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Para a minha tese de doutorado, analiso as relagdes entre as culturas co-
munistas e as industrias mididticas (teatro, radio, cinema e televisdo) ao longo da
carreira artistico-profissional de Dias Gomes, entre 1939 e 1999. E muito comum
nos estudos académicos sobre as relagdes entre intelectuais e artistas comunistas
com a televisdo, sobretudo, haver uma trama explicativa baseada na dicotomia
cooptacgdo/infiltracdo. Quando essas rela¢des sdo abordadas do ponto de vista das
estratégias das empresas midiaticas para recrutar os profissionais para adaptar a
obra engajada e o nacional-popular as injun¢des estilisticas e tecnolégicas da lin-
guagem televisiva impulsionada pela moderniza¢ao da industria cultural no Brasil,
elas sdo entendidas como cooptagdo.? Ja quando essas relagdes sdo interpretadas

I”

como um atributo da “politica cultural” do Partido Comunista Brasileiro (PCB),
destinado a fazer com que seus membros usassem os meios de comunicac¢ao de
massa a favor do idedrio e da sobrevivéncia do partido num quadro de intensa
repressdo politica.® No primeiro caso, os sujeitos envolvidos no processo sdo mais
tendencialmente vistos como “seres passivos” que sucumbiram a consolidacao da
industria cultural no Brasil, sendo desviados dos seus principios comunistas e en-
gajados para serem meros produtores culturais. No outro, eles sao instrumentos

III

da “politica cultural” comunista.
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Procuro uma nova chave explicativa. Minha tese é a de que Dias Gomes era
um mediador cultural entre o campo politico e o da midia. Nesse sentido, observo
que essas mediagdes culturais na trajetdria de Dias Gomes se deram, especialmen-
te, de duas formas: como circularidade (aliangas, associa¢des e intermediacdes)
e como tensdes (conflitos, acusacbes e oposicdes), presentes nas relacdes com
determinados agentes e configuracdes ideoldgico-estruturais do PCB e das midias.
Acredito que essa pratica de media¢do ndo foi exclusiva a trajetdria de Dias Gomes.
Outros artistas comunistas, ou imbuidos do sentimento romantico-revolucionario
compartilhado na década de 1960, se envolveram com a televisdo no contexto dos
anos 1970 e atuaram, de modo planejado ou ndo, como mediadores culturais.*

Para este capitulo, analiso como Dias Gomes estabeleceu, em declara¢des
a imprensa, conexdes entre o seu passado como dramaturgo nacional-popular e
0 seu entdo presente na televisdao, quando comecgou a trabalhar como autor de
telenovelas da TV Globo. Em seguida, comparo as argumentacdes de Dias Gomes
com a de outros dramaturgos vinculados ao PCB e que trabalharam naquela emis-
sora no inicio da década de 1970 (Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri,
Paulo Pontes e Lauro César Muniz). Mostro como a continuidade do projeto de
“conscientizacdo das massas” da dramaturgia nacional-popular foi uma justificati-
va moral para o ingresso na televisdao, compartilhada por esses dramaturgos nos

relatos de suas experiéncias.



Dias Gomes e a busca pela comunicagao popular

A experiéncia da busca pela producdo de um teatro politico e popular
marcou a trajetdria de Dias Gomes de modo a ser tomada por ele como um ponto
de referéncia fundador. Ele passou a ignorar seus trabalhos no teatro e no radio
entre os anos 1940 e 1950. Por esse fato, durante os anos em que trabalhou para
TV Globo, ele procurou justificar a sua opc¢ao pela televisdo dentro do projeto de
producdo de uma arte popular engajada:

No teatro, eu vivia uma contradicdao, buscando fazer pecas
populares e alcancando apenas a elite, exatamente a elite
gue combatia. Alids, todos os da minha geracao, a dos anos
50, o Guarnieri, o Suassuna, Augusto Boal, Anténio Calla-
do, Oduvaldo Vianna Filho, todos nds vivemos essa contra-
dicdo. Faziamos um teatro antiburgués, do ponto de vista
do povo, e tinhamos uma plateia burguesa. Era um teatro
gue se aristocratizava na plateia. O que faco na televisao,
ndo. Segundo o Ibope, é visto até por marginais. Isso, sim,
é uma plateia popular.®

Noutro texto, para o semandrio Opinido, bastante identificado com a cultu-
ra politica de esquerda, Dias Gomes admitia que meios de comunica¢do de massa
como a imprensa, o cinema e o radio reproduziam a cultura da classe dominante.
No entanto, estabelecendo uma continuidade com a sua posicdo presente no de-
poimento a revista Veja, para ele, isso ndo era um problema desde que se procu-
rasse “divulgar valores validos dessa cultura [dominante], que serdo incorporados

pela cultura da classe dominada na elabora¢do da nova cultura”.® Esse encontro
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particular entre classes (a popular e a burguesa revolucionaria e intelectualizada)
produziria uma nova sintese cultural para a concretiza¢do de uma nova etapa do
desenvolvimento social pela liberdade, dando bases para a emergéncia do socia-
lismo.

Esse era um objetivo compartilhado pelo PCB e demais simpatizantes, es-
pecialmente nos anos 1960, quando os dogmas do realismo socialista de matriz
jdanovista foram substituidos pelo realismo critico lukasiano. Isso significou au-
tonomia criativa para os intelectuais poderem ampliar a notoriedade da atuacao
subterranea do Partido. Nessa época, Lukacs se tornou o idedlogo dessa gerac¢do.’
Sua nogao de realismo critico resgatava a dimensao subjetiva da produ¢cdao comu-
nicativa e artistica. As experiéncias estéticas deveriam estar conectadas a “vida
real” e narrando as “causas ocultas” que permitiram a existéncia daquelas expe-
riéncias.® No entanto, para ele, somente a representacdo artistica produzida por
uma “classe revolucionaria” era capaz de romper as aparéncias em favor de uma
representacdo critica da realidade.® Nesse sentido, em Lukacs, também esta pre-
sente a no¢do leninista de vanguarda, mas com novos questionamentos. O Partido
ndo deveria agir meramente como um condutor, mas no sentido fazer progredir
o processo de construcdo da consciéncia de classe das massas dentro da sua proé-
pria dindmica histdrica.’® Assim, determinadas diretrizes comunistas tornaram-se
presentes nas praticas de producgado, organizacdo e propagacao cultural do Partido
como elementos do préprio ethos partidario e da identificagdo com seus principios
e ndo como uma constante submissao a constrangimentos. A apropria¢ao brasilei-
ra desses principios promoveu um reencontro mais harmonioso entre os intelec-
tuais e o PCB no contexto dos anos 1960 do que durante a vigéncia jdanovista nas
duas décadas anteriores.*

Apds o golpe militar de 1964, a direcdo do PCB comecou a defender, com
mais vigor, uma ampla politica de aliancas pluriclassistas para enfrentar a ditadura.
Com isso, o PCB passou a se distinguir das demais correntes de esquerda clandes-
tinas, participando das elei¢Ges politicas, ingressando no MDB e defendendo a
participacao dos seus militantes em todas as instituicdes permitidas pelo regime
militar, inclusive nos segmentos da industria cultural. Foi nesse contexto que o
realismo critico modulou as experiéncias estéticas de diversos quadros do PCB,
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constituindo uma nova “politica cultural” que ampliou a politizacdo comunista dos
produtos culturais.*?

Além da justificativa de Dias Gomes sobre a continuidade de um projeto
politico na televisdo, é preciso considerar também que a entrada dele na televi-
sdo ocorreu depois do esfacelamento do projeto da dramaturgia nacional-popular.
Para além do processo de desarticulacdo e institucionalizacdo estatal dos drama-

turgos engajados com a criacao de érgaos de financiamento teatral como o Servico



Nacional do Teatro (SNT), o campo teatral comegou a assumir que, naquele con-
texto de excecdo, o protesto politico declarado, a relagdo direta entre a linguagem
cénica e a realidade brasileira e as manifestagGes contraculturais ndo tinham mui-
tas chances de ocupar os palcos e se comunicar com o publico. Assim, no teatro, as
possibilidades mais vidveis eram o investimento num “repertério descompromis-
sado e comercial” ou numa “énfase fundamental na sofisticacdo visual, na beleza
e poesia estética das encenag¢des”.’®* Nesse processo, ganharam destaque grupos
como o Asdrubal Trouxe o Trombone (1974-1984) e o Pod Minoga (1972-1980),
gue procuravam exercitar uma desconstrucdo da dramaturgia a partir da irreve-
réncia, da interpretacdo despojada e da criacdo coletiva.'

Ja especialmente entre os anos 1958 e 1964, pecas de Dias Gomes como O
Pagador de Promessas (1960) e A Invasdo (1962) procuraram dar expressao dra-
maturgica a experiéncia social que se vivia e a alternativa politica de esquerda (em
larga medida, comunista) que se propunha a conscientizar as camadas populares
para promover transformacgdes profundas na sociedade. No centro desse movi-
mento estético-politico também estavam Gianfrancesco Guarnieri, Paulo Pontes e
Vianinha. Todos esses dramaturgos, inclusive Dias Gomes, eram vinculados ao PCB
e nos anos 1960 estavam envolvidos com uma militancia cultural em favor do uso
da expressado artistica como forma de mudanca social.*®

A atuacdo de Dias Gomes na televisdo era justificada por ele como uma
continuidade desse projeto teatral, baseado na nog¢ao leninista de vanguarda: “Do
mesmo jeito que o teatro pode ser um elemento conscientizador da sociedade,
também a telenovela pode desempenhar esse papel”.’® O trabalho de conscienti-
zagdo era tomado por Dias Gomes como uma func¢ado do intelectual. Assim como
gualquer outro meio, ele poderia utilizar a telenovela como instrumento para
aquele objetivo maior. Para ele, tanto o trabalho critico quanto o alienante nao
eram intrinsecos as midias de massa, mas estavam relacionados aqueles que ti-
nham seu controle e aos que neles trabalhavam. Por isso, a telenovela poderia

desempenhar um papel conscientizador com amplo alcance:

Faco parte de uma geracdao de dramaturgos que levan-
tou entre os anos 50 e 60 a bandeira quixotesca de um
teatro politico popular. Esse teatro esbarrou numa
contradicdo bdsica: era um teatro dirigido a uma pla-
teia popular, mas visto unicamente por uma plateia
de elite. De repente, a televisao me ofereceu essa pla-
teia popular. Recusar, virar as costas, seria incoerente,
burro e reacionario.'’
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Para uma entrevista na revista Veja, um ano depois, a justificativa para a
entrada na televisdo se manteve a mesma, mas a censura também havia sido uma

das condi¢des da possibilidade para a sua opgao:

Como se fechava um caminho para mim, a televisdo me
abriu um outro. Olhei para ele e viuma imensa plateia a mi-
nha espera. E foi quando me perguntei se eram realmente
justos os meus preconceitos: se, como autor que advogava
o teatro para o povo, eu ndo tinha o direito de me recusar
para uma plateia de milhdes de telespectadores. Senti que
aquilo era um desafio e resolvi suar a camisa.'®

Houve alguns episddios de censura estatal as pecas de Dias Gomes (em
1965, O Ber¢o do Herdi e, em 1968, O Tunel), mas também houve o caso de O
Santo Inquérito, de 1966, quando produtores recusaram o texto por acreditarem
que ele seria censurado. O espetdculo foi encenado com a quotizagdo de artistas
e intelectuais: além do préprio Dias Gomes, Enio Silveira, diretor da Editora Ci-
vilizagdo Brasileira, Paulo Gracindo, que atuou como o Visitador, e Zimbienski, o
diretor da peca.'® Nesse contexto, o teatro passou a ser cada vez mais um caminho
interditado para Dias Gomes. Além disso, com o golpe de 1964, ele e outros ar-
tistas identificados com o comunismo (entre outros, Mario Lago, Nora Ney, Jorge
Goulart e Oduvaldo Vianna) foram exonerados dos cargos que ocupavam na Rddio
Nacional pelo Decreto de 23 de julho de 1964, publicado na edi¢do do dia seguinte
do Didrio Oficial.* Dias Gomes trabalhava na emissora desde 1954. Sem emprego,
a televisdo lhe pareceu uma alternativa dbvia.

Por considerar a televisdo um instrumento, Dias Gomes se via como um
agente infiltrado que reconhecia o processo de cooptagdao, mas buscava modos
para manter uma expressividade individual: “Muitas vezes, o fato de aceitarmos
as regras do jogo ndao importa em abrir mao da liberdade de expressao, mas num
desafio”.?! Esse desafio consistia basicamente em construir formas de critica social
e de promocao de interesse pela mudanca da realidade brasileira com a linguagem
da telenovela. Para Dias Gomes, ndo cabia ao teatro e nem a telenovela, a trans-
formacdo da sociedade: “Eu nunca defendi o teatro como arte da transformacao
por exceléncia. Brecht sim. Ou pelo menos Lukacs |he atribuiu essa intencdo, a de
transformar as massas, os espectadores de suas pegas”.??

Para Dias Gomes, o teatro e a televisdao eram meios que poderiam “trans-
mitir a consciéncia” da necessidade de transformar o mundo.? Essa ldgica transfe-
rencial também compartilhava de certo elitismo, caracteristico da politica cultural
do PCB, em que os intelectuais comunistas (a “vanguarda”) deveriam orientar as
massas nos caminhos para a revolugdo. N3o se trata da no¢ao de “vanguarda ar-

tistica” (cujas inovagdes estéticas sdo produzidas para serem reconhecidas pelos



seus pares), mas de uma “vanguarda revoluciondaria” que encontra no contato com
as massas a forma de guia-lo na promogdo de sua consciéncia.?

Embora a “transmissao” da consciéncia critica também seja para as elites,
o seu foco maior sdo as massas trabalhadoras. Sendo assim, numa perspectiva
lukacsiana, a arte teria o papel de produzir essa mediacao entre as massas e a
“consciéncia revolucionaria” (os intelectuais e militantes comunistas), produzindo
expressoes fiéis a realidade concreta, refletindo sobre a trajetéria dos homens em
suas relagdes sociais concretas e, assim, reintegrando a producado estética ao pro-
cesso histérico. Com isso, é possivel considerar que a “tomada de consciéncia do
mundo exterior” pela producao artistica “nao é outra coisa senao o reflexo da rea-
lidade, que existe independentemente da consciéncia, nas ideias, representacoes,
sensacgodes etc, dos homens”.?®

E interessante observar que as relacdes de Dias Gomes com Lukdcs e com
Brecht, especialmente, foram se transformando ao longo do tempo e com seu in-
gresso na TV Globo. Em 1966, para a Revista Civilizagdo Brasileira, ele escreveu o
artigo “Realismo ou esteticismo: um falso dilema”, no qual ele ja considerava que as
teorias brechtinanas nao deveriam ser tomadas como dogmas, mas aproveitadas
naquilo que eles poderiam servir para “refletir nossa realidade especifica, tendo a
coragem de deforma-la, reforma-las ou recusa-las, quando for o caso”.?® Ou seja,
para promover o tipo de comunica¢ao pretendido pela dramaturgia nacional-po-
pular, era preciso traduzir o teatro épico as especificidades brasileiras, mesmo que
isso pudesse levar a alguma ruptura em relagao aos principios brechtiano. Afinal,
segundo ele, o que era mais importante e urgente para a transformacgao da socie-
dade pela arte era a comunicac¢ao efetivamente popular. Por isso, a sua producao
teatral, especialmente nos anos 1960 (O Pagador de Promessas, A Revolugdo dos
Beatos, O Berco do Herdi, O Santo Inquérito e Dr. Getulio, Sua Vida e Sua Gldria,
por exemplo), dialogava com uma variedade de matrizes estético-culturais distin-
tas: a tragédia, a comédia de costumes, o teatro de revista, o realismo burgués, o
romantismo e elementos do teatro épico brechtiano e do realismo critico lukac-
siano. Nisso, certamente, consistiu a sua mediacao cultural, interconectando dife-
rentes sistemas simbdlicos numa mesma trajetdria artistica. A pratica de “alianga”
entre o comunista e o liberal, muito comum no PCB daquela época, adotava uma
contraparte estética nas hibridizagGes entre o intelectual e o proletario, o erudi-
to e o popular, o sério e cdmico, na obra de Dias Gomes e de dramaturgos como
Vianninha e Guarnieri. Assim, o dramaturgo, ao incorporar aspectos da cultura po-
pular em sua obra, poderia permitir que as camadas populares se reconhecessem
nas pecas e pudessem se sensibilizar pelo contetdo politico delas.?” Por isso, Dias
Gomes acreditava no seguinte: “Talvez o Teatro ndo possa, realmente, transformar

o mundo; mas, através dele, podemos, sem duvida, transmitir a consciéncia da
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necessidade de transforma-lo”.%®

Ha rupturas e continuidades no discurso de Dias Gomes antes e depois da
sua entrada na TV Globo. Como mostrei nos depoimentos a revista Vejaem 1971 e
em 1973 e na entrevista ao Opinido, de 1973, ele procurou estabelecer uma linha
de continuidade do projeto do teatro engajado com o seu trabalho na televisao, ja
que, com a TV, finalmente, ele poderia se comunicar com um plateia efetivamente
popular. No entanto, isso também significou uma ruptura. Em “Realismo ou este-
ticismo: o falso dilema”, de 1966, para a Revista Civilizagdo Brasileira, ele afirmou
que o teatro era, pela especificidade de sua expressao (imediata, presente, viva e
participativa), “a mais comunicativa e a mais social de todas as artes”.?® No entan-
to, apds a sua entrada na televisao, ele comecgou a alegar que nao poderia recu-
sar o trabalho na televisdo, porque nessa midia a comunicacdo era de fato com o
publico popular. Isso, no entanto, ndo se configura como uma total contradicao,
mas como um deslocamento. Dias Gomes defendia o teatro como a arte mais co-
municativa e social, por causa da sua caracteristica de ser um meio de expressao
artistica que acontece diante do publico, podendo, ainda contar com a sua partici-
pacado e interacdo. Essa defesa foi ainda mais explicita no texto “O engajamento é
uma pratica de liberdade”, de 1968, no qual ele escreveu o seguinte: “Toda arte é,
portanto, politica. A diferenca é que, no teatro, esse ato politico é praticado diante
do publico”.*

Como ele argumentou em “Realismo ou esteticismo: o falso dilema” e re-
tomou em “O engajamento é uma pratica de liberdade”, enquanto as midias au-
diovisuais como o cinema (o exemplo dele) e a televisdo (por extensdo), trabalham
com a imagem, o teatro se vale dos atores em carne e 0sso, como criaturas vivas
e presentes (que podem, inclusive, morrer no palco) no acontecimento teatral:
real em detrimento da virtualidade imagética, muito mais tecnologicamente con-
trolada. O deslocamento se deu na preferéncia de Dias Gomes por uma midia em
gue nao havia o didlogo, uma comunicagao plena, se comparada ao teatro, onde
existiria a presenca, a interacdo e a troca.** No entanto, depois do inicio do seu
trabalho na TV Globo esse aspecto lhe parecia menor diante do objetivo maior: a
conscientizacdo do publico.

Tanto em “Realismo ou esteticismo: o falso dilema” quanto na orelha de
Teatro Dialético, Dias Gomes afirmava que, até mesmo Brecht, ndo reconhecia o
teatro como um modo de transformag¢do do mundo per si, como um meio de cons-
cientizacdo da necessidade de transformacdao do mundo. Esse entendimento era,
na verdade, o reconhecimento da construgao de um tipo de pedagogia politica das
massas, nas quais intelectuais e artistas se colocavam na vanguarda do movimen-
to. Nesse sentido, o que Dias Gomes estava propondo era o deslocamento dessa

pedagogia para a televisdo, justificando no publico popular buscado, mas nunca



conquistado, pelo teatro. Mudava-se de meio na esperanca da continuidade (ou
sobrevivéncia) um projeto politico-estético.

Por mais que Dias Gomes tenha criticado a auséncia de uma comunicagao
plena, ele reconheceu na televisdo a possibilidade de outro tipo de comunicagao:
aquela que permitia a “transmissdo” e a formac¢do de uma consciéncia critica no
publico. Na televisdo, essa pedagogia poderia ter um efeito muito maior do que
no teatro, um acontecimento muito mais restrito, ndo contando com a audiéncia
massificada da midia eletrénica. A partir do momento em que ele passou a traba-
Ihar na televisdo, a sua concep¢ao de comunicag¢ado ficou menos associada a uma
ideia de troca ou de circulagao do que a de transmissdao em massa. Importava mais
0 que e onde ensinar do que como ensinar. Na TV, o contato ndo era mais direto,
mas tecnologicamente mediado; e justamente por isso ele poderia ser muito mais
amplo. Assim, a televisao se configurou como a possibilidade de concretizar a uto-
pia comunicativo-pedagdgica de transmissdo em massa de uma consciéncia critica
bastante cara a militancia comunista.

Ndo se pode ignorar nesses textos (especialmente na entrevista para o Opi-
niéo) o enquadramento produzido por Dias Gomes. Tratava-se de uma estratégia
de ajuste do seu passado para justificar a sua trajetdria. Assim, ele estabelecia uma
coeréncia entre passado e presente, afirmando que ndao importava tanto o meio
ou instrumento de comunica¢do, mas a propria comunicagao popular. Por isso, a
televisdo tinha adquirido relevancia no seu projeto politico, assim como nos da-
queles que buscavam esse tipo de contato com o publico. Ou seja, ndo era apenas
uma forma de valorizar a televisdo, mas de prestigiar a si mesmo. Reconhecendo a
importancia de suas escolhas, ele produziu uma justificativa moral.

A construcdo da narrativa de uma vida moral é, todavia, fundamentalmente
coletiva. Tem comoreferénciavalores que maisimportam nas relagdes com aqueles
qgue estdao sentimentalmente engajados em semelhantes atividades existenciais.
Nesse caso, moral ndo é meramente um sindnimo de bom num sentido ético.
Afinal, a experiéncia moral que as pessoas compartilham pode estar distante do
bom, sendo considerado até maligno de acordo com os preceitos e condutas de
outros grupos. Acontece que a moral corresponde a um conjunto de valores e
praticas localizadas, e, como o local é habitado por certos individuos, a moralidade
conta com determinados sentidos éticos especificos e diferencidveis entre grupos
acerca do certo e do errado.??

O que Dias Gomes estava fazendo era, portanto, associar a sua vida a um
conjunto de valores morais compartilhados pelos dramaturgos comunistas, enga-
jados entre os anos 1950 e 1960 com a produgdo de um teatro nacional-popular. A
partir do conjunto de condutas engendradas por essa experiéncia estético-politica,

ele entendia que era correto que um artista comunista como ele, interessado no
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realismo critico e na conscientiza¢cdo popular, ndo ignorasse a televisdo como um
meio para esse fim. Como ele mesmo disse, quem estava contra a oportunidade
aberta pela TV, além de estar errado, tinha um posicionamento “incoerente, burro
e reacionario”.® Afinal, segundo ele, estava fazendo o bem, o melhor, o ldgico, o
coerente, ao dar sequéncia a busca pela comunicacado e conscientiza¢ao popula-
res, mesmo num meio em que essa comunica¢ao mais direta e imediata, dialogal,
era impossivel.

Ao produzir um determinado juizo de valor daqueles que rejeitavam a tele-
visdo e a entrada dele e de outros artistas de esquerda nela, ele estava moralizando
a discussdo numa oposicdo entre “boas” e “mas” acbes, entre dignas ou ndo. Dias
Gomes entendia a sua atitude como merecedora de respeito de outros artistas e
intelectuais de oposicao, justamente porque ele estava dando continuidade a um
projeto politico coletivo entre os artistas engajados. Sendo assim, implicitamente,
ele acreditava que deveria ser reconhecido e admirado por isso, e ndo depreciado.

Depois de ter estreado na TV Globo assinando como Stella Calderdn a tele-
novela A Ponte dos Suspiros (1969), ele assinou com préprio nome Veréo Vermelho
(1970), Assim na Terra como no Céu (1971), Bandeira 2 (1972) e O Bem-Amado
(1973). Foi justamente no momento que passou a assinar os seus trabalhos para
a televisdao que ele, nos periddicos, produziu um ajeitamento de sua trajetdria,
de modo a dar um sentido ao seu presente a partir das suas escolhas no passado,
privilegiando se imaginar como alguém que se mantém o mesmo do que alguém
gue muda. Afinal, enquadrar-se como alguém que se manteve o mesmo, naquela
ocasido, era menos uma forma de defesa do que de manutenc¢do da consagracao
e da identificagdo como um dramaturgo engajado.

As telenovelas de Dias Gomes nesse momento contribuiam para a consoli-
dacdo de um processo de modernizagao da teledramaturgia brasileira que se con-
trapunha a matriz romantica que estruturou o formato tradicional das telenovelas
até entdo, baseadas numa rede de polarizagao entre o bem e o mal, os ricos e os
pobres, os justos e os injustos, a felicidade e a tristeza em tramas geralmente am-
bientadas em épocas remotas e paises exoticos.®® Especialmente a partir dos anos
1970, houve o maior investimento em tramas mais realistas, em temas urbanos e
em didlogos coloquiais em detrimento da impostacao da voz, das marcagdes rigi-
das e das expressdes, sentimentalismo e moralismo exagerados. Com isso, houve
um “abrasileiramento” da telenovela, caracterizado pela nacionalizacdao dos tex-
tos, das tematicas, dos cendrios, dos profissionais envolvidos, dos procedimentos
narrativos e da linguagem.3®

Justamente por conta da construc¢ao desse parametro, Dias Gomes afirma-
va que se sentia desafiado a buscar “uma linguagem prépria para a telenovela”,

levando em conta que ela ndo é cinema ou teatro, mas é “uma maneira nova de



se expressar”.®’ Dessa forma, ele poderia afirmar o seu trabalho no teatro e assim
dar alguma continuidade ao projeto estético que havia consolidado. Além disso,
a orientac¢do estética das telenovelas, para Dias Gomes, independentemente das
formas adotados (romantico, realista, naturalista, fantastica, cOmica), deveria ser
por “dizer a verdade”: “Eu ndo tenho nada contra o romantismo, embora seja um
autor realista. Acho que cada um se expressa a sua maneira. E hd muitas maneiras
de dizer a verdade”.*®

O realismo em Dias Gomes era um principio estruturante da sua realizacado
estética (um “dizer a verdade”). Ele justificava o seu trabalho na televisdao como a
de um escritor realista que procurava no cotidiano os “momentos cruciais da so-
ciedade” sobre o qual pode refletir e representar, mesmo que nao seja de modo
estreitamente realista-naturalista.?® Ou seja, em Dias Gomes, o realismo se aproxi-
mava do sentido luckacisiano: da representacdo da realidade como uma forma de
conhecimento sobre a realidade. Dessa forma, embora telenovelas como Bandeira
2, O Bem-Amado, O Espigdo, Saramandaia e Sinal de Alerta produzissem pontos
de contato e referéncia com a realidade brasileira, a proposta realista de Dias Go-
mes esteve associada a outras matrizes estético-culturais: o grotesco, o fantdstico,
o alegorico, o absurdo, o melodrama, o horror, o tragico, a comédia de costumes e
até mesmo o drama romantico. Embora a polifonia estilistica seja uma caracteris-
tica dos produtos da industria televisiva, especialmente os teleficionais®’, ndo ha
como desconsiderar que esse hibridismo estava conectado, também, com um dos
principios da dramaturgia nacional-popular: de buscar o contato popular a partir
de estéticas que agradavam as camadas subalternas. Ou seja, havia a producdo de
uma continuidade do projeto de constru¢cao de uma dramaturgia nacional-popular
na televisdo ndo apenas em nivel memorialistico, mas na sua propria producao
teleficcional.** Por isso mesmo, Dias Gomes, repetidas vezes, em diferentes entre-
vistas, afirmava a opgdo pela televisdo ndo era uma incoeréncia com a sua trajeto-
ria artistica. Muito pelo contrario, era extremamente presumivel que ele, que se
classificava como um “autor que advoga o teatro do povo”,*? ndo soé tenha aceitado
o trabalho de escrever telenovelas para milhdes de espectadores, como também
tenha se preocupado na produgdo de uma “linguagem prdépria” para a telenovela,
diferente do cinema, do radio ou do teatro.*

Mesmo que ele estivesse buscando dar continuidade a dramaturgia nacio-
nal-popular na televisao, era preciso se submeter a determinadas rotinas da pro-
ducdo televisiva. Isso era o que mais o incomodava. Dizia que o que mais caracte-
riza (e o que mais o desgostava nela) era a sua efemeridade e urgéncia.** Para ele,
a producdo de telenovelas exigia a escritura didria de inUmeras paginas para os
capitulos, e essa logica poderia acabar, facilmente, redundando numa repeticao de

féormulas sem a preocupac¢ao com a criatividade artistica e com a critica social: “No
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teatro, vocé tem tempo, na televisdo nao. Essa é a diferenca fundamental. Esse é
o meu principal conflito com a TV. A TV é imediatista. Ela quer que o autor venha
pronto, o que é impossivel”.** Essa critica foi bastante recorrente.

Na critica de Dias Gomes a televisao fica mais evidente o incomodo com a
organizacdo industrial do trabalho do que com qualquer outro constrangimento.
Por mais que ao longo da trajetdria artistico-profissional de Dias Gomes tenha ha-
vido um intenso entrelagamento da producdo teatral aos critérios comerciais, na
televisao, houve um recrudescimento das exigéncias e controles: a necessidade da
celeridade, do acerto no formato, da quantificacao e da improvisa¢do no trabalho,
as pressdes do Estado autoritario com, por exemplo, a censura, as demandas e a
conquista dos telespectadores, as disputas por mercado e audiéncia. Entre essas
ingeréncias, a escassez do tempo para a escritura da telenovela era a que ele mais
criticava. Tinha de escrever uma obra como uma producdao em série, em etapas,
enquanto ela estava sendo exibido. Apesar de nao ter considerado, ele ja havia
lidado com similares e outros cerceamentos ao longo de sua carreira, no teatro, no
radio e no cinema. A diferencga era que, nesses casos, ele produzia a obra comple-
ta, fechada, algo impossivel no modo aberto que se configurou a telenovela. No
radio, por exemplo, ele produziu mais radiopecas do que radionovelas, que nao
chegavam a durar mais de trés meses e eram transmitidas com todos os capitulos
prontos.*®

Embora ciente daqueles constrangimentos, Dias Gomes sabia que a televi-
sdo lhe permitia que seus produtos fossem massivamente consumidos, algo que
justificava a sua insercdao na televisdao e a submissdao a determinadas rotinas de
producdo. Todavia, isso ndo era aceito por todos aqueles que buscavam um teatro
politico e popular. Sobre o processo de contratacdo de novos profissionais para a
producao teleficcional, Dias Gomes comentou que, apesar de a TV Globo estar a
busca de novos autores, naquele momento, a emissora estava tendo enorme difi-
culdade para contratar profissionais gabaritados, capazes de se submeter ao ritmo
do trabalho, de dominar a técnica televisiva e de se “transformar numa maquina
de escrever”.*’

A producdo em série de longos capitulos por dia, de uma novela inteira em
por praticamente um ano, de uma auséncia de espacos para a reflexdo e o trabalho
artistico mais aprofundado, era algo que o incomodava muito, mas que nao o re-
tirou da televisdo. Acredito que a permanéncia de Dias Gomes na emissora estava
relacionada, entre outros aspectos, a dois valores estruturantes da cultura politica
comunista: a disciplina e a lealdade. O PCB, assim partidos comunistas de diversas
tendéncias, explorava a tensGo mdxima para manter o controle interno de modo a
configurar um complexo da divida: submetido a uma tarefa, o militante comunista

deveria cumpri-la.*® Embora a ida de Dias Gomes para a televisdo ndo tenha sido



deliberadamente uma tarefa do PCB imposta a ele, tampouco os valores e prati-
cas modulados pela sua forma¢dao comunista estiveram apartados das motivacdes
dele.

Como ja demonstrei, a justificativa moral de Dias Gomes para a sua inser-
¢do na TV ecoava principios da politica cultural comunista, de frente ampla e plu-
riclassista, de matriz lucakcsiana. Ele afirmava que estava dando continuidade ao
objetivo principal do teatro politico dos anos 1960: promover a conscientiza¢do
da plateia popular da necessidade de mudangas sociais no pais a partir do uso da
teleficcdo como espaco para discussao sobre a realidade brasileira. Para isso, era
preciso se infiltrar e se manter na televisao, o que implicava a submissao a um con-
junto de constrangimentos e procedimentos especificos que |lhe incomodavam,
mas que eram menores dentro de uma causa maior. Ou seja, a justificativa moral
de Dias Gomes para a opgao pela televisdo e permanéncia nela era, para além de
uma questdo de sobrevivéncia artistico-financeira durante o regime militar, a de-

monstracdo de uma devog¢do a causa comunista.*
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A moral compartilhada

A justificativa devotada para o trabalho na televisdo também apareceu
em relatos de outros artistas comunistas (Vianinha, Paulo Pontes e Gianfrancesco
Guarnieiri, por exemplo) e de simpatizantes ao PCB como Lauro César Muniz. As
opinides de Gianfrancesco Guarnieri, Paulo Pontes e Vianinha sobre os seus pro-
jetos para a televisdo sdo semelhantes as de Dias Gomes. Guarnieri iniciou a sua
carreira televisiva na TV Tupi como ator em 1967. Em 1972, foi contratado para a
TV Globo: “Eu aceitei o convite porque eu sei que a Globo é uma empresa que pos-
sibilita um trabalho de maior profundidade. (...) [Ela] permite uma comunicacdo
popular que eu nunca experimentei”.*® De certa forma, esse tipo de comunicacdo
também interessou a Vianinha (que também iniciara o seu envolvimento com te-
levisdo como escritor em 1961, na TV Excelsior): “Uma peca de teatro ndo escrevo
para dizer o que eu sei, mas para descobrir coisas. E um processo de pesquisa, de
investigacdo. Na televisdo, transmitindo coisas, valores conquistas, eu reafirmo.
Com os dois me gratifico”.>! Essa fala evidencia o fato de a televisdo ser concebi-
da por aqueles artistas comunistas como um espac¢o de expansdo e extensdo do
teatro. Ou seja, o meio apropriado para a pesquisa sobre linguagens, sobre tema-
ticas e sobre a prépria sociedade era o teatro. A televisdo era apenas o lugar da
reafirmacdo da pesquisa ja desenvolvida para o teatro. No teatro, eles criariam. Na
televisdo, eles reproduziriam elementos do projeto politico-teatral em uma escala
muito maior, para uma plateia efetivamente popular.

A opinido de Vianinha diverge topicamente, mas ndo estruturalmente, das
opcGes de Dias Gomes. Afinal, este insistiu na necessidade de construcdo de uma

“linguagem propria” para a televisao, mas que se baseasse na experiéncia do tea-
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tro politico e do realismo critico. Assim, a televisdo era um espaco de expansdo e
extensdo, mas também de inovacao, em relacdo ao teatro. Para Dias Gomes, numa
perspectiva lukacsiana, o realismo critico deveria ser uma caracteristica de todas
as artes, inclusive da televisdo. Dessa forma, a televisdo era tomada por ele como
um instrumento a partir do qual se podem ser feitos diferentes usos, dependendo
dos interesses daqueles que estdao no seu controle. Essa também era a opinido de
Paulo Pontes (que iniciara a sua carreira televisiva na TV Tupi em 1969), para quem
a televisdo era “apenas um veiculo”, um instrumento que depende da correlacdo
de forcgas sociais para assumir uma funcdo: “Se a sociedade esta nas maos de quem
estd interessado em fazer politica popular, a televisdo é popular. Se a sociedade
estd nas maos de grupos restritos, a televisdo fica restrita.[...]. Ela é instrumento
de quem esta no poder”.>?

Lauro César Muniz, diferentemente dos outros dramaturgos, ndo era filiado
ao PCB, mas compartilhou diversas afinidades com a dramaturgia nacional-popu-
lar. Quando estreou no horario nobre da TV Globo em 1975, com Escalada, numa

entrevista, o autor resumiu seus objetivos para a nova producdo:

Em nenhum momento a novela trocou a regra pela ex-
ce¢do, nunca se preocupando com personagens excep-
cionais, mas com os personagens que representassem o
denominador social comum do meio em que vivemos. Dai
uma grande identificacao do publico que se viu refletido no
video da televisdo. Nao se abordou a grandeza nem a mi-
séria humana, mas procurou-se um enfoque da média do
comportamento social de uma classe. Por isso, o grande
espanto do publico com a verdade que lhe estava sendo
exibida. Era essa desde o inicio a proposicdo de Escalada
e tudo indica que ela foi atingida: um brasileiro, no seu
tempo, vivendo seus problemas mais imediatos e mais
comuns.>?

Mais uma vez, aqui, esta manifestada a vontade de representar a realidade
do brasileiro comum, enfatizando os tracos mais caracteristicos, mais reconheci-
veis, do seu comportamento social. Assim como outros comunistas na televisao,
ele identificava a representacdo do homem simples das camadas populares brasi-
leiras como base para provocar conscientiza¢do a partir do choque com a sua pro-
pria realidade. As estratégicas descritas por Lauro César Muniz — de representacao
de um “termo médio” das classes populares e de promoc¢ao de um choque — ndo
estavam apenas suscitando visdes criticas sobre a realidade a partir de caracte-
risticas do teatro épico brechtiano como o distanciamento e a tipificacdo.>* Eram,

também, formas de legitimacdao da modernizacdo da teledramaturgia, calcada na



fabricacdo da realidade brasileira como produto televisivo num momento de difu-
sdo da cultura politica nacionalista no contexto da ditadura militar.

Os relatos desses dramaturgos sao semelhantes ao de Dias Gomes em dois
aspectos: na justificativa do trabalho da televisdo pela possibilidade de concre-
tizacdo do contato com um publico efetivamente popular e na configuracdo de
uma “linguagem prépria” para a televisdo dentro da apropriacdo de elementos do
realismo critico lukacsiano e do teatro épico brechtiano. No entanto, essa mani-
festada continuidade do projeto politico-estético da dramaturgia nacional-popular
na televisdo, certamente, ndo foi completa. Ela tinha uma ruptura fundamental:
as limitacdes politico-mercadoldgicas tinham estilhado aquele projeto politico em
fragmentos dispersos, em trabalhos individuais que buscavam tanto a notoriedade

mididtica quanto novos espacos para a permanéncia da critica.>®

o
o
=
c
3
D
~
@
@
o
=
o
3
b}
2
c
=

0,
o
)
=

02

D,
[}
o
B
o
)
X

S
@
=.
@
=1
=
o
o
)
a
=
o
3
o}
2
c
=

0a
(]
)
(=]
o
3
c
2.
7
a2
ff
n
o
o
3
o
~
@
)
<.
)
Y
o
o
o
)
o
=}
I}
)
=
©
~
o

(i<}
<]
=
n
1}
o
S
o
3
@
=}
=
IS







Consideragdes finais

As declaracdes sobre a transposicdo desse projeto politico para a televisao
na imprensa dos anos 1970 era uma forma de justificativa, de estabelecimento de
coeréncia com a trajetéria até entdo percorrida. Apesar da mudanca de “meio”, os
principios politico-estéticos tinham se mantido de alguma forma. Por outro lado,
a televisdo como industria cultural ndo é um instrumento, mas ela é constituida
por légicas préprias, por demandas sociais e pela necessidade de manter-se atua-
lizada. Nesse sentido, diversos dramaturgos comunistas encontraram, no momen-
to da renovacdo do formato da teledramaturgia, um momento para experimen-
tar novas linguagens e para dar sobrevida ao projeto nacional-popular dos anos
1960. A telenovela moderna, ja sabemos, buscou principalmente no realismo e
no nacionalismo uma forma de renovacao. Dentro de uma proposta realista, por
exemplo, Dias Gomes dialogou na sua novela com outras estéticas com o objetivo
de construir uma “linguagem prépria” para a telenovela. Nesse sentido, o proje-
to politico-pedagégico de Dias Gomes e outros dramaturgos nacional-populares,
estavam, ao mesmo tempo, procurando dar continuidade ao papel da “vanguarda
revolucionaria” e se enquadrando numa “vanguarda televisiva”.

Além disso, o fato de Dias Gomes e outros dramaturgos comunistas afirma-
rem que usavam a televisdao como meio poderia dissolver o paradoxo fundamental
dos produtores da arte engajada dos anos 1950-60 — produzir uma arte popular
para um publico igualmente popular — demonstrava o quanto no contexto dos
anos 1970 se intensificou o processo de massificacdo da producado cultural. Este
era um objetivo que regia a dramaturgia nacional-popular, mas que nunca fora

conquistado. Naquela década, a televisdo, especialmente a TV Globo, passava por
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um processo de renovagao técnico-nacionalista, que, se, por um lado, se conecta-
va com os principios da Ideologia da Seguranca Nacional (integra¢do pela comuni-
cac¢do, otimismo, afirmac¢do do nacional e repulsa do estrangeiro, especialmente
do comunista), por outro, incorporava artistas prestigiados nos anos anteriores
por suas obras engajadas, de qualidade e nacionalistas. Era justamente na repre-

sentac¢do do nacional que, na televisao, se encontravam a situagao e a oposigao.



Notas

1 Doutorando em Comunicag¢do e Cultura pela Escola da Comunicagao da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFRJ), tem como principal linha de investigacdo as relagdes entre
intelectuais de esquerda e as industrias mididticas, com destaque para a televis3o. E autor do livro
Depois da revolugdo, a televisdo: cineastas de esquerda no jornalismo televisivo dos anos 1970
(Pedro & Jodo Editores, 2011). Organizou as seguintes coletaneas: Retdrica e Midia: estudos ibero-
-brasileiros (com Fernanda Lima Lopes); Mikhail Bakhtin: linguagem, cultura e midia (com Ana
Paula Goulart Ribeiro); e Historia da Televisdo no Brasil (com Ana Paula Goulart Ribeiro e Marco
Roxo). Atualmente é professor do Departamento de Comunicagdo Social da Universidade Salgado
de Oliveira (Universo/Niterdi).

2 Cf., por exemplo, COUTINHO, Carlos Nelson. Cultura e Sociedade no Brasil: ensaios sobre
ideias e formas. Rio de Janeiro: DP&A, 2000; ORTIZ, Renato. A moderna tradigcdo brasileira: cultura
brasileira e industria cultural. Sdo Paulo: Brasiliense, 2001; e MICELI, Sergio. “O papel politico dos
meios de comunicac¢do de massa”. In: SOSNOWSKI, Saul e SCHWARZ, Jorge (orgs.). Brasil: o
transito da memdria. Sdo Paulo, Edusp, 1994.

3 Cf., por exemplo, FREDERICO, Celso. “A politica cultural dos comunistas”. In: QUARTIM DE
MORAES, Jodo (org.). Historia do marxismo no Brasil (vol. 3, Teorias. Interpretacdes). Campinas:
Editora da Unicamp, 2007; e RUBIM, Albino. Marxismo, Cultura e Intelectuais no Brasil. Salvador:
EDUFBA, 1995.

4 Sobre o afloramento de um imaginario critico-nacionalista nos meios artisticos e intelec-
tuais brasileiros a partir de fins dos anos 1950 e ao longo da década de 1960 e como ele se trans-
formou e se “(re-)inseriu” institucionalmente a partir dos anos posteriores, ver RIDENTI, Marcelo.
“Artistas e intelectuais no Brasil pds-1960”. In: Tempo Social, v.17, n.1, p.81-110, 2005.

5 Veja, 08/12/1971, p.75.
6 Opinidéo, 26/02-04/03/1973, p.19.
7 Cf. FREDERICO, Celso. “A presenca da politica cultural no PCB e na universidade”. In:

QUARTIM DE MORAES, Jodo (org.). Histéria do marxismo no Brasil (vol. 2, Influxos tedricos). Cam-
pinas: Editora da Unicamp, 2007.
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8 LUKACS, Gydrgy. Ensaios sobre el realismo. Buenos Aires: Siglo Veinte, 1965, p.205.

9 LUKACS, Gyérgy. Realismo critico hoje. Brasilia: Coordenada Editora de Brasilia, 1969,
p.56.
10 LUKACS, Georg. Histdria e consciéncia de classe: estudos sobre a dialética marxista. Sdo

Paulo: Martins Fontes, 2003, p.591.

11 RUBIM, Albino, op. cit., p.69. Ver também MORAES, Dénis. O imagindrio vigiado: a im-
prensa comunista e o realismo socialista no Brasil (1947-53). Rio de Janeiro: José Olympio, 1994.

12 Idem, ibidem, p.18.

13 MICHALSKI, Yan. O teatro sob pressdo: uma frente de resisténcia. Rio de Janeiro:
Zahar, 1989, p.60.

14 Cf. FERNANDES, Silvia. Grupos Teatrais: anos 70. Campinas: Ed. Unicamp, 2000.

15 Para uma discussdao mais aprofundada sobre a dramaturgia nacional-popular, ver MACIEL,
Didégenes. Ensaios do nacional-popular no teatro brasileiro moderno. Jodo Pessoa: Editora Univer-
sitaria/UFPB,

2004. Sobre o nacional-popular na dramaturgia de Dias Gomes, consultar COSTA, Ina Camargo.
“Dias Gomes: um dramaturgo nacional-popular”. Dissertacdo de Mestrado em Filosofia. Sdo Paulo:
USP, 1987.

16 Opinido, op. cit., p.19.

17 Idem [grifos do autor].

18 Veja, 24/03/1973, p.04.

19 GOMIES, Dias. Apenas um subversivo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, p.225.

20 Cf. ROCHA, Amara. Nas ondas da modernizagéo: rddio e televisdo no Brasil (1950- 1970).

Rio de Janeiro: Aeroplano, 2007, p.52.

21 Opinido, op. cit., p.19.

22 Idem.

23 Idem.

24 Sobre isso, ver RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugéo, do

CPC a TV. Rio de Janeiro: Record, 2000.
25 LUKACS, Gyorgy. Ensaios sobre el realismo. Buenos Aires: Siglo Veinte, 1965, p.24-25.

26 GOMIES, Dias. “Realismo ou esteticismo: o falso dilema”. In: Revista Civilizagdo Brasileira,
03/1966, p.230.

27 Cf. NAPOLITANO, Marcos. “A arte engajada e seus publicos (1955-1968)". In: Estudos His-
toéricos (Rio de Janeiro), Rio de Janeiro, v. 28, p. 103-124, 2001; e NAPOLITANO, Marcos. “Forjando
a revolucdo, remodelando o mercado: arte engajada no Brasil (1956-1968)”. In: FERREIRA, Jorge
Ferreira e REIS FILHO, Daniel Aardo (orgs.). As esquerdas no Brasil: nacionalismo e reformismo ra-
dical. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2007.

28 GOMES, Dias. “Pode o teatro transformar o mundo?”. In: BRECHT, Bertolt. Teatro dialéti-



co. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967, texto da orelha.

29 GOMES, Dias. “Realismo ou esteticismo: o falso dilema”. In: Revista Civilizagdo Brasileira,
op. cit., p.222.
30 GOMIES, Dias. “O engajamento é uma pratica de liberdade”. In: Revista Civilizagéo Brasi-

leira, 03/1968, p.10.

31 Essa observagao de Dias Gomes se insere num quadro de criticos sobre a ndo comunicagdo
da televisdo. Entendendo a comunicagdo como troca, como reciprocidade de discursos, critica-se
a televisdo e os outros meios de informacao (ja que, nessa definicdo, ndo praticam comunicagao)
pelo fato de promoverem um monopdlio da fala, inviabilizando a resposta. Sobre o assunto, ver
SODRE, Muniz. O monopdlio da fala: fungéo e linguagem da televisdo no Brasil. Petrépolis: Vozes,
1977.

32 Cf. KLEINMAN, Arthur. What really matters: living a moral life amidst uncertainty and
danger. Oxford: Oxford University Press, 2006.

33 Opinido, op. cit., p. 19.

34 Sobre a nogdo de ajuste da trajetdria, considerei BOURDIEU, Pierre. “A ilusdo biografica”.
In: AMADO, AMADO, Janaina e FERREIRA, Marieta Moraes (orgs.). Usos e abusos da historia oral.
Rio de Janeiro: 2006. Ja sobre o enquadramento da memaria, consultei POLLAK, Michel. “Memodria,
esquecimento, siléncio”. In: Estudos Histdricos, Rio de. Janeiro, v. 2, n. 3, p. 3-15, 1989.

35 Cf. BORELLI, Silvia e RAMOS, José Mario Ortiz. “A telenovela diaria”. In: ORTIZ, Renato,
BORELLI, Silvia e RAMOS, José Mario Ortiz. Telenovela: histéria e produgdo. Sdo Paulo: Brasiliense,
1989, p.70.

36 RIBEIRO, Ana Paula Goulart e SACRAMENTO, Igor. “A renovacao estética da TV”. In: RI-
BEIRO, Ana Paula Goulart, SACRAMENTO, Igor e ROXO, Marco. Histéria da Televisdo no Brasil. Sdo
Paulo: Contexto, 2010, p.124.

37 Veja, 24/04/1973, p.06.

38 Idem.

39 Idem.

40 Cf. MARTIN-BARBERO, Jesus e REY, German. Os exercicios do ver: hegemonia audiovisual

e ficgdo televisiva. Sdo Paulo: Ed. SENAC, 2001, p.107-147.

41 A permanéncia de tragos da cultura politica nacional-popular na teledramaturgia de Dias
Gomes é um assunto desenvolvido na minha tese de doutorado.

42 Realidade, 11/1975, p. 26.

43 Veja, op.cit., p. 04.

44 Opinido, op. cit., p.19.

45 Veja, op. cit., p.04.

46 Cf. ORTIZ, Renato. “A evolugdo histdrica da telenovela”. In: ORTIZ, Renato, BORELLI, Silvia

e RAMOS, José Mario Ortiz. Telenovela: histdria e produgdo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1989.
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48 REIS FILHO, Daniel Aardo. A revolugdo faltou ao encontro. Sao Paulo: Brasiliense, 1990,
p.107-118.

49 Para a minha dissertacdo de mestrado, recentemente publicada em livro, quando en-
trevistei cineastas oriundos do Cinema Novo, muitos deles envolvidos com o PCB e com o CPC
nos anos 1960, notei que a justificativa deles para o trabalho na televisdao também foi dupla: pela
sobrevivéncia financeira num contexto de repressao e pela possibilidade de comunicagdo com uma
audiéncia inimaginavel para o cinema. No entanto, assim que a ditadura se distendeu e o Globo Re-
porter mudou de formato, eles sairam da televisdo e retomaram as suas carreiras no cinema. Dias
Gomes permaneceu na TV Globo, ainda sob a justificativa de que um intelectual engajado como
ele deveria se ocupar de se comunicar com uma plateia efetivamente popular. No periodo em que
esteve na emissora, ele escreveu poucas pecas e teve apenas algumas dessas encenadas. Tornou-
-se mais um teledramaturgo do que um dramaturgo. Acredito que isso esteve relacionado a um
conjunto de fatores, inclusive ao seu reconhecimento como autor de televisao, o que era, explicita
ou implicitamente, visto como um demérito no campo artistico. Ver sobre o assunto em SACRA-
MENTO, Igor. Depois da revolugdo, a televisdo: cineastas de esquerda no jornalismo televisivo dos
anos 1970. Sao Carlos: Pedro & Jodo Editores, 2011.

50 Veja, 30/08/1972, p.62.

51 O Globo, 22/03/1973, p.09.

52 Jornal do Brasil, 07/05/1975, p.10.

53 O Globo, 16/05/1975, p.17 (grifos meus).

54 Cf. COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Sdo Paulo: Graal, 1996.
55 Cf. RIDENTI, Marcelo. op. cit., p. 321-334.
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