como verdadeiro laboratério no sentido de
construcdo da linguagem televisiva, que se configuraria anos
depois. As telenovelas também surgem neste mesmo
momento e sdo apresentadas duas vezes por semana por vinte
minutos, porém é o teleteatro o programa de maior audiéncia.

[..] o teleteatro, nas duas primeiras
décadas de instalagdo da TV brasileira,
foi o desbravador do desconhecido
terreno da linguagem televisiva. Os
pioneiros traziam técnicas oriundas do
radio e do cinema para aplica-las a TV.
Foi um lento aprendizado atrds das
cameras, no qual mergulharam
profissionais oriundos de varias areas
da comunicagdo. Atuavam como
bandeirantes que experimentaram
diversas linguagens estéticas até
descobrirem como fazer televiséo
(BRANDAO, 2010, p. 41).

Outro programa emblematico desta época foi o
Reporter Esso, o primeiro telejornal da televisdo brasileira,
que foi ao ar em abril de 1952 e se manteve até dezembro de
1970. Levando o nome de seu patrocinador- a Esso- o
programa foi uma adaptacéo, realizada pela TV Tupi do Rio
de Janeiro, de um radio-jornal transmitido pela United Press
International (UPI). O telejornal era todo produzido por uma
agéncia de propaganda, que entregava 0 programa pronto para
a exibicdo na emissora. Neste primeiro momento da televisdo
brasileira, essa pratica, das agéncias de publicidade, de
produzirem e definirem a natureza do conteido dos programas
de televisdo era um expediente comum. Somente na década de
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setenta, quando a televisdo alcanca um carater empresarial de
gestdo, esse formato foi revisto. Sdo programas
representativos deste momento: Gincana Kibon, Teleteatro
Céssio Muniz, Divertimentos Ducal, Sabatina Maisena,
Concertos Matinais Mercedes Benz, Grande Teatro Mongdes
(MATTOS, 2010; SIMOES, 1996). A TV Record, que havia
sido fundada na cidade de S&o Paulo, em setembro de 1953,
estreou, em abril de 1955, Grande Gincana Kibon - programa
infantil de grande sucesso, que permaneceu no ar por
dezesseis anos.

O projeto de desenvolvimento do presidente Juscelino
Kubitschek contribuiu significativamente para o crescimento
das emissoras de televisdo. Juscelino incentivou a criagdo de
mercado para varias industrias, barateando o fornecimento de
matérias primas e insumos industriais. A economia se
dinamiza rapidamente devido ao forte investimento estatal,
colocando o pais em um vigoroso ciclo de crescimento. Eram
os “cinquenta anos em cinco” a que o presidente professara. O
capital estrangeiro adentra em larga escala no pais, o que
refletiu numa rapida modernizacdo do sistema produtivo,
diversificando ndo s6 a producdo, como também a
implantacéo tecnoldgica de ponta. Nos meios de comunicacédo
de massa, 0 mercado publicitario foi dominado pelas agéncias
de publicidade estrangeiras, o que contribui significativamente
para o crescimento e o desenvolvimento tecnolégico de
algumas emissoras de televisao.

No ano de 1957, o presidente Juscelino Kubitschek
outorga ao jornalista Roberto Marinho a concessdo para que
possa estabelecer um canal de televisdo na cidade carioca.
Assim, no fim de dezembro do referido ano, o Conselho
Nacional de TelecomunicagBes publicou um decreto que
concedeu o canal 4 do Rio de Janeiro a TV Globo.

Ainda no ano de 1957, o video-tape (VT) chega ao
Brasil, proporcionando uma verdadeira revolugéo na forma de
produzir televisdo. Sua programacdo, que até entdo se
suportava na programagdo ao Vivo e no improviso, poderia
finalmente ser gravada em fitas magnéticas. Cobrir a festa de
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inauguracdo da nova capital federal, Brasilia, foi seu primeiro
grande feito. Através do video-tape, foi possivel gravar a
cerimOnia de inauguracao, transporta-la de avido e transmiti-la
posteriormente as cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo.
Contudo, a técnica s viria a ser implantada, de forma mais
ampla, no inicio da década de sessenta. Em 1959, é fundada a
TV Excelsior. A década que segue marca a edificagdo da TV
Globo e o declinio da hegemonia das Associadas.

1.2 — TV Brasileira em rede nacional: a edificacdo da TV
Globo

O segundo momento da histéria da televisdo brasileira
é¢ marcado por significativas mudangas na gestdo das
emissoras, que passam a perseguir, de forma mais coordenada,
as diretrizes dos mecanismos de mercado. Com a
implementacdo de inovages tecnoldgicas, como o videotape,
instrumento este que possibilitou as emissoras estabelecerem
uma nova logica de produgdo. Outra distingdo deste periodo é
a fundagdo da rede nacional de comunicagdo, assim como a
centralizacdo, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, da producéo
de se programar televisdo, diminuindo consideravelmente a
participagdo regional, tanto em termos de recursos humanos,
guanto em valores culturais. Nesta fase, a televisdo
desempenhou importante papel de integracdo nacional.

A TV se origina, oficialmente no Brasil, nos anos
cinquenta, mas é no decénio seguinte que a nova midia vai
adquirir contornos de industria, distanciando-se da heranca
radiofénica. Essa midia concebe-se num processo produtivo
mais apropriado a sua demanda, enquanto meio,
transformando-se assim, num potente veiculo difusor de
ideias, produtos e servigcos (JAMBEIRO, 2002).
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O periodo conflui com a consolidacdo da industria
cultural® no Brasil, o cinema hollywoodiano, exibido no pais,
difundi novos mitos e praticas de consumo. A inddstria
fonogréfica se dinamiza, alterando os gostos musicais, sob a
influéncia do rock and roll e da bossa nova. No mercado
editorial ocorre uma nova estética, simbolizada pelo consumo
cultural do periodo, evidenciando tanto na publicacdo das
revistas (O Cruzeiro, Manchete, Fatos e Fotos), quanto nos
gibis e nas fotonovelas (CALABRE, 2009). Mas como
enfatiza Ortiz (1999, p.128), “o que melhor caracteriza o
advento e a consolidacdo da inddstria cultural no Brasil é o
desenvolvimento da televisao”.

Assim, a televisdo vai gradativamente firmando-se
como veiculo de massa, passando a integrar seus
telespectadores enquanto publico consumidor. A emergente

® O conceito de indGstria cultural surgiu através dos estudos dos
frankfurtianos Adorno e Horkheimer. Para os tedricos, o termo serve
para caracterizar o crescente processo de mercantilizagdo das formas
culturais, ocasionados pelo surgimento da indlstria do
entretenimento, na Europa e nos Estados Unidos ao final do século
XIX e inicio do século XX. Seus estudos detiveram-se na discussdo
de filmes, radios, televisdes, musicas, revistas e jornais. Para esses
autores, o advento da indudstria do entretenimento como empresa
capitalista, resultou na padronizacdo e na racionalizacdo das formas
culturais, desencadeando um processo de atrofia na capacidade do
individuo de pensar e agir de forma critica e autbnoma. Conforme
Adorno e Horkheimer, “0s bens culturais produzidos por estas
industrias sdo planejados e manufaturados de acordo com os
objetivos da acumulacdo capitalista e da busca de lucros; eles ndo
surgem espontaneamente, das proprias massas, sdo planejados para
consumo das massas”. O termo ¢ usado, portanto, para conceituar
“as indlstrias interessadas na producdo em massa de bens culturais.
Eles procuram realcgar o fato de que, sob certos aspectos-chave, essas
indastrias ndo sdo diferentes das outras esferas da producdo em
massa que atiram ao mercado crescentes quantidades de bens de
consumo” (ADORNO; HORKHEIMER, 1986; THOMPSON, 1995,
p. 130-135).
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sociedade urbano-industrial constroi novas necessidades no
imaginario dos brasileiros. O ato de consumir passa a dar
significagdo a vida, uma vez que é caminho certo para se
adquirir visibilidade social, no que tange a status e ao
prestigio. Assim, a sociedade consume simbolos que conotam
bem-estar e ascensdo social (FIGUEIREDO, 1998). Uma
cultura de consumo ganha forca no pais, marcando a
promocao de uma celebrada classe média.

O Brasil dos anos sessenta vivia sob uma atmosfera de
intensas mudancas, por estar em curso um vigoroso processo
de modernizacéo, alterando, em profundidade, sua fisionomia
social, econdmica e politica. No campo da Comunicagdo
Social, a década inicia-se com a promulgagéo, por parte do
Congresso Nacional, em 1962, do primeiro cddigo brasileiro
de telecomunicagdes, que confiou ao Estado ndo s6 a
responsabilidade de instalar e explorar as redes de
telecomunicacdes, como também assegurar o carater privado
da radio-teledifusdo no Brasil.

Seguindo o projeto de instalacdo de uma rede nacional
de comunicacdo, em 1965, foi criada a Empresa Brasileira de
Telecomunicacdes (Embratel), cuja ideia simbolo era: “a
comunicacao € a integragdo”. Sua missdo consistia ndo s6 em
unir os diversos estados da federacdo através do sistema de
micro-ondas, como também construir uma estacao terrestre de
comunicacao por satélite, além de lancar as bases de uma rede
nacional de televisdo, originando pelo menos um canal de
televisdo VHF em cada grande cidade do pais. Em fevereiro
de 1969, é inaugurada a estacao terrestre, e em 1972, as ondas
curtas cobrem todo o territorio nacional (MATTERLART,
1998).

A concessdo emitida ao jornalista Roberto Marinho, em
1957, pelo entdo presidente Juscelino Kubitschek, parece ficar
adormecida até 1962, quando se inicia a negociacdo entre a
TV Globo e o Grupo norte-americano Time-Life.
Conjuntamente com o crescimento da TV Globo, constata-se a
ascensdo e queda da TV Excelsior e o declinio das Emissoras
Associadas. O grupo Time-Life, conhecido pelos empresarios
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nacionais por sua diversificagdo no ramo da industria cultural,
ja havia realizado sua proposta de alianca de interesses a
outras empresas, atuantes no ramo das telecomunicacdes no
Brasil, como O Estado de S&o Paulo e os Diarios Associados.
Entretanto, fora recusada a entrada de capital estrangeiro no
pais, visto o artigo 160 da Constituicdo Brasileira proibir a
participacdo de empresas estrangeiras na orientacdo
intelectual-administrativa da sociedade concessionaria de
televisdo.

Mas é no Rio de Janeiro, nas organizagdes Globo,
proprietaria do jornal O Globo, da Editora Rio Gréfica e da
Radio Globo, entre outros empreendimentos, que 0 grupo
Time-Life vai encontrar maior receptividade. No dia 24 de
julho de 1962, a embrionaria TV Globo firmou dois contratos
com o Time-Life, em Nova lorque (New York): o Contrato
Principal e um Acordo de Assisténcia Técnica. O primeiro diz
respeito a formagdo de uma joint venture entre a empresa
nacional e a estrangeira. J& 0 segundo continha, em suas
linhas, os principios da assisténcia técnica que o grupo
estrangeiro concederia a TV Globo.

No ano de 1964, uma conspiragdo civil/militar
derrubou o governo constitucional do presidente Jodo Goulart.
Nos Ultimos meses que antecederam ao golpe de Estado, a
resolucdo dos conflitos, por meio democratico, vai sendo
advogada como descartavel, impossivel ou desprezivel por
parcela significativa das elites politicas, militares e
empresariais. Os mesmos defensores da tese de que sé uma
revolugdo purificaria a democracia, exterminando a luta de
classes, minimizando o poder dos sindicatos e afastando
assim, com seguranca, O perigo do comunismo
(MENDONCGCA, 1990). O golpe de Estado que assolou o pais
afetou diretamente os meios de comunicagdo de massa. Um
novo modelo de desenvolvimento conduzira o pais,
associando 0 desenvolvimento nacional de rapida
industrializacdo com a implementacdo de tecnologia e de
capital externo, sustentado no tripé formado pela empresa
estatal, empresa privada de capital nacional e multinacional. A
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referida configuragdo demostra que o governo militar apoiava-
se num projeto de desenvolvimento que aliava 0s grupos
nacionais ao capital estrangeiro. Neste momento, os veiculos
de comunicagdo de massa passam a desempenhar a importante
funcéo de difusores da ideologia do Estado autoritario, bem
como principais promotores da ascendente sociedade de
consumo (MATTQOS, 2010).

O regime militar objetivava sedimentar o
desenvolvimento econdmico do pais, ancorando-o0 no sistema
capitalista, bem como estabelecer a ordem publica, tendo
como alicerce a Doutrina de Seguranca Nacional. Essas ideias
doutrinadoras foram produzidas na Escola Superior de Guerra.
Em linhas gerais, afirmava-se que para se consolidar como um
pais “grande”, o Brasil precisava determinar e perseguir seus
interesses nacionais fundamentais, que deveriam ser
comungados pela consciéncia coletiva da Nagdo, no sentido
de serem identificados como aspiragfes nacionais. A
perseguicdo desses objetivos fez surgir uma forte intervencao
do Estado no campo econdmico, politico e social e uma severa
restricdo das liberdades civis (SKIDMORE, 1988).

No que tange ao campo da radiodifuséo, este continuou
sendo identificado como uma atividade de carater privado,
exclusivo para brasileiros. Porém, como o Estado estava
ansioso em atingir suas metas, a midia deveria dirigir suas
politicas no sentido de assegurar tal éxito. Por consequéncia,
as concessOes fornecidas, pelo Estado, aos empresarios do
setor de radiodifusdo, tinham como alicerce: acordo
ideoldgico, viabilidade econdmica e financeira (JAMBEIRO,
2002).

Durante o governo dos militares, as empresas de
televisdo foram sistematicamente cobradas por suas
responsabilidades para com o desenvolvimento da cultura
nacional. Isso resultou em se reduzir a exibi¢do de programas
estrangeiros importados e um significativo aumento em se
veicular a produgdo local, sendo grande parte desta financiada
por bancos oficiais (MATTOS, 2010).
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Com o consentimento do regime militar e a
consideravel ajuda financeira do grupo estrangeiro Time-Life,
em abril de 1965, o sinal da TV Globo do Rio de Janeiro
(Canal 4), foi ao ar pela primeira vez. Nesse mesmo ano, a
Radio Globo, que havia sido inaugurada em 1944, comegava a
liderar a audiéncia nacional.

No ano seguinte, a Globo redefine sua concepgéo de
veiculo televisivo, modificando totalmente sua diretriz
administrativa. Se a TV, até entdo, vinha sendo dirigida por
profissionais do meio artistico e jornalistico, isso mudaria na
TV Globo, que passa a ser administrada por publicitérios e
marqueteiros, convergindo-se em profissionais como Walter
Clarck, José Bonifacio Oliveira Sobrinho (o Boni) e Josef
Wallach, este Gltimo uma espécie de gerente geral do Time-
Life no Brasil. Assim, a TV Globo constitui-se segundo os
termos da indlstria da propaganda, ou seja, enquanto
empreendimento comercial. O objetivo era substituir a ideia
de fazer o melhor trabalho artistico, sem contabilizar custos,
pela ideia de se fazer o melhor negdcio possivel.

Perseguindo esse objetivo, a emissora procura tornar
mais eficiente sua relagdo com os anunciantes, ndo so
introduzindo o sistema de rotatividade dos anuncios, como
também padronizando o preco do tempo de comercial e
negociando na forma de pacotes. Através destes, quem
desejasse anunciar no horario nobre (das 18 as 22 horas), era
obrigado também a veicular sua propaganda em outros turnos.
Dessa forma, horarios antes desprezados pelas outras
emissoras e pelos anunciantes passam gradativamente a ser
identificados de acordo com sua programagdo: “um telejornal
na hora do almogo, filmes infanto-juvenis a tarde, uma sesséo
de cinema (‘Sessdo das Dez’, apresentada por Célia Biar) a
noite” (KEHL, 1986, p. 175). Outra ideia que estava presente
na venda da programacdo era a horizontalidade da mesma,
oferecendo programas matinais, vespertinos e noturnos. A
conquista da audiéncia era pensada através do conjunto da
programacao, objetivando a posi¢do de lideranga da mesma.
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Paulatinamente, a emissora vai conquistando seu
espacgo na audiéncia televisiva, de 28% em 1965, para 49% em
1968, dispondo nove dentre os dez programas de televisdo
mais assistidos na cidade do Rio de Janeiro. Em 1969, trés de
seus programas estdo entre os dez mais vistos em Sao Paulo,
eram eles: Silvio Santos, o programa de Dercy Gongalves e 0
Toppo Gigio (KEHL, 1986).

Simultaneamente ao desenvolvimento da Rede Globo,
vai crescendo a venda de aparelhos de televisdo. Em toda a
década de cinquenta, o nimero de aparelhos comercializados
no pais ndo ultrapassou os 434 mil; contudo, nos cinco
primeiros anos da década seguinte, esse nimero recebe um
incremento de 333%. S6 no ano de 1966, 408 mil unidades
foram vendidas (ORTIZ; BORELLI; RAMOS, 1991). Vale
ressaltar que, em 1965, o Brasil contava com trés milhGes de
aparelhos receptores. Nesse periodo, registra-se 0
aparecimento de um fendmeno comum aos bairros das cidades
brasileiras. Trata-se da “televizinhanga”, que nada mais era do
que o agrupamento de familias vizinhas e amigos em volta de
um Unico televisor, o qual ocupava posi¢do de destaque nas
salas de estar. Mas esse fato manteve vida relativamente curta.
De “olhos no mercado”, fabricantes de televisores promovem
uma campanha publicitaria negativa com relacdo ao
fendmeno, mencionando as desvantagens do “incoémodo”
visitante. No entanto, o Estado brasileiro acabou motivando a
saida do ndo mais tdo bem quisto visitante. Compreendendo a
televisdo como um importante veiculo de integracdo nacional,
por sua capacidade de comunicacdo de massa, 0 Estado
detecta no referido meio, neste momento, um importante
instrumento de difusdo da ideologia estatal. Percebendo o
fildo, em 1968, o governo cria uma politica de crédito,
permitindo aos brasileiros a compra de um aparelho de
televisor, parcelado em 12, 24 ou 36 meses. A politica
motivou um crescente numero de telespectadores. Em
decorréncia disso, as emissoras se transformavam em veiculos
publicitarios nacionais, ndo s6 difundindo a ideologia do
Estado, mas também propagandiando os bens de consumo
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fabricados pela emergente industria nacional/multinacional
(MATTOS, 2010).

Segundo Bergamo (2010), os anos sessenta sdo0 um
periodo central para a televisdo brasileira, por ser 0 momento
em que a mesma define suas caracteristicas proprias enquanto
meio, deslocando-se da heranga advinda do radio, do cinema e
do teatro. E o momento de definicio de seu publico,
sedimentado na familia brasileira.

A ideia que a familia era o publico por
exceléncia da televisdo, por exemplo,
ainda que fosse heranga do radio,
adquire fei¢bes, nos anos 1960, que
sdo diferentes das antecedentes. A
televisdo se incorpora a rotina das
familias de forma diferente do radio. A
propria ideia de adaptacdo da
programagdo da televisdo a rotina de
uma casa traz, em si mesma, um germe
modificador dessa rotina, pois dela
precisa fazer parte a televisdo
(BERGAMO, 2010, p.81).

FIGURA 3 — IMAGEM DA FAMJLIA REUNIDA, NOS ANOS
60, PARA ASSISTIR A TELEVISAO
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Os primeiros cinco anos da TV Globo ndo foram muito
rentaveis, mas a empresa manteve-se investindo bastante e
modernizando-se continuadamente. A partir de 1969, fazendo
uso da rede de micro-ondas da Embratel, a TV Globo surge
como a primeira rede brasileira de televisdo, transmitindo uma
programacao Unica e centralizada. A estrutura da rede foi
composta por cinco emissoras geradoras (0 nimero maximo
permitido, para um mesmo grupo, pelo Cédigo Nacional de
Telecomunicagdes vigente), 36 emissoras afiliadas e centenas
de estagOes receptoras municipais. O programa marco dessa
nova fase foi o Jornal Nacional. Segundo Kehl,

Essas imagens Unicas que percorrem
simultaneamente um pais tdo dividido
como o Brasil contribuem para
transformé-lo em um arremedo de
nacdo, cuja populagdo, unificada ndo
enquanto  “povo” mas enquanto
publico, articula uma linguagem
segundo uma mesma sintaxe. O
contedo dessa linguagem importa
menos do que seu papel unificador: a
integragdo se dad ao nivel do
imaginario. Ligados, em cadeia
nacional, na fala  (geralmente
apaziguadora, veremos) da rede Globo,
estamos de alguma forma pertencendo
a um todo unitario que nos contém e
nos significa enquanto brasileiros de
um outro Brasil. Ndo mais o pais
agricola representado pelo Jeca Tatu,
ndo mais o “subdesenvolvido” cantado
pelas esquerdas que chegaram a ter um
papel cultural importante da década de
60. Trata-se agora do Brasil moderno,
urbano, industrializado. Trata-se de um
pais que ingressou (a rebogue, mas
esse € outro papo) na era mais
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avancada do capitalismo. Nos, o
publico global, brasileiros de um outro
Brasil, nos vemos refletidos todos os
dias nas imagens de uma sociedade de
consumo. Enquanto publico e enquanto
mercado consumidor: assim se da a
integracdo dos brasileiros via Embratel
(KEHL, 1986, p. 170).

O Jornal Nacional apresentava-se diferente dos outros
telejornais apresentados na midia. Seu publico alvo era a
familia brasileira e, para atingi-la, fazia uso da linguagem
coloquial, diferenciando-se da tradicéo radiofénica (voz grave
em tom sério), herdada pelos demais telejornais transmitidos
pelas outras emissoras, como 0 Repdrter Esso. O texto era
apresentado por dois &ncoras e as reportagens eram curtas e
rapidas. De 14 para c4, ndo houve grandes alterac8es na forma
da TV Globo apresentar seu principal telejornal (RIBEIRO;
SACRAMENTO, 2010).

Ainda em 1966, o acordo estabelecido entre a TV
Globo e o grupo Time-Life j4 era objeto de uma CPI
(Comissdo Parlamentar de Inquérito), que denunciava o teor
ilegal da transagdo. A CPI declara que o acordo fere a
Constituicdo brasileira, visto ser, conforme a Carta Magna
vigente, proibido um grupo estrangeiro interferir na orientagdo
de uma empresa de telecomunicacdes do pais. Porém, em
marco de 1967, o governo Castelo Branco resolve declarar
infundadas as acusaces sobre o caso, finalizando o inquérito.
Todavia, a polémica continuaria e, em setembro de 1968,
pressionado por politicos como Jodo Calmon (ligado as
Emissoras Associadas) e Carlos Lacerda, o presidente Costa e
Silva volta a considerar ilegal o acordo. A TV Globo é
obrigada a nacionalizar-se. Em 1969, a familia Marinho
compra as acbes do Time-Life, assumindo assim o total
controle da rede televisiva.

A década de setenta inicia-se marcando a hegemonia da
TV Globo, tanto no campo comercial, quanto na estética da
programacdo. Em 1971, a emissora concebe o Departamento
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de Andlise e Pesquisa. No intuito de ter uma representacéo
mais precisa de seu publico consumidor, e com vistas a um
planejamento mais adequado de sua publicidade e
programacdo, realiza um mapeamento, de forma mais
identitaria, através de pesquisas socioculturais, o perfil de seus
telespectadores, no sentido de aceitacdo ou rejeicdo dos
programas oferecidos pela emissora. Os dados também
serviam como fonte de medida para o Departamento
Comercial justificar sua tabela de pregos junto ao mercado
publicitario. As pesquisas também convinham como subsidios
para a criacdo de novos programas, bem como, para sugerir
alteracdes nos ja existentes. N&o foram poucas as telenovelas
que tiveram suas tramas alteradas e tendéncias refor¢adas em
decorréncia de informagBes advindas do mencionado
departamento (RIBEIRO; SACRAMENTO, 2010).

Mas a década de 70 também se inicia com uma tutela
mais rigida do Estado para com a programacdo veiculada
pelas emissoras de radio e televisdo. Um 6rgdo federal para
controlar o que era produzido e veiculado no sistema de
radiodifusdo brasileiro ja havia sido criado em 1965, o Contel,
através do decreto 56.552. Por meio de portaria, tal érgdo
elegeu vinte e trés tipos de infragcGes que deveriam nortear o
comportamento moral e politico dos programas de radio e de
TV. A portaria estabeleceu normas detalhadas para classificar
0os programas, conforme: sensualidade, vulgaridade,
problemas familiares e religiosos, auséncia de espirito civico,
veiculacdo de informacgfes caluniosas, elogio a preguica e a
desonestidade, estimulo ao ndo cumprimento de deveres
civicos, desestimulo ao desenvolvimento do amor a terra natal
e ao povo brasileiro, incitacdo aos sentimentos de rivalidade,
vinganca e luta de classes, apoio as lutas sobre questdes
raciais e de nacionalidade (JAMBEIRO, 2002). Contudo, € na
gestdo do general Emilio Garrastazu Médici (1969-1974), que
a censura aos programas de radio e de televisdo se tornara
mais atuante e severa. Os telejornais eram cuidadosamente
cerceados pelos censores no sentido de que a realidade vivida
pela sociedade brasileira, naqueles sombrios anos de repressao
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da ditadura civil-militar, passasse bem longe do imaginario
dos brasileiros. A tarefa parece ter sido bem cumprida, uma
vez que, em mar¢o de 1973, o Presidente Médici fez a
seguinte declaragéo:

Sinto-me feliz, todas as noites, quando
ligo a televisdo para assistir ao jornal.
Enquanto as noticias ddo conta de
greves, agitacOes, atentados e conflitos
em varias partes do mundo, o Brasil
marcha em  paz, rumo  ao
desenvolvimento. E como se tomasse
um tranquilizante ap6s um dia de
trabalho (MATTOS, 2010).

N&o foram poucos os programas de televisdo
cancelados ou proibidos, mesmo ja& sendo previamente
autorizados. Telenovelas tinham capitulos inteiros sendo
vetados pelos censuradores. A telenovela Roque Santeiro, de
Dias Gomes, prestes a estrear, fora totalmente censurada. Para
0 Estado, programas com baixa qualidade técnica, com
conteudos de apelo demasiadamente popular (que procuravam
explorar o chamado “mundo cd0”) ou que caracterizassem
criticas as politicas do Estado, deveriam ser severamente
admoestados. Assim, nos anos setenta, a produgdo de
programas televisivos acabou resultando numa complicada
dialética entre as demandas do mercado, os aparelhos de
censura do Estado e administradores, produtores e escritores
(JAMBEIRO, 2002).

Em 1973, ambiciosa por consolidar uma programacéo
nacional de qualidade, a emissora cria programas como 0
Fantastico e o Globo Repérter e, no mesmo ano, veicula a
primeira telenovela em cores- O Bem-Amado, de Dias Gomes.
Neste momento, ja& surgem elementos que passam a
caracterizar o chamado “padrio Globo de qualidade”. O
critico de televisdo Arthur da Tavola, em matéria veiculada no
jornal O Globo, em julho de 1980, quando a emissora
completou quinze anos de transmissdo (veiculacdo), definiu
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com particularidades o que identificava como o mencionado
“padrao”. Disse ele: “ordem, arrumagdo, bom gosto médio,
harmonia burguesa, espetaculo de video quente, vale dizer o
mais possivel planejado e controlado” (TAVOLA, 1980).

Em termos orcamentérios, & possivel perceber um
progressivo investimento da TV Globo no mercado da
teledramaturgia. Se nos dois primeiros anos da década de
sessenta, a grande fatia de seus investimentos estavam
voltados para o telejornalismo, cerca de 42%, ficando a
telenovela com 30%; no ano de 1974, as telenovelas ja
consumiam 53% do orgamento da empresa. Estima-se ainda
que, no ano de 1975, a Rede Globo gastou 3,2 milhGes de
cruzeiros na producdo de suas quatro telenovelas. Além disso,
as telenovelas dessa época ocupavam um total de 40% de todo
o arsenal eletrénico da empresa. Com o abrasileiramento do
produto, aos poucos a telenovela foi se transformando no
produto mais rentavel da empresa (VEJA, 1975, p. 75).

Em 1979, a TV Globo ja exportava parte de sua
programacdo para mais de noventa paises. O primeiro
programa da emissora a obter expressiva receptividade no
exterior fora a novela O Bem-Amado, de Dias Gomes. A obra
foi vendida, dublada em espanhol, para varios paises latino-
americanos e para Portugal, no original. No inicio dos anos
oitenta, o faturamento da empresa com a exportacdo de sua
programacao, principalmente as telenovelas, chegou a marca
de US$ 2 milhdes e, em 1992, a Globo Internacional divulgou
um lucro de US$ 6 milhdes, sendo que parte significativa
desse faturamento retornou ao nucleo de producdo de suas
telenovelas (JAPIASSU, 1980).

No proximo capitulo versaremos sobre a historia da
telenovela brasileira, procurando demonstrar como esta se
torna um produto genuinamente nacional.
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CAPITULO 2 - TELENOVELA BRASILEIRAE A
TELEDRAMATURGIA DE DIAS GOMES

2.1 - Telenovela Brasileira: a construcdo de um género

No Brasil, a telenovela nasce no contexto de
surgimento da televisdo brasileira. Mesmo tendo sofrido
significativa influéncia dos folhetins, das radionovelas, dos
teleteatros e do cinema, com o tempo e o desenvolvimento, a
telenovela brasileira vai concebendo uma linguagem prdpria.
Em seu processo de construgdo enquanto género, muitos
afirmam descender a telenovela dos folhetins franceses do
século XIX, por isso a designarem como folhetim eletr6nico.
Todavia, é importante destacar que, assim como a telenovela
mantém algumas caracteristicas dos romances seriados do
passado, descontinuidades e rupturas também ocorrem em sua
historia (ORTIZ, 1991, p.11).

Os romances-folhetins surgem na Franca entre 1830 e
1840, a crescente taxa de alfabetizagdo no pais cria um novo
publico leitor. Esta forma de narrativa seriada ja nasce com o
signo do entretenimento, localizada no rodapé dos jornais, a
literatura retalhada dividia espago com os crimes € as cronicas
mundanas. O primeiro folhetim é publicado em 1836, quando
o0 jornal La Presse passa a editar diariamente fragmentos de
obras de escritores consagrados como Balzac, Alexandre
Dumas e Victor Hugo. No intuito de captar a atencdo do
leitor, cada fragmento terminava com um momento de
suspense, objetivando a compra do préximo ndmero, com a
sequéncia da histéria (lbidem). Particularmente, essa
caracteristica do folhetim é fortemente herdada pelas
telenovelas produzidas no Brasil nos séculos XX e XXI.
Ainda hoje, a narrativa televisiva mantém, em sua estrutura de
capitulos, 0 mesmo artificio usado no passado, no sentido de
captar a atencdo e fidelidade de seu telespectador. Nesse
aspecto, por apresentar a estdria de forma fasciculada —
préximos capitulos - e pela preferéncia em abordar a tematica



66

romanesca, o folhetim torna-se o fundamento da telenovela,
essa criacdo gestada e edificada ao calor dos tropicos.

No Brasil, assim como em outros paises da América
Latina, o folhetim também se origina no século XIX,
concomitante ao seu surgimento na Franca. A grande maioria
dos folhetins aqui veiculados era mera traducao das produgdes
francesas, com algumas excecdes, como a publicacdo de
romances de autores brasileiros - O Guarani -, de José de
Alencar. Faz-se importante ressaltar que, para a grande
maioria dos escritores brasileiros da época, o jornal resumia-
se em um dos poucos meios disponiveis para publicacdo de
seus textos. Porém, se na Franca o folhetim caracterizou
ampla repercussdo nas camadas populares, no Brasil isso ndo
ocorreu devido ao fato deste estrato social ser composto,
majoritariamente, por analfabetos.

Desta forma, o Brasil ndo acompanhou a Europa no que
diz respeito a cultura de mercado, de producdo e de consumo
dos romances recortados nos jornais. Contudo, ndo podemos
menosprezar a importancia do folhetim. Uma vez que, tanto
aqui como 14, essa forma de narrativa “fez as vezes da
modernidade literaria, ja que francesa” (MEYER,1996,
p.383). Igualmente, por corroborarem com a traducdo destes
romances seriados, 0s quadros cultos dessas novas nacGes
(Brasil, México, Argentina e Coldmbia) firmaram-se em seu
oficio, ndo s6 pela leitura e traducdo dos textos, mas,
sobretudo, por contribuirem para a formagdo de um novo
publico leitor, mesmo que elitizado (Ibidem).

O advento do radio sinaliza uma nova fase desse
universo romanesco. As radionovelas surgem na Ameérica
Latina em meados dos anos 30 do século passado. Em 1931, a
primeira radionovela é veiculada em Cuba e, na Argentina, em
1935. Neste periodo e nas décadas posteriores, Cuba destaca-
se por exportar novelas radiofonicas para muitos paises latino-
americanos, veiculando a tematica do amor como eixo central
das estdrias.

Nos anos vinte, o radio surge no Brasil e logo suas
ondas propagam intensamente por todo o territério nacional;
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porém, é na década de quarenta que 0 acesso ao consumo dos
aparelhos receptores se democratiza. A popularizagdo do radio
iniciou a comunicacdo de massa no Brasil e, mediada por este,
a circulacdo das formas simbdlicas envolve o territdrio
nacional. O ano de 1941 marca o inicio da “era de ouro” das
novelas de radio no Brasil®. Neste mesmo ano, a Radio Sdo
Paulo transmite A Predestinada, de Oduvaldo Viana -
teatr6logo brasileiro -, que vivera na Argentina na década de
30, onde sofreu forte influéncia do género. Ja no Rio de
Janeiro, por meio da R&dio Nacional, o0s ouvintes
acompanhavam Em Busca da Felicidade, do autor cubano
Leandro Blanco. Seguindo o padrédo das producdes argentinas
e cubanas, as radionovelas brasileiras abordavam tematicas
melodramaticas.

O melodrama, enquanto género literario, caracteriza-se
por sua estrutura ser uma composicdo dual, apresentando-se
de forma horizontal e vertical.

Horizontalmente, op8e personagens
representativas de valores opostos:
vicio e virtude. No plano vertical,
altera momentos de extrema desolacgdo
e desespero, com outros de serenidade
ou de euforia, fazendo a mudanga com
espantosa velocidade. Em geral o polo
negativo é mais dinamico na medida
em que oprime e amordaca o bem.
Mas, no final, gracas a reacdo violenta,
que inclui duelos, batalhas e explosdes
etc., a virtude é restabelecida e o mal

® Para uma compreensdo mais apurada acerca da trajetoria das
radionovelas no Brasil, ver os textos de Lia Calabre: “Nos tempos
das radionovelas” ou “O radio na sintonia do tempo: radionovelas e
cotidiano (1940-1946)” (CALABRE, 2009; CALABRE, 2006). A
relacdo estabelecida entre radionovela e telenovela no Brasil é
possivel encontrar no artigo de Borelll e Mira, “Sons, imagens,
sensagdes: radionovelas e telenovelas no Brasil” (BORELLI; MIRA,
2012).



68

conhece  exemplar  punicdo. O
movimento representa uma
confirmacdo da boa ordem: aquela que
deve permanecer de agora para sempre
(HUPPES, 2000, p.27).

Presentes na cena do melodrama estdo emocGes
violentas, personagens exaltados e gestos exagerados. Essa
demasia tem por finalidade destacar simbolos puros e
inconfundiveis tais como a virtude, o vicio, a justica, a
lealdade, 0 bem e 0 mal. No caso das radionovelas brasileiras,
além do melodrama, o publico feminino e as empresas de
sabdo - principais patrocinadoras do género - constituem
importantes elementos na construgdo, veiculagdo e
mercantilizacdo desses romances seriados, que se destacaram
no radio brasileiro entre os anos de 1940 e 1950.

Nos anos quarenta e cinquenta, as radionovelas
aparecem como principal combustivel que populariza a
programacdo veiculada pelas rddios nesse momento. Na
ocasido, s6 a Radio Nacional transmite 828 novelas, todas de
autores Dbrasileiros. As radionovelas sdo consideradas a
primeira forma de folhetim eletrénico. Como a transmissédo
era ao vivo, os elementos de improvisacdo e de criatividade
constituiam a tonica das producbes. Experimentacgdo,
criatividade, confusdo e malabarismo foram procedimentos
recorrentes em toda a historia da producdo da industria
cultural. Todo o trabalho de fabricacdo e veiculagdo de uma
radionovela condensava-se ndo sé no texto do autor, na voz do
narrador, na atuacdo de atores e atrizes, mas também no
suporte da sonoplastia e na direcdo. Mas a voz é identificada
como o grande elemento de magia desta época (BORRELLI;
MIRA, 1996, p. 39 e 41). Grandes nomes da teledramaturgia
brasileira iniciaram seu oficio com as radionovelas, como
Ivani Ribeiro e Janete Clair.

No Brasil, a telenovela surge nos anos cinquenta,
concomitante a veiculacdo das radionovelas. Sua apari¢do nas
telinhas inicia-se de forma timida, sendo veiculada por duas
Vezes na semana, com uma duracdo média de vinte minutos
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por capitulo. Este formato de veiculagdo prossegue ate 1963,
guando surge a telenovela diaria. As dificuldades vivenciadas
nesta época de construcdo da televisdio e da telenovela
brasileira eram inimeras: atores e atrizes oriundos do radio,
teatro e cinema apresentavam significativa dificuldade na
locugdo verbal e na performance corporal, problemas técnicos
como entonacdo da voz, marcagdo de posi¢do e encenacdo
para as cameras. Tudo era inédito, complexo e nebuloso na
relacdo com o meio televisivo, as empresas ndo contavam com
um departamento de figurino, sendo que muitos atores e
atrizes tinham que emprestar as préprias roupas para a
composi¢do dos personagens. Além disso, 0s cendrios eram
improvisados, e, dada a falta de recursos, eram
constantemente reaproveitados. Em termos operacionais,
como as filmagens eram realizadas ao vivo, 0s atores e atrizes
dispunham de pouco tempo para as trocas de roupas e
mudancas de cenarios, o que interferia na qualidade de
elaboracdo do produto, em termos de continuidade e formato
de apresentagdo da obra (ORTIZ, 1991, p. 34).

Este periodo da televisdo e da telenovela no Brasil é
marcado por uma mescla de improvisos e dificuldades
econbmicas. A telenovela ainda era vista como um género
novo e de pouco prestigio, tanto por seus produtores, quanto
pelos financiadores. Eram 0s anos cinquenta e o radio ainda se
apresentava como o grande meio de comunica¢do das massas.
A televisdo se expunha mais como um meio de inovacdo
técnica do que um mecanismo de grande comunicagao,
abrangéncia e lucratividade. E um periodo de gestacdo do
meio (televisdo) e do género (telenovela), mas a televisdo
brasileira ja fazia importantes progressos.

A primeira telenovela, Sua Vida Me Pertence, de
autoria de Walter Foster, foi veiculada pela TV Tupi de Séo
Paulo, no ano de 1951. Foram muitos os profissionais do
radio, do teatro e do cinema que migraram para a televisao;
entretanto, as dificuldades foram inimeras na adaptacdo ao
novo meio. E importante ressaltar que, neste periodo, muitos
escritores, diretores, produtores, atrizes e atores trabalham



70

simultaneamente, no radio, na televisdo e no teatro. Empresas
com a TV Tupi, por exemplo, mantinha um elenco fixo de
profissionais para atuarem nos dois meios - radio e televisdo -
0 que demandava significativa versatilidade dos profissionais.

A atriz Mércia Real, atuante na Radio Tupi e também
no TV de Vanguarda e no TV Comédia - ambos programas da
TV Tupi, na década de cinquenta - nos relata a dindmica de
trabalho na teledramaturgia da televisdo da época:

Era assim, vocé ensaiava a semana
inteira, dai, no dia em que ia o capitulo
vocé ia cedo para a estagdo. Chegava
assim com uns vinte cabides. [Em]
Senhora, que era uma peca de época,
eu usei para casar Aurélia Camargo
(seu personagem) o meu vestido de
noiva. Eu chegava com os cabides,
com o0s sapatos, com tudo porque
ninguém dava nada. VVocé chegava de
manhd (e se) organizava. Depois do
almoco tinha o ensaio com o camera, €
ndo se podia correr o risco de errar. Ai
vocé ensaiava & tarde com o camera,
aquilo  absolutamente  decorado,
absolutamente sabido. As nove horas,
VOCé se vestia, vocé se penteava e fazia
0 capitulo ao vivo (REAL apud
ORTIZ; BORELLI; RAMOS, 1991, p.
33).

O relato da atriz é elucidativo, ndo sé para demostrar as
dificuldades do se fazer televisdo no Brasil em seus
primordios, mas também para aludir ao tipo de programacéo
que era veiculada no campo da teledramaturgia, ou seja, as
telenovelas e os teleteatros.

Durante as décadas de cinquenta e sessenta, a televisao
brasileira vive seu momento experimental e os teleteatros
aparecem como uma espécie de laboratorio ficcional. Nos
estudios das emissoras, pecas teatrais eram montadas e
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encenadas. O Brasil ainda ndo apresentava uma rede de
abrangéncia nacional para que fosse transmitida a
programacao televisiva e, apesar das peculiaridades regionais
de cada estacdo, todas tinham em comum a veicula¢do dos
teleteatros. O género abordava desde grandes classicos da
literatura até pecas teatrais que transitavam pelos géneros
drama, comédia, policial, romance e suspense.

No radio, j& existia um programa similar - o radioteatro
-, mas a adaptacdo do teatro para a televisdo acaba se tornando
um momento de grande experimentacdo e criagdo, tanto no
plano técnico, quanto no dramaturgico. Circulando entre a
linguagem teatral e 0 cinema, uma vez que estamos nos anos
cinquenta e por Hollywood ja ter se transformado no grande
paradigma da indUstria de massa, o teleteatro procurava levar
para a televisdo a densidade cultural da dramaturgia, enquanto
do cinema se buscava inspiracdo para 0 movimento das
cameras, 0s enquadramentos, as tomadas e cortes das cenas, a
iluminacdo adequada, a sonoplastia, 0 movimento da cena.
Havia uma preocupacdo dos diretores em orientar a produgéo:
atores e atrizes, filmagem, cenografia e sonoplastia, no sentido
de obter uma qualidade filmica menos teatral, buscando o
cinema como ponto de referéncia. Assim, diretores como
Walter Durst e Cassiano Gabus Mendes, que dirigiram o
programa TV de Vanguarda, j4 expressavam a preocupacdo
em desenvolver uma linguagem prépria para o meio televisivo
(FARIA, 2006, p.7).

Neste momento da televisdo brasileira, o teleteatro se
transforma no programa de maior prestigio, compondo, com
destaque, a grade da programacdo televisiva da época. E 0
momento de hegemonia no campo da comunicagdo social no
Brasil, dos Diarios e das Emissoras Associadas, de Assis
Chateaubriand. Assim, a TV Tupi, de propriedade do referido
empreendimento, exibiu no periodo: o Grande Teatro Tupi
(1951-1965), o TV de Comédia (1957-1967) e o TV de
Vanguarda (1952-1967). Este Gltimo, que permaneceu no ar
por quinze anos, encenou obras da envergadura de Otelo,
Macbeth e Hamlet de Shakespeare; Ralé, de Maximo Gorki; A
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Carta, de Somerset Maugham; Henrique 1V, de Pirandello.
Mas também experimentou encenar obras nacionais, como
Calunga de Jorge de Lima; porém, o predominio era a
adaptagdo da literatura estrangeira. Todo o trabalho
desenvolvido pelos profissionais do teleteatro, nesse principio
da televisdo, faz Tavola (1996) considerar o teatro o grande
germinador da teledramaturgia brasileira, designando
especificamente o programa TV de Vanguarda como a obra
fundamental de nossa teledramaturgia. Explica Tavola
também que essa designagdo foi feita devido ao programa
fazer uso de uma linguagem que buscava se distanciar do
teatro, tornando-se mais televisiva.

Branddo (2010) segue nesta mesma linha de
argumentacdo e nos fala da importancia dos teleteatros para a
formacéo da linguagem televisiva brasileira.

Ao vasculhar os bastidores do
teleteatro, chamamos atengdo para o
funcionamento de uma espécie de
laboratério de experiéncias televisivas,
nos pequenos estudios das emissoras
de TV. Era onde comecavam o0s
ensaios das telepegas que iriam ao ar
em todos os horarios. Nesses espacos
foram tracados os codigos de uma
linguagem de televisdo que estava
sendo formalizada. Entendemos por
“linguagem de TV” o conjunto de
caracteristicas e normas especificas
que determinam a organizacdo, em
sistemas, dos signos e  recursos
expressivos de que a midia dispde,
visando formular o seu discurso e dar-
Ihe um sentido pretendido. O teleteatro
iria, entdo, delinear um método, com
erros e acertos e muita ousadia, para se
chegar a um produto ficcional de
qualidade (BRANDAO, 2010, p.42).
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Na produgéo ficcional deste momento, tanto no campo
do teleteatro, quanto das telenovelas, foram encenados
grandes classicos da literatura. No teleteatro, foi a fase em que
predominou a montagem de grandes espetaculos teatrais. Nas
telenovelas, a adaptacdo de romances consagrados visava
afastar o género da influéncia melodramética herdada das
radionovelas (ORTIZ, 1991, p.45).

A televisdo ja denotava seu fascinio, mas ainda era
restrita a poucos, aos mesmos abastados que estavam
acostumados a frequentar os grandes espetaculos teatrais. Ja a
telenovela, por sua vez, adentra aos anos sessenta com certo
desprestigio, porém mantendo representatividade. Na medida
em que os aparelhos de televisdo vdo se popularizando no
pais, a telenovela vai conquistando seu espago nas residéncias
das familias brasileiras.

Ao final dos anos cinquenta, a televisdo era vista,
conforme Walter Durts, como ‘“alienada da realidade
brasileira” (Ibidem). A afirmagdo reflete o clima politico e
nacionalista que norteava, de forma mais contundente, a
producdo artistico-cultural do final dos anos cinquenta e
sessenta. Deste movimento, argumenta Dias Gomes (1998:
166), surge uma nova proposta estética “com raizes fincadas
em nossa realidade”. Pegas como A Moratéria, de Jorge
Andrade; O Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna; Eles
N&o Usam Black-Tie, de Gianfrancesco Guarnier; O Pagador
de Promessas, de Dias Gomes e Chapetuba Futebol Clube, de
Oduvaldo Vianna Filho, marcam essa nova fase do teatro
brasileiro. E também deste momento a criacdo do Cinema
Novo, que buscava retratar o Brasil com “uma ideia na cabega
€ uma camera na mao”.

No campo do meio televisivo, a TV Excelsior,
pertencente ao grupo Simonsen, é fundada em 1960. E nela
que, em 1963, as 19 horas, a primeira telenovela diaria foi
exibida no Brasil. Trata-se de 2-5499 Ocupado, do argentino
Tito Di Miglio, adaptada por D. Santucci. Esse periodo da
teledramaturgia brasileira € marcado pelo predominio de
roteiros importados da Argentina, México e Cuba. Edson
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Leite, na época, diretor artistico da TV Excelsior, numa
viagem que fez & Argentina, resolve importar alguns
exemplares do género que estava sendo veiculado por la.
Eram folhetins eletrénicos de estrutura simples, com enfoque,
prioritariamente, na problematica amorosa do casal central,
sem tramas paralelas e contabilizando uma média de
cinquenta capitulos. Segundo Fernandes (1987, p. 36), o que
os profissionais de televisdo ndo imaginavam “¢é que estava
langando a maior producdo de arte popular da nossa
televisdao”.

Nos primeiros anos da década de sessenta, a telenovela
vai ganhando outro tratamento. O avango técnico, com a
implantacdo do videoteipe e a experiéncia de uma década no
oficio de se fazer televisdo no Brasil, leva esses profissionais
da midia a despertarem para novas necessidades. De acordo
com Fernandes (1987, p. 37) “descobriu-Se que, para segurar o
publico, era necessario criar o habito de manté-lo diante do
aparelho de tevé todas as noites, no mesmo horario”.

Assim, a telenovela diaria passa a compor o quadro da
programacdo da televisdo brasileira. No ano de 1964, a TV
Excelsior transmite A moca que veio de longe, veiculada no
horario das 19 horas, no periodo de maio a julho daquele ano.
Trata-se de um roteiro argentino de Abel Santa Cruz, adaptado
por lvani Ribeiro. A autora provinha, como a grande maioria
dos escritores de telenovelas, do meio radiofonico,
especializando-se em adaptar originais argentinos, cubanos e
mexicanos para as radionovelas aqui veiculadas. A moc¢a que
veio de longe “vai demonstrar a capacidade que tem uma
novela de monopolizar um publico — verdadeira revelacdo
para o pessoal da televisdo brasileira daquela época. A novela
ganha, entdo, seu espaco cotidiano no horario das 20 horas”
(CAMPEDELLL, 1987, p. 29).

No mesmo periodo, a TV Tupi exibe Alma Cigana,
obra do cubano Manuel Mundz Rico, reescrita por Ivani
Ribeiro. Nessa fase da telenovela, a realidade vivida pela
sociedade brasileira, naqueles “cinzentos meses” do ano de
1964, distanciaria do enredo das telenovelas exibidas no pais,



75

pois o foco estava voltado & exibigdo da cultura e das
tradicbes de outros paises. Nas tramas, estavam presentes
velhos clichés melodramaticos, como: a falsa identidade/dupla
personalidade, o mistério do nascimento, 0s enganos
intencionais (falsos testamentos, papéis incriminadores, cartas
anbnimas), a persegui¢do da inocéncia, as falsas mortes, os
tridngulos amorosos e a vinganca. Além do melodrama, outra
caracteristica da ficgdo televisiva de origem latino-americana
aqui veiculada era a auséncia de humor na tematica de suas
tramas e o fato de que procuravam, no tempo e no espago,
distanciar-se dos assuntos e dos conflitos, de natureza sécio-
politica, pertencentes ao universo cotidiano de seu
telespectador. Em termos de periodizacdo da histdria da
telenovela brasileira, a literatura identifica esta primeira fase
de “sentimental” e/ou “fantasiosa”, abrangendo as produgdes
veiculadas no Brasil entre 1950 a 1967 (HAMBURGER,
1998; BORELLLI, 2001; LOPES, 2014).

Ao final do ano de 1964 e inicio de 1965, o pais ja
contabilizava 598.000 aparelhos de televiséo, enquanto muitas
emissoras ja haviam se ramificado pelo territério nacional. A
telenovela conquistava cada vez mais adeptos, tornando-se
uma verdadeira “mania nacional”. Borelli Filho, um cronista
da Revista do Radio, descreveu em setembro de 1964, o que
preferiu denominar de “A Doce Epidemia das Novelas™:

Os senhores dirdo que estamos
exagerando, mas verdade é que as
novelas em TV, por obra ndo se sabe
do qué, viraram epidemia neste pais. E
uma doenca agradavel, que se contrai
com prazer e alcanca foros epidémicos
que ultrapassam a imaginacéo.
Familias inteiras se prostram diante do
televisor e acompanham, do neto ao
avl, aqueles episddios de folhetim
eletrbnico. Em consequéncia alteram-
se 0s habitos seculares de familias
quatrocentonas. O jantar, servido
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antigamente as 20h, desceu para as 17,
porque pouco depois comecardo 0s
romances seriados na ™V
(BORRELLI, apud, ORTIZ;
BORELLI; RAMOS, 1991, p.62).

A novela do cubano Félix Caignet, O Direito de
Nascer, apds estrondoso sucesso na apresenta¢do no radio, é
adaptada para a televisdo. Veiculada pela TV Tupi,
transforma-se num verdadeiro sucesso de audiéncia.
Carregando no exagero, jornais da época noticiavam que,
além da mudancga no horério do jantar, ndo foram poucas as
criangas nascidas, nessa época, nomeadas Albertino Limonta,
homenagem ao herdi do folhetim. Os artigos de jornais
relatavam ser tamanho o clima de euforia que até mesmo os
horarios dos encontros religiosos e das sessdes do Senado
foram alterados para que todos pudessem acompanhar o
drama da paternidade desconhecida. Thompson nos esclarece
que:

[...] a producéo e circulacdo das formas
simbdlicas nas sociedades modernas é
inseparavel das atividades das
inddstrias da midia. O papel das
instituicbes da midia é tdo
fundamental, e seus produtos se
constituem em tracos tdo onipresentes
da vida cotidiana, que é dificil, hoje,
imaginar o que seria viver num mundo
sem livros e jornais, sem radio e
televisdo, e sem 0s inumeraveis outros
meios através dos quais as formas
simbolicas S80 rotineiras e
continuamente apresentadas a nés. Dia
a dia, semana a semana, jornais,
estacdes de radio e televisdo nos
apresentam um fluxo continuo de
palavras e imagens, informacdo e
ideias, a respeito dos acontecimentos
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gue tém lugar para além de nosso
ambiente  social imediato. Os
personagens que se apresentam nos
filmes e nos programas de televisao
se tornam pontos de referéncia
comuns para milhdes de individuos
gue podem nunca interagir um com
0 outro, mas que partilham, em
virtude de sua participacdo numa
cultura mediada, de uma experiéncia
comum e de uma memdria
coletiva.[o grifo é nosso] (1995, 219).

O sucesso de O Direito de Nascer transformou a
televisdo brasileira, que, “a partir dai, caracterizou-se nao so
pela influéncia da telenovela, mas também por uma
programacao horizontal — 0 mesmo produto de segunda-feira a
sabado” (FERNANDES, 1987, p. 66). Veiculadas ao horario
nobre, emissoras como a TV Tupi, a TV Globo, a TV
Excelsior e a TV Record, passam a transmitir de trés a quatro
telenovelas diariamente. Consolidada, a telenovela revela
autores brasileiros, num mosaico que mesclava profissionais
oriundos do radio, do teatro, do cinema e da propria televisao.

A TV Glaobo, que havia iniciado suas transmissdes em
1965, resolve investir macigcamente, até meados de 1969, no
campo da teledramaturgia, seguindo a linha do folhetim
exatico. Para tanto, contratara a produtora e escritora cubana
Gléria Magadan, que passou a dirigir 0 departamento de
teledramaturgia da emissora. Por meio das telenovelas
veiculadas pela TV Globo nesse periodo, os telespectadores
acompanhavam histérias que eram vivenciadas em paises
como Marrocos, México, Espanha e Japdo. As telenovelas,
escritas e dirigidas por Gloéria Magadan, seguiam a velha
tradicdo maniqueista dos melodramas, centrada na luta entre o
bem e 0 mal. Era como se o universo social se estruturasse por
antinomias: justica/injustica, fidelidade/infidelidade,
amor/6dio, rico/pobre, felicidade/tristeza. Para compor suas
tramas, a cubana ndo economizava no exotismo, obscurecendo
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seus cenarios com calabougos, masmorras, tavernas, hospitais
e saidas secretas de castelos mal-assombrados. Novelas como:
llusdes Perdidas (Enia Petri), O Ebrio (de Gilda de Abreu,
adaptada por José Castellar e Heloisa Castellar), Compro essa
Mulher (de A. Dumas, adaptada por G. Magadan), O Sheik de
Agadir (de Nicolai Gogol, adaptada por G. Magadan), O Rei
dos Ciganos (Moysés Weltman), A Sombra de Rebeca (de
Gléria Magadan, versdo novelistica de Madame Butterfly), A
Rainha Louca (de A. Dumas, adaptada por G. Magadan) e
Sangue e Areia (de Janete Clair), exibidas pela TV Globo
entre 1963-1968, constituem uma infima amostra dessa fase
“sentimental” e/ou “fantasiosa” das telenovelas produzidas
por essa emissora. Porém, ja nessa época, comega-se a
perceber sutis diferencas entre a dramaturgia latino-americana
importada e 0 melodrama escrito por autores brasileiros. Aos
poucos, o Brasil vai roubando a cena.

Ao final do ano de 1968, uma telenovela pretende
romper com a tradicional receita seguida até entdo, sustentada
principalmente no melodrama e no exotismo. Com Beto
Rockfeller, a TV Tupi, principal concorrente da TV Globo
nesse momento, tenta conceder um novo formato ao género.
Buscando um ritmo mais rapido, procura conceder um caréater
mais solto ao desempenho das personagens, além de
ambientar totalmente a trama ao calor dos trépicos.

A telenovela de Braulio Pedroso intenta apresentar um
enredo com o0 qual o telespectador brasileiro pudesse
facilmente se identificar. Para tanto, o autor tratou ndo s6 de
estruturar a trama com didlogos descontraidos e bem
humorados, como também vislumbrar temas atuais presentes
no cotidiano da populagéo brasileira, impasses e esperancas da
sociedade real. Para os Mattelard (1998, p. 30), Beto
Rockfeller seria o primeiro arquétipo real da novela brasileira,
por introduzir outro tipo de her6i e impulso dramatico. A
dicotomia entre o0 bem e o mal perde forca e o her6i deixa de
ser 0 executor da vinganca, a encarnagdo da paixao e portador
do bem. Passa, assim, a compor a identidade de um individuo
de origem modesta, morador da cidade, um sujeito dotado de
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erros, duvidas, insegurangas, buscando estima e colocando em
pratica todos os seus recursos de astlcia para a escalada
social. Segundo Campedelli (1987) os criticos o classificaram
como “proximo do caréter brasileiro”.

Beto Rockfeller configurou-se como uma tentativa de
romper com a tradicdo dramatica e artificial que dominava o
género, desde que esse foi implantado no pais. O principal
protagonista da trama, Beto, € um jovem comum de classe-
média, um vendedor de calgados, que passa a frequentar a alta
sociedade, forjando ser um importante milionario. Na
companhia de sua sofisticada namorada Lu, Rockfeller
transita por lugares badalados da sociedade paulistana daquela
época, como a Rua Augusta. J& com Cida, sua namorada
suburbana, Beto vive o cotidiano simples das periferias
brasileiras. Boa parte da trama se desenvolve caracterizada na
habilidade de Beto em esconder sua origem humilde, nédo
permitindo que seus dois universos sociais se mesclem. O
maniqueismo centra-se agora na figura de um s6 personagem.

O anti-her6i assume 0s postos até
entdo ocupados por personagens de
caréter firme, sensatos, absolutamente
honestos e capazes de qualquer proeza
para salvar a heroina das adversidades.
A sua concepgdo procurava Se
aproximar das pessoas comuns; isto é,
ter as atitudes boas e méas conforme se
apresenta a vida (FERNANDES, 1987,
p. 116).

A obra Beto Rockfeller foi pioneira ndo s6 por
conseguir trazer a tematica nacional para o universo das
telenovelas, mas também por substituir as fantasias dos
“dramalhdes” pela realidade do cotidiano. A malandragem,
presente neste enredo, agrada ao publico e permite a TV
Globo repensar o estilo Magadan.

Percebendo o fildo mercadoldgico presente na citada
producdo, a TV Globo, que vinha assumindo gradativamente a
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lideranca da indUstria televisiva no Brasil, insere significativas
alteracbes na linha de suas novelas. Buscando ndo sé
ambientad-las no Brasil, como também investindo
macicamente em tecnologia: videoteipe e as cameras portéteis,
amplamente usadas nas tomadas externas, possibilitando
assim aproximar o telespectador de seu universo paisagistico.

A emissora também faz uma importante reestruturacdo
no horario de suas telenovelas, perseguindo o modelo do
publico-alvo. Dessa forma, o horéario das seis ficou destinado
aos adolescentes, donas-de-casa e empregadas domésticas. A
producdo, nesse caso, se caracterizou pelo romantismo e a
nostalgia do passado, sendo comuns as adaptacdes de obras
consagradas da literatura nacional. Ao horéario das sete, sdo
acrescentadas ao publico anterior, as mulheres que trabalham
fora; portanto, as historias deveriam seguir um modelo mais
leve e juvenil, romanceadas sim, contudo temperadas com
uma boa dose de humor. O horério das oito, posterior ao
Jornal Nacional, estava direcionado a uma mulher madura, ao
seu marido, a célula familiar de forma geral, com enredos
enfocando seu cotidiano e seus problemas. J& o horério das
dez ficou reservado a um trabalho mais experimental (O
GLOBO, 1978).

O afastamento de Gléria Magadan da emissora é
considerado outra importante atitude na transformagao estética
do género, visto que, para a cubana, o Brasil ndo era um pais
romantico e um gald ndo poderia ter por alcunha Jodo da
Silva. Para ela, esse teria de se nomear Ricardo Montalban,
Alberto Limonta ou Ferdinando de Montemor. Além disso, 0s
cenarios precisavam ser exéticos. Segundo o dramaturgo Dias
Gomes (1998, p. 257), telenovelista que revezaria com
Braulio Pedroso e Jorge Andrade, o horario das 22 horas na
TV GLobo, reservado a satira social, junto com Gléria
Magadan, foram também os Limonta e os Montemor e em
seus lugares apareceram os Jodes da Silva.

Se a producdo das telenovelas, realizada até entdo,
estava restrita exclusivamente ao espaco dos estudios,
aproximando-se mais da linguagem teatral, com o advento da
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camera portatil percebe-se uma significativa mudanga na
linguagem televisiva, pois ganha mais maleabilidade,
aproximando-se cada vez mais da linguagem do cinema. Além
disso, o foco das tematicas, limitado até entdo a cidade do Rio
de Janeiro, comeca a abranger outras regides do pais,
possibilitando que os habitantes dessas regides pudessem se
identificar com as suas paisagens e seus simbolos culturais.
Essa forma de abordagem também permitiu ao telespectador
deparar-se com certa representacdo do mosaico cultural que €
0 Brasil. A estratégia era ambientar as telenovelas nas mais
variadas regides do pais, procurando néo repeti-las de forma
consecutiva. Para tanto, as tramas passaram a retratar os
diversos “Brasis”: desde a regido sul, com suas tradi¢cdes
oriundas da colonizagao europeia, passando pela S&o Paulo do
concreto armado, transitando pela sensualidade e
malandragem carioca, chegando mesmo a encenar a Bahia dos
coronéis e de todos os santos. Ressalta-se, porém, que as
acOes principais, numa estratégia de reduzir custos, sdo
filmadas e encenadas nas cidades cenogréficas, construidas
em cidades préximas ao Rio de Janeiro, numa tentativa de
reproduzir os simbolos pertencentes a regido do pais que
estava sendo retratada.

Todo o investimento realizado, pela Rede Globo, no
género, somado a preocupacédo de retratar a cultura brasileira,
populariza de forma significativa, seu produto. Conforme
Melo:

Dias  Gomes identifica  nesse
abrasileiramento da telenovela a
conquista de uma tipicidade televisual
nacional. Para o0 dramaturgo, a
telenovela foi a Unica coisa que a
televisdo brasileira inventou com
caracteristicas de um produto tipico da
televisdo. Isso porque a nossa televisdo
surgiu copiando ou adaptando velhos
programas do radio e também tirando
alguma coisa do teatro ou veiculando
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cinema e matando o teatro de revista
ao transferi-lo para a propria televiséo.
A novela, entretanto, conseguiu se
desenvolver como um fenémeno da
televisdo brasileira (MELO, 1988, p.
49).

Ao final da década de 60 e inicio de 70, a TV Globo ja
transmitia, em rede, uma programacdo Unica e centralizada,
percorrendo mais de 4.220 quildmetros do territério nacional.
Segundo Borelli (2001, p.32), o periodo aqui registrado marca
uma mudanca significativa no panorama televisivo, surgem
inovagBes que visam racionalizar e sofisticar o processo
produtivo. Incremento  tecnoldgico, gerenciamento
administrativo, qualificacdo dos profissionais e a alteracdo do
modelo narrativo, associado ao fortalecimento do setor de
telecomunicagdes no Brasil, marcam as transformacoes desse
novo momento da televisdo e da teledramaturgia brasileira.

Em termos tecnol6gicos, como ja foi mencionado, o
videoteipe revoluciona a forma de se fazer televisdo,
possibilitando ser o processo mais planejado e organizado.
Isto propiciou que todo o material produzido fosse arquivado,
repetido, corrigido e restaurado, contribuindo para a formagéo
de uma memoria da televisdo brasileira. Camaras mais leves
ampliaram o foco narrativo, antes circunscrito aos cenarios
artificiais dos estldios. As cenas externas incorporaram o
“mundo 14 fora”, concedendo a representacdo da telenovela
um ar mais “natural” e “realista”. Outro incremento
importante foi a inclusdo da cor, alterando assim, de forma
significativa, o modelo produtivo. Cenario, figurino e
iluminacdo, antes transitando entre o branco, o cinza e o preto,
ganharam a multiplicidade do colorido e suas varias
tonalidades (BORELLLI, 2001, p.33).

O investimento na capacitacdo de técnicos, produtores,
autores e atores baliza esta nova fase da televisdo brasileira.
Investindo na formacdo voltada para as especificidades do
meio, gesta-se um corpo de profissionais voltados para o
“fazer televisdo”. No intuito de romper com o improviso € o
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artesanato, insere-se na esfera produtiva um processo de
divisdo do trabalho. Criam-se departamentos voltados para o
figurino, a cenografia, a iluminagéo, a sonoplastia (Ibidem). A
televisdo se profissionaliza e passa a ser regida pela légica do
mercado.

No universo da narrativa televisiva, sem desconsiderar
sua vocagdo melodramatica, outros ramos da ficcionalidade
como a comédia, o drama, a satira social e a tragédia passam a
compor a trama. Segundo Kehl (1986: 289), “a telenovela,
cotidiana e doméstica, transforma-se nesse periodo, na
principal forma de producdo da imagem ideal do homem
brasileiro”. A Rede Globo, preocupada ndo s6 em adequar-se
as exigéncias de credibilidade dos tempos modernos, como
também em investir no lucrativo terreno de retratar a realidade
brasileira, resolve alimentar-se do que representava ser novo e
progressista para a época, incorporando ao seu quadro de
funcionarios um surpreendente lote de dramaturgos, poetas,
atores e diretores tais como Dias Gomes, Gianfrancesco
Guarnieri e Ferreira Gullar.

Uma nova forma de se pensar e produzir telenovelas
passa a nortear autores, diretores, produtores e atores. Formas
simbdlicas, visando a representagdo do Brasil, sdo perseguidas
por esses profissionais da Comunicagdo Social. A realidade
brasileira amealha progressivamente a cena e, em decorréncia
disto, as telenovelas ganham personagens, assuntos e cenarios
brasileiros. E a fase “realista” ou “nacional-popular” da
telenovela brasileira, que inicia em 1968 e termina no ano de
1990 (HAMBURGER, 1998; BORELLI, 2001; LOPES,
2014).

Tramas situadas no tempo contemporaneo, ambientadas
em espacos urbanos e rurais de facil reconhecimento do
pablico e o uso de imagens de documentos acerca da histéria
do pais, estruturaram um universo aceitavel como territério
nacional. Os personagens retratam cenas de um cotidiano no
qual parcela significativa da sociedade brasileira da época
estava imersa. Esta énfase de representacdo de uma
contemporaneidade “apresentavam tensdes de um pais que se
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via como ‘do futuro’ e que parecia crer que finalmente
chegara sua vez” (HAMBURGER, 2005, p.149).

Algumas produgdes desta fase “realista” ou “nacional-
popular” se destacaram como: O Bem Amado, Bandeira 2,
Saramandaia e Roque Santeiro de Dias Gomes; Selva de
Pedra, Irmaos Coragem, Pecado Capital e O Astro de Janete
Clair; Escalada e Casardo, ambas de Lauro Cesar Muniz;
Gabriela, uma adaptagdo da obra de Jorge Amado, produzida
por Walter George Durst; Escrava Isaura (inspirada na obra
homonima de Bernardo Guimardes); Dancin Days e Vale
Tudo de Gilberto Braga; Feijdo Maravilha de Braulio
Pedroso; Marron Glasé de Cassiano Gabus Mendes e Tieta,
uma adaptacdo da obra de Jorge Amado concebida por
Aguinaldo Silva. A migracdo de temas da cultura e da
sociedade brasileira para as tramas da telenovela permite
atribuir “as novelas da Globo o papel de protagonistas na
construgdo de uma teledramaturgia nacional” (LOPES, 2003,
p.24).

A telenovela brasileira, ao longo da sua historia,
conquistou reconhecimento publico como produto artistico-
cultural, ganhando espa¢o no debate sobre a cultura brasileira
e a identidade nacional. Esta pode ser considerada um
legitimo produto da modernizagdo tardia do pais, “por
combinar o arcaico e o moderno, por fundir dispositivos
narrativos anacronicos e imaginarios modernos e por ter a sua
histéria fortemente marcada pela dialética nacional-
comunicacao de massa dentro do Brasil” (LOPES, 2014, p.2).

No quarto capitulo deste trabalho o leitor encontrara
uma analise da relacdo que se estabelece entre a fase “realista”
ou “nacional-popular” da telenovela brasileira e a
teledramaturgia do autor aqui em estudo, com foco especifico
para O Bem Amado, Saramandaia e Roque Santeiro. Segue
um relato cronoldgico acerca da teledramaturgia produzida
por Dias Gomes e veiculada na Rede Globo de televisao.
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2.2 — A teledramaturgia de Dias Gomes

Convencido do papel social que a telenovela poderia
desempenhar, Dias Gomes aceita o convite de José Bonifacio
de Oliveira Sobrinho, 0 Boni’, e passa a compor o quadro de
teledramaturgos da TV Globo, em meados de 1969. A
empresa ja havia rescindido o contrato de Gléria Magadan,
mas essa deixara uma producdo iniciada, o folhetim italiano A
Ponte dos Suspiros. Dias Gomes teria como primeiro trabalho
na emissora assumir o projeto. Ele aceita o desafio, assinando-
0 com o sugestivo pseuddnimo de Stela Calderén. A est6ria,
ambientada em Veneza, sofre transformacdes na autoria de
Dias Gomes, que consegue introduzir, sutilmente, uma critica
a deposicdo de Jodo Goulart e a esperangca por tempos
melhores. Talvez pelo tom de critica social que a novela
aborda, seu horéario de veiculacdo transfere-se das 19 para o
das 22 horas, inaugurando o horario.

Dias Gomes (1976, p. 14), concebe a telenovela, nesse
momento, como:

[...] a Unica trincheira onde ainda se
resiste em favor da cultura brasileira. E
0 Unico terreno onde ainda se pensa em
termos de Brasil. Quando me refiro a
novela, falo de uma linguagem prépria
e que, de algum modo, procura
transportar a realidade e os problemas
brasileiros para o video.

O dramaturgo estreou sua assinatura na telenovela com
Verdo Vermelho, em janeiro de 1970, mantendo-se no horario
das 22 horas. A novela apresentava como tematicas: o
desquite, o relacionamento entre pais e filhos e até os

’ Boni era Superintendente de producéo e programac&o da
Rede Globo.
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problemas ligados & reforma agraria, ambientando-se na
brasileirissima Bahia.

Em sua novela seguinte, Assim na Terra como no Céu,
retratada na lIpanema dos anos 70, outro tema polémico
ganhou o tratamento do autor. Vitor, o protagonista da
historia, € um padre que abandona a batina para se casar.
Além de abordar um tema tabu para a sociedade da época, a
trama, ainda movida por uma boa dose de humor, ficou
conhecida pelo suspense do assassinato de uma das principais
personagens, Nivea. Surgiu o borddo “Quem matou Nivea?”

Nessa época, segundo Dias Gomes (1998), a televisdo
era repleta de tabus. Mas isso ndo o conformou, pois estava
decidido a transportar o universo de sua dramaturgia para o
ambiente das telenovelas, na tentativa de buscar uma
linguagem prépria para o género, rompendo de vez seu
“corddo umbilical” com o melodrama. E assim faz,
transformando a pega A Invasdo, anteriormente vetada pela
censura, na telenovela Bandeira 2, veiculada pela TV Globo
entre 1971 e 1972. A trama desenvolveu-se num suburbio do
Rio de Janeiro - um ambiente permeado por sambistas e
bicheiros - onde a malandragem carioca toma a cena. O
protagonista era um banqueiro de bicho mau-carater, um
senhor de idade que mandava matar seus concorrentes. Seu
perfil destoava totalmente dos heréis romanticos dos folhetins
melodramaticos.

Tanto que, antes de entrar no ar, um
desses analistas profetizou inevitavel
fracasso, porque “a maioria das
personagens era das classes C e D, ndo
tendo os espectadores das classes A e
B com quem se identificar”. Apesar de
cercada de todas as apreensoes,
Bandeira 2 foi ao ar e quebrou esses
tabus (...). A morte do protagonista, no
Gltimo capitulo — toda a populagdo de
Ramos comparece espontaneamente a
gravacdo do enterro -, ganhou



87

manchete em letras garrafais na
primeira pagina do jornal Luta
Democratica: MORREU  TUCAO.
Tucdo deixa de ser ficcdo, ganhara
vida propria e morrera de fato. O
nimero de sua sepultura daria no jogo
do bicho no dia seguinte, e o0s
“banqueiros” ja esperavam porque
mandaram “cota-lo”. (GOMES, 1998,
p. 265).

Seguindo esse movimento de retratar o Brasil, no verdo
de 1973, os telespectadores brasileiros acompanham a saga do
Prefeito Odorico Paraguassu, na novela O Bem- Amado, a
primeira telenovela em cores veiculada pela televisdo
brasileira, também no horério das 22 horas. Inspirada num
conto de Dias Gomes, que depois ganhou sua versdo para o
teatro, a novela ¢ “o encontro de Dias Gomes com o que ele
chama de verdadeira linguagem da TV”. Em suas novelas
anteriores, como: Assim na terra como no ceu, Verdo
vermelho e Bandeira 2, o dramaturgo ja vinha perseguindo
essa ideia, procurando distanciar-se da forma teatral,
cinematografica e melodramatica, comuns as telenovelas
produzidas até entdo, inserindo personagens cdmicos e anti-
heréis. “Quando escrevi ‘Bandeira 2°, a coisa mais importante
e gratificante que ja fiz, me libertei. Usei elementos que todos
acreditavam de mau gosto, como a abordagem de problemas
sociais feita num ambiente pouco plastico, pobre, sujo, e foi
aquele sucesso. Agora, estou escrevendo com despojamento,
sem me preocupar se o publico vai aceitar ou ndo” (VEJA,
1973). No quarto capitulo desta tese de doutoramento, o leitor
encontrara elementos mais precisos acerca da narrativa de O
Bem-Amado.

Ja com a telenovela O Espigdo, veiculada pela TV
Globo em 1974, no horéario das 22 horas, Dias Gomes inovou,
ao abordar com bom humor, a tematica da expansdo
imobiliaria e questdes voltadas para a Ecologia, em tempos
em que estes conflitos ainda ndo estavam na ordem do dia do
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debate acerca do desenvolvimento das cidades brasileiras.
Mantendo o perfil de critica social, a trama abordou as
mazelas sociais advindas do capital especulativo. O
crescimento desordenado e desigual das cidades, a
especulacdo imobiliaria e o valor do capital em detrimento do
homem e da natureza aparecem como temas centrais do
folhetim.

A personagem central € Lauro Fontana, um bem
sucedido empresario do mercado de hotelaria. De origem
humilde, compensa o passado miserdvel com delirios de
grandeza e de fascinio pela tecnologia. O empresério passa
toda a trama perseguindo seu principal objetivo: construir um
prédio de cinquenta andares, sofisticado e tecnolégico - o
Fontana Sky, o espigdo - que deveria ser construido no bairro
do Botafogo, na zona sul da cidade do Rio de Janeiro. Para
tanto, seria preciso convencer a familia Camara a vender sua
mansdo, sediada numa imensa &rea verde do bairro carioca,
para a construgdo do empreendimento. Paralelo ao
desenvolvimento de artimanhas por parte de Fontana, para
convencer os Camards a venderem o imével, 0 empresario
enfrenta as criticas de defensores do meio ambiente, tementes
aos impactos e a devastacdo que tamanha construcdo
provocaria na regido em questao.

Em O Espigéo, para caracterizar o universo sofisticado
e tecnoldgico que envolvia a personagem central, a TV Globo
importou dos Estados Unidos simbolos que referendavam a
modernidade na ocasido, como:

[...] um relégio digital de mesa, que
exibia os horarios em varios paises; um
aparelho que funcionava como radio,
abridor de cartas e apontador de lapis;
uma escova de dente elétrica, que,
adaptada, virava um secador de
cabelos; um par de 6culos com
pequenos para-brisas nas lentes e
outros com dois  mini-holofotes
(GLOBO, 2010, p. 66).
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Outra inovacao da trama foi o fato de abordar a questao
da inseminacdo artificial, novidade na medicina da época.
Cordélia, mulher de Fontana, v& na nova técnica uma
possibilidade efetiva de gerar um filho, uma vez constatada a
esterilidade do marido. Na histdria da teledramaturgia
brasileira, a mencionada telenovela é conhecida por ser
pioneira no uso significativo de efeitos especiais.

Finalizada a trama que abordou o desenvolvimento
urbano e o mercado imobiliario, Dias Gomes dedica-se a outro
projeto de sua teledramaturgia: a fabulosa estéria de Roque
Santeiro e de sua fogosa vilva Porcina, a que era sem nunca
ter sido vilva. O folhetim era uma adaptacdo de sua peca O
Berco do Herdi, censurada pelo Estado Autoritario nos anos
60. A telenovela estava prevista para iniciar sua exibicdo em
27 de agosto de 1975, ja possuia trinta capitulos gravados e
sua estreia estava sendo amplamente anunciada pela TV
Globo. Contudo, sua encenagéo fora expressamente proibida
pelo Departamento de Ordem Publica e Social (DOPS), 6rgéo
responsavel por balizar a censura no periodo do regime
autoritério brasileiro.

No dia em que deveria estreiar, 0 ancora do Jornal
Nacional, o jornalista Cid Moreira, leu um editorial assinado
pelo presidente da empresa, o jornalista Roberto Marinho, que
pronunciava a impossibilidade de veiculacdo da telenovela.
Para suprir a lacuna na programacao da emissora, uma reprise
compacta da novela Selva de Pedra de Janete Clair foi
exibida, o folhetim havia ido ao ar na integra pela mesma
emissora no ano de 1972.

O golpe duro sofrido pela ditadura civil-militar levara
Dias Gomes a repensar a estrutura textual de sua
teledramaturgia. Era necessario construir mecanismos que
burlassem o poder de veto da censura. Assim, ainda no ano de
1975, o autor dedica-se a sua nova obra, a telenovela
Saramandaia, que foi exibida pela Rede Globo no horério das
22 horas, entre 3 de maio de 1976 e 31 de dezembro do
mesmo ano. Na narrativa, a representacdo do Brasil entra no
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campo do “realismo fantistico” ou “realismo maravilhoso”.
No quarto capitulo retornamos a tematica de Saramandaia.

Prosseguindo com o estudo da trajetéria da
teledramaturgia de Dias Gomes, fora veiculada também pela
rede Globo, entre julho de 1978 e janeiro de 1979, a
telenovela Sinal de Alerta. Neste momento da histéria da
telenovela brasileira, comeca-se a inserir colaboradores para
auxiliar os autores na confec¢do do texto dos folhetins. Neste
caso, Dias Gomes contou com o auxilio de Walter George
Durst. A novela apresentou na cena central a teméatica
ambientalista, enfatizando o perigo da poluicdo nas grandes
cidades. Na trama, Tido Borges é o proprietario de uma
fabrica de fertilizantes e inseticidas e torna-se alvo de
campanhas em defesa do meio ambiente, capitaneadas por sua
ex-mulher, a jornalista Talita Borges, proprietaria do
semanario Folha do Rio. Talita trava uma ferrenha campanha
contra uma das fabricas de Tido, a Fertilit, por a mesma estar
poluindo o bairro onde estd instalada. Operarios da fabrica,
como o idealista Nilo Bastos, Consuelo e Adelaide se rebelam
contra a direcdo da fabrica e fazem passeatas de protesto. Para
0 aludido folhetim, o renomado arquiteto Orcar Niemeyer
gravou um depoimento, tratando da importancia da
preservacdo do meio ambiente.

Os anos seguintes a exibicdo de Sinal de Alerta, Dias
Gomes voltou sua produgdo textual para os seriados e
minisséries. Assim, trabalhou na supervisdo de texto do
seriado Carga Pesada, entre 1979 e 1980, produziu a
minissérie inédita Um Tiro no Coracgéo em 1982 e dedicou-se
ao oficio do seriado O Bem-Amado nos anos de 1980 a 1984.

Em 1985, Dias Gomes volta seu foco para a
teledramaturgia, reescrevendo Roque Santeiro, com o auxilio
de Aguinaldo Silva e colaboracdo de Marcilio Moraes e
Joaquim Assis. O Brasil ja ndo estd mais sob a égide da
ditadura civil-militar, sdo tempos de redemocratizacdo e a
telenovela que havia sido amplamente censurada em 1975,
pdde enfim ser exibida. Mas esse também é um tema do
quarto capitulo.
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No ano de 1987, Dias Gomes volta a escrever um
seriado, Expresso Brasil. Posteriormente, redigi Mandala,
telenovela que foi exibida entre outubro de 1987 e maio de
1988. Nesta obra, o referido autor teve como colaboradores
Mauricio Moraes e Lauro César Muniz. A trama fora
inspirada na tragédia grega de Edipo Rei, escrita por Sofocles,
427 a.C. e ressaltou a luta do homem com seu préprio destino.
A novela é apresentada em dois momentos.

Ambientada na cidade do Rio de Janeiro, o primeiro
momento retrata o Brasil do inicio dos anos 60, a rentncia do
presidente Janio Quadros e a campanha pela legalidade, que
procurou assegurar a posse de Jodo Goulart, entdo vice-
presidente. Nesse contexto de instabilidade politica estdo
inseridas as personagens Jocasta, uma jovem estudante de
Sociologia, em seus 18 anos, e seu pai, 0 militante comunista
Tulio Silveira. Ambos participam ativamente do movimento
politico que tomara a cena publica do pais na época.

Além da atividade politica, Jocasta é apaixonada por
Laio, um jovem estudante, em seus 25 anos, que cursa
Psicologia e vive totalmente alheio a turbuléncia politica
vivida pelo Brasil no periodo retratado na trama. Laio tem
uma vida confortavel, vive da mesada do pai, 0 rico
comerciante Michel Lunardo. Laio é adepto do esoterismo e
s6 costuma tomar decisdes depois de consultar seu guru
Argemiro. O envolvimento de Laio e Jocasta a leva a uma
gravidez. A noticia da gestacdo surpreende Laio, que inseguro
busca orientagdo com seu guia espiritual. Argemiro joga 0s
blzios para Laio e diz que a crianga serd um menino, que ira
odia-lo e tera uma relacdo amorosa com a mae. Temeroso,
apés o nascimento do filho, Laio some com o bebé.

Vinte e cinco anos se passam e Jocasta torna-se uma
bela mulher, porém, frustrada e inquieta. Ela nunca havia
desistido de procurar pelo filho desaparecido. Ja esta separada
de Laio, que expandira a fortuna do pai associando-se ao jogo
clandestino. Num dado dia, Laio encontra Edipo casualmente
numa estrada, os dois discutem e Laio acaba por despencar de
uma ribanceira e morre. Na sequéncia, Edipo vai trabalhar na
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empresa de Jocasta. Os dois se apaixonam, mas ele ndo sabe
ser o filho desaparecido dela. S6 ao final da trama que Edipo
descobre ser filho de Jocasta e Laio.

No ano seguinte, Dias Gomes escreve a minissérie O
Pagador de Promessas, adaptando para a televisdo obra
simbolo de sua dramaturgia.

Os anos noventa se iniciam e Dias Gomes retorna para
sua teledramaturgia. Com a contribuicdo de Ferreira Gullar e
Lauro César Muniz escreve Araponga, Vveiculada entre
outubro de 1990 e marco de 1991. A estdria teve como
inspiracdo antigos filmes de espionagem. E possivel perceber,
no pano de fundo, uma visivel satira ao servico de
investigacdo desenvolvido no periodo da ditadura militar
brasileira (1964-1984), pelo 6rgdo méaximo de averiguagdo da
mesma, 0 SNI (Servico Nacional de Informacdo). Haja vista
ser o nome do folhetim uma alusdo a ave que simbolizava o
agente secreto brasileiro na época do Estado Autoritario, a
araponga. Segundo Ferreira Gullar (2006), a proposta era a de
escrever uma novela de carater politico-humoristico, na qual a
personagem central retratasse 0s agentes secretos da ditadura
militar.

Em cena, a vida dos grandes centros urbanos, como a
cidade do Rio de Janeiro dos anos noventa. Assim como em
Beto Rockfeller, telenovela veiculada pela TV Tupi em 1968,
a personagem central da trama em Araponga, o atrapalhado
policial federal Aristénio Catanduva, € o retrato do anti-herdi.

A novela inicia com a morte do Senador Petrdnio
Paranhos. O mesmo falece ao dar uma entrevista a jornalista
Magali Santana, num quarto de motel, condicdo esta
estabelecida pelo Senador. A profissional da imprensa estava
interessada no romance entre 0 membro do senado e a jovem
Arlete. O problema é que o politico morre e deixa a jornalista
em situacdo dificil. O falecimento do senador é investigado
por Aristénio Catanduva. O detetive entdo estabelece elos
imaginarios entre pessoas e situacdes envolvidas no crime, no
sentido de explicar o mesmo.
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Ainda na trama, Araponga, policial federal que muitos
servicos prestou ao Regime Militar, tenta convencer seus
superiores da necessidade de ativar o SNI, antigo érgdo de
inteligéncia da ditadura militar. A novela segue com o detetive
tendo como objetivo desvendar o crime do senador.

Os anos seguem e, em 1995, em comemoragdo aos
trinta anos da Rede Globo, Dias Gomes é convidado para
fazer uma releitura do texto de uma obra de sua esposa ja
falecida, a também autora de teledramaturgia Janete Clair.
Irm&os Coragem, novela que havia feito estrondoso sucesso
nos anos 70, no horario das 20 horas, volta ao cenario da
teledramaturgia brasileira. Assim, com o tratamento de Dias
Gomes e Marcilio Moraes e colaboragdo de Ferreira Gullar e
Lilian Garcia a novela homénima ganha nova roupagem.

Exibida no horério das 18 horas, entre janeiro e julho
de 1995, a trama central permanece a mesma, relatando a
estdria da luta pela liberdade e contra a opressao, na figura dos
irmdos Coragem: Jodo, Jer6bnimo e Duda. Os irmaos
trabalham no garimpo da ficticia Coroado, situada no interior
de Minas Gerais. No oficio de garimpeiro, Jodo tem a sorte de
encontrar um diamante valioso, mas sua conquista logo
acende a cobiga do coronel Pedro Barros, dono de quase todos
0s garimpos da regido, homem detentor do poder de mando
sob os habitantes de Coroado. Os irmdos sdo perseguidos
pelos jaguncos de Pedro Barros, que conseguem roubar a
pedra de Jodo. A trama segue com o0s irmaos tentando resgatar
a pedra de Jodo e lutando contra o poder do coronel Barros. O
diamante torna-se assim o simbolo da luta pela liberdade e
contra a exploragdo e o poder de mando do sistema
coronelista.

Ainda no ano de 1995, Dias Gomes dedica-se a outro
trabalho, a minissérie Decadéncia. Exibida em setembro do
mencionado ano, composta de doze capitulos, a narrativa
abordou o sUbito enriquecimento de um pastor evangélico,
que explorava seus fiéis e a decadéncia de uma poderosa
familia.
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No ano seguinte, 1996, o dramaturgo escreve, com a
colaboracgio de Ferreira Gullar, a telenovela O Fim do Mundo,
sua ultima telenovela. Uma questdo central permeava o
folhetim: o que aconteceria se 0 mundo acabasse amanhd? A
novela foi exibida pela TV Globo, entre maio e junho de
1996, no horario das 20h40min, uma trama curta, com apenas
35 capitulos.

Encenada na ficticia Tabacopolis, cidade ambientada
no interior da Bahia, onde a dindmica econdémica emanava da
cultura agricola do fumo e do turismo exotérico. A cidade
recebe varios turistas devido ndo s6 aos fluidos afrodisiacos
que emanam da gruta do amor, mas também das visGes e
previsdes de um morador da cidade, Jodozinho da Dagmar. O
vidente havia ficado famoso apds acertar previsGes sobre
politicos e esportistas da regido, mas também era acusado de
charlatanismos pelos mais céticos.

Buscando tracar um panorama da condi¢cdo humana, o
folhetim abordou vérios comportamentos que o homem é
capaz de vivenciar em momentos extremos de pressdo e de
medo advindos da ideia do fim do mundo. O profeta da cidade
havia declarado a destruicdo do planeta em trés meses. Os
moradores de TabacOpolis entram em panico e passam a
revelar seus desejos mais intimos. Mocgas perdem a
virgindade, criminosos e doentes mentais sdo soltos e amores
reprimidos sdo declarados. Os problemas surgem quando a
previsdo do vidente ndo se concretiza na data prevista e o0s
moradores da cidade enfrentam as consequéncias de terem
manifestados seus anseios secretos. O vidente insiste na
profecia e no Gltimo capitulo da telenovela a cidade é tomada
por chuva de meteorito, furacdes e raios. A trama termina com
o0 apocalipse.

Entre marco e maio de 1998, no horario das 22 horas,
estruturada em vinte capitulos, a Rede Globo veicula a Ultima
obra escrita por Dias Gomes para a televisdo brasileira, a
minissérie Dona Flor e Seus Dois Maridos. Ambientada na
Bahia dos anos noventa, a producdo é uma adaptacéo da obra
homénima de Jorge Amado. O texto contou com a
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colaboragdo de Ferreira Gullar e Marcilio Moraes. No
imaginario de Dias Gomes e seus parceiros, a controvertida
vida da quituteira Floripedes Paiva (Dona Flor) e seus
maridos, Vadinho e Teodoro, sdo acrescentados uma boa dose
de humor, sensualidade e fantasia.

O universo da teledramaturgia de Dias Gomes mostra-
se fortemente vinculado a estética “nacional-popular” da qual
sua matriz intelectual descende. Suas tramas se passam em sua
grande maioria em cidades ficticias do nordeste brasileiro,
assemelhando-se facilmente a qualquer cidade do interior do
Brasil, composta pela prefeitura, a igreja matriz, a praca e seu
coreto, enquanto dimensdes de espaco publico. A
modernizacdo que passara a sociedade brasileira nos anos
cinguenta, sessenta e setenta também sdo temas de suas
narrativas, nas quais 0s grandes centros urbanos e seus
empreendimentos sdo abordados sem que se esqueca da
existéncia dos subdrbios, habitados pelas familias de
trabalhadores migrantes. Na obra do dramaturgo, a cultura
nacional ganha a cena e o0s telespectadores identificam
facilmente os tipos e os temas que engendram suas tramas.
Nos capitulos que seguem vamos abordar com mais
particularidade esta relacéo.
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CAPITULO 3 - DIAS GOMES: UM INTELECTUAL EM
SEU CONTEXTO

3.1 — Um retrato do autor

Aceito a tarja que me pregaram na
testa: subversivo. Minha Gnica divida
¢ se realmente a mereci, se de fato
incomodei bastante.

Dias Gomes

Neste breve eshogo que segue, o leitor encontrard uma
narrativa acerca dos principais fatos que nortearam a vida e
obra do dramaturgo Dias Gomes. No texto aqui desenvolvido,
priorizamos a narrativa e a cronologia® construida pelo

® Le Goff nos elucida, para o “(...) fato de que o historiador deve
respeitar o tempo que, sob diversas formas, é a condicéo da histéria e
que deve fazer corresponder seus quadros de explicagdo cronoldgica
a duracdo do vivido. Datar é e serd sempre uma das tarefas
fundamentais do historiador, mas deve fazer-se acompanhada de
uma outra manipulagdo necessaria da duragdo — periodizacao -, para
que a datacdo se torne historicamente pensavel. Gordon Leff
recordou com veeméncia: ‘A periodizagdo ¢ indispensavel a
gualquer forma de compreenséo historica’ (1969, p.130), acrescento
com pertinéncia: ‘A periodiza¢do, como a propria historia, ¢ um
processo empirico, delineado pelo historiador’ (op. cit., p.150).
Acrescentarei apenas que ndo ha histéria imével e que a histdria
também ndo é a pura mudanca, mas o estudo das mudancgas
significativas. A periodizacdo é o principal instrumento de
inteligibilidade das mudancas significativas” (LE GOFF, 2003, p.
47).
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dramaturgo em sua autobiografia®, buscando enaltecer os
principais argumentos que procuram dar sentido ao titulo de
suas memorias: Apenas um Subversivo. Outro foco priorizado
na constru¢cdo do texto, diz respeito a identificacdo de
elementos que simbolizam™ ser Dias Gomes, sujeito
pertencente & geracdo de artistas e intelectuais dos anos 60*.

® Segundo Sérgio Miceli, memoérias, biografias, correspondéncias,
repertdrios e dicionarios biobibliogréaficos sdo fontes indispensaveis
na confeccdo de uma histéria social (MICELLI, 2009, p. 9). Francois
Dosse, por sua vez, afirma ser a biografia, “(...) um elemento
privilegiado na reconstituicdo de uma época, com seus sonhos e
angUstias. Walter Benjamin via no historiador aquele que promove
uma reconstrucdo de uma época para, nela, distinguir uma vida
individual com o objetivo de ‘demonstrar como a existéncia interna
de um individuo cabe numa de suas obras, num de seus fatos [e]
como, nessa existéncia, insere-se uma época inteira’. No século XIX,
Dilthey dizia exatamente isso, considerando a biografia um meio
privilegiado de chegar ao universal. Para ele, ‘a historia universal ¢ a
biografia, diriamos até a autobiografia da humanidade’. (..) A
biografia & uma espécie de palimpsesto, do qual, sob a factualidade
atestada do percurso do nascimento a morte, uma outra historia pode
ser exumada, a histéria dos sonhos e dos desejos, da verdadeira
relagdo com o mundo” (DOSSE, 2009, p. 11 e 296).

' Pierre Bourdieu ressalta, que os simbolos sdo importantes
instrumentos de integracdo social, por servirem como mecanismos
de conhecimento, de comunicagdo e de reconhecimento do universo
social que as pessoas partilham. E através dos simbolos que se chega
a um consenso acerca do sentido do mundo social, 0 que contribui
para a garantia da reproducéo da ordem social (BOURDIEU, 1988,
p. 10)

" Como afirma Renato Ortiz, “(...) Nesse momento, que alguns
historiadores chamam de “redescoberta do Brasil”, todo movimento
de compreensdo da sociedade brasileira se insere no contexto mais
amplo de redefinigdo nacional. A revolugdo de 30, o Estado Novo,
a transformagdo da infra-estrutura econdmica colocam para 0s
intelectuais da época o imperativo de se pensar a identidade de um
Estado que se moderniza. A problematica do nacional e do popular
nos anos 50 e 60 também se refere as questdes econdmicas e
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Uma vez que, para a literatura recorrente’?, neste periodo da
vida da sociedade brasileira, uma atmosfera permeada pelas
ideias de povo, liberdade e identidade nacional tomava as
produgdes artisticas e intelectuais da época. Um misto de
encantamento e critica social dava a tdnica do movimento, que
tinha como principal objetivo, a construgdo do homem novo, o
auténtico homem do povo, ainda ndo contaminado com a
modernidade urbana e capitalista, identificado com suas raizes
rurais e do interior. Esse ideario serviria, para moldar o futuro
de uma nacéo livre a ser construida®™.

Filho de Plinio Alves Dias Gomes e de Alice Ribeiro
de Freitas Gomes, Alfredo de Freitas Dias Gomes, nasceu em
19 de outubro de 1922, na Rua do Bom Gosto, no bairro
Canela, em Salvador. Quando veio ao mundo, o pai,
pressentindo que morreria cedo, ndo podendo assim prepara-lo
para a vida, disse: “Esse menino ndo deveria ter nascido”
(GomEs, 1989, p. 15). Dias Gomes tinha um irmio,
Guilherme, dez anos mais velho que ele, que com o tempo e a
morte do pai, se tornaria seu idolo. Quando pequeno, Dias
Gomes era chamado carinhosamente de “Rompe-Rasga”, por
seu pai, por viver correndo e derrubando tudo pela casa,
quebrando lougas e outros utensilios domésticos.

politicas com as quais se debate o Estado Brasileiro no periodo”
(ORTIZ, 1994, p. 130).

12 \fer, a respeito, a argumentacao desenvolvida por Marcelo Ridenti
em seus livros, Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucéo,
do CPC a era da tv (2000) e Brasilidade revolucionaria (2010). Ver
também, os livros de Roberto Schwarz, Cultura e Politica (2009),
Cultura Brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980) de Marcos
Napolitano (2008) e Cultura brasileira e identidade nacional de
Renato Ortiz (1994).

B Segundo Pocock, “(...) Pode-se aprender muito sobre a cultura
politica de uma determinada sociedade nos diversos momentos de
sua historia, observando-se que linguagens assim originadas foram
sancionadas como legitimas integrantes do universo do discurso
publico, e que tipos de intelligentsia ou profissdes adquiriram
autoridade no controle desse discurso” (POCOCK, 2003, p. 31).
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Aos trés anos de idade, perdeu o pai. Sua mée teria de
arcar sozinha com o sustento da casa e a educacdo dos dois
garotos, Alfredo e Guilherme.

Rebelde, desobediente e mau aluno, “Rompe-Rasga”
vivia fugindo de casa para jogar futebol com os meninos de
rua no campo do Garcia. Atitude que sempre lhe garantia
algumas surras. Sua mée provinha de uma educacéo elitista e
ndo admitia o contato do filho com a garotada de rua.

Dias Gomes fez o curso primério no Ginasio Nossa
Senhora das Vitérias dos irmdos maristas. Um colégio
catolico, que como ele mesmo afirma, o fez acreditar em Deus
compulsoriamente (GoMES, 1998, p. 17). Nessa época, 0
garoto ndo ia dormir sem rezar um Padre Nosso e trés Ave
Marias. Além disso, procurava sempre ir & missa das seis aos
domingos, ja que essa pratica rendia-lhe alguns pontinhos na
média do colégio. Um dia, desmaiou frente as imagens de
Santo Antbnio e Nossa Senhora. Posteriormente, ficou
traumatizado por um bom tempo, ndo conseguindo entrar em
mais nenhuma igreja, tendo sempre a impressdo de que iria
desmaiar. Mesmo quando tinha que acompanhar sua mae, no
cumprimento de uma promessa feita ao Senhor do Bonfim,
que implicava em assistir a missa nas 365 igrejas da Bahia,
segundo a lenda, que constataram ser apenas 92, negava-se
terminantemente a entrar, ficando inerte na porta.

Seu irmdo Guilherme havia se formado em Medicina e
foi para o Rio de Janeiro prestar exame para o exército. Sua
mée resolveu ajuda-lo, prometendo ao Senhor do Bonfim
assistir a missa em todas as igrejas da Bahia (GoMES, 1998, p.
35). Guilherme é aprovado. A atitude devota de sua mée seria
uma das fontes de inspiracdo para escrever tempos depois, O
Pagador de Promessas, peca representativa da segunda fase
de sua dramaturgia, que veio a consagra-lo definitivamente
como um dos mais importantes dramaturgos brasileiros.
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Ainda garoto, foi convidado pelo irmido Céndido do
colégio marista, para ir até seu quarto pegar um santinho.
Sabendo da fama de pedéfilo do mesmo, Ihe respondeu com
uma banana -“Aqui, 6! (Gomes, 1998, p. 17). Esse
comportamento lhe custou a expulsdo do colégio, com as
seguintes alegacdes: indisciplina, conduta inconveniente,
desrespeito aos superiores, além de outras mais. Atitudes
como essas dos procuradores de Deus na terra ajudaram
sensivelmente a minar sua crenga em Deus. Um caso mal
resolvido que tomaria uma dimensdo mais apropriada em suas
pegas.

Na &nsia de provar que devia ter nascido, ainda crianca
toma gosto pela escrita, dos nove para os dez anos de idade.
Nessa época, a admiragcdo que tinha pelo irmao e seus colegas
ja era grande. Guilherme fazia faculdade de Medicina, mas se
realizava mesmo escrevendo contos, poemas e romances e
Dias Gomes o imitava nesse aspecto. A familia desempenhou
importante papel na construcdo dessa admiracdo que,
posteriormente, se transformaria em idolatria, ndo cansando
de lhe dizer: “mira-te no teu irméo.” Guilherme era amigo de
Jorge Amado, Edilson Carneiro e Dias da Costa, eles
compunham um grupo autointitulado de Academia dos
Rebeldes, uma espécie de oposicdo a Academia Brasileira de
Letras, onde, tanto Jorge Amado como o proprio Dias Gomes,
iriam ocupar cadeiras tempos depois (GOMES, 1998, p. 23).

Seus primeiros contos recebem o estimulo de Dona
Beatriz Contreiras, professora que iria auxilia-lo no concurso
de admissdo do ginasio, no colégio Ipiranga. Seu talento para
0 teatro obteve sua primeira forma de manifestacdo, no seio
familiar, onde organizava pequenos esquetes, desempenhando
todas as fungdes: escrevendo, representando e dirigindo.
Desperta entdo a paixdo pelo teatro. Aos quinze anos de idade,
ja morando no Rio de Janeiro, escreve sua primeira peca
teatral, A Comédia dos Moralistas. A pec¢a, ambientada no
carnaval, tinha ao centro de sua argumentacdo a critica ao
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moralismo burgués, tentando caracterizar uma familia
ultraconservadora, que usa o artificio da mascara para despir-
se de seu moralismo. A Comédia dos Moralistas foi premiada
em 1937, no concurso patrocinado pelo Servico Nacional do
Teatro e pela Unido Nacional dos Estudantes.

No Rio de Janeiro, moravam na pensdao de Dona
Marieta. Guilherme sustentava a familia como médico do
Exército, ocupando, na hierarquia militar, o posto de segundo
tenente. Entre o Ginasio Vera Cruz e o Instituto de Ensino
Secundério, Dias Gomes completou o ginsio.

A pensdo de Dona Marieta, onde morava com sua mée,
se transfere para Copacabana, passando a se chamar Pens&o
Buenos Aires. Seu irmdo Guilherme casa-se, mas continua
sustentando ele e a mde. Sentindo-se um peso para o0 irméao,
engaveta seus projetos artisticos e resolve prestar exame para
a Escola Militar. L4 teria casa, comida e um pequeno salario.
Esses atrativos 0 levam a ingressar na Escola Preparatéria de
Cadetes de Porto Alegre.

L& chegando, percebe o equivoco que havia cometido,
buscara a liberdade e se deparava com a serviddo, configurada
na hierarquia e na rigida disciplina militar. No quartel, ja no
primeiro més acumulou casos de resisténcia e rebeldia as
ordens de comando, sendo punido por todos eles. O Gltimo
castigo que recebera foi por ter fugido a noite, com outros
colegas, para ir a um bordel. E por fim chamado para falar
com o coronel Setembrino, que paternalmente lhe disse: “meu
filho, eu aqui tenho visto muitos jovens equivocados, sem um
minimo de vocacdo para a carreira militar, mas, como Voc§,
nunca. Quer um conselho? Antes que eu seja obrigado a
expulsa-lo, pega desligamento, va embora” (GOMES, 1998, p.
50). Aceita de imediato a sugestdo do Coronel, abandonando
de vez a carreira militar.

De volta ao Rio de Janeiro, vive uma confusdo de
sentimentos: a culpa e a vergonha por ter fracassado na
carreira militar e a felicidade por reconquistar a liberdade. Na
tentativa de dar um novo rumo a sua vida, faz uso de seus
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conhecimentos de Matematica e desenvolve uma curta paixao
pela Fisica, inspirada na autobiografia de Thomas Edison,
preparando-se para pleitear uma bolsa de estudos no Colégio
Universitario, para o curso complementar de Engenharia.
Ingresso no colégio, desencanta-se rapido com a Engenharia e
passa a frequentar, ainda no primeiro ano, as aulas do curso de
Direito, onde se matricularia no ano seguinte, ja& no Colégio
Pedro 1l. O Colégio Universitario havia sido extinto pelo
entdo ministro da Educagdo da época, Gustavo Capanema. A
atitude do ministro provocara revolta entre os estudantes e
levara-o a participar ativamente da manifestacdo estudantil,
chegando a deparar-se frente a frente com Getulio Vargas.

Liderando uma  comissdo  de
estudantes, fui ao Pal&cio Rio Negro,
em  Petrépolis, onde  Getllio
despachava durante o verdo. Ndo o
encontramos no Paldcio e fomos
informados de que costumava fazer a
digestdo passeando pelas redondezas.
Fomos encontra-lo, baixotinho,
barrigudinho, maos cruzadas nas
costas, caminhando tranguilamente,
escoltado por um capitdo do exército
que, ante nossa aproximagdo algo
atabalhoada, levou a méo ao revolver.
Getulio impediu que sacasse a arma e
acenou para nos, sorrindo.
Aproximamo-nos, gaguejei algumas
palavras, misturei tratamentos,
‘exceléncia’, ‘senhor’, ‘vocé’,
dominado pelo nervosismo, e entreguei
um abaixo assinado. Sempre sorrindo —
0 sorriso é uma arma devastadora
quando a servi¢o dos ditadores - , ele
me estendeu a méo e também a todos
0s colegas e disse que fossemos
tranqliilos,  tomaria  providéncias
imediatas. N&o tomou nenhuma
(GomEs, 1998, p. 52).
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Ainda na faculdade escreve outra pec¢a, Esperidido — o
Professor de Assobio, que o grémio universitario tentou
encenar, mas que ficou apenas nos ensaios. No terceiro ano do
curso de Direito, na Faculdade do Estado do Rio, abandona
definitivamente a vida universitaria, sensibilizando-se para
atender ao aceno daquela que seria sua verdadeira vocagao, a
dramaturgia (CAMPEDELLI, 1992, p. 4). J& estando com vinte
anos, e motivado por um filme de Orson Welles, Cidadao
Kane, escreve a pegca Duas Sombras Apenas, inspirada no
cotidiano da pensdo onde morava.

Na pensdo, Dias Gomes dividia agora seu quarto com
Jodo Metran, um jovem descendente de sirios, filho de rico
fazendeiro, que estudava Veterinaria e eshanjava sua invejavel
mesada nos cassinos da cidade. O Brasil vivia sob o dominio
da ditadura do Estado Novo e o mundo assistia atbnito as
noticias dos bombardeios da Segunda Grande Guerra. Osvaldo
Aranha encabegava um movimento pré-aliados e a Unido
Nacional dos Estudantes promovia passeatas e comicios.

Rebelde sem causa, engajei-me no
movimento. Uma concentracdo nas
escadarias do Teatro Municipal foi
dissolvida pela policia com bombas de
gas lacrimogéneo; uma delas estourou
a um palmo do meu rosto quando
rolava escadarias abaixo, empurrado
pela multiddo em pénico; a impressado
era a de que havia explodido dentro de
minha cabeca e pulverizado meus
miolos. Cheguei a casa ainda
atordoado, o0s olhos como dois
coagulos sangrentos. Passei a noite
debrucado na pia, banhando os olhos,
Jodo Metran as gargalhadas.

- Ta querendo ser revolucionario...
Deixa disso, rapaz, trata da tua vida.

Eu tratara da minha vida, escrevia uma
peca atras da outra, sonhava com o
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teatro, uma paixdo quase carnal, mas
em que mundo iria viver esse sonho?
(GoMmEs, 1998, p.60)

Nesta época, Copacabana ficava as escuras, pois se
temia um ataque a qualquer momento por parte dos
submarinos alemaes, ja que Getulio, mesmo ideologicamente
identificado com o nazifascismo, havia cedido a pressdo dos
Estados Unidos e saira da corda bamba da “neutralidade”. A
realidade triste e pesada exigia entretenimentos leves e alegres
e toda a programagdo teatral daquele momento buscava
responder a essa ansia do publico, através das comédias ou
mesmo com as chanchadas.

Dias Gomes escreveu Ludovino, uma comédia que
tinha como tema central, o casamento de um septuagenario
com uma menina de 18 anos. Com o0 auxilio do poeta
Augusto Meyer, marido de sua prima Sara e membro da
Academia Brasileira de Letras, contata com Henrique
Pongetti, autor teatral muito conhecido na época, por conta de
suas comédias sofisticadas. Pongetti gosta de sua pega e 0
encaminha para Jayme Costa, importante ator-empresario da
época, que rivalizava com ProcOpio Ferreira. Jayme
valorizava muito 0s autores nacionais e estava disposto a
encenar Ludovino, sugerindo apenas algumas modificagdes.
Era a primeira oportunidade de Dias Gomes e ele estava
disposto a reelaborar tudo. Ludovino nunca veio a ser
encenada, mas 0s contatos que conseguiu fazer com ela lhe
abriam as cortinas dos principais palcos brasileiros. O terror
nazista o inspirara a escrever a peca Amanha Sera Outro Dia,
cuyjo tema era “o drama de um politico francés que emigrava
com toda familia para o Brasil, apés a queda de Paris,
recusando-se a colaborar com o governo de Vichy, sendo
seguido até aqui pela Gestapo” (GOMES, 1998, p. 61-62).
Levou também a Jayme, mas esse, getulista fanatico, negou-se
a encena-la. Resolvida a posicdo de Getulio frente a Guerra, a
peca foi encenada pela companhia oficial, Comédia Brasileira.
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Jayme Costa estava convencido do talento de Dias
Gomes, e buscando captar a aten¢do do publico de Procdpio
Ferreira, reivindica ao jovem autor uma réplica da pe¢a mais
encenada por Procdpio, Deus lhe pague, de autoria daquele
que era considerado o maior dramaturgo brasileiro do
momento, Joracy Camargo. Dias Gomes aceita o0 desafio e
escreve Pé-de-cabra. Ndo saira precisamente uma réplica,
mas sim uma satira ao estilo de Joracy. Mas Jayme fica
preocupado com o teor da pega e seu cargter um tanto quanto
revolucionario, achando que ndo seria aprovada pelo DIP -
Departamento de Imprensa e Propaganda -, responsavel pela
censura da época. Durante o Estado Novo o DIP tornou-se o
6rgdo coercitivo maximo da liberdade de pensamento e
expressao.

Estimulado pelo interesse de Jayme Costa, Dias Gomes
se anima e leva Amanhd@ Ser4 Outro Dia para Procopio
Ferreira. Ao deparar-se com Procépio, timidamente lhe falou:
“Seu Procopio, eu sou um autor teatral e trouxe uma peca para
o senhor ler”. Procopio 1€ silenciosamente as primeiras
paginas do texto e pede para que volte no dia seguinte. No dia
seguinte, ao deparar-se com Procdpio, ouve: “Li sua pega e
gostei muito. E uma linda peca e vocé é mesmo o que disse,
um autor teatral e dos bons” (GOMES, 1998, p. 63). Mas 0s
argumentos de Procopio ndo sdo muito diferentes do de Jayme
Costa, em relacdo a peca, dizendo ainda estar confusa a
posicao do pais frente a Guerra. Depois a peca era um drama e
0 publico queria rir. Procopio questiona se ele ndo teria uma
comédia. Ele responde ter Pé-de-cabra, mas diz estar
comprometida com Jayme Costa. Procopio aceita I&-la mesmo
assim.

Voltando na noite seguinte, recebe a noticia de que a
estreia de sua comédia ja estava marcada, isso se ele
concordasse. Argumentou sobre Jaime Costa, mas Procopio o
convenceu de que Jayme ndo haveria de entender sua peca,
ndo podendo assim representa-la. Ele volta a falar com Jayme,
gque mesmo ndo gostando muito do que havia acontecido se
dispBe a ndo atrapalhar sua carreira.



107

Na noite de estreia da peca, com sua mae e seu irmao
no camarote, é aplaudido de pé, quando Procopio o chama ao
palco. A critica chegou a fazer profecias, dizendo se tratar
daquele que seria futuramente o escritor mais festejado da
cena brasileira.

Mas as coisas ndao foram tdo faceis
assim. Na verdade, Pé-de-cabra so
estreou uma semana apds a data
prevista, que era 31 de junho. Nesse
dia, a tarde, quando passei pelo Teatro
Serrano para olhar pela primeira vez,
narcisisticamente, 0 meu nome no
cartaz luminoso, vi um aviso pregado
na porta: ‘Estréia adiada’. O DIP tinha
proibido a peca. Soube mais tarde que
o0s censores do Estado Novo haviam
considerado meu texto ‘marxista’. Juro
por Deus que até entdo ndo havia lido
uma s6 linha de Marx ou qualquer
outro discipulo seu. (Veio dai 0 meu
interesse posterior pelo marxismo).
N&o foi facil absorver essa primeira
estocada vibrada contra mim pela
censura. Muitas outras eu absorveria
mais tarde. Senti-me, pela primeira
vez, no papel do cidaddo indefeso
diante do poder castrador do Estado,
descobrindo o0 quanto era importante
uma expressdo denominada liberdade
de pensamento e todo o significado de
lutar por ela (GoMEs, 1998, p. 67).

Mesmo mutilada em dez paginas pelos censores, Pé-de-
cabra é encenada com sucesso. No ano seguinte, por conta de
um contrato de exclusividade que assina com Procépio
Ferreira, escreve: Zeca Diabo, Jodo Cabao, Doutor Ninguém,
Um Pobre Génio e Eu acuso o Céu. Essa Ultima, um drama
sobre a seca nordestina.
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Sentindo-se aceito pela familia teatral, Dias Gomes
passava as noites entre um espetaculo e outro, “da Cinelandia
a Praca Tiradentes, assistindo a um ato aqui, outro ali,
terminando sempre num bar onde se reuniam artistas para
beber e cear. Eu me sentia bem no meio deles; era a minha
gente; o teatro, a minha casa” (GOMES, 1998, p.75-76).

No final de 1943, sua peca, Amanha Sera Outro Dia,
era finalmente encenada pela Comédia Brasileira. Mas a
alegria que sentia ao ver suas pecas serem encenadas seria
logo roubada com a noticia da morte de seu irmdo. Sua mae
foi para a Bahia, na tentativa de aliviar o sofrimento da perda
do filho querido. E é da Bahia que envia um recorte de jornal
com uma notificacdo do Ministério da Guerra o convocando a
integrar a Forga Expedicionéria Brasileira, que seguiria para a
Italia. “Meus romanticos pressentimentos de que me estaria
reservada uma vida muito curta pareceriam confirmar-se. la
morrer na guerra. N&o aos 24 anos, como Castro Alves, mas
aos 21, como Alvares de Azevedo” (GOMES, 1998, p. 85).
Mas tudo ndo passara de um engano. E mesmo preparado
psicologicamente para enfrentar o inimigo, é convidado pelo
sargento que cuidava das convocacdes dos recrutas a bater em
retirada. Seu nome nao constava na lista. Nessa época, no Rio
de Janeiro, Procopio encenava sua pega Zeca Diabo. Tal peca
abordava a vida no cangaco. O personagem central, o
cangaceiro Zeca Diabo, voltaria a cena posteriormente em sua
peca O Bem-Amado e também na telenovela e no seriado
homonimos.

Zeca Diabo ndo foi um sucesso, apenas
‘cumpriu a obrigagdo’, como se diz no
meio teatral. Na porta do Teatro
Regina, Luciano  Trigo, velho
cenografo, portugués, colocou a méo
no meu ombro, consolando-me.
Menino, vocé estd muito adiantado no
tempo. S6 daqui a 20 anos seu teatro
vai ter sucesso (GoMmEs, 1998, p. 87).
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No ano seguinte, sua peca, Dr. Ninguém é encenada em
S&o Paulo por Procdpio Ferreira. A pega tinha o preconceito
racial como tema central. Era ambientada na Bahia, onde o
personagem central era um médico negro, que havia sido
recusado a se oferecer como pretendente a mao de uma jovem
de familia tradicional.

N&o tendo assistido aos ensaios, tive na
noite de estreia a desagradavel surpresa
de ver que o negro sofrera uma
metamorfose,  tornara-se  branco
(interpretado por Procdpio) e a recusa
se devia agora ao fato de ser filho de
uma lavadeira — o preconceito de cor
transformara-se num simples
preconceito de classe. Protestei,
ameacei retirar a pega de cartaz, e
Procdpio me disse:

- Meu filho, existe dois tabus que vocé
jamais conseguira quebrar no teatro:
todo negro tem de ser de condicdo
inferior, todo padre tem que ser de uma
bondade angelical.

Assim era nosso teatro na época.
Felizmente, ambos os tabus foram
quebrados (GOMEs, 1998, p. 88).

Seu contrato com Proc6pio ndo fora renovado, como ja
imaginava, tendo agora que arranjar uma outra forma para se
sustentar e cuidar de sua mée. Aceita o convite de Oduvaldo
Vianna (pai), para trabalhar em Sdo Paulo na Radio Pan-
América, hoje Joven-Pan. Hesita em deixar o Rio, principal
praca de teatro da época, receando perder um espaco que
havia conquistado. Mas ja ndo tinha mais com quem contar
para seu sustento, ndo podendo assim declinar ao convite de
Oduvaldo Vianna. A Pan-América transmitia novelas,
programas musicais, humoristicos, pecas completas, jornais,
etc. Coube-lhe, além de outras tarefas, escrever uma radiopeca
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semanal, programa que manteria no ar por vinte anos (GOMES,
1998, p. 93).

Meus anos de paulicéia foram anos de
boémia desvairada. Nem sei como
pude escrever trés romances durante
esse periodo. E bem verdade que eram
narrativas que nenhuma contribuigdo
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 cursava a
Faculdade de Direito em Niter6i (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 pegca na estreia, Seria
reforcada no ano seguinte por minha
filiagdo ao Partido Comunista.

O radio daquele tempo era o que é hoje
a televisdo. A televisdo nada inventou,
apenas  adicionou imagens  a
programacdo criada pelo radio
(GoMmEs, 1998, p. 94).

Mantinha uma amizade de profundo carinho com
Oduvaldo Vianna (pai) e a atencdo que este dirigia a Dias
Gomes tinha algo de paternal, levando-o frequentemente para
almocar ou jantar em sua casa. Essas visitas levaram Dias
Gomes a conhecer Vianinha (Oduvaldo Vianna Filho),
iniciando assim uma amizade que iria ser partilhada
posteriormente tanto na militAncia no Partido Comunista,
como na luta por uma dramaturgia participante. A Pan-
América foi vendida e Oduvaldo Vianna (pai) foi trabalhar
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nas Emissoras Associadas, carregando o jovem dramaturgo
consigo.

O Partido fazia-me lembrar muito o
colégio de padres maristas onde fiz o
curso primario. Por seu culto a
disciplina  partidaria, por  sua
obediéncia religiosa & ortodoxia
marxista-leninista, por sua cega
admiracdo por tudo que viesse da
Unido Soviética. Era como a
infalibilidade do Papa, indiscutivel.
Minha indole contestadora tinha
dificuldade em adaptar-se.
Principalmente & Otica jesuitica com
que era encarado o sexo.(..). Na
verdade, minhas transgressdes
disciplinares ja prenunciavam o que
vim a constatar mais tarde e que me
levaria a deixar o Partido: eu era e
sempre seria um péssimo militante
(GomEs, 1998, p. 101).

A rédio daqueles tempos empregou toda uma geracdo
de escritores, atores e atrizes, que se tornariam famosos
tempos depois na televisdo, tais como: Cassiano Gabus
Mendes, Walter Durst, Lima Duarte, Hebe Camargo, Dionisio
Azevedo, Laura Cardoso, Walter Avancici, Silvio Santos,
Mario Lago, e muitos outros. Dias Gomes apresentava um
programa diario, uma espécie de coquetel radiofonico, A Vida
das Palavras, com musica, histéria, folclore, poesia, humor e
teatro. Foi nas Emissoras Associadas que conheceu aquela que
se tornaria sua companheira por trinta anos, Janete Emmer,
mais conhecida como Janete Clair, que também como ele,
tornar-se-ia uma telenovelista de sucesso. O dramaturgo
trabalhou nas Emissoras Associadas de 1945 até 1947.

Entre agosto e setembro de 1947
reuniu-se no hotel Quitandinha a
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chamada Conferéncia Interamericana
de Manutengdo da Paz e Seguranga,
titulo que mascarava 0 objetivo
principal dos Estados Unidos, o
Tratado de Assisténcia Reciproca, que
dava aos americanos o direito de
exercer sua vocagdo de policia do
mundo e intervir em qualquer pais das
Américas ameagados pelo “comunismo
internacional”. No meu programa A
Vida das Palavras, a cada semana um
vocdbulo era tomado como tema.
Nessa semana escolhi, bem a
propdsito, a palavra ‘quitanda’, e
concebi uma sétira politica em que
cada pais 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 Peron, presente a
conferéncia), etc., etc. E langcando mao
dessas metaforas procurei levar ao
ridiculo e desmascarar a conferéncia.
O coOnsul americano em S&o Paulo
escutou o0 programa, telefonou
indignado a Assis Chateaubriand, dono
da emissora, e Chatd mandou demitir-
me (GoMEs, 1998, p. 108).

Um convénio entre as emissoras de S&o Paulo, proibia
a contratacdo de funcionarios demitidos por motivos politicos.
Peregrinando por varias emissoras, Dias Gomes percebe ser
vitima do convénio. S6 conseguindo ser empregado na Radio
América, de propriedade de Oscar Pedroso Horta.

Por sorte, o superintendente da radio
era Jalio Cosi, ex-sécio de Oduvaldo
Vianna na Pan-America, que me
recebeu muito bem, mas nada podia
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resolver sem consultar Pedroso Horta.
Temi que o fato se repetisse, e
realmente nesse mesmo dia Horta foi
alertado pelo Dops de que eu era um
“comunista perigoso”, ndo me podia
contratar. Sua reagdo foi inusitada:

- Quem manda na minha casa sou eu.
Cosi, contrate esse rapaz pelo prego
que ele pedir (GomEes, 1998, p. 109).

No ano de 1948 escreve o romance, Quando ¢é
Amanhd? Da R&dio América vai trabalhar na Radio
Bandeirantes. Entre os varios programas que desenvolveu
junto as radios paulistas, um acabou o acompanhando em
praticamente todas, O Grande Teatro. Era um programa que
buscava adaptar para a linguagem do radio, classicos da
dramaturgia universal. O programa mudava de nome de
acordo com a emissora: Grande Teatro Pan-America, Grande
Teatro Bandeirantes. Ainda em S&o Paulo, em 1950, casa-se
com Janete Emmer e mudam-se para o Rio de Janeiro.

Minha volta ao Rio era como uma
correcdo de rumo, um retorno a rota
principal ap6s seis anos de
descaminhos — essa era a sensagao que
trazia comigo. Nunca encara o radio
sendo como um meio de subsisténcia —
meus desesperados esforcos para leva-
lo a sério e conferir dignidade ao meu
trabalho soavam falso a mim mesmo -,
meu afastamento do teatro importava
numa perda de identidade que nem
minhas equivocadas incursbes na
literatura conseguiam suprir. N&ao
imaginava que ainda teria de esperar
10 anos para recuperar 0 espaco € 0
tempo perdidos (GOMES, 1998, p. 124).
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O teatro, nessa época, vivia de adaptacdes de textos que
nada diziam sobre nossa realidade. E a dramaturgia de Nelson
Rodrigues, que florescia nesse momento, era um caso isolado.
No Rio de Janeiro, Dias Gomes trabalha ainda por algum
tempo na Tupi, empresa das Emissoras Associadas,
transferindo-se posteriormente para a Radio Clube do Brasil.
Nessa Ultima, uma modesta emissora, mantinha um programa
de forte apelo popular e adaptava crbnicas de Nélson
Rodrigues da série A vida como Ela E (GoMES, 1998, p. 125).
Nesse periodo, teve por uns tempos a companhia de um
adolescente em seus quatorze ou quinze anos, sobrinho do
editor de seu primeiro romance, que desejava ser diretor e
queria saber como se dirigia uma emissora de réadio.

Dai em diante, diariamente, durante
todo o tempo em que permaneci na
radio, eu tinha o “aprendiz de diretor”
me seguindo, me acompanhando. Se eu
ia ao estidio, ele ia atras, se ia ao
palco, ele me seguia, se permanecia em
minha sala despachando, ele se sentava
no sofa a minha frente e no tirava os
olhos de mim, ndo perdia um s6 dos
meus movimentos, uma so palavra. Era
a minha sombra. As vezes, andando na
rua, eu imaginava que tinha alguém me
seguindo, voltava-me, ndo via
ninguém, aquilo ja estava virando
paranoia. Chamei o Fernandes e
supliquei.

Por Deus, me leve esse garoto, ele esta
me deixando maluco.

Dezessete anos depois, esse mesmo
garoto me contrataria para trabalhar na
TV Globo: era José Bonifacio de
Oliveira Sobrinho, o Boni (GOMES,
1998, p. 127).



115

Em fins de 1953, viajou com uma delegacdo de
escritores a Unido Soviética para as comemoragdes do
primeiro de maio. “Atravessar a ‘cortina de ferro’ naquele
momento era um ato literalmente subversivo” (GOMES, 1998,
p. 130). Em Moscou, coube-lhe cumprir, junto com trés
colegas, o ritual repetido por todas as delegacdes estrangeiras,
carregar uma coroa de flores até o timulo de Lénin. Porém, de
volta, j& em solo brasileiro, € surpreendido com a bombastica
manchete do jornal Tribuna da Imprensa: “Diretor da Radio
Clube leva flores para Stalin com dinheiro do Banco do
Brasil”. Nem as flores eram para Stalin, que nem tinha timulo
na época, nem o dinheiro era do Banco do Brasil e sim de um
agiota, companheiro de partido, que soube Ihe cobrar todo o
valor com juros (GoMES, 1998, p. 146). Por fim, é demitido
da Radio Clube e incluido na "lista negra". Durante nove
meses seus textos para a TV Tupi sdo assinados com
pseuddnimos criados por ele mesmo e negociados por seus
colegas.

Tempos depois, quando ja conseguira sair da “lista
negra” ¢ contratado pela Radio Nacional, onde além de
escrever seu radio teatro semanal, O Grande Teatro,
desempenharia a funcdo de diretor-artistico. Volta a escrever
para o teatro e leva o primeiro ato de Os Cinco Fugitivos do
Juizo Final para Jayme Costa ler. Nesse momento, o teatro
brasileiro vive uma atmosfera de renovacdo. Bibi Ferreira é
contratada para dirigir sua peca, e Dias Gomes parecia, enfim,
voltar ao teatro. Mas o espetaculo foi um fracasso, adiando
seu retorno aos palcos.

O desenvolvimentismo juscelinista,
carregado de forte nacionalismo,
valorizando o produto nacional [...],
favorecia 0 nascimento de uma
dramaturgia brasileira, com raizes
fincadas em nossa realidade e
sobretudo ambiciosa por sua proposta
estética e pela qualidade de seus textos
(GomEs, 1998, p. 166).
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Motiva-se com o surto dramatlrgico que agitava 0s
palcos brasileiros, com a encenacdo de pegas como: A
Moratdria, de Jorge de Andrade; O Auto da Compadecida, de
Suassuna; Eles N&o Usam Black-Tie, de Guarnieri e
Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Vianna Filho. No
final da década de cinquenta, se prepara para escrever O
Pagador de Promessas, pe¢a que marcaria a segunda fase de
seu teatro e que mantinha profunda identidade com suas obras
de juventude, acrescida de maturidade e dominio técnico.

Sua mulher Janete fazia sucesso com suas novelas na
Radio Nacional, e nessa época ja tinham dois filhos,
Guilherme e Denise. Mesmo trabalhando para contribuir no
sustento da familia, passa a escrever O Pagador de
Promessas, peca na qual ja recebe a influéncia da atmosfera
nacional-popular que tomava a cena cultural brasileira
naqueles Gltimos anos da década de 50. O Pagador de
Promessas, ainda em sua primeira versdo, recebe o Prémio
Nacional de Teatro, maior prémio da dramaturgia daquela
época. Foi encenado pelo Teatro Brasileiro de Comédia de
Sao Paulo, com direcdo de Flavio Rangel. “O publico ja nao
se conformava s6 com o espetaculo ‘bem-feito’, queria algo
mais, queria ver sua realidade em cena” (GoMmES, 1998, p.
171).

“O Pagador é uma peca nascida compulsivamente da
necessidade interior de entender o mundo” (GOMES, 1998, p.
178). E para o primeiro dia de sua estreia, Dias Gomes resume
num pequeno artigo sua prépria interpretacédo sobre a peca, no
intuito de auxiliar seu espectador a capta-la.

O homem, no sistema capitalista, € um
ser em luta contra uma engrenagem
social que promove a sua
desintegracdo, a0 mesmo tempo que
aparenta e declara agir em defesa de
sua liberdade individual. Para adaptar-
se a essa engrenagem, o individuo
concede levianamente ou abdica por
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completo de si mesmo. O Pagador de
Promessas é a historia de um homem
que ndo quis conceder — e foi
destruido.[...] Como Zé-do-Burro, cada
um de nds tem suas promessas a pagar.
A Deus ou ao Demdnio — a uma ideia.
[...] O Pagador de Promessas ndo é
uma peca anticlerical — espero que isso
seja  entendido.  Zé-do-Burro €
trucidado ndo pela igreja, mas por toda
uma organizagdo social, na qual
somente o povo das ruas com ele
confraterniza e a seu lado se coloca,
inicialmente por instinto e finalmente
pela conscientizagdo produzida pelo
impacto emocional de sua morte. [...]
O Pagador de Promessas nasceu,
principalmente, dessa consciéncia que
tenho de ser explorado e impotente
para fazer uso da liberdade que, em
principio, me é concedida. Da luta que
travo com a sociedade quando desejo
fazer valer meu direito de escolha para
seguir 0 meu préprio caminho e nédo
aquele que ela me impde. Do conflito
interno  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. Ndo se
prostitui. E sua morte ndo € um gesto
de afirmacéo individualista, porque da
consciéncia ao povo, que carrega seu
cadaver como bandeira (GomEs, 1998,
p. 179-180).

No inicio da década de sessenta, ndo s6 O Pagador
ganha nova montagem no Rio de Janeiro, como a também
peca A Invasdo também passa a ser encenada, com direcdo de
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Ivan de Albuquerque. O Pagador havia projetado Dias Gomes
como autor nacional, sendo mesmo traduzido para varios
idiomas. O tdo sonhado momento do autor viver do e para o
teatro finalmente torna-se realidade. Durante toda a década de
sessenta, Dias Gomes respira e transpira teatro. Sua
dramaturgia definitivamente podia deixar as coxias e brilhar
nos palcos.

O Pagador de Promessas ganha adaptagdo para o
cinema, feita pelo préprio Dias Gomes, com direcdo de
Anselmo Duarte, recebendo a Palma de Ouro no Festival de
Cannes, em 1962. Nesse mesmo ano, com a peca A Invasdo, o
autor recebe o Prémio Claudio de Sousa, da Academia
Brasileira de Letras.

J4 A Revolucdo dos Beatos, peca escrita em 1961, de
forte apelo esquerdista, finalizando com uma possivel
proposta de luta armada, manifesta sua forma de pensar a
conjuntura da época, batendo de frente com a linha
conciliadora do Partido Comunista.

No teatro predominava o
pensamento participante, a nogdo de
um teatro engajado nas transformaces
sociais, que tinha sua expressdo mais
contundente no Teatro de Arena, de
S8o Paulo, e no Centro Popular de
Cultura da UNE, no Rio. Em ambos os
grupos eu tinha amigos e
companheiros e seria l6gico que
participasse de um deles, [...]. Mas
minha timidez sempre me isolou,
tornando-me avesso a grupos. Nao era
um ‘socialista insociavel’, como se
autointitulado Bernard Shaw, era
apenas um revolucionario portador de
inadmissivel inibi¢do. Tudo isso parece
contraditério ja& que eu continuava
militando no Partido Comunista, mas o
ser humano é mesmo contraditorio.
Com relagdo ao CPC, que privilegiava
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a mensagem politico-panfletaria em
detrimento da qualidade artistica, eu
divergia  fundamentalmente  nesse
aspecto (GOMES, 1998, p. 186).

Mas A Revolucdo dos Beatos chocara a plateia
paulistana, tornando-se um verdadeiro fracasso de publico,
para surpresa do autor, que j& estava escrevendo outra pega: O
Bem-Amado.

A convite de Enio Silveira, passa a dirigir a colecio
Teatro Hoje, da editora Civilizagao Brasileira.

A Civilizagdo era um centro de
aglutinagdo de intelectuais em que
esquerdistas notorios, como Nélson
Werneck Sodré, Moacyr Félix, Ferreira
Gullar, Alex Vianny e tantos outros,
conviviam com centristas e
conservadores, como Adonias Filho,
Guilherme Figueiredo e Hélio Silva,
unidos pela posigdo comum em defesa
da liberdade de expressdo. Sua linha
editorial, embora eclética, despida de
sectarismo, incluia tedricos marxistas,
até mesmo livros considerados tabus,
como O Capital, de Karl Marx. Por
isso a editora viria a ser um dos alvos
da ditadura pds-64, tornando-se, em
contrapartida, uma das trincheiras da
resisténcia contra o obscurantismo
instalado (GoMmEs, 1998, p. 188-189).

Com o golpe militar de 64 e a Radio Globo divulgando
a lista de comunistas da Radio Nacional, que estavam sendo
procurados pela policia, Dias Gomes se Vvé obrigado a
refugiar-se, primeiro em apartamentos de amigos, depois na
fazenda dos pais de Paulo Oliveira, um amigo que ja havia
negociado seus textos, em meados de 1953, para a TV Tupi.
“Nuvens carregadas de maus vaticinios toldavam os céus
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naqueles primeiros dias de abril. Policiais e oficiais do
Exército vasculhavam a cidade a cata de ‘subversivos’”
(GoMEs, 1998, p. 203). O dramaturgo permaneceu na fazenda
por um més, quando subitamente resolve retornar para o Rio.
A paisagem bucolica do campo e a soliddo o empurravam para
uma profunda depressao.

“Iniciava-se um periodo de trevas; muitos achavam que
duraria seis meses — durou 20 anos. Curiosamente, o teatro foi
eleito perigoso inimigo do novo regime” (GOMES, 1998,
p.210). Nesses anos, 0 Teatro Opinido surgia como uma forca
de resisténcia ao obscurantismo imposto pelo regime.

Fundado por intelectuais de esquerda,
todos oriundos do CPC da UNE, o
Teatro Opinido, por meio de seu show
inaugural, firmou uma posi¢do
inconformista que expressava
sentimentos e estimulava atitudes de
rebeldia por meio de mdsicas, como o
samba de Z¢ Kéti “podem me prender/
podem me bater/ podem até deixar-me
sem comer/ que eu ndao mudo de
opinido”. E o publico lotava o0
improvisado espaco da Rua Siqueira
Campos para ouvir, em momentos de
efémera catarse, aquilo que gostaria de
dizer. Apesar das prisbes, das
cassagcOes, ainda eram bons tempos
diante dos que viriam (Gomes, 1998:
209).

O Regime endurece ainda mais, o pais é tomado por
um siléncio aterrorizante com o Ato Institucional N° 5 e Dias
Gomes ¢ indiciado em varios Inquéritos Policiais Militares, os
IPMs. Em 1968, a Revista Civilizacdo Brasileira edita seu
altimo ndmero, sendo posteriormente fechada pela ditadura.
Um artigo que havia escrito para a Revista, enfatizando sua
percepcdo quanto a funcéo politico-social desempenhada pelo
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teatro naquele momento™, levou os militares a enquadra-lo
em um IPM. Segue um trecho do artigo.

Em primeiro lugar, devemos
levar em conta o cardter de ato
politico-social ~ inerente a  toda
representacéo teatral. A convocagéo de
um grupo de pessoas para assistir a
outro grupo de pessoas na recriagao de
um aspecto da vida humana é um ato
social. E politico, pois a simples
escolha desse aspecto da vida humana,
do tema apresentado, leva o autor a
uma tomada de posicdo. Mesmo
quando ele ndo tem consciéncia disso.
Claro que podemos generalizar, em
qualquer arte o artista escolhe o seu
tema. E, no mundo de hoje, escolher é
participar. Toda escolha importa em
tomar um partido, mesmo quando se
pretende uma  posicdo  neutra,
abstratamente fora dos problemas em
jogo, ja que o apoliticismo é uma
forma de participagdo pela omisséo,
pois favorece o mais forte, ajudando a
manter o status quo. Toda arte é,
portanto, politica. A diferenca é que,
no teatro, esse ato politico é praticado
diante do publico. Essa a caracteristica
essencial da funcdo dramatica: ela
acontece. E presente, ndo passado. Ao
contrario da pintura, da escultura, da
literatura, ou mesmo do cinema, que ja
aconteceram quando séo oferecidos ao
publico, o teatro possibilita a este
testemunhar ndo a obra realizada, mas

' Caracteristico deste momento é o fato de que “[...] a relagio entre
politica e cultura se expressava como complementaridade” (ORTIZ,
1991: 164). O que levava grupos culturais a associar o ato de fazer
cultura ao de fazer politica (CALABRE, 2009: 56).
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em realizacdo. E, sendo testemunha,
como num julgamento, influir nela.
Além disso, o teatro é a Unica arte (no
meu entender, a danca também &
teatro) que usa a criatura humana como
meio de expressdo. No cinema, a
imagem da criatura humana é utilizada,
ndo a criatura viva, sensivel, mortal.
Esse meio de expressdo, mais poderoso
que qualquer outro, torna o teatro a
mais comunicativa e a mais social de
todas as artes, aquela que de maneira
mais intima e reconhecivel pode
apresentar o homem em sua luta contra
0 destino — em Ultima analise, a razdo
de ser da arte dramética, dos gregos
aos nossos dias, embora o conceito de
destino tenha variado. Esse carater de
ato politico-social da representacéo
teatral, ato que se realiza naquele
momento e com a participagdo do
publico, ndo pode ser esquecido se
quisermos entender por que coube ao
teatro um papel destacado na luta
contra 0 status quo implantado em
abril de 64. O teatro era, de todas as
artes, aquela que oferecia condicdes
para uma resposta imediata e mais
comunicativa. Era também a que
possibilitava ao povo, tdo insatisfeito
quanto os autores e participantes dos
espetaculos, desabafar a  sua
insatisfacdo, lavar a alma, desalienar-
se. Pois se a alienacdo consiste no fato
de os homens néo se reconhecerem no
produto de seu prdprio trabalho, como
definia 0 jovem Marx, a desalienagdo
pode ser obtida pelo reconhecimento
de si mesmo no trabalho alheio, tal
como se verifica na arte e,
particularmente, no teatro [...]. A
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plateia que ia assistir ao show Opinido,
por exemplo, saia com a sensacdo de
ter participado de um ato contra o
governo. Melhor seria se ela saisse
disposta a fazer algo que modificasse a
situacéo, ndo ha duvida (GomEs, 1998,
p. 210-211).

Essa era sua visdo sobre o papel social desempenhado
pelo teatro e sua dramaturgia seguia esse objetivo, isto é,
sacudir as plateias mergulhadas no conformismo.

O Santo Inquérito foi mais uma entre tantas pecas de
forte apelo politico-social escritas por Dias Gomes. Movido
por forte sentimento de indignacdo, frente as politicas
repressivas e ditatoriais do Regime Autoritario, o autor,
fazendo uso de consistente metafora, se reporta ao periodo da
inquisicdo. A principal personagem, Branca Dias, é condenada
a morte pelos inquisidores, por defender sua integridade e seu
direito de ser. Com a peca, 0 autor desejava denunciar a
repressdo generalizada, a censura a liberdade de expressédo, as
torturas, as mortes promovidas pelas forcas de repressdo do
Regime.

Mas o Regime estava disposto em acabar com o teatro
brasileiro, considerando-o um antro de subversivos. A
dramaturgia de Dias Gomes, que vivia do questionamento da
realidade brasileira, tornava-se um alvo certo dos censores.
Sua peca, O Ber¢o do Herdi, que havia sido aprovada num
primeiro momento pela censura, foi estranhamente proibida
em sua estreia. O governador do Estado da Guanabara, Carlos
Lacerda, havia vetado a pega, justificando-se da seguinte
maneira para 0s atores que o haviam procurado:

- Mas governador — ponderou Tereza
Rachel — a peca havia sido aprovada
pela Censura.

- Eu sei respondeu irritado. — Mas
enquanto houver Constituicdo (')
neste pais, peca desse tipo ndo serdo
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permitidas. De agora em diante vou ler
todas e proibir uma por uma. Ha
algumas em cartaz que ja deveriam ter
sido proibidas. A de Nélson Rodrigues,
por exemplo. Mas Nélson é s6
pornogréafico. Dias Gomes é pior, é
pornografico e subversivo. E véo
embora daqui. V&0 embora. Se
quiserem fazer revolucéo — completou,
gesticulando, tangendo as atrizes, que
recuavam amedrontadas — peguem em
armas! (GoMmEs, 1998, p. 220).

E durante a vigéncia do Regime Militar, varias outras
pegas suas seriam censuradas, como: A Revolucéo dos Beatos,
O Pagador de Promessas, A Invasdo, Vamos Soltar 0s
Demo6nios ou Amor em Campo Minado e O Tuanel. Anos
depois, j& trabalhando na TV Globo, adaptaria O Berco do
Her6i, para uma de suas telenovelas, Roque Santeiro, e
novamente seria totalmente censurado.

A dramaturgia de Dias Gomes, mesmo passando por
varias fases, distingue-se, segundo Rosenfeld, por sua unidade
fundamental. “Essa unidade reside no empenho consequente e
pertinaz por valores politico-sociais — por valores humanos,
portanto — mercé da visdo critica de um homem que néo esta
satisfeito com a realidade do Brasil ¢ do mundo”
(ROSENFELD, 1982, p. 55).

Dias Gomes tece uma dramaturgia permeada por focos
de perturbacdo, buscando sacudir o conformismo, percebendo
0 teatro como importante instrumento de ampliacdo de
consciéncias, com a possibilidade de buscar no espectador o
agente ou protagonista das mudancas sociais. Mas, é acima de
tudo, uma dramaturgia eminentemente brasileira. Embora seus
argumentos alcancem significados universais, seus textos
primam por abordar temas nacionais, com personagens,
costumes, situacdes e condi¢cBes bem brasileiras. De forte
apelo popular, o teatro de Dias Gomes é uma defesa da cultura
popular brasileira, do povo brasileiro. Por isso sua
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dramaturgia, principalmente apds o sucesso de O Pagador de
Promessas, referenda o que de mais caracteristico possui o
moderno teatro brasileiro, colocando em cena personagens
autenticamente nacionais, pertencentes a um contexto
histérico-social determinado™ (GomEs, 1990). “O brasileiro,
sobretudo o povo simples, profundamente inserido nos seus
costumes, vive, chora e ri nestas pecas com uma autenticidade
que lhe garante de imediato a identificagdo nacional.”
(ROSENFELD, 1982, p. 57).

Vendo-se perseguido pelos 6rgdos de repressdo do
Regime Autoritario, o dramaturgo sente-se excluido
completamente dos palcos do teatro brasileiro. Embora sendo
amplamente encenado no exterior, notara que dificilmente
poderia continuar sua obra teatral. Em 1969, Dias Gomes
aceita o convite de José Bonifacio Oliveira Sobrinho, o Boni,
e vai trabalhar na teledramaturgia na TV Globo. Longe de
perceber a telenovela como um género menor, ao contrario, se
vé na ousadia de experimentar um novo meio de expressdo, a
televiséo.

Minha geracdo de dramaturgos — a
dos anos 60 — erguera a bandeira do
teatro popular, que sé teria sentido
com a conquista de uma grande
plateia popular, evidentemente. Um
sonho impossivel, o teatro se elitizava
cada vez mais, faldvamos para uma

5 Benedict Anderson nos referenda, que o nacionalismo ou a
condicdo nacional sdo produtos culturais especificos. E que depois
de criados esses “se tornam ‘modulares’, capazes de serem
transplantados com diversos graus de autoconsciéncia para uma
grande variedade de terrenos sociais, para se incorporarem e serem
incorporados a uma variedade igualmente grande de constelacfes
politicas e ideoldgicas”. Neste sentido, Anderson conceitua nagdo
enquanto “uma comunidade politica imaginada — e imaginada como
sendo intrinsecamente limitada e, ao mesmo tempo, soberana”.
Assim, as comunidades nacionais marcam sua existéncia pelo estilo
em que sao imaginadas (ANDERSON, 2009: 30, 31, 32 e 33).
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plateia a cada dia mais aburguesada,
que insulthvamos em vez de
conscientizar. Agora ofereciam-me
uma  plateia  verdadeiramente
popular, muito além dos nossos
sonhos. N&o seria inteiramente
contraditério virar-lhe as costas? S6
porque era agora um autor famoso?
[.] Arrebanhei minhas
personagens, meu pequeno Universo
e, como quem muda de casa, mas
conserva a mobilia, lancei-me a
aventura [0 grifo é nosso] (GOMES,
1998: 255-256).

Sua entrada na emissora é marcada por uma
significativa mudanga na linguagem televisiva. Adaptando o
universo de sua dramaturgia, que se alimentava da cultura
popular brasileira®®, lanca as bases para uma teledramaturgia
bem brasileira, com tematicas que buscavam retratar nossa
identidade.

Dias Gomes, concebe a telenovela, nesse momento,
como “a unica trincheira onde ainda se resiste em favor da
cultura brasileira. E o Unico terreno onde ainda se pensa em
termos de Brasil. Quando me refiro a novela, falo de uma
linguagem prépria e que, de algum modo, procura transportar

 Thompson, ao definir cultura, identifica neste, um aspecto
ultraconsensual. Para ele, mais do que um partilhar de valores,
atitudes, significados e simbolos, “[...] uma cultura é também um
conjunto de diferentes recursos, em que ha sempre uma troca entre o
escrito e o oral, o dominante e o subordinado, a aldeia e a
metropole”. Para o estudioso, muito mais do que expressar a ideia de
consenso, a cultura ¢ um ambiente de elementos conflitivos, “[...]
gue somente sob uma pressdo imperiosa — por exemplo, o
nacionalismo, a consciéncia de classe ou a ortodoxia religiosa
predominante — assume a forma de ‘sistema’” (THOMPSON, 1998,
p. 17).
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a realidade e os problemas brasileiros para o video” (STATUS,
1976, p. 14).

Na TV Globo, produziu inimeras telenovelas, além de
minisséries, seriados e especiais (telepecas).

Quando estava redigindo os capitulos finais de sua
terceira telenovela, Assim na Terra como no Céu, na qual um
mistério envolvia a trama final: “quem matou Nivea?”, ¢
intimado pelo Comando do Primeiro Distrito Naval, para
responder ao Inquérito Policial Militar [IPM], que buscava
“apurar atividades subversivas e/ou contra-revolucionarias”
(GoMEs, 1998, p. 259). Por orientacdo de seu advogado, havia
telefonado para o capitdo-tenente encarregado do IPM,
solicitando-lhe um adiamento, justificando estar assoberbado
de trabalho, tudo isso para que seu advogado tivesse tempo de
investigar o IPM, para verificar se correria risco de ser preso,
ja que Walter Pontes, integrante do Comité Cultural do
Partido Comunista, do qual também fazia parte, havia sido
preso e entregara todos sob tortura. Mas o capitdo-tenente
mostrou-se irredutivel, tendo assim que comparecer a
Marinha. La chegando, é recebido pelo capitdo que Ihe diz:

- O senhor me pediu para adiar seu
depoimento. Eu resolvi atender ao seu
pedido.

Soltei  minha  respiragdo, num
momentaneo alivio.

- Mas tem uma condicdo. O senhor vai
me dizer quem matou Nivea, porque
minha mulher disse que se eu nao
conseguir arrancar do senhor essa
confisséo, eu ndo entro em casa.
Relaxei de vez. Ndo me lembrava que
estava no Brasil, pais em que a farsa
convive com os lados mais dramaticos
de sua historia. Estufei o peito; o
surrealismo da situacdo justificava até
um atrevimento.

- Isso eu ndo confesso nem sob tortura
(GomEs, 1998, p. 261).
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O dramaturgo parecia mesmo trazer o rétulo de
subversivo estampado em si, s6 em Inquéritos Policiais
Militares foi indiciado em cinco. Um deles referente & Radio
Nacional, outro do Partido Comunista, 0 da imprensa
comunista e mais outros dois cuja natureza Dias Gomes nao
conseguiu identificar, caracterizando-os como totalmente
surrealistas.

Um deles fora instaurado para apurar a
responsabilidade de sete intelectuais
“acusados de terem inspirado todo o
processo de subversao do Pais”. Por
mais espantoso e cdmico que possa
parecer hoje, esses sete “precursores”
eram o dramaturgo Plinio Marcos, 0
cineasta Cacd Diegues, 0 poeta
Ferreira  Gullar, o dramaturgo
Gianfrancesco Guarnieri, o jornalista
Newton Carlos e eu. De tdo absurdo, 0
inquérito foi arquivado com um “pito
juridico” no Ministério Publico do Juiz
auditor Dr. Hélio Sussekind (GOMES,
1998, p. 267).

No inicio da década de setenta se desliga do Partido
Comunista. Movido por profunda autocritica, concluira ser um
péssimo ativista: “Certa vez, numa entrevista, defini-me como
anarco-marxista-ecuménico e sensual, e ndo estava brincando.
Conservando ainda os mesmos ideais que me haviam levado
ao Partido, era obrigado a reconhecer que nunca me ajustara a
disciplina partidaria, que ela me incomodava e me tolhia”
(GoMEs, 1998, p. 269).

Impedido pela censura de encenar sua dramaturgia nos
palcos do teatro brasileiro, mesmo na televisdo era
cuidadosamente acompanhado pelos censores. Personagens da
novela O Bem-Amado, como o coronel Odorico, o capitdo
Zeca Diabo e o cabo Ananias, tiveram suas patentes cassadas
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guando a telenovela ja estava com a metade de seus capitulos
exibidos.

Eram realmente brilhantes nossos
censores.  Tanto  quanto  seus
superiores, como o folclérico general
Bandeira, superintendente da Policia
Federal, e que me foi mostrado pelo
proprio chefe da Censura, Wilson
Aguiar. “Recomendo a todos os
censores ler com especial cuidado os
textos do sr. Dias Gomes, linha por
linha e principalmente nas
entrelinhas.” Devido a essa
recomendacdo eu tinha cenas e mais
cenas cortadas sem o menor sentido, o
que me obrigava a ir frequentemente a
Brasilia discutir com o0s censores,
tentando liberar alguns cortes para 0s
quais, por mais que procurasse, nao
encontrava explicacdo (Gomes, 1998,
p. 276-277).

E numa atitude extremada da censura, sua novela
Roque Santeiro havia sido proibida. Nem mesmo a influéncia
do jornalista Roberto Marinho, proprietario da TV Globo,
junto ao Ministro da Justica da época, Armando Falcdo,
conseguira liberar a novela. Boni entdo chamou Dias Gomes
em sua sala, e disse:

- Sabe o que informaram ao Dr.
Roberto? Que foi encontrado um plano
de agitagdo nacional com um
subversivo preso, e um dos pontos
desse plano é a novela Roque Santeiro.
- Isso é mentira — rebati indignado. —
Peca ao Dr. Roberto que intime o
informante a mostrar esse plano, quero
ver.

No dia seguinte, Boni disse-me:
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- Falei com Dr. Roberto, ele achou
melhor ndo pedir para ver o plano,
pode ser verdade... — Embora ja tivesse
me desligado do Partido, o estigma de
subversivo continuava e continuaria
sempre pregado em minha testa
(GoMEs, 1998, p. 281-282).

S6 tempos depois, 0 autor conseguiria encontrar a real
justificativa para a proibigdo da novela. Ainda quando estava
escrevendo os primeiros capitulos de Roque Santeiro, isso em
meados de 1975, havia confidenciado por telefone ao
historiador e amigo, Nelson Werneck Sodré, a respeito da
adaptagdo que estava fazendo de sua pega censurada, O Bergo
do Heroi, para uma de suas telenovelas. Sodré afirmava que a
adaptacdo ndo passaria impune pelos censores. Mas Dias
Gomes argumentou, dizendo ter mudado o titulo e os nomes
dos personagens. Sodré entdo concordou que passaria,
dizendo: “Ah, assim ¢é capaz de passar, esses milicos sdo
muito burros” (GOMES, 1998, p. 224). O problema € que o
telefone do historiador estava grampeado pelo Dops
(Departamento de ordem politica e social) e toda conversa
havia sido gravada. Resultado: a novela foi proibida, s6 sendo
liberada em 1985, quando conseguiu o feito de, em alguns
capitulos, marcar 100% de audiéncia.

Com a abolicdo da Censura Federal, Dias Gomes
entendia também o fim da “dramaturgia de resisténcia”, que se
alimentava da linguagem metaférica para vir a cena. Era
necessario buscar uma nova linguagem. “Essa constatagdo
levou nossos dramaturgos a um estado de perplexidade que
perduraria durante toda década de 1980 (GOMES, 1998, p.
303). Sua peca Campebes do Mundo configura-se, para o
autor, numa forma de saida desse impasse.

Porém, concomitante aos Gltimos suspiros da Censura
Federal, outra forma de controle, tdo ou mais perversa que
esta, ja mostrava sua face. Era a censura econdmica.
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Tendo ajudado a enterrar a Censura
Federal, sabia que sobreviviam muitos
outros tipos de censura, principalmente
a econdmica. N&o imaginava, porém,
que ela pudesse ser tdo violenta quanto
a primeira ou mais, quando seus
interesses sdo afetados. A adaptagdo
para tevé de O Pagador, em forma de
minissérie, teve seus 12 capitulos
reduzidos para oito em consequéncia
da furiosa reacdo dos latifundiérios,
capitaneados por Ronaldo Cayado, da
Unido Democréatica Ruralista e pelo
banqueiro  Amador  Bueno, do
Bradesco, que ameagaram de drésticas
sangBes econbmicas as empresas
Globo (GoMEs, 1998, p. 340).

O Pagador de Promessas tocava num tema delicado, a
reforma agraria, e a pressdo dos latifundiarios junto a Rede
Globo conseguiu que os capitulos voltados para abordar a
questdo da terra, do terceiro ao sexto, fossem suprimidos sem
0 consentimento do autor e sob seu veemente protesto
publico. “Apesar de mutilada, a minissérie foi laureada no
Festival de Tevé de Cannes de 1988 com o FIPE de Prata. Era
a segunda vez que O Pagador vencia em Cannes” (GOMES,
1998, p. 342). Anterior a isso, no ano de 1980, sua mulher
Janete fica gravemente doente, falecendo poucos anos depois.

Vivia tranquilo quando foi convidado a ingressar na
Academia Brasileira de Letras. Um convite que jamais
aceitaria nos seus vinte, trinta ou até mesmo cinquenta anos de
idade. Afinal, “todo jovem intelectual de esquerda julga-se na
obrigacdo de ser contra a Academia. Diria até que escritor de
esquerda que nunca contestou a Academia ou nunca foi
jovem, ou nunca foi de esquerda” (GOMES, 1998, p. 352)
Menos contestador ou ndo, no ano de 1991, Dias Gomes passa
a ocupar uma cadeira na Academia Brasileira de Letras, numa
eleicdo marcada por cartas andnimas, que delatavam seu
passado comunista, como se isso fosse novidade para seus
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membros. Mas estava longe de ter uma visdo mistificadora da
Academia, percebendo-a apenas como um clube fechado onde
se poderia conviver com algumas pessoas admiraveis e outras
ndo tanto.

Ha também a ideia de que a Academia
transforma os individuos, tornando-os,
num passe de mégica, culturalmente
conservadores.  Tolice, com o
alegdrico farddo ou sem o alegérico
fardao, olho-me no espelho e me vejo
tal como era (ou sonhava ser) em
minha juventude - um escritor
afinado com seu povo, nada mais que
isso [o grifo & nosso] ( GOMES, 1998:
353).

No dia dezoito de maio de 1999, o dramaturgo deixa a
cena, vitima de um acidente fatal entre o taxi que ocupava e
um 6nibus, na Avenida 9 de Julho, em S&o Paulo. Dias Gomes
morreu aos 76 anos.

No préximo capitulo vamos focar nas formas textuais
usadas por Dias Gomes em sua teledramaturgia, no sentido de
identificar elementos da tematica ‘“nacional-popular”. Em
analise os scripts de O Bem-Amado, Saramandaia e Roque
Santeiro.
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CAPITULO 4 - O “NACIONAL-POPULAR” NAS
TRAMAS DA TELENOVELA BRASILEIRA

4.1 - O “Nacional-Popular”

Para compreender o anseio “Nacional-Popular”, que
tomou a cena da sociedade brasileira, sobretudo no meio
artistico e intelectualizado entre os anos de 1950 a 1980, ¢
necessario olhar para o passado que o antecede, o periodo que
se inscreve entre 1920 a 1940.

A tematica do nacionalismo, da construcdo da nagéo,
da brasilidade, ja permeava a cultura brasileira nas primeiras
décadas do século XX, tornara-se habitual entre artistas e
literatos, que preocupados com a organizacdo nacional,
advogavam a necessidade de se tecer uma consciéncia
nacional.

Os anos de 1920 foram paradigmaticos nesse sentido,
com a fundacdo do Partido Comunista, o Tenentismo e a
Semana de Arte Moderna. Simbolizando um referencial a
indicar mudancas de mentalidades que iriam, no decorrer
daquela década, colocar em xeque o liberalismo excludente da
Republica Velha (CAMARGOS, 2015, p. 23). Na Sao Paulo
da época, ja se evidenciava o declinio do modelo
agroexportador e o surgimento da industrializagdo como novo
modo de producdo. Uma nova dindmica social vai se
tramando, com o advento do proletariado e da classe média
urbana, que passa a ocupar postos nos setores técnicos
especializados e na burocracia do Estado. Imbricado nesse
contexto, surge a preocupacao de se discutir a identidade e os
rumos da nagdo brasileira, ou, como deveria ser o Brasil
moderno.

No meio artistico e literario, A Semana de Arte
Moderna, realizada entre 11 e 18 de fevereiro de 1922, no
Teatro Municipal de Sdo Paulo, descortinou ao publico uma
nova estética a ser, admirada, compreendida, degustada, mas
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também, incompreendida e criticada. Os padrdes artisticos
importados de além-mar, centrados na perfeicdo estética
europeia do século XIX e num conceito estitico de beleza,
passam a ser rechacados, criticados ou simplesmente
abandonados. Tomados pelo espirito modernista, poetas,
artistas plasticos, musicos e compositores, passam a
experimentar o subjetivismo, transfigurando o universo,
segundo um sentimento individual, ilusoriamente livre
(ARANHA, 1925, p.23).

A esséncia do homem brasileiro passa a ser
procurada, desvendada e devassada pelos modernistas. Segue
um trecho de - A Emocao Estética na Arte Moderna -, texto
lido na conferéncia que inaugurou a Semana de Arte Moderna
de 1922.

Para muitos de vés a curiosa e
sugestiva exposicdo que gloriosamente
inauguramos hoje, é uma aglomeragéo
de "horrores™ Aquele Génio supliciado,
aquele, homem amarelo, aquele
carnaval alucinante, aquela paisagem
invertida se ndo sdo jogos da fantasia
de artistas zombeteiros, séo
seguramente desvairadas
interpretacOes da natureza e da vida.
Né&o estd terminado o vosso espanto.
Outros "horrores™ vos esperam. Daqui
a pouco, juntando-se a esta colecdo de
disparates, uma poesia liberta, uma
musica extravagante, mas
transcendente, virdo revoltar aqueles
que reagem movidos pelas forcas do
Passado. Para estes retardatarios a arte
ainda é o Belo (...).

O espirito do homem mergulhou neste
insondavel abismo e procurou a
esséncia das coisas. O subjetivismo
mais livre e desencantado germinou
em tudo. Cada homem é um
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pensamento independente, cada artista
exprimira livremente, sem
compromissos, a sua interpretacdo da
vida, a emocdo estética que lhe vem
dos seus contatos com a natureza. E
toda a magia interior do espirito que se
traduz na poesia, na musica e nas artes
plasticas. Cada um se julga livre de
revelar a natureza segundo o préprio
sentimento libertado. Cada um € livre
de criar e manifestar o seu sonho, a sua
fantasia intima desencadeada de toda a
regra, de toda a sangdo. (...) Temos que
aceitar como uma forga inexorével a
arte libertada. A nossa atividade
espiritual se limitard a sentir na arte
moderna a esséncia da arte, aquelas
emogdes vagas transmitidas pelos
sentidos e que levam 0 nosso espirito a
se fundir no Todo infinito (ARANHA,
1925, p.11, 15 16).

O periodo é de experimentacdo, artistas brasileiros,
cunhados pelos signos da liberdade de expressdo, buscavam
uma identidade prépria para sua arte, no sentido de uma arte
“mais brasileira”. Rompendo assim, com os padrdes advindos
do paradigma anterior, orientados pelo parnasianismo, 0
simbolismo e a arte académica. Ocorre que nem sempre 0
novo é bem aceito. E o Modernismo chocara a plateia que foi
ao Municipal para contempla-lo, por se distanciar
profundamente da estética europeia vigente, que influenciara
0s artistas brasileiros até o momento.

Na contramdo do que havia sido professado como
arte, como manifestacdo do belo, o0 Modernismo propdem a
construcdo de um novo ponto de vista estético, calcado na
ruptura com o tradicionalismo e comprometido com a
liberdade estética. Assim, as experimentacdes artisticas
passam a expressar a liberdade formal (versos livres,
abandono das formas fixas, auséncia de pontuacdo), a cultuar
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a linguagem com humor e a valorizacdo do cotidiano.
Denotando a influéncia das vanguardas europeias, como 0
cubismo, o futurismo e o surrealismo.

O “novo estilo”, marca o compromisso da classe de
intelectuais e artistas com a renovagdo estética e a
independéncia cultura do pais. S&o simbolos desse
movimento: a musica de Heitor Villa-Lobos; a literatura
poética de Mario de Andrade e Oswaldo de Andrade; a
escultura de Victor Brecheret; a pintura de Anita Malfatti e Di
Calvalcanti.

Posterior a Semana de 1922, 0 movimento continuou
a expandir-se, sendo divulgado através de publicacGes, com a
Revista Klaxon (1922), a Revista Estética (1924), A Revista
(1925), a edicdo de Terra Roxa e Outras Terras (1927) e a
divulgacdo da Revista Antropofagica (1928). Os manifestos
foram outro instrumento de continuidade do Modernismo,
como 0 Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924), o Manifesto
Regionalista (1926), o Manifesto Antropofagico (1928) e o
Manifesto Nhenguacu Verde-Amarelo (1929). Este dltimo
caracterizando certa dissidéncia com os anteriores, por propor
um retorno ao passado, ao considerar este, como depositario
das verdadeiras tradi¢cdes do pais. Identificando no popular, de
indole pacifica, a alma da nacionalidade. Este, porém, incapaz
de se autogerir, deveria ser guiado pelas elites politico-
intelectuais do Brasil.

No campo do Pensamento Social Brasileiro, alguns
intelectuais desse periodo se destacam como protagonistas &
definirem um ideario de Brasil. Inclui-se nesse seleto grupo:
Oliveira Vianna, Gilberto Amado e Pontes de Miranda. Para
estes autores, o problema da integracdo da nagdo estava na
Constituicdo de 1891, por seu carater de inspiracdo externa, e
por priorizar o poder dos estados em detrimento do poder
federal. Para os mencionados pensadores, 0 pais necessitava
construir um modelo proprio de gestdo, com instituicdes
solidas, que fortalecessem a hegemonia nacional.

Passando as décadas seguintes, entre os anos de 1930
e 1950, o Estado brasileiro passa a se constituir enquanto
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Estado nacional e capitalista. Surge em sua estrutura uma
multiplicidade de 6rgéos e instituicdes, que buscavam traduzir
os diversos interesses em jogo, em interesses nacionais. Aqui
surgem os fundamentos de um pais urbano e industrializado, a
matriz  agroexportadora vai dando espago para O
desenvolvimento do mercado interno. Outro aspecto
importante em termos de fortalecimento do binémio
industrializacdo/urbanizacéo foi a Consolidagdo das Leis do
Trabalho (CLT) de 1943, bem como a institucionalizagdo do
salario minimo. Esses dois instrumentos de regulamentacdo
passam a dar materialidade ao trabalhador urbano, engquanto
instrumento de acumulagdo urbano-industrial (MENDONCA,
1990, 329).

Esse € um momento decisivo no processo de
transformagdo da vida politica e cultural do pais. Os centros
urbanos se edificam, sobretudo S&o Paulo, Rio de Janeiro e
Belo Horizonte, conjuntamente com a progressiva imposi¢ao
da légica industrial. Paulatinamente a cidade vai ganhando
posicdo de importancia em relagdo a supremacia da vida rural.
No campo artistico e intelectual, a problematica da identidade
nacional se mantém em debate. Na perspectiva dos
intelectuais desse periodo, havia uma identidade nacional
latente, “confirmada pelas maneiras de ser, pelas
solidariedades profundas e pelo folclore. Isso ndo bastava,
porém, para que se pudesse considerar o povo brasileiro
politicamente constituido” (PECAULT, 1990, 14).

Para essa elite pensante, era necessario organizar e
integrar a nacdo. Eram indmeras as inquietacdes que
permeavam o imaginario da intelectualidade brasileira desse
tempo. Prado enumera algumas:

Como tornar esse pais plural e
diversificado culturalmente em um
pais integrado e capaz de constituir
uma economia de mercado e uma
sociedade liberal? Como viabilizar os
processos de industrializacdo e
urbanizagdo e como tornar essa
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populacéo rural e bastante marcada por
uma religiosidade mégica, que vivia
atrelada aos poderes locais e sem
acesso a um sistema educacional
universal, uma populacdo igual a dos
paises da Europa Central ou dos
Estados Unidos? Como conjugar as
herangas culturais ibérica, africana e
indigena com o modelo cultural anglo-
saxd0? Como superar 0 passado
colonial? Como tornar o Brasil menos
dependente do capital e dos mercados
externos? Como se livrar do peso do
latifindio bem como dos poderes
privados que dificultavam,
sobremaneira, a acdo do Estado?
(PRADO, 2008, 21).

O processo de reabertura politica, pos-ditadura do
Estado Novo (1937-1945), pois em evidéncia a dificuldade da
classe artistica-intelectual em romper com as limitagGes
impostas pelas politicas restritivas de um Estado de excegdo, &
liberdade de pensamento e expressdo. Porém, o
restabelecimento da ordem democratica em 1945, mobiliza a
sociedade brasileira. Surgiram novos partidos politicos, como:
a Unido Democratica Nacional (UDN), o Partido Social
Democratico (PSD) e o Partido Trabalhista Brasileiro (PTB).
No campo intelectual, o I Congresso Brasileiro de Escritores,
datado de 22 de janeiro de 1945, reuniu no Teatro Municipal
de S&do Paulo, representantes das diversas vertentes teoricas
das principais regides do Brasil. A tematica da Cultura
Brasileira toma a cena, num contexto onde as dimensdes da
Cultura e da Politica se imbricam. Estabelecem-se novas
formulas de se pensar o processo cultural do pais. O momento
politico expressa a necessidade de uma intelectualidade
engajada e militante. E uma gama significativa de intelectuais
passa a discutir a problematica do desenvolvimento nacional,
apresentando frutos significativos na década seguinte, com a
implementacdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros
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(ISEB/1955) e da Superintendéncia do Desenvolvimento do
Nordeste (Sudene/1959) (MOTA, 1977).

Ao final dos anos de 1940 e inicio dos anos de 1950,
o Brasil era um pais democratico, perseguindo os signos da
modernidade, do progresso e do desenvolvimento. Tomado
por um espirito de otimismo e esperanca. A producdo de bens
manufaturados em massa e a vida centrada nos principais
centros urbanos (Sao Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte)
vao dando a tbnica de um novo modo de se viver em
sociedade. Novos habitos passam a ser cultuados, pautados no
consumo de bens de uso pessoal e doméstico de natureza
material e simbolica, amplamente difundidos pela nascente
industria cultural.

No campo artistico-intelectual, todo esse clima de
otimismo e esperanca passa a ser traduzidos num anseio de
transformagdo do pais. Sua face subdesenvolvida e de atraso
social é questionada, no sentido de construgdo de um Brasil
desenvolvido, independente, igualitdirio e moderno.
Consubstanciado nesse desejo de mudanga do pais, estavam
arraigadas as ideias do ISEB. Nos recintos do Instituto, seus
intelectuais pensaram a questdo cultural trilhando na
sociologia de Manheim e na filosofia de Hegel. Os isebianos
advogavam que a cultura teria por significagao as objetivactes
do espirito humano. Neste sentido, a intelligentsia isebiana
privilegiou a histdria que estava por ser feita, a acdo social.
Ao final dos anos 50 e inicio dos anos 60, toda uma rede de
conceitos politicos e filos6ficos gestados pelo ISEB, se
difunde no tecido social brasileiro, sobretudo no campo
artistico-intelectual, constituindo-se como categorias de
apreensdo e compreensdo da realidade do pais (ORTIZ, 1994).

O debate acerca do desenvolvimento nacional-
popular entra em evidéncia, 0 povo passa a ocupar O
importante lugar de protagonista politico. O conceito de
alienacdo cultural, por exemplo, constituido pelo ISEB, passa
a influenciar uma gama de movimentos sociais, que surgem
no Brasil dos anos sessenta. O objetivo maior desses
movimentos era o de construir uma consciéncia social, que
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oferecesse condi¢Bes ao povo brasileiro de transformasse de
objeto em sujeito social (MOTA,1977).

Movimentos como o Movimento de Cultura Popular
(Recife/1961), que sob a maxima — Educar para a Liberdade -,
fez uso da cultura popular como chave pedagogica para a
educacdo de criancas, jovens e adultos, com o objetivo de
alfabetizar e elevar o nivel de instrugdo do povo, no sentido de
desenvolver sua percepgdo enquanto sujeito social.

O MEB (Movimento de Educacdo de Base) é outro
exemplo desse feito. Criado em 1961, pela CNBB
(Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil) e com o apoio
dos governos federal e estadual, tinha por objetivo
desenvolver um programa de educacao de base nos estados do
Norte, Nordeste e Centro-Oeste do pais. Na direcdo de
desenvolver essas regides e diminuir as desigualdades
econbmicas e sociais. O MEB entendia a educagdo de base
como um conjunto dos ensinamentos destinados a promover a
valorizacdo do homem e a permanéncia das comunidades
(MEB, 1965, p.19).

Os Centros Populares de Cultura (CPC) da Unido
Brasileira dos Estudantes (UNE) surgem por volta de 1961.
Formados, em sua esséncia, por jovens estudantes e artistas
integrantes da UNE, que defendiam a necessidade da entidade
possuir uma politica cultural mais atuante, tendo por base a
defesa do nacional-popular, como expressdo simbolo da
identidade na nac¢do. O movimento recebeu influéncia do
pensamento intelectual do ISEB, mas, sobretudo, do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), colocando em evidéncia a
ideologia marxista. No CPC a arte era entendida como
instrumento base de acdo politica, que permitia a sua
aproximacdo e comunicagdo com 0 povo. Para esse
movimento, qualquer outra forma de arte, que estivesse
desvinculada da realidade social e da militancia politica, era
concebida como arte alienante e alienada. Na concepgdo dos
cepetistas — 0 povo — era a camada subalterna da sociedade, 0s
trabalhadores urbanos e camponeses, e por isso, a classe
revolucionaria, responsavel pela construcdo do novo. Este,
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porém, ndo tinha consciéncia da sua importancia social, da sua
missdo. Cabia, portanto, aos membros do CPC desperta-los
para tal feito (CATENACCI, 2001, p.33).

Dessa forma, paulatinamente 0o  nacional-
desenvolvimentismo do ISEB, com seus conceitos de cultura,
de popular, de nacional, de alienacdo e de situacdo colonial
vai sendo distribuido e absorvido socialmente pelo pais. “Mas
a influéncia isebiana ultrapassa o terreno da chamada cultura
popular, ela se insinua em duas dareas que sdo palco
permanente do debate sobre a cultura brasileira: o teatro e o
cinema” (ORTIZ, 1994, p.48).

No teatro surge a necessidade de construcdo de uma
dramaturgia nacional, em contraposi¢do a existéncia de um
teatro alienado, consubstanciado no Teatro Brasileiro de
Comédia, da época. O texto do teatrdlogo Gianfrancesco
Guarnieri, - O teatro como expressao da realidade nacional -,
de 1959, defendia claramente que os autores do teatro
nacional deveriam falar em suas pecas dos problemas, lutas e
anseios das grandes massas populares. O Cinema também
integra esse contexto. O movimento conhecido como Cinema
Novo, estava concretamente comprometido com a construgéo
de uma cinematografia brasileira. Buscava-se uma integragado
com a realidade de um pais subdesenvolvido, testemunhando
suas mazelas, mas oferecendo também um caminho para a
transformacéo social (RIDENT]I, 2000).

Valorizava-se acima de tudo a vontade
de transformacdo, a acdo para mudar a
Histéria e para construir o homem
novo, como propunha Che Guevara,
recuperando o jovem Marx. Mas o
modelo para esse homem novo estava,
paradoxalmente, no passado, na
idealizagdo de um auténtico homem do
povo, com raizes rurais, do interior, do
“coragdo do Brasil”, supostamente nao
contaminado pela modernidade urbana
capitalista [...]. Naquele contexto
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brasileiro, a valorizagcdo do povo néo
significava criar utopias anticapitalistas
passadistas, mas progressistas;
implicava o paradoxo de buscar no
passado (as raizes populares nacionais)
as bases para construir o futuro de uma
revolugdo nacional modernizante que,
ao final do processo, poderia romper as
fronteiras do capitalismo (RIDENTI,
2005, p.84).

Segundo Mello e Novaes (1998), entre os anos de
1950 e 1979, para a arte engajada, a sensacdo era a de que
faltavam poucos passos para o Brasil se transformar numa
nacdo moderna e independente, tendo o povo como seu
principal protagonista politico.

4.2 - Ditadura, artistas, intelectuais e a televisdo como meio de
expressao

Estamos no Brasil de 1970, periodo de modernizacdo
da sociedade brasileira e a televisdo referenda esse processo.
Um conjunto de fatores torna esse periodo um momento
peculiar na histéria do pais. No campo politico, ha o
predominio de um Estado autoritario, coercitivo, conservador,
mas desenvolvimentista, resultando assim na modernizacdo
conservadora do pais. A economia se dinamiza sob a égide do
“milagre econdmico”; e, capitaneado pelas politicas de
governo, o0 mercado de bens de consumo expande
vertiginosamente. O projeto de uma nacdo moderna e
capitalista vai se consolidando. A televisdo, transmitida em
rede nacional, atingindo telespectadores de varias regides do
pais deriva desse contexto de modernizacdo, crescimento
econdmico e ditadura militar (ORTIZ, 1988).

Assim, Estado autoritario e elites empresarias ligadas
ao mercado das comunica¢@es comungam com o discurso da
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integracdo nacional. O primeiro, imbuido do ideéario da
Doutrina de Seguranca Nacional, ambicionava ndo sé unificar
0 imaginario social, como também o territério nacional. O
segundo, por sua vez, ansiava pela integracdo por meio do
mercado de consumo. E nesta conjuntura que a TV Globo se
estabelece no mercado da industria cultural, com o apoio do
regime autoritario, a emissora passa a veicular a temética da
identidade nacional no campo do mercado de bens simbélicos,
com énfase em sua teledramaturgia, os produtos televisivos
sdo vendidos sob o idedrio de qualidade técnica e valor
cultural (ORTIZ, 1988; MATTELART, 1998;
SACRAMENTO, 2012).

Nessa conjuntura de desenvolvimento, modernizacéo
da sociedade brasileira e de surgimento da industria cultural,
questfes como a busca da superacdo do subdesenvolvimento e
a necessidade de exercer uma resisténcia ao regime militar,
implantado em 1964, tomaram a cena cultural, sobretudo
aquela ligada aos segmentos politico- sociais mais
progressistas. Originou um conjunto de representacfes
simbdlicas de Brasil e de povo brasileiro (NAPOLITANO,
2008).

O ponto comum entre eles era a defesa
do nacional-popular, expressdo que
designava, ao mesmo tempo, uma
cultura politica e uma politica cultural
das esquerdas, cujo sentido poderia ser
traduzido na busca da expressdo
simbdlica da nacionalidade, que nao
deveria ser reduzida ao regional
folclorizado (que representava uma
parte da nacdo), nem com os padrdes
universais da cultura humanista —
como na cultura das elites burguesas,
por exemplo (NAPOLITANO, 2008,
p.37).
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O objetivo era direcionar o artista e intelectual
engajados, principalmente aqueles vinculados aos Centros
Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC
da UNE) e ao Partido Comunista Brasileiro, no sentido de
captar e valorizar as “regras e modelos dos simbolos e dos
critérios de apreciacdo das classes populares (camponeses e
operarios), portadores inconscientes da expressdo genuina do
nacional” (NAPOLITANO, 2008, p.39).

Ridenti (2005, p. 84) nos elucida que a valorizagdo do
povo nao significava criar utopias anticapitalistas, mas sim
progressistas. “Implicava o paradoxo de buscar no passado (as
raizes populares nacionais) as bases para construir o futuro de
uma revolugdo nacional modernizante que, ao final do
processo, poderia romper com as fronteiras do capitalismo”. A
proposta era de fazer uma arte nacional-popular que
contribuisse para uma libertacdo das consciéncias desse povo.
A ideia era construir um pais “novo” e do “futuro”, todavia
com a autenticidade do passado, capturada no comportamento
genuino do seu povo. Esta geracdo de artistas e intelectuais
percebia no camponés, no migrante nordestino e no operario,
a personificacdo do carater do povo brasileiro.

Ndo podemos nos esquecer de que, no ambito
internacional, vivia-se sob o predominio geopolitico da guerra
fria (1946 — 1989), iniciada no po6s-guerra (1945). A
hegemonia politica, ideolégica e econdmica do mundo passou
a ser disputada entre Estados Unidos da América (EUA) e
Unido das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS). O globo
foi dividido em dois blocos, com sistemas politicos e
econdmicos divergentes: o capitalista, liderado pelos Estados
Unidos e o comunista, liderado pela Unido Soviética. A
referida  contingéncia influenciou o cenario politico,
econdmico e social de varios paises, inclusive do Brasil.
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Assim, se por um lado existia uma hegemonia politica
de direita, cunhada no Estado autoritario, que tomara o poder
em 1964, e que seguia 0s pressupostos dos EUA, no campo
artistico e intelectual, havia o predominio de uma hegemonia
cultural de esquerda, orientada pelo viés comunista oriundo da
URSS (SCHWARCZ, 1978).

O carater antidemocrético da ditadura militar se acirrou
ainda mais em dezembro de 1968, com a edicdo do Ato
Institucional n® 5, 0 Al-5, “o golpe dentro do golpe”. O poder
punitivo, censor e repressor do Estado se intensifica: exilio,
prisBes, torturas e assassinatos se direcionam para aqueles que
se manifestam contra o regime. O Estado também restringiu o
direito a liberdade de expressdo, reunido, organizagdo politica
e sindical. O regime também estabeleceu uma “rigida censura
a todos 0s meios de comunicagéo, colocando fim a agitacdo
politica e cultural do periodo” (RIDENTI, 2000, p.40 e 2001).

E nesse contexto que um montante significativo de
artistas e intelectuais de esquerda passam a participar do
processo de mercantilizacdo da cultura, notadamente na
televisdo. Dias Gomes, Eduvaldo Viana Filho (Vianinha),
Ferreira Gullar, Paulo Pontes, Gianfrancesco Guarnieri, s6
citando alguns, ingressam neste momento para o quadro das
emissoras de TV, sobretudo para a TV Globo. Numa tentativa
de se protegerem da perseguigcdo do regime, mas também “na
possibilidade de atingir o grande publico, efetivamente
popular, levando a ele mensagens progressistas, mesmo que
estas convivessem, em situagdo desvantajosa, com o0
merchandising de produtos, a censura e a autocensura”
(FREDERICO, 2007). ExpressGes concretas do nacional-
popular ingressam no terreno estético da industria cultural. E
eles inovam na linguagem e na tematica, subvertem o
melodrama e transportam a narrativa para o calor dos tropicos.
E o que passamos a identificar em: O Bem-Amado,
Saramandaia e Roque Santeiro.
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4.3 - A Teledramaturgia e as referéncias do Brasil

Se nessas histdrias a realidade e o
absurdo se entrelacam, é porque, no
Brasil, o fantéastico é lugar-comum. J&
disse que o Brasil é o pais que
desmoraliza o absurdo, porque o
absurdo acontece. E ndo é possivel
entender e espelhar a nossa realidade
dentro das regras do realismo puro.

Dias Gomes

Conforme explicitado no capitulo 2, a telenovela
brasileira, ao longo dos anos 1970 e 1980 viveu sua fase
“realista” ou ‘“nacional-popular”. O melodrama, associado a
tematicas exdticas com cenarios construidos em outros paises,
deixa de ser o elemento central das tramas, estabelecendo,
assim, uma discusséo sobre referéncias da realidade nacional.
Concomitantemente, formas simbélicas de retratar o pais sdo
utilizadas por autores, diretores e produtores da
teledramaturgia nacional. A brasilidade entra em cena.

Elementos que norteiam a narrativa realista, como a
acdo e a tipicidade, caracterizam a estética das tramas.
Conforme Longhurst (1987), na teledramaturgia, o realismo,
como estilo narrativo, é uma combinacdo de trés
caracteristicas: a dimensdo social do drama é composta por
cidaddos comuns, assim como tipos sociais mais
caracteristicos; a acdo é contemporanea, 0s eventos acontecem
no presente; e a obra é inspirada em questdes seculares.

Dias Gomes, por sua Vvez, incrementa a sua
teledramaturgia, instituindo a esse retrato da realidade
brasileira, elementos da cultura cémico-popular. Bakhtin
(2008, p.3 e 4), ao estudar a cultura popular na Idade Média,
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identifica no sistema estético da cultura comico popular, “o
mundo infinito das formas e manifestacdes do riso”, opondo-
se ao tom sério e religioso da cultura oficial. Séao
manifestacdes desta cultura: “as festas publicas carnavalescas;
os ritos e cultos comicos especiais; os bufdes e tolos; gigantes,
andes e monstros; palhacos de diversos estilos e categorias; a
literatura parddica, vasta e multiforme.” O filéosofo da
linguagem subdivide estas manifestagdes do comico popular
em trés categorias:

1- As formas dos ritos e espetaculos
(festejos carnavalescos, obras coémicas
representadas nas pragas publicas,
etc.); 2 — Obras cOmicas verbais
(inclusive as parodicas) de diversa
natureza: orais, em latim ou em lingua
vulgar; 3 — Diversas formas e géneros
do vocabulério familiar e grosseiro

(insultos, juramentos, blasdes
populares, etc.) (BAKHTIN, 2008,
p-4).

Todavia, o referido estudioso ressalta que estes
aspectos comicos da cultura popular estdo estreitamente inter-
relacionados e combinados de maneiras diversas. Assim, no
sistema de imagens da cultura comico popular — o realismo
grotesco-, “o comico, o social e o corporal estdo ligados
indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel. E um
conjunto alegre e benfazejo” (BAKHTIN, 2008, p.17). No
realismo grotesco, os principios material e corporal sdo vistos
como positivos, por comporem o universal e o popular. O
sistema também se ancora no preceito do rebaixamento (a
transferéncia para o plano terreno e corporal de tudo aquilo
que é elevado, espiritual, ideal e abstrato) e da inversdo (da
liberacdo, ainda que provisoria, das hierarquias, regras e tabus
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sociais estabelecidos). Trata-se, portanto, de um sistema
estético que subverte a ordem, a padronizacdo e o equilibrio,
valorizando o0 processo, 0 movimento, o inacabado
(BAKHTIN, 2008).

Dias Gomes, ao compor sua teledramaturgia para a TV
Globo, nos anos de 1970 e de 1980, exacerba no realismo,
exagerando na composi¢do estética, na linguagem, no
caricato. O excesso ganha a roupagem da satira, do humor, da
alegoria e do absurdo, revestindo, assim, os tipos sociais. Essa
tipificacdo é possivel ser identificada no retrato que o autor
institui dos principais protagonistas das novelas aqui em
estudo.

Na Sucupira de O Bem-Amado, o realismo grotesco se
faz presente na representacdo do padre, do coronel, do
delegado, do politico, da solteirona, do cangaceiro, do
pescador, do médico, somente para citar alguns. Em Bole-
Bole de Saramandaia, devido a vigilancia constante dos
censores do Estado autoritario ao seu texto e por Dias Gomes
estar comprometido com a busca de uma linguagem prépria
para a televisdo, ele mergulha no universo comico popular,
construindo personagens que subvertem totalmente as regras
da normalidade . Podemos citar como exemplos: o coronel
Zico Rosado, que pde formigas pelo nariz; Dona Redonda que
explode de tanto comer; a sensual Marcina que provoca
queimaduras com o calor do corpo; o professor Aristdbulo,
que além de discursar com figuras lendarias da nossa historia,
transforma-se também em lobisomem; seu Cazuza bota
literalmente o coracdo pela boca; Jodo Gibao, ndo sé luta por
uma sociedade democratica e livre, como também possui asas.
Em Asa Branca, de Roque Santeiro, o personagem Roque é
santo sem nunca ter sido e, quando ressurge na cidade,
demostra ser possuidor de um carater nada sacro: é falso. Jaa
Vitva Porcina, mesmo sendo “viiva” de um santo, o qual
nomina a cidade, se veste e fala de forma espalhafatosas.
Sinhozinho Malta é uma versdo contemporanea dos coronéis
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do passado- latifundiario e pecuarista-, compde a elite da
cidade e mantém todos ao seu poder de mando, usando para
isso o tradicional discurso dominador “vocé sabe com quem
esta falando?”, na forma de um engragado borddo que possui
a mesma conotacao: o “td certo ou to errado?”.

Quando da exibicdo da telenovela O Bem-Amado, o
autor explanou sobre o uso destes exageros: “Quando a novela
O Bem Amado comegou, sinceramente temi pelo tratamento
excessivamente caricato dado pela direcdo as trés irmas
Cajazeiras [diante do formato naturalista vigente]” (Amiga,
12/06/1973, p.41).

— O Bem-Amado

A telenovela era uma transposic¢do da pega Odorico, 0
Bem Amado, encenada nos palcos brasileiros em 1969. A
novela é ambientada na tropical Sucupira, uma cidade ficticia
do litoral baiano. E 14 que Odorico, filho de familia tradicional
da regido, lanca sua candidatura rumo a prefeitura. A
plataforma de sua campanha se sustentava no seguinte slogan:
“vote num homem sério ¢ ganhe um cemitério”, ja que essa
era uma das caréncias da cidade, que ndo contava com um
campo santo onde pudesse enterrar seus mortos. Eleito,
Odorico passa toda sua vida de homem publico na incansavel
tentativa de inaugurar sua faradnica obra. O Bem-Amado,
segundo Fernandes (1987, p.167), “foi uma das primeiras
narrativas a buscar em coisas genuinamente brasileiras seus
entrechos. Perfeita em didlogos, em criacdo de tipos e no
seguimento de capitulos”.

Dias Gomes entendia o carater efémero da televisdo,
sua linearidade, sua horizontalidade, que impossibilitavam
reflexdes profundas, mas a percebia também como um
poderoso meio onde se poderia veicular denincias, que
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ganhariam uma abrangéncia nunca alcangada por qualquer
outro meio de expressdo. Em seus textos, o autor sempre “[...]
buscava inspiracdo em fatos politicos, satirizando e criticando
o ‘sistema’, em tempos que a censura ainda nao permitia. O
Bem-Amado era uma pequena janela aberta no pareddo de
obscuridade construido pelo regime militar” (GOMES, 1998,
p.276).

Dias Gomes afirma que Sucupira surgiu e viveu através
de uma constante colaborag&o dos politicos e da vida nacional.
“E a vida de uma cidade e tudo pode acontecer nesta cidade e
minha divida é que ndo sei ainda se o Brasil é uma grande
Sucupira ou seu microcosmo” (ZERO HORA, 1981).
Portanto, a proposta da obra consiste em “espelhar e ajudar a
entender a realidade brasileira”. “O Bem Amado é uma satira:
a realidade brasileira” (O GLOBO, 1982).

Em O Bem-Amado, a agdo se passa numa pequena
cidade do litoral do estado da Bahia, de vida pacata, que muda
seu ritmo somente no verdo, com a chegada dos turistas em
busca de diverséo e repouso. De clima saudavel, a cidade s
apresentava um problema: a falta do cemitério. E bem verdade
que os 6hitos eram algo raro na vida da cidade, mas quando
aconteciam, seus moradores precisavam emigrar para a cidade
vizinha, Jaguatirica.

O clima de eleigdes municipais traz essa caréncia da
cidade a tona, j& que um dos candidatos, o Coronel Odorico
Paraguagu, inclui como primeiro ponto de sua plataforma de
campanha a construcdo do cemitério. Eleito, a primeira acdo
administrativa do novo Prefeito foi ordenar a constru¢do do
cemitério.

Em Sucupira, duas familias sdo inimigas tradicionais:
0s Medrados e os Cajazeiras. H4 muitos anos, as familias
vinham se destruindo, até que o delegado Joca Medrado
consegue pér fim ao conflito, pacificando a cidade.

O Prefeito sempre teve o apoio das irmas Cajazeiras:
Dorotéa (D@), Dulcinéa e Judicéa. Todas mantinham um caso
secreto de amor com ele, mas uma nao sabia do caso da outra.
A todas ele iludia com promessas de casamento.
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Sua situacdo politica se agravava a cada dia. Neco
Pedreira continuava cobrando a inauguracdo do cemitério em
seu jornal. Além disso, na Camara de Vereadores, a bancada
da oposicao, liderada por Donana Medrado, também criticava
sua administracdo, alegando a existéncia de um certo desvio
de verbas, direcionado & construcdo do cemitério. Era,
portanto, necessario inaugurar o cemitério o0 mais rapido
possivel.

Mesmo com todos os atritos, Odorico continuava
procurando uma saida. E nesse momento que Ihe vem & ideia
de trazer Zeca Diabo, um terrivel cangaceiro matador, de volta
a sua terra natal. Odorico estava certo de que, se Zeca Diabo
regressasse a Sucupira, a crise de defuntos seria rapidamente
resolvida. Odorico resolve entdo chamar Mestre Ambroésio,
irmdo de Zeca Diabo, para que esse fosse a procura do
cangaceiro com uma carta sua, na qual o Prefeito oferecia
todas as garantias de vida, convidando-o a retornar a Sucupira.
Cidade na qual, por sinal, ele ja ndo colocava os pés hd mais
de vinte anos.

Zeca Diabo aceita o convite e promete retornar em uma
terca-feira. A populacdo da cidade ao saber da noticia entra
em panico. Zeca Diabo era famoso por seus crimes cruéis,
tanto que no dia que resolveu retornar a Sucupira, a cidade
estava deserta. Mas, para desespero de Odorico, Zeca Diabo
estava cansado de matar e de fugir da policia. Tanto que havia
prometido ao Padre Cicero, padre milagroso do Nordeste e
protetor dos cangaceiros, nunca mais matar ninguém.

O pescador Zeldo das Asas, parceiro de Mestre
Ambrésio e marido de Chiquinha do Parto, havia feito uma
promessa para Bom Jesus dos Navegantes: saltar da torre da
igreja, munido com asas de sua propria fabricacdo. A
promessa era em pagamento de uma graca alcancada pelo
pescador, que tendo enfrentado um forte temporal em alto
mar, atribuia sua salvacdo a Bom Jesus dos Navegantes.

Enquanto isso, a Camara de Vereadores ameacava
impedir o mandato de Odorico. Em mais uma de suas
tentativas de produzir um defunto, Odorico pensa novamente
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em Zeca Diabo. Odorico imaginou que sendo atacado por um
bando de policiais, Zeca Diabo, ndo hesitaria em quebrar seu
juramento. Manda entdo vir um reforgo policial da capital,
para agirem em conjunto com Donana, na prisdo do
cangaceiro. O cerco € montado, Zeca Diabo realmente resiste,
mas como estava com pouca municéo, acaba se entregando.

No dia marcado para a simulagdo, Zeca Diabo recebe
das mdos do dentista Lulu Golveia a entrevista concedida por
Odorico a imprensa de Salvador, no dia em que Zeca Diabo
fora preso pela policia. Zeca Diabo estranha o conteido da
reportagem e a leva até Neco Pedreira, que confirma o que o
cangaceiro havia lido. Na entrevista, Odorico afirmava ter
sido ele o mandante da prisdo de Zeca Diabo. Odorico ja
aguardava impaciente por Zeca Diabo na Prefeitura.
Simulando ter ocorrido uma luta em seu gabinete, desarruma
méveis, da dois tiros com seu revolver, até que o cangaceiro
finalmente se apresenta. Zeca questiona o Prefeito se ainda
havia alguma bala em seu revolver, mostra o jornal a Odorico
e sugere que ele atirasse, ja que nunca havia matado alguém
que antes ndo tivesse tentado mata-lo. Odorico o traira e, para
Zeca Diabo, um traidor ndo merecia viver.

Por fim, o cemitério da cidade é inaugurado com o
enterro do Prefeito. E no dia de inauguragdo do cemitério,
Zeldo das Asas salta com suas asas do alto da torre da igreja.
O Vigario tenta correr para impedi-lo, mas ndo consegue
chegar a tempo.

- Saramandaia

Estamos em  Bole-Bole.  Zona
canavieira, Nordeste, Brasil, América
do Sul. A populacdo local, que ndo
chega a 5 mil habitantes, esta agitada
por problemas que faz esquecer todos
os outros: dentro de alguns dias sera
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realizado um plebiscito para saber se
os cidaddos bolebolenses aprovam ou
ndo a troca do nome da cidade para
Saramandaia. Intensa campanha se
desenvolve entre as duas faccBes em
que se divide a cidade (GOMES, 1976,
s/n).

Temos assim, como elemento central da trama, o
debate politico entre os tradicionalistas e 0s mudancistas. No
centro da disputa, estdo liderangas representativas do
coronelismo local, como o Coronel Zico Rosado,
tradicionalista, que defende a permanéncia do nome da cidade,
utilizando-se de argumentos histéricos para justificar tal
manutencdo. A cidade recebera esta denominacéo, Bole- Bole,
posteriormente a passagem do Imperador Pedro Il pela
localidade. Na ocasido, o monarca havia colhido flores de
Bole-Bole, espécie comum na regido, para enviar a sua filha, a
Princesa Isabel (GOMES, 1976).

Os mudancistas, representantes do outro lado da
disputa, compostos em sua maioria pela populagédo jovem da
cidade, defendem a mobilizagdo de um plebiscito para a
modificacdo da designacdo de Saramandaia. Os mesmos
alegam sentir envergonhados da alcunha Bole-Bole, por este
causar constrangimento as mogas e as senhoras, quando estas
precisam declarar sua naturalidade. A proposta é capitaneada
ndo s6 pelo jovem vereador Jodo Evangelista - conhecido
como Jodo Gibdo -, como também apoiada pelo Coronel
Tenorio Tavares (GOMES, 1976).

Além do desenvolvimento do enredo central, a novela é
permeada por personagens dotados de caracteristicas
peculiares: Jodo Gibdo possui asas; Zico Rosado solta
formigas pelo nariz; Dona Redonda explode de tanto comer;
seu Cazuza ameaga cuspir 0 coracdo toda vez que se
emociona; Marcina, ao excitar-se, fica verdadeiramente em
brasas, ameacando queimar tudo ao seu redor. Ja o professor
Aristobulo mantém o estranho comportamento de ndo dormir
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h& anos, e em decorréncia disso, nas suas andancas noturnas,
costuma manter encontros com figuras ilustres da histéria
brasileira, como D. Pedro | e o martir da Inconfidéncia
Mineira, Tiradentes. Tal professor também é conhecido por
transformar-se em lobisomem nas noites de sexta-feira. Em
sua autobiografia, Dias Gomes (1988) afirma ter apresentado
Saramandaia um duplo proposito: driblar a censura da época
e experimentar uma linguagem nova para a TV, o realismo
mégico. Para Juliano (2014), é em Saramandaia que Dias
Gomes assume a narrativa do “realismo maravilhoso” como
forma de representacédo do Brasil.

Segundo Figueiredo (2013, p.16), o “realismo magico”
é uma vertente da ficgdo latino-americana, que tende a afirmar
a identidade da América Latina e criticar a modernidade
ocidental, com seu carater desigual e excludente. Contudo, o
que se destaca no argumento é a exaltagdo da forca da cultura
latino-americana, “marcando positivamente o efeito singular
das nossas misturas, simbioses e sincretismos”. Ja Juliano
(2014), argumenta que:

As narrativas do realismo maravilhoso
sdo aquelas que subvertem, ou
transformam, 0s padrdes de
racionalidade com os quais a realidade
habitualmente é percebida e, assim,
exigem um outro olhar sobre elas. Por
outra parte, sdo narrativas que detém
um potencial politico de dendncia,
tanto ao apresentar figurativamente a
realidade, quanto ao mostrar o “novo”
e o tradicional como antagbnicos. A
alegoria conserva e modifica 0 objeto,
trazendo em si a tensdo insolivel da
realidade moderna — do novo
tecnoldgico e do tradicional mistico
(JULIANO, 2014, p.57).
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Assim, em Saramandaia, os simbolos e as met&foras do
folhetim auxiliam o espectador a desvendar os absurdos da
propria realidade do pais. Uma vez que o tecido social da
ficticia Bole-Bole, onde se passa a trama, estd permeado de
coronéis autoritarios, disputas politicas e jovens ansiosos por
mudancas sociais. Ao final da trama, uma grande alegoria de
liberdade toma a cena, com Jodo Gibdo libertando suas asas e
voando sobre a cidade. Liberdade esta tdo almejada por parte
significativa da populacéo do pais, naqueles obscuros anos de
ditadura civil-militar.

Para justificar a inovagdo na linguagem da trama, o
autor revela:

Estamos tentando fazer em TV o
chamado realismo fantastico [...]. O
publico de televisdo estd habituado ao
realismo simples ou ao romantismo.
Entdo, partimos para mudar um pouco
as regras do jogo. E possivel que, de
inicio, o espectador estranhe um
pouco, mas como a novela tem uma
estrutura de realismo, creio que logo
ap6s o0s primeiros capitulos, ele ja
embarque na nossa canoa. Nao ha
qualquer sofisticagdo, elitismo da
nossa parte. Usamos elementos do
absurdo dentro da realidade, com
uma dose muito grande de cultura
popular. E quase uma questdo de
visdo de mundo latino, onde o absurdo
¢ tdo frequente dentro do nosso
cotidiano, que o realismo com que se
poderia retratar a nossa realidade nao
pode prescindir do fantastico. Muitas
vezes através do anti-real se pode dizer
muito mais sobre a realidade do que
através mesmo do realismo ortodoxo.
O absurdo é uma maneira de
interpretar  a  realidade.  Nessa
experiéncia procuramos recriar o
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gue esta sendo feito em literatura e
teatro, mas partindo de nossas raizes
populares, isto é, utilizando o absurdo
existente na literatura de cordel e nos
mitos populares nordestinos [o grifo é
nosso] (GOMES, 1976, s/n).

O proprio nome Saramandaia, provocando estranheza
ao primeiro contato, tem exatamente este objetivo: “fugir a
uma realidade de nomes que significam qualquer coisa.
Saramandaia significa coisa nenhuma” (GOMES, 1976, s/n).
Podendo, assim, significar tudo aquilo que a liberdade de
pensamento e expressdo permitissem, em tempos nos quais,
no Brasil, esse exercicio estava totalmente vetado pelo Estado.
Portando, mudar a cidade é mudar o pais.

— Roque Santeiro

A segunda versdo de Roque Santeiro foi ao ar em 1985,
no contexto da Nova Republica, num momento em que a
telenovela estava em esgotamento de sua de sua fase “realista’
ou “nacional-popular”.

A trama é reescrita para se adaptar a0 novo momento
vivido pelo pais. O cotidiano de Asa Branca, pequena cidade
do nordeste brasileiro, vive em torno da adoragdo de seu mito
sacro, Rogue Santeiro.

A construcdo da fabula se concretizou hd dezessete
anos, quando o coroinha Luis Roque Duarte, conhecido como
Roque Santeiro, dada sua habilidade em esculpir santos de
barro, teria morrido, ao defender sua cidade dos homens do
bandido Navalhada.
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Apobs desaparecer do povoado, Roque se transformou
em mito por lhe ser atribuida a dupla facanha: de expulsar o
bando de Navalhada e de curar uma menina.

Na saga, ao morrer, Roque torna-se martir. Anterior ao
fato teria misteriosamente se casado com a desconhecida
Porcina. Santificado pelo povo, Roque torna-se milagreiro,
uma vez mito, sua histdria de heroismo faz prosperar Asa
Branca, que cresce ao redor do mito de Roque Santeiro e dos
interesses que se constituem em torno deste fato.

Mas, os eventos ndo se deram nesta mesma dimensao,
na verdade o ex-sacristdo, ndo enfrentou o bando de
Navalhada, ele teria sim, num momento de esperteza e
ousadia, assalta sua propria cidade, levando uma grande
quantia em dinheiro e o ostensério da igreja.

Arrependido, Roque retorna a sua cidade natal,
ameacando pdr fim ao mito. Sua presenga coloca em risco a
existéncia da cidade e desestabiliza os que lucram com o
comércio e a imagem do santo, como o Padre Hipdlito, o
prefeito Florindo Abelha e o comerciante Zé das Medalhas,
principal explorador da imagem do santo. O rico fazendeiro
Sinhozinho Malta, amante da vilva de Roque — Porcina -,
também se mostra profundamente incomodado com a
presenca viva do mito. Sinhozinho havia incentivado Porcina
a espalhar a mentira de que ela havia se casado com o santeiro
antes de sua morte. A mentira se institucionaliza e Porcina
transforma-se em patriménio da cidade.

Sendo assim, em Roque Santeiro, vai se discutir a
existéncia e a necessidade do mito entre a populacdo de uma
cidade. Asa Branca, como Sucupira e Bole-Bole, representam
um microcosmo do Brasil. Esta pequena cidade esta
constituida dos que vivem para e pelo mito e dos que se
aproveitam dele.

A trama se desenvolve em torno da santidade de
Roque. Em debate esta a face oculta de todos os mitos que nos
envolvem. Mas, sobretudo, é o universo sacro brasileiro que
ganha a cena, com seus santos, beatos e pregadores
messianicos e a crencga da populag¢do nesses mitos.
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Roque Santeiro marcou a histéria da teledramaturgia
brasileira ao satirizar a exploracdo politica e comercial da fé
popular. A novela foi um grande sucesso de audiéncia ao
conseguir o feito de no Gltimo capitulo assinalar de 96 a 100
pontos de audiéncia marcados pelo IBOPE™

4.4 - O “nacional-popular” e outros tipos brasileiros

- O Povo

O povo sempre esteve em foco na dramaturgia de Dias
Gomes. O autor afirma, em entrevista concedida ao Jornal
Folha de S&o Paulo, ter sempre se preocupado em escrever
sobre 0 homem brasileiro e a realidade vivida por este nas
ruas de nossas cidades. Seu interesse por histérias de tipos
populares despertou quando ainda era um garoto e morava em
Salvador. Dessa curiosidade, nasceram muitos de seus
personagens (Folha de S&o Paulo, 1981). Em Sucupira, Bole-
Bole e Asa Branca esses tipos sdo encontrados com relativa
frequéncia.

Artur da Tavola nos alerta para o exercicio de busca
dramatica presente nas pesquisas de modo de falar, feitas por
Dias Gomes. Para o critico, o fato do dramaturgo ir as regides,
“anotar o modo popular de expressdo, recolher os modismos

" IBOPE é a sigla usada para identificar o Instituto Brasileiro de
Opinido e Estatistica, trata-se de um instituto de pesquisa de
opinido e estudos de mercado, com forte énfase na pesquisa de
mercado e de audiéncia televisiva. Seu trabalho fora tdo
difundido na sociedade brasileira, que a palavra ibope hoje é
sinbnimo de audiéncia ou prestigio.
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mais originais, reproduzir algumas criaces de uso regional —
mas dar a tudo um sentido que, com alguma ousadia, se
poderia classificar de metalinguagem, mas que, com a devida
prudéncia, deve-se mesmo classificar de recriagdo linguistica”
(O GLOBO, 1980).

Esta valorizagdo do homem do povo, presente nas
narrativas de Dias Gomes, ressaltando sua vida simples, sua
sabedoria inata e seu valor auténtico, constitui a marca do
romantismo revolucionario. Para Ridenti (2000:56), esta
vertente caracteriza a maioria da esquerda politica e cultural
brasileira dos anos 60 e 70, na qual Dias Gomes se inclui. O
sociélogo conceitua 0 Romantismo Revolucionario, como
uma “fusdo entre a busca romantica das raizes populares para
justificar o ideal iluminista de progresso”. Esses artistas e
intelectuais se colocavam como herdeiros da razdo iluminista,
pretendiam revelar a realidade social objetiva, de classes,
desvendando como as forcas materiais determinam a Historia
e o destino da humanidade. Porém, eram também possuidores
de caracteristicas romanticas:

Propunham a indissociagdo entre vida
e arte; eram nacionalistas, a valorizar o
passado histérico e cultural do povo;
buscavam as raizes populares que
serviriam para moldar o futuro de uma
nacdo livre a ser construida — uma
utopia  autenticamente  brasileira,
colocando a arte a servi¢o das causas
de contestacdo a ordem vigente. Cada
um desses movimentos (e cada artista
em particular) realizou a sua maneira
sinteses modernas de realismo e
romantismo, que globalmente podem
ser classificados como romantismo
revolucionario (RIDENTI, 2000, p.57).

A relacdo entre romanticos e revolucionarios se funde,
quando esses artistas e intelectuais buscam “no passado uma
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cultura popular auténtica para construir uma nova nacao, ao
mesmo tempo moderna e desalienada” (RIDENTI, 2000,
p-57). Uma vez que a “perspectiva romantica supde a
autonomia da Cultura Popular, a ideia de que, para além da
cultura ilustrada dominante, existiria uma outra cultura,
‘auténtica’, sem contato com a cultura oficial e suscetivel de
ser resgatada por um Estado novo e por uma Nagdo nova
(CHAUI, 1987, p. 23)

Quando Dias Gomes retrata 0 povo em sua
teledramaturgia, o valor dado a esta autenticidade se faz
presente e se distancia totalmente da forma como as classes
populares eram tratadas na tradicdo melodramatica, que tendia
a ressaltar seu carater de classe servigal e subalterna a elite
dominante.

Em Roque Santeiro, na literatura de cordel é feita a
exaltacdo do Homem brasileiro, Roque um artesdo do povo,
ganham voz no repente da personagem Jeremias.

Jeremias — A voCés eu vou contar
um caso bem verdadeiro

que aconteceu em Asa branca
esse confim brasileiro

com um homem honrado e valente

chamado Roque Santeiro.

A VvOCés eu vou contar
um caso bem verdadeiro

que aconteceu em Asa branca
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um lugar bem brasileiro
com um homem honrado e valente
chamado Roque Santeiro.

(Roque Santeiro, 1985, Cap. 9, p. 327)

Em Saramandaia, por sua vez, a figura do povo se
insere no cendrio da disputa democratica, num plebiscito pela
mudanca ou manuten¢do do nome da cidade. Veja leitor, que
0 autor da vida politica a0 povo em tempos de Estado de
excecao no Brasil.

Sala do Prefeito — Dia

Detalhe: - Do cartaz eleitoral com o retrato de Luna e o seu
slogan: “Muita paz, muito amor e algum trabalho, se
possivel”.

Seu Encolheu, Secretario do Prefeito, desmancha-se em
atencOes para com o Coronel Zico Rozado.

Encolheu — O prefeito ndo deve
demorar, o coronel, sente por favor.
Fique a seu gosto.

Rosado — Obrigado, tou bem assim.
Encolheu — A que horas é o enterro?

Rosado — As quatro horas.

Encolheu — Justamente no horario do
comicio?
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O coronel sofre de um formigueiro nasal e vive
com um enorme lengo vermelho, enrolado como uma
corda, que esfrega permanentemente sob o nariz.

Rosado — Marcamos de prop6sito,
queremos que O enterro passe na
mesma hora pro povo saber que um
dos nossos j& foi vitima dessa
canalhada mudancista que quer mudar
tudo, destruir tudo que construimos
durante séculos.

Encolheu — Aqui entre nds, eu td6 com
0 senhor.

Rosado — Me disseram que o senhor
era mudancista.

Agora na sala do Prefeito, o Coronel Zico
Rosado e o Prefeito Luna Viana falam sobre a morte de
seu Cazuza, que cuspiu o coragdo pela boca, num
debate acalorado na pensdo de dona Risoleta, sobre a
mudanca do nome da cidade.

Rosado — Caiu falecido... outros vao
cair também: foi pra Ihe fazer essa
adverténcia que vim aqui, Luna Viana.
O senhor, como prefeito, pode ndo ter
culpa dos antecedentes, mas &
responsavel pelos subsequentes.

Luna — Coronel, ndo fui eu, foi a
camara de vereadores que decidiu fazer
0 plebiscito. Essa, alias, me parece
uma maneira democréatica de resolver a
coisa. O povo vai dizer se quer a
cidade continue a se chamar Bole-
Bole, ou se quer que mude para
Saramandaia. Eu nédo tenho
preferéncia, emboramente o projeto
seja de meu irmao.
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(Saramandaia, 1976, Cap.1, p.2 e 4)

— O povo analfabeto

Em O Bem-Amado, como em Roque Santeiro, nesta
Gltima de forma mais residual, a tematica do analfabetismo se
fez presente.  Na primeira trama, a abordagem estd
direcionada a alfabetizacdo de adultos. Experiéncia importante
do movimento “nacional-popular”- a de busca de “promogao
do homem do povo”-, que permeava as discussfes sobre
conscientizacdo, politizaco e desenvolvimento se estabeleceu
com a criacdo e divulgagdo do método Paulo Freire. O
referido método identifica como principal fungdo da educacéo,
em seu processo de alfabetizacdo popular, o despertar da
consciéncia social, no sentido de proporcionar condi¢des ao
povo de se transformar em sujeito da sua acdo social. Neste
aspecto, ndo importava ao homem do povo que este
aprendesse apenas a ler e escrever, mas que este processo
fosse garantidor de uma tomada de consciéncia de sua
situacdo no pais (MOTA, 1977).

O método Paulo Freire identifica a leitura como uma
forca no jogo da dominacdo social. O professor ia as
comunidades rurais e, a partir de palavras-chave (palavras
geradoras), que pertenciam as experiéncias vividas no
cotidiano de cada comunidade, iniciava simultaneamente a
discusséo e a alfabetizacdo (SCHWARZ, 2009).

Em lugar de aprender humilhado, aos
30 anos de idade, que 0 vovd V& a uva,
o trabalhador rural entrava, de um
mesmo passo, No mundo das Letras e
no dos sindicatos, da Constitui¢do, da
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reforma agraria, em suma, dos
interesses historicos. [..]. Cada um
desses elementos é transformador no
interior do método — em que de fato
pulsa um movimento da revolugdo
contemporénea: a nogdo de que a
miséria e seu cimento, o analfabetismo,
ndo sdo acidentes ou residuos, mas
parte integrada do movimento rotineiro
de dominacdo do capital (SCHWARZ,
2009, p.19-20).

O cangaceiro Zeca Diabo, personagem de O Bem-
Amado, sonhava em se alfabetizar, em abandonar o cangaco e
a condicdo de assassino, homicida que lhe rendiam temor
social, discriminacdo e constrangimento. Sonhava em ser
protético e via no seu processo de educagdo, junto a
professora D6, o caminho certo para alcancar sua nova
condicéo profissional e social.

O Bem-Amado

Casa das Solteironas — Dia

Do esta preocupada.
D6 — Eu ndo sei 0 que aconteceu... Ele
ndo veio dar aula hoje... acho que foi
por causa de toda aquela confusdo de
ontem...
Juju — Que confusao?
D6 — o0 nascimento da crianca... aquele

entra e sai, aquele corre-corre... Ele
fica nervoso... E ja observei que ele é
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um homem que n&o pode ficar
nervoso... Ele precisa de paz...

Juju — Paz e amor...
D6 ndo gosta da piada

D6 — Gragola vulgar e desnecessaria.
Estou apenas executando uma tarefa
patriética: a de tirar mais um
brasileiro das trevas do
analfabetismo.

Juju — Acredito. S6 néo entendo por
que, entre tantos brasileiros na mesma
situacdo vocé escolheu justamente o
Zeca Diabo.

D6 — Mera coincidéncia.

D6 — O Brasil precisa eliminar o
analfabetismo

(O Bem-Amado, 1973, Cap. 53, p.
836%)

Em outro momento da trama:

Zeca — Eu vim... pra da minha aula...
mas tou achando que ta muito tarde... a
professora ja tava deitadinha na sua
caminha...

18 para uma melhor identificagdo do leitor, optamos por quando no
uso de citacdo dos textos das telenovelas aqui em estudo,
mencionaremos a obra tratada, o ano de sua publicacéo, capitulo e
pagina.
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Ela segura-o pela méo com decisdo
D6 — Néo, ndo... ndo va!

Ela olha para ele bem nos olhos com
calor.

D6 — Nenhuma professora pode
dormir, enquanto ainda houve um
brasileiro preso nas trevas do
analfabetismo!

(O Bem-Amado, 1973, Cap. 27, p.
501)

Em Roque Santeiro, por sua vez, a tematica do
analfabetismo se reporta ao povo humilde, mas eleitor. Na
citacdo que segue o empresario rural Sinhozinho Malta e o
prefeito da cidade de Asa Branca, Florindo Abelha, o seu FI0,
organizam uma caravana como o objetivo de encontrar os
filhos desaparecidos do comerciante Zé das Medalhas. A
caravana de justiceiros (como se refere a obra) chega a “Vila
Miséria”, que como o proprio nome diz, abriga os moradores
pobres da cidade- o povo. Sinhozinho Malta entra em um dos
barracos, um homem negro abre a porta.

Malta — Aqui ndo tem nada. Esse ta
dentro da lei. (Para o Sujeito) Pode
voltar pro teu pinico.

O sujeito entra no barraco, apressado, e
fecha a porta.

F16 — (Baixo para Malta). Vai com
calma, Sinhozinho.
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Aqui tem muito eleitor. Ainda mais
agora, com voto analfabeto.

Malta — Primeiro a justica, Seu
Prefeito. Depois a democracia.

FI6 — Mas eu preciso preservar minha
imagem!

Malta — Vamos em frente.

(Roque Santeiro, 1985, Cap. 66, p.
2354)

— O Asabranquense como Homem Cordial

Um conceito que referenda o Pensamento Social
Brasileiro - o de “homem cordial”-, de Sérgio Buarque de
Holanda, presente em sua obra simbolo, Raizes do Brasil, é
abordado em Roque Santeiro a fim de qualificar a populacgéo
de Asa Branca. Contudo, ao mencionar cordialidade, o
historiador paulista ndo se refere a qualidades como polidez,
civilidade, “boas maneiras”. Afinal, nessas expressdes ha
qualquer coisa de coercitivo que pode se exprimir em
mandamentos ou sentengas. Para Holanda,

Nenhum povo estad mais distante dessa
nogdo ritualista da vida do que o
brasileiro. Nossa forma ordinaria de
convivio social é, no fundo, justamente
0 contrario da polidez. Ela pode iludir
na aparéncia — e isso se explica pelo
fato de a atitude polida consistir
precisamente em uma espécie de
mimica deliberada de manifestacGes
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que sdo espontdneas no “homem
cordial”: E a forma natural e viva que
se converteu em formula. [..].
Equivale a um disfarce que permite a
cada qual preservar inatas suas
sensibilidades e emocdes
(HOLANDA, 1995, p.147).

Neste sentido, quando o historiador alude ao vocabulo
“cordial”, ndo esta se reportando necessariamente a qualidades
positivas. Sua origem busca a etimologia da palavra cordial: o
que provém do coragdo. Dessa forma, o “homem cordial”,
agindo em sociedade, motivado pelos seus sentimentos e
caracteristicas mais fecundos, pode implicar num
comportamento tanto amoroso quanto odioso. Suas raizes
estdo sediadas na esfera do intimo, do familiar, do privado,
herdados do convivio da casa-grande e de sua génese
patrimonialista. Tais atributos denotam certa dificuldade no
trato com normas impessoais e abstratas, o que deriva na
dificuldade do estabelecimento da ordem publica e das regras
democraticas. E como se o universo da vida plblica brasileira
fosse invadido pelo privado. Uma vez que os individuos,
mesmo estando fora do seu ambiente doméstico, tenderiam a
agir conforme seus preceitos (RICUPERO, 2008).

Na trama de Dias Gomes, as duas caracteristicas aqui
relatadas se mostram presentes, ou seja, tanto a cordialidade
provinda do intimo, quanto sua sutil mascara.

F16 — Bem, Sinhozinho... Isso é se a
maioria decidir que o homem deve...
Bem... Deve ser...

Zé — Executado, ndo é?
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FI6 — Essa palavra é muito forte, seu
Z8!

Zé tem um frouxo de riso.

Zé — E seu FI6 por acaso conhece
outra?

Malta — E seu FI6 por acaso ainda tem
alguma duvida sobre o que a maioria
vai decidir nessa reunido? Mesmo
contra nds, a minoria?

FI6 — O asabranquense é t&o cordial,
Sinhozinho... Seréa que ele vai
chegar... A esse extremo?

Malta — E exatamente por ser cordial
gue o asabranquense pode tomar
atitudes como essa, seu prefeito: é
aquela histéria do homem que é
pacato, cordeirinho... Mas quando
pisam nos calos deles!

Zé — Sai de haixo...

(Rogue Santeiro, 1985, Cap. 66, p.
2021)

Em outro momento da trama.

Mocinha — Dizem que aquela gente
que invadiu a delegacia era tudo
capanga de Sinhozinho...

Pombinha — Pois Claro! Entdo vocé
acha que a gente de Asa Branca ia ter
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coragem de fazer uma coisa dessas? O
asabranquense é um povo cordial!

(Roque Santeiro, 1985, Cap. 67, p.
2379)

— O “Jeitinho Brasileiro”

De acordo com Holanda (1995), a mentalidade
construida a partir da - casa-grande -, imbuida de sentimentos
comuns ao universo do doméstico invadiu os dominios da
coletividade brasileira e de suas instituicGes, definindo um
predominio do privado sobre o publico e da familia ao Estado.
Assim, sua fun¢do maior, a do “jeitinho”, é de fazer realizar, a
despeito de determinagfes como: leis, normas, regras e
ordens. O “jeitinho brasileiro” origina-se no Brasil coldnia.
No percurso histérico, este comportamento sociocultural se
enraizou no tecido social brasileiro.

Para DaMatta (1981), a tese do “jeitinho” reside num
dilema brasileiro que oscila entre a estrutura nacional
composta de leis de carater universal, voltadas para tutelar a
conduta do individuo e situaces pessoais em que cada pessoa
resolve, despacha e se salva do jeito que pode, fazendo uso
para isso do seu sistema de relagdes pessoais.

Temos assim, leis que devem valer para todos os
individuos e relagfes sociais que funcionam para quem as
possuem.

O resultado é um sistema social
dividido e até mesmo equilibrado entre
duas unidades sociais basicas: o
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individuo (o sujeito das leis universais
que modernizam a sociedade) e a
pessoa (0 sujeito das relagdes sociais,
que conduz ao polo tradicional do
sistema) Entre os dois, 0 coragdo dos
brasileiros balanca. E no meio dos
dois, a malandragem, o “jeitinho” e o
famoso e antipatico “sabe com quem
estd falando?” seriam modos de
enfrentar  essas  contradigBes e
paradoxos de modo tipicamente
brasileiro. Ou seja: fazendo uma
mediacdo também pessoal entre a lei, a
situacdo onde ela deveria aplicar-se e
as pessoas nela implicadas, de tal sorte
que nada se modifique, apenas ficando
a lei um pouco desmoralizada — mas,
como ela é insensivel e ndo é gente
como nds, todo mundo fica, como se
diz, numa boa, e a vida retorna ao seu
normal... (DAMATTA , 1981).

Em Roque Santeiro, a empresaria Matilda (proprietaria
de um hotel e da danceteria na cidade de Asa Branca) trava
um dialogo com Roque (personagem central da trama- o que
era santo sem nunca ter sido), quando este retorna a cidade.
Neste coloquio, fica enaltecido esse “jeito” peculiar do
brasileiro estabelecer suas rela¢bes sociais. Segue o trecho da
trama.

Matilda — (desce) O senhor disse que é
meu amigo? Acontece que eu ndo lhe
conhego...

Roque — E que eu pedi informagcdes
numa boate aqui perto, e uma mocga
me falou seu nome. Andei fora do
pais muito tempo, mas ainda me
lembro do “jeitinho brasileiro”.
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Como o porteiro disse que o hotel
estava lotado, resolvi usar o seu
nome. Pra ver se colava...

Matilda — E, infelizmente o hotel esta
repleto.

(Roque Santeiro, 1985, Cap. 27,
p.1077)

“Sei que sou brasileiro [...] porque sei que ndo existe
um ‘ndo’ diante de situagdes formais e que todas admitem um
‘jeitinho’ pela relag@o pessoal e pela amizade” (DAMATTA ,
1991, p. 14). Com “jeitinho”, tudo se resolve. No caso em
questdo o jeitinho consistia em forjar uma amizade para
receber o beneficio.

Para Livia Barbosa (1992, p.32) o “Jeitinho ¢ sempre
uma forma ‘especial’ de resolver um problema ou situacao
dificil ou proibida; ou a solucdo criativa para uma emergéncia,
seja sob a forma de burla a alguma regra ou norma
preestabelecida, seja sob a forma de conciliacéo, esperteza ou
habilidade”.

O autor expressa a esperteza e habilidade do jeitinho,
embora na trama a tatica ndo seja exitosa, ela é reveladora da
diferenca entre o habito estrangeiro e o brasileiro na relacdo
com as normas e regras.
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CONCLUSAO

Velho Chico estreia com jeito de novela antiga, escreve
o colunista Tony Goes ao site F5 da Folha de Sao Paulo
online, em 14 de margo de 2016. Ele esta se referindo a nova
trama do horério nobre, da Rede Globo, autoria de Benedito
Ruy Barbosa. E segue dizendo:

[...] o primeiro capitulo de Velho
Chico (Globo) teve um indisfarcavel
sabor de déja vu. A trama remete a
inimeros outros folhetins da emissora,
e ndo sO os assinados por Benedito
Ruy Barbosa. Estamos, mais uma
vez, no Nordeste da televisdo, onde
coronéis e jaguncos falam com
sotaque genérico que ndo sdo
propriamente de lugar algum. Um
lugar que néo visitamos faz tempo, é
verdade. Mas que esta gravado em
nosso DNA emocional: O Bem-
Amado, Gabriela, Roque Santeiro,
Saramandaia, Fera Ferida [o grifo é
nosso] (GOES, 2016, F5).

O cronista estd se reportando a fase “realista” ou
“nacional-popular”, que discursamos ao longo deste trabalho.
Onde elementos do universo social, politico e cultural
brasileiro ganharam a cena na teledramaturgia aqui produzida
e veiculada. E o momento de construcdo da moderna
telenovela brasileira. Onde, imbuidos de uma proposta
realista, autores como: Dias Gomes, Janete Clair, Lauro César
Muniz, Walter George Durst, Gilberto Braga, Braulio
Pedroso, Cassiano Gabus Mendes e Aguinaldo Silva, mesmo
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com diferentes propostas estéticas, usaram da ficcdo
televisiva, para retratar, comentar e discutir a realidade
brasileira.

Foi um periodo peculiar do pais, a sociedade se
modernizou, a economia se dinamizou sob a égide de um
Estado autoritario e coercitivo de orientacdo capitalista. O
mercado de bens de consumo se estrutura e se expande e a
televisdo surge e se consolida como principal veiculo de
producdo e comercializagdo de bens  simbolicos.
Concomitante, temos o desenvolvimento de politicas voltadas
para a integracdo e defini¢cdo da na¢&o. No campo artistico e
intelectual, havia um amplo debate acerca da problematica
nacional, revestido por teméticas que buscavam as raizes da
identidade nacional e politica do povo brasileiro, e sua ruptura
com o subdesenvolvimento. Sendo assim, foi possivel
perceber que o discurso nacionalista, embora de origens
distintas, aparece como denominador comum, entre Estado,
mercado (industria cultural), artistas e intelectuais.

Na tese, vinculamos a estética do autor Dias Gomes, 0
retrato do Brasil em suas narrativas ficcionais, sobretudo
aquelas aqui em estudo, ao ideario nacional-popular produzido
pela geracdo de artistas e intelectuais de esquerda dos anos
1960. Identificamos que um misto de encantamento e critica
social deu a tbnica desse movimento, que buscava a forma
genuina do brasileiro, suas raizes, sua autenticidade. Com
arrimo da bibliografia, conseguimos identificar, que esse
ideario se fundamentava em conceitos como: nacional,
popular, identidade, homem, povo, camponés, operario,
liberdade, subdesenvolvimento e modernidade.

Empregamos o conceito de geracdo, com o aporte de
Mannheim (1952), Kriegel (1979) e Skinner (2002), como
artificio  metodolégico revelador das historias  das
representacOes coletivas. O pertencimento (mesma geragéo),
deriva da experiéncia partilhada por sujeitos que foram
expostos as mesmas influéncias, marcados pelos mesmos
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acontecimentos e pelas mesmas transformagdes. A
experiéncia comum serve como vetor para a construcdo de
referéncias aceitas como sistema de identificagdo coletiva, um
denominador comum para obten¢do de uma mesma “visdo de
mundo”, um “lago de geragdo”.

Na tese, 0 conceito é introduzido para balizar, o autor
em estudo, Dias Gomes, como pertencente a geracdo de
artistas e intelectuais dos anos 1960. Veja leitor, que é o
proprio Dias Gomes, que se manifesta pertencer a esse extrato
etério.

Minha geracdo de dramaturgos — a
dos anos 60 — erguera a bandeira do
teatro popular, que sé teria sentido
com a conquista de uma grande
plateia popular, evidentemente. Um
sonho impossivel, o teatro se elitizava
cada vez mais, faldvamos para uma
plateia a cada dia mais aburguesada,
que insultivamos em wvez de
conscientizar. Agora ofereciam-me
uma plateia  verdadeiramente
popular, muito além dos nossos
sonhos. N&o seria inteiramente
contraditério virar-lhe as costas? Sé
porque era agora um autor famoso?
[...]. Arrebanhei minhas personagens,
meu pequeno universo e, COMO quem
muda de casa, mas conserva a mobilia,
lancei-me a aventura [o grifo é nosso]
(GoMEs, 1998: 255-256).

O cineasta Cacd Diegues, também partilna deste
sentimento de pertencimento, argumentando: “O Brasil
comeca a se conhecer [...] sobretudo com o romantismo [...]
aquele desejo de uma identidade [...] Minha geracdo, do
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Cinema Novo, do tropicalismo [..] é a dltima
representacdo desse esforco secular” [o grifo é nosso]
(DIEGUES apud RIDENTI, 2000, p. 50).

Seguindo na orientacdo metodoldgica, estudamos o
texto do autor Dias Gomes, sob as referéncias da Historia
Intelectual, por esta ter como objeto central de analise, o
estudo do pensamento informal, das correntes de opinido e
movimentos literarios. Abrangendo o conjunto das formas de
pensamento, por tratar em seu campo de andlise, além das
ideias formalizadas, crencas ndo articuladas, opinides amorfas
e suposi¢des ndo ditas. H4 uma preocupacgdo neste tipo de
analise, “com a vida do povo que € seu portador”, inserindo o
estudo das ideias e atitudes no conjunto das préticas sociais.
Sendo assim, entendemos que a forma como o0 autor procura
retratar o Brasil em suas narrativas, s6 teria sentido se
compreendida no interior do contexto em que foram
produzidas.

O Brasil de Dias Gomes, em O Bem-Amado (1973),
Roque Santeiro (1975) e Saramandai (1976), estava sob o
dominio de uma ditadura civil-militar (1964-1984). A
dramaturgia do autor havia sido banida dos palcos do teatro
brasileiro, pelos 6rgdos de censura do Estado, por ser
considerada politica demais, subversiva mesmo. Essa
perseguicdo voltava-se para sua geracdo de artistas e
intelectuais, onde havia se tornado imperativo abordar a
realidade brasileira criticamente. Que levara o teatro a ser
identificado como inimigo do Estado.

Quando o autor passa a produzir teledramaturgia para a
TV Globo, nos anos 1970, contexto pds Al-5, permanece sob
a vigilia dos censores. Para tanto, Dias Gomes lanca mao de
uma linguagem propria para os tempos obscuros, a metafora,
o realismo fantastico ou realismo maravilhoso, 0 que ndo
impediu os censores de agirem sobre seus textos. Personagens
da novela O Bem-Amado, como o coronel Odorico, o capitdo
Zeca Diabo e o cabo Ananias, tiveram suas patentes cassadas



179

guando a telenovela ja estava com a metade de seus capitulos
exibidos. Roque Santeiro, por sua vez, fora totalmente
proibida. A motivacdo teria surgido por conta de uma
conversa telefonica entre Dias Gomes e o historiador e amigo
de PCB Nelson Werneck Sodré. Na conversa, o dramaturgo
havia confidenciado a adaptagdo que estava fazendo de sua
peca O Berco do Herdi, que havia sido censurada em 1965,
para a telenovela Roque Santeiro. O historiador afirmara que a
adaptagdo ndo passaria impune pelos censores. Mas Dias
Gomes argumentou, dizendo ter mudado o titulo e 0s nomes
das personagens. Sodré entdo concordou que passaria,
dizendo: “Ah, assim ¢ capaz de passar, esses milicos sdo
muito burros” (GOMES, 1998, p. 224). Mas o telefone do
historiador estava sendo monitorado pelo Dops e a conversa
havia sido gravada. O que resultou no veto completo da obra.
Em Saramandaia, por sua vez, por conta da censura severa
gue atingira Roque Santeiro, Dias Gomes faz uso do realismo
maravilhoso, com duplo propdsito, driblar a censura imposta
pelo regime e experimentar uma linguagem nova para a
televiséo.

Quando nos guiamos pelo contextualismo linguistico,
entendemos a linguagem enquanto proposicdo de uso de
significados. O ato da fala, ou seja, 0 uso da linguagem num
determinado contexto, veiculado a uma determinada
finalidade e de acordo com certas normas e convencdes. A
linguagem é, portanto, a chave analitica, tanto para o ato de
fala como para o contexto. Assim, uma linguagem no nosso
sentido especifico é, entdo, ndo apenas uma maneira de falar
prescrita, mas também um tema de discussao prescrito para o
discurso politico. Neste ponto, podemos ver que cada contexto
linguistico indica um contexto politico, social ou histérico, no
interior do qual a propria linguagem se situa (POCOCK,
2003).

O contexto politico de ditadura civil-militar; a censura
frequente que seus textos vinham sofrendo; a busca por uma
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linguagem propria para a televisdo; a possibilidade de
valorizar e conscientizar um puablico popular; o uso de um
idedrio engajado; toda essa contingéncia situa e define a
teledramaturgia de Dias Gomes. A censura advinda do Estado
autoritario levara o autor a fazer uso de linguagens
especificas, para poder falar sobre o Brasil: a metéfora, o
realismo maravilhoso.

Com o fim do Estado de excecdo, Dias Gomes entendia
também o fim da “dramaturgia de resisténcia”, que se
alimentava da linguagem metaférica para vir a cena. Era
necessario buscar uma nova linguagem. Para o autor, “essa
constatagdo levou nossos dramaturgos a um estado de
perplexidade que perduraria durante toda década de 1980~
(GoMEs, 1998, p. 303). A versdo de Roque Santeiro exibida ja
no contexto da Nova Replblica, referenda o dilema
professados aqui pelo dramaturgo. Sendo assim, novas
experiéncias de linguagens passam a ser testadas, mas ainda
sob a Otica da estética realista. O que nos faz concluir, que
entre os anos de 1970 e 1980, Dias Gomes dialogou nas suas
telenovelas com a metafora, a stira, o realismo fantastico, o
absurdo, o tragico, o melodrama, com o objetivo de construir
uma linguagem propria para a telenovela, mas sempre
vinculou essas propostas com o ideario nacional-popular de
uma dramaturgia engajada. E acima de tudo o povo brasileiro
gue se vé estampado em suas tramas, com seu jeito peculiar de
falar e de existir.
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