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RESUMO

A tese tem como objetivo analisar a trajetoria politica e intelectual de Dias Gomes,
intelectual, (tele)dramaturgo e militante filiado ao Partido Comunista do Brasil (PCB), a
partir de trés de seus textos teatrais: O Berco do Hero6i (1963), O Santo Inquérito (1964)
e O Tuanel (1968). Os cincos anos que separam essas trés obras foram marcados pela
profunda crise dos ideais de engajamento da intelectualidade pecebista, elemento que
tensionou a relacdo entre a arte e 0 desejo de transformar a sociedade brasileira. A partir
das obras podemos apreender a atmosfera de impasses e expectativas partilhados por
parcelas das esquerdas em uma conjuntura de intensas transformacdes politicas,
econdmicas e sociais. Cada um dos textos teatrais apresenta elementos especificos, que
dialogam com as respectivas conjunturas em que foram produzidos, como as expectativas
acerca da revolucao brasileira, o golpe civil-militar e a institucionalizacdo da ditadura, a
crise dos paradigmas de transformacdo da sociedade e a busca por novos caminhos de
atuacdo politica-intelectual. Eles consubstanciam, enfim, os dilemas de um intelectual de
esquerda na encruzilhada, que buscou compreender os desvios tomados por um pais que

parecia estar, em suas concepg¢des, no caminho certo da histdria.

Palavras-Chave: Dias Gomes; Regime Militar; Teatro; Engajamento; Intelectual.



ABSTRACT

This thesis aims to analyze the political and intellectual trajectory of Dias Gomes,
intellectual, dramatist and militant affiliated with the Communist Party of Brazil (PCB),
based on three of his theatrical texts: O Berco do Herdi (1963), O Santo Inquérito (1964)
and O Tunel (1968). The five years that separate these three works were marked by the
deep crisis of the ideals of engagement of the Pecebist intellectuals, an element that
strained the correlation between art and the transformation of Brazilian society. Based on
these works, we can understand the atmosphere of impasses and expectations shared by
parts of the left in a context of intense political, economic and social transformations.
Each of these theatrical texts tensions specific elements, which dialogue with the
respective circumstances in which they were inserted, such as expectations about the
Brazilian revolution, the civil-military coup and the institutionalization of the
dictatorship, the crisis of paradigms for transforming society and the search for new paths
of political-intellectual action. They substantiate the dilemmas of an intellectual at the
crossroads, who seeks to understand the detours taken by a country that seemed to be, in

his conceptions, on the right path in history.

Keywords: Dias Gomes; Military Dictatorship; Theater; Engagement; intellectual.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 - Capa de O Berco do Herdi, publicado pela editora Civiliza¢do Brasileira —

13, @AIGAO — L1965 ....cviiiiiieieie ettt 85
Figura 2 - Capa de colecdo O Teatro de Dias Gomes, volume 2, publicada pela Editora
Civilizagdo Brasileira — 12, edig80 — 1972 ......ccoiiiiiiiiiiceee e 157
Figura 3 - Fotografia da primeira encenagdo de O Santo Inquérito, em 1966 ...... 193
Quadro 1 - Personagens e papéis — O Berco do Heroi ...........cccccvevevieieeccciennn, 101
Quadro 2 - Instrumentos Analiticos — O Berco do Heroi .........ccccccevvececiecinennnns 107
Quadro 3 - Elementos que compBem a fabula — O Ber¢o do Herdi ..................... 108
Quadro 4 - Personagens e papéis — O Santo INQUENITO .........cccccevevvieivcieieienn, 163
Quadro 5 - Instrumentos analiticos — O Santo INQUENILO ..........ccceevvevveveiiciieennnn, 171
Quadro 6 — Elementos que compdem a fabula — O Santo Inquérito .................... 171
Quadro 7 — Personagens e papéis — O TUNel .........ccccoovevviieiecce e, 228
Quadro 8 — Instrumentos analiticos — O TUNEl .........c.coveeieiiiiiiiceece, 233

Quadro 9 — Elementos que compdem a fabula — O TUnel ........cccooevviiiinincns 234



SUMARIO

INTRODUGAO ......couuiimiimiineeseeies s sesesssss st 12
CAPITULO I: O ENGAJAMENTO POLITICO-CULTURAL DE DIAS GOMES..... 37
1.1 A dramaturgia da JUVENTUAE .......ecoveiieiieeiicie e sna e 38
1.2 A aproximagao aos ideais comunistas € a carreira N0 radio ...........ccoceeevrereeniennn. 48
1.3 O retorn0 a0S PAICOS TEALIAIS. ........cveiererieiterie et 56
1.4 A década de 1960 e a revolugao N0 hOMZONEE .........cceviverieiii i 71

CAPITULO II: O BERCO DO HEROI (1963) E A DRAMATURGIA NACIONAL

POPULAR ...ttt bbbttt b ettt 80
2.0 A ODIA s 81
2.2 DEDALE ESTELICO. ... euveeieiieeeii et 88
2.3 OS PEISONAGENS ...ttt sieeste et e bbbt esbe bbb e e bt s b e b e e b e nseenbeeneaneenneenne s 96
2.4 As especificidades do texto teatral .............ooveveiiiiniiee e 101
2.5 O Bergo do Herdi em PerspeCtiVa ..........ccoeieererieiresenees e 110

CAPITULO I11: O SANTO INQUERITO (1964) E OS SIGNOS DA AUTOCRITICA

...................................................................................................................................... 139
3.1 O golpe civil-militar de 1964 € SEUS IMPACLOS ........ccceevvrerreiieirieiie e se e 140
B2 A 0ODFA et 152
3.3 DEDALE BSLELICO. ... .eveviiiicir e e reens 158
3.4 OS PEISONAGENS ......eviviertieieesieeste ettt ettt sttt et sb e et et e e b e eeabe et e nn et e nneene s 162
3.5 As especificidades do teXto teAtral ...........covivrieiieieiei s 169
3.6 O Santo INQUATIO eM PEISPECTIVA .......ccvirviriiriiiieieie et 174
CAPITULO IV: O TUNEL (1968), ENTRE A UTOPIA E O CETICISMO.............. 198
4.1 Um intelectual na encruzilhada ... 200
4.2 Velhas utopias, NOVOS CAMINNOS........cccveiiiiieiieesie e 212
AN o] o] - USSR RSPSR 225
4.4, DEDALE BSTELICO. .. .cuviiiieiireie ettt nre et re e 226
4.5 PEISONAGENS ...ttt r et enn e n e n e 228
4.6 As especificidades do texto teatral ...........covviveieiiieiiiri e 231
4.7 O TUNEI €M PEISPECLIVA .....vveiieiierieriesiesie sttt sttt sbe st sbesreereens 235



4.8 A CriSE 0aS ULOPIAS ......eeveeeieiiieiieeiesiie st este st e s e e te e staeste e e s e e steeeessaesteeneesraenreeneeas
4.9 Dias Gomes, teledramaturgo ..........cceiveiiiiiieiieeie e

CONSIDERACOES FINAIS ...t

11



INTRODUCAO

Vivemos tempos em que a relativizacdo do arbitrio nos coloca constantemente
diante das sombras de um periodo sombrio de nossa historia recente: a ditadura militar
(1964-1985). Desde 0 nosso processo de redemocratizacdo que, nas palavras de Ernesto
Geisel e Golbery do Couto ¢ Silva, seria conduzido de forma “lenta, gradual e segura”,
foram criadas as bases que contribuiram para o ndo dimensionamento dos horrores ali
cometidos. No sentido contrério, felizmente, as Gltimas décadas foram marcadas pela
ampliacdo do debate académico acerca da ditatura, processo através do qual ganharam
espacgo novos recortes, abordagens e reflexdes.

Foi diante da constatacdo da urgéncia politica e social em conhecer a histdria da
ditadura militar que nasceu o tema desta tese. O objetivo central deste trabalho é a
reflexdo sobre a trajetdria de Dias Gomes, intelectual, militante do Partido Comunista do
Brasil (PCB)?, (tele)dramaturgo e produtor. Nos debrucamos sobre a década de 1960,
momento em que, enquanto a ditadura se institucionalizava, seu engajamento passou por
profundas transformacdes. Partindo deste recorte mais amplo, este trabalho tem como
escopo central a analise de trés textos teatrais de Dias Gomes: O Berco do Her6i (1963),
O Santo Inquérito (1964) e O Tunel (1968), entendidos aqui como instrumentos de
profunda reflex&o critica sobre os dilemas e tensionamentos vividos no periodo. Os
breves anos que os distanciam escondem um grande lapso que provocou mudancas
profundas na relacéo entre a arte, em especial o teatro, e a transformacdo da sociedade.

A escolha de cada uma dessas obras — no rico universo de produg6es do autor —
se explica pelos simbolismos que trazem consigo. O Berco do Herdi foi a Gltima peca

escrita por Dias Gomes antes do golpe civil-militar de 1964 e, deste modo, traz em seu

! Nomenclatura utilizada até 1961, quando passou a se chamar Partido Comunista Brasileiro (PCB).
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enredo muitas das reflexdes, criticas sociais e expectativas nutridas pelas intelectualidade
pecebista naquela conjuntura; O Santo Inquérito foi o primeiro texto teatral produzido
por Dias Gomes ap0s a deposicdo de Goulart, seu enredo e personagens catalisam o
momento de profunda autocritica e desorientacdo vivenciados pelo dramaturgo e pelas
esquerdas aquela altura; O Tuanel, por sua vez, escrita quatro anos ap6s o golpe, foi o
ultimo texto teatral produzido por Dias Gomes antes de assinar contrato com a Rede
Globo de Televisdo, emissora que expandia sua atuacdo a reboque do projeto de
modernizacdo autoritario conservadora posto em pratica pela ditadura militar. Seu texto
é o retrato de um intelectual aturdido, em busca de caminhos, diante do envelhecimento
de suas velhas utopias.

O recorte e a abordagem deste trabalho concluso em muito se diferem do projeto
inicial, cujo objetivo era a analise da telenovela Roque Santeiro, exibida entre 1985 e
1986, como simbolo da abertura politica e de novos tempos de liberdade que ali eram
inaugurados. A trama de Dias Gomes foi considerada pelo Instituto Brasileiro de Opinido
Publica e Estatistica (Ibope) uma das telenovelas de maior sucesso ja exibida na televisao
brasileira. Se ndo bastasse 0 notdrio sucesso, a obra detém uma interessante historia: é
uma adaptacao de O Berco do Herdi (1963), cuja encenacdo fora proibida em 1965 pelo
regime militar. Antes de finalmente chegar as telas brasileiras, tornou-se a primeira
telenovela a ndo ir ao ar por conta da censura. O episédio ocorreu em 1975 e a sua
exibicdo foi cancelada poucos dias antes da estreia devido as dificuldades de negociagdo
entre a TV Globo e a aparato censério. A polémica foi amplamente repercutida na
imprensa da época — com direito a um editorial de repadio lido por Cid Moreira em pleno
Jornal Nacional. O episodio, permeado por acidas acusagdes, nos da o tom das

ambiguidades e paradoxos do periodo.
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O desenvolvimento dessa tematica inicial, contudo, encontrou obstaculos a partir
do exercicio de pesquisa e reflexdo critica. Em primeiro lugar, analisar uma producéo tele
novelistica esbarrava em um enorme desafio metodoldgico. Para além do autor, uma série
de individuos e elementos — produtores, diretores, cenografistas, cdmeras, imperativos
comerciais, indices de audiéncia etc — atuam e interferem em sua elaboracao, que pode
ser compreendida como uma producéo coletiva, determinada por uma diversidade de
fatores que extrapolam as intencionalidades do autor. Ndo levar esses elementos em
consideracdo seria minimizar a complexidade do processo de producéo tele novelistico.
Um caminho possivel seria a andlise dos scripts elaborados pelo autor, a fim de
compreender as mensagens e narrativas ali contidas. Nao foi possivel, contudo, acessa-
los nos arquivos da TV Glaobo.

Somados a essas questdes, algumas reflexdes emergiram a partir da leitura dos
trabalhos até entdo elaborados sobre Dias Gomes. Se, por um lado, a trajetoria e as obras
do dramaturgo ja foram objeto de pesquisa dentro e fora das Ciéncias Sociais, a maior
parte dos trabalhos recentes debrucam-se sobre a sua trajetdria a partir da década de 1970,
interessadas em sua atuacdo e producdo como notorio escritor de telenovelas. A maioria,
ainda, reflete sobre o seu caminho de “ida ao mercado”, focalizando as analises e
narrativas em sua atuacdo na chamada industria da cultura.

Na area da Comunicacdo Social, Igor Sacramento analisou as relagdes entre as
culturas comunistas e 0s segmentos da industria cultural brasileira (o teatro, o cinema, o
radio e a televisdo) na trajetdria artistico-intelectual de Dias Gomes, entre 1939 e 1999.
O autor defende a ideia de que Dias Gomes atuou como um mediador cultural, tendo sua
trajetoria marcada por diversas hibridizacoes e interlocucgdes entre o campo da politica e
0 da midia. Nesse sentido, atesta que as mediacgdes culturais de Dias Gomes se deram,

especialmente, de duas formas: como circularidade (aliancas, associacdes e
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intermediacdes) e como tensdes (conflitos, acusacdes e oposicdes), presentes nas relacoes
com determinados agentes e configuracdes ideoldgico-estruturais do PCB e das midias.?

Laura Mattos, por sua vez, se debrucou sobre os episodios de censura a telenovela
Roque Santeiro (1975) e seu original, O Berco do Her6i (1963), assim como a repercussao
da novela finalmente exibida em 1985. A autora busca compreender as motivacoes, as
justificativas e a repercussdo dos episodios censorios, processo atravées do qual descortina
as relacdes entre Dias Gomes, o regime militar, e a TV Globo, que se tornou, na década
de 1970 — com apoio da propria ditadura —, a maior emissora de televisao do pais.

No que tange aos trabalhos historiograficos, Aline Silva desenvolveu sua tese de
doutorado a partir da anélise de trés obras de Dias Gomes: Meu Reino por um Cavalo,
Derrocada e Decadéncia, elaboradas entre 1980 e 1999, periodo em que o Brasil viveu a
redemocratizagdo ¢ “sopravam os ventos da nova republica”. A autora constata o
conteddo critico e pessimista presente nessas obras de ficcdo, que sdo um sintoma da
“crise das utopias” vivenciada pelas esquerdas dentro e fora do Brasil. Ao mesmo tempo
em que sua producdo arrefece, o dramaturgo busca se adequar ao novo contexto politico-
social do pais. De acordo com a autora, as obras refletem a autoimagem construida por
Dias Gomes, assim como sua a visdo sobre a intelectualidade, juventude, politica, artes e
cultura em geral.*

Denise Rollemberg analisou a relacdo entre os intelectuais, a ditadura e a

sociedade a partir da novela O Bem-Amado, de Dias Gomes, primeira telenovela a cores

2 SACRAMENTO, Igor Pinto. Nos tempos de Dias Gomes: a trajetoria de um intelectual comunista nas
tramas comunicacionais. 2012. Tese (Doutorado em Comunicacdo Social) — Escola de Comunicagdo,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

3 MATTOS, Laura. “Roque Santeiro” e a ditadura militar brasileira em trés atos: a politica por tras das
telas. 2016. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicagfes e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo
Paulo, 2016.

4 SILVA, Aline Monteiro de Carvalho. Entre a ficcdo e a memoéria: Dias Gomes e a trajetoria de um

intelectual subversivo. 2017. Tese (Doutorado em Histdria) — PPGH, Universidade Federal Fluminense,
Niterdi, 2017.
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da televisdo brasileira, em 1973, pela Rede Globo. Na época, sua exibicdo a foi tida como
simbolo da modernizacdo autoritaria conservadora em curso durante a ditadura militar.
Essa leitura, no entanto, foi permeada por tensionamentos e disputas. Seu enredo retratou,
de forma critica, a vida politica e o cotidiano da cidade de Sucupira, construida como a
metafora de um Brasil autoritario e conservador. Embora escrita ainda em tempos
democraticos, as situacdes e 0s personagens desafiavam a imagem de um “Brasil grande,
pais do futuro” que a ditadura militar buscava conformar. A obra, que sofreu cortes da
censura em parte dos seus capitulos, ironizava as instituicdes politicas, como a Igreja
Catolica, o coronelismo e as Forcas Armadas, assim como trazia tematicas como o
casamento, o adultério, a virgindade, a sexualidade, o uso de drogas etc. Rollemberg
propGe, desse modo, uma abordagem complexa multifacetada do movimento de
intelectuais rumo as grandes midias. Sem cair na hipétese de uma incorpora¢do como um
meio para resistir por dentro ou acusar supostas colaboracdes, a autora busca apreender o
universo no qual se encontra o intelectual, inserido na maior emissora de comunicacao
do pais. Dessa forma, afastando-se de dicotomias simplificadoras, contribui para a
compreensdo das disputas ideol6gicas que marcaram a trajetoria de Dias Gomes na
televisdo, com continuidades, rupturas e ambiguidades. ®

Recortes distintos sdo encontrados nos trabalhos de Katia Paranhos, que se
debrugou sobre a importancia politica do teatro musical na obra de Dias Gomes. Tomando
por base Dr. Getulio, sua vida e sua gléria (1968), a autora reflete sobre como as rela¢des
entre a musica, a dramaturgia engajada e a encenacao. Através dessa obra musical, a

autora compreende — & luz do momento vivido pelo dramaturgo — sua aproximagdo com

> ROLLEMBERG, Denise. O Bem-Amado e a Censura. In: NAPOLITANO, Marcos; CZAJKA, Rodrigo;

MOTTA, Rodrigo Patto de Sa. Comunistas brasileiros: cultura politica e producéo cultural. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2013.
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estilos narrativos diferenciados de representacdo.® E, ainda, nas pesquisas de Ind Camargo
Costa, que analisou os tragcos do teatro épico brechtiano na dramaturgia de Dias Gomes
entre 1959, quando o dramaturgo escreveu O Pagador de Promessas, e 1979, quando
elaborou Campedes do Mundo. A partir dessa analise, a autora refletiu o carater nacional-
popular na dramaturgia de Dias Gomes, em consonancia com o ambiente politico e
intelectual vivenciado pelas esquerdas pecebistas.’

A leitura desses trabalhos me despertou alguns questionamentos: Como Dias
Gomes vivenciou e transpds para suas obras as derrotas vividas pelas esquerdas ao longo
dos anos 1960? Como este periodo pode ser compreendido a partir de seus textos teatrais?
Quais paradigmas de transformacdo social e projetos de Brasil se fortaleceram e
enfragueceram ao longo deste periodo? Quais dilemas, impasses e reflexdes de Dias
Gomes, ao longo da década de 1960, nos ajudam a compreender 0 Seu SinUOSO Processo
de ruptura com o PCB e contratacdo pela Globo? Quais os significados deste processo

em sua militancia?

Estrutura

Foi diante dessas perguntas que foi delimitado o recorte desta tese. Para respondé-
las, analisamos no primeiro capitulo a trajetoria politica e intelectual de Dias Gomes
desde sua estreia no teatro profissional até o auge da carreira na década de 1960. Filho de
Plinio Alves Dias Gomes e de Alice Ribeiro de Freitas Gomes, o Alfredo de Freitas Dias

Gomes nasceu em 1922, na cidade de Salvador, Bahia, e mudou-se para o Rio de Janeiro

® PARANHOS, Katia. Dias Gomes e “Dr. Gettlio”: musica, dramaturgia engajada e encenagio no Brasil
sob a ditadura militar. ENCONTRO ESTADUAL DE HISTORIA, 23., Assis (SP), 2016. Anais eletronicos
[...] Sdo Paulo: ANPUH, 2016. p. 1-10.

7 COSTA, Ina Camargo. Dias Gomes: um dramaturgo nacional-popular. Dissertagdo de Mestrado em
Filosofia. S&o Paulo: USP, 1987.
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em 1935, cidade onde iniciou seus trabalhos no teatro profissional com a peca Pé de
Cabra (1942), censurada pelo Estado Novo (1937-1945 Em meados dos anos 1940,
mudou-se para cidade de Sdo Paulo, onde iniciou sua carreira no radio, trabalhando em
emissoras como a Pan-Americana, a Radio América, a Bandeirantes, a Tupi, a Radio
Clube e, ja na década de 1960, a Radio Nacional, onde atuou como diretor até o golpe
civil-militar de 1964. Ainda em Sao Paulo, Dias Gomes se aproximou dos ideais do entéo
Partido Comunista do Brasil (PCB), o que levou a sua filiacdo no ano de 1945. A
dramaturgia de Dias Gomes foi, desde cedo, marcada pela tematica de cunho politico e
social, tangenciando temas como a questdo fundiéria, a luta de classes, o preconceito
racial, a desigualdade social e as praticas corruptivas nas instituicdes politicas brasileiras.
A sua atuacdo no ambito radiofénico também foi marcada pelo engajamento, o que Ihe
acarretou, inclusive, algumas demissdes ao longo de sua trajetéria.

Apesar da precocidade de sua estreia no teatro profissional, foi somente nos
primeiros anos da década de 1960 que o autor se consolidou enquanto dramaturgo,
ganhando projecdo nacional e internacional, ap6s o sucesso de O Pagador de Promessas
(1959), encenada pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Séo Paulo. Sob a direcao
de Flavio Rangel, a peca ganhou o Prémio Nacional de Teatro em 1960, o maior da
dramaturgia aquela época. Adaptada para o cinema sob a direcdo de Anselmo Duarte, a
trama recebeu Palma de Ouro no Festival de Cannes em 1962. Ap6s o sucesso de O
Pagador, Dias Gomes emplacou A Revolugédo dos Beatos (1961), também encenada pelo
TBC. E logo em seguida A Invasédo (1960), encenada pelo Teatro Rio e eleito o melhor
espetaculo em 1962, o que Ihe rendeu o titulo de melhor autor de teatro deste mesmo ano.®
Em 1963, escreveu O Berco do Her6i (1963), sua ultima peca antes do golpe civil-militar

de 1964.

8 Diario de Noticias. 25 de janeiro de 1963. p.4.
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A primeira metade da década de 1960, contexto em que Dias Gomes se notabilizou
como dramaturgo, foi marcada por uma intensa polarizacdo politica nacional e
internacionalmente. Se por um lado o mundo vivia o “momento mais quente” da chamada
Guerra Fria com a crise dos misseis em Cuba, no Brasil, a renuncia de Janio Quadros, as
iniciativas golpistas de 1961, o estabelecimento do parlamentarismo que cerceou 0S
plenos poderes de Jodo Goulart e, em 1963, o restabelecimento do presidencialismo
marcaram o cenario de intensa mobilizacdo politica capitaneada pelos movimentos
sociais urbanos e rurais. Nessa conjuntura, o PCB, partido do qual o dramaturgo era
filiado, apesar de permanecer na ilegalidade (imposta em 1947 sob o Governo Dutra),
adotou um posicionamento politico mais moderado, abandonando posicdo sectaria
evidenciada no Manifesto de 1948 e 1950, bem como no programa do IV Congresso
(1954). °

Com a “Declaracdo de Marco de 1958”, o partido cunhou um novo programa
politico, agora mais distante dos projetos revolucionarios elaborados nos anos anteriores.
A declaracdo marcou um aceno a questdo democratica que foi consolidada no V
Congresso. Uma nova orientacdo politica comecou a se delinear, sob a orientacdo de
Moscou: a passagem para o socialismo por vias pacificas, bem como aproximacao com
os trabalhistas, inclusive através da alianga com o PTB. Essa perspectiva de “transicao
pacifica para o socialismo”, com a conquista de um governo nacionalista e democratico,
permitiu que o PCB, embora formalmente ilegal, ganhasse nova legitimidade no ambito
da sociedade.®

A intensa atuacdo politica das esquerdas neste periodo — impulsionadas pelo

debate acerca da agenda reformista de Jodo Goulart — puseram a revolugao no “horizonte

% REIS, Daniel Aardo. Entre a Reforma e Revolugio: A Trajetéria do Partido Comunista no Brasil entre
1943 e 1964. In: RIDENTI Marcelo; REIS FILHO, Daniel Aardo. (orgs.). Histéria do Marxismo no Brasil.
Os partidos e Organizagdes dos anos 20 aos 60. Campinas: Ed. Unicamp, 2002. p. 90-91.

10 REIS, 2002. p. 92-93.
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de expectativas” das esquerdas brasileiras. Dias Gomes e outros intelectuais de sua
geragdo, vivenciaram a “proximidade imaginativa da revolugdo brasileira”, concepgao
que esteve associada a ideia de vanguarda intimamente ligada a cultura politica comunista
dos anos 1960.

Nessa atmosfera, 0 PCB iniciou um processo de abertura ndo apenas na vida
politica, mas também na vida cultural, o que impulsionou a atuacdo de artistas e
intelectuais de esquerda no ambito da cultura. O Partido abandonou a politica adotada
entre 1947 e 1953, conjuntura em que vigorou a doutrina do realismo socialista e
imprimia-se forte controle sobre a vida cultural, exigindo dos intelectuais vinculados ao
Partido uma estética simplista, pautada em narrativas realistas de facil assimilacdo,
povoada por herois positivos e unidimensionais, revolucionarios desde o nascimento.?

Foi nessa conjuntura que as ideias de Lukacs ganharam espaco nas publicagdes
do partido. A discussédo centrava-se, em suma, na afirmacao de uma arte nacional popular,
atrelado a luta anti-imperialista, através de uma producdo artistica que refletisse a
realidade brasileira que se almejava transformar; e a critica a nossa tradicdo elitista,
visando a democratizacdo da cultura. Os debates no ambito da cultura garantiram maior
autonomia para a criacao artistica, Dias Gomes e outros intelectuais engajados de sua
geracdo puderam dialogar com as tendéncias que ganhavam espaco e com as questdes

politico-sociais em ebuligdo, elementos que sdo profundamente notdrios em suas obras

11 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado — contribuicio a semantica dos tempos histéricos. Rio de
Janeiro: Contraponto; Editora PUC-RIO, 2006.

MOTTA, Rodrigo Patto Sa&. A Cultura Politica Comunista. In: NAPOLITANO, Marcos; CZAJKA,
Rodrigo; MOTTA, Rodrigo Patto de S&. Comunistas brasileiros: cultura politica e producéo cultural. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2013.

12 NAPOLITANO, Marcos. Forjando a revolugio, remodelando o mercado: a arte engajada no Brasil (1956-
1968). In: FERREIRA, Jorge; REIS, Daniel A. (orgs). Nacionalismo e reformismo radical. As esquerdas
no Brasil. v. 2. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2007. p.587-588.
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do periodo, como O Berco do Heroi (1963), obra analisada no segundo capitulo deste
trabalho. 3

O segundo capitulo, deste modo, apresenta a analise do texto teatral de O Berco
do Herdi (1963). A trama se desenrola no ano de 1955, e o protagonista é Jorge, um
estudante de Direito convocado para lutar junto a Forca Expedicionaria Brasileira (FEB),
durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). No enredo, Jorge tornou-se cabo do
Exército no teatro de guerra, porém, foi dado como morto durante os combates, sendo
reconhecido por seus superiores um heroi. Sua cidade natal — sem nome definido —
localizada no Nordeste, foi construida pelo autor como uma tipica cidade do interior da
regido, onde a praca, a igreja, a prefeitura e o bordel sdo importantes espacos de
sociabilidade e politica. Seria um microcosmo da sociedade brasileira, em que o sagrado
e o profano, o publico e o privado, 0 moral e o imoral tém fronteiras ténues e convivem
em um mesmo espaco. L4, forjou-se uma memaoria mitica sobre o ex- combatente sob a
qual se entrelacam as identidades dos préprios moradores desejosos de obterem
vantagens, sobretudo econémicas, para si e para 0 municipio. O her6i, no entanto, ndo
morreu em campo de batalha. Ele era, na verdade, um desertor. Cabo Jorge — cujo nome
posteriormente batizou a cidade natal — havia fugido durante combate. Dez anos depois,
retornou a sua cidade de nascimento pondo em questdo os interesses dos setores que
exploram o mito construido em torno do seu nome.

O texto de O Bergo do Herdi nos permite refletir sobre a atmosfera politica e
cultural vivenciada por Dias Gomes e demais intelectuais engajados de sua geracao.
Embalado pelo avango da agenda reformista de Jodo Goulart, pelo momento de projecao

politica do PCB junto aos movimentos sociais e pelo “florescimento artistico e cultural”,

13 FREDERICO, Celso. A politica cultural dos comunistas. In: MORAES, Jodo Quartim de (org.). Historia
do marxismo no Brasil. Teorias. Interpretagdes. Sdo Paulo: Editora da Unicamp, 2007. p. 339.
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Dias Gomes nos brinda com uma acida critica social. O dramaturgo dialoga com a
conjuntura nacional e internacional, descortina as contradi¢cdes do capitalismo e reflete
sobre as possibilidades de liberdade em um mundo contraditério. Traz, ainda, alguns
tensionamentos relativos a sua propria militancia e as diretrizes do PCB naquele contexto.
No ambito de todos esses elementos que emergem da obra, hd& uma importante
constatacdo: ocorreu, nessa conjuntura, o amadurecimento de um sentimento de pertenca
a uma “comunidade imaginada” nos meios artisticos e intelectuais de esquerda ligados a
projetos revolucionarios, que compartilhavam do sentimento de que estava em curso a
revolucéo brasileira. Para Dias Gomes, o teatro teria papel crucial neste processo. 4

Apds a deposicdo de Jodo Goulart, Dias Gomes sofreu os impactos politicos da
ditadura. Enquanto a excecdo se institucionalizava, construindo um aparato repressivo e
censorio, o dramaturgo vivenciou um momento de intensa reflexdo sobre os caminhos
politicos trilhados pelas esquerdas, em especial a pecebista. As expectativas quanto ao
futuro socialista foram frustradas pelos acontecimentos que retiraram o socialismo do
“horizonte de expectativa” de parte das esquerdas ou, a0 menos, 0 empurraram para um
horizonte mais distante, cindindo o processo preparatério para a revolucdo brasileira que
as esquerdas acreditavam vivenciar na primeira metade dos anos 1960. Esse processo de
profunda autocritica e reflexdo pode ser encontrado nas obras de Dias Gomes do periodo,
como O Santo Inquérito (1964).

No terceiro capitulo, nos debrugamos sobre o texto teatral de O Santo Inquérito
(1964), obra que pode ser considera como um simbolo do momento de autocritica
vivenciada pelo dramaturgo e sua geragéo de intelectuais engajados. O texto foi inspirado

na historia lendaria de Branca Dias, uma crista nova nascida em Portugal que veio para a

14 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexdes sobre a origem e a difusdo do
nacionalismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008.
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Ameérica portuguesa no século XVI. Na trama de Dias Gomes, a jovem serd condenada a
fogueira por pecados que sequer cometeu em um episodio permeado por incompreensdes
e reviravoltas. Como explicar a derrota vivida em 1964? Como um pais que caminhava
para o futuro socialista é freado por um golpe para o qual as resisténcias foram parcas?
Como reformular a rota diante deste processo? Sdo algumas das questdes metaforizadas
por Dias Gomes no enredo de O Santo Inquérito.

No final na década de 1960 e inicio da década de 1970, as esquerdas brasileiras
viveriam novas derrotas, como a imposta pelo Ato Institucional nimero 5 e a
consolidagdo de um aparato repressivo que calou tanto a chamada “resisténcia
democratica”, quanto aqueles que optaram pela oposicdo armada a ditadura. Foi nesse
momento que Dias Gomes assinou contrato com a Rede Globo de Televiséo, onde atuaria
na elaboracdo de novelas e minisséries pelas proximas trés décadas. Alguns desses
trabalhos seriam, inclusive, adaptacGes de obras teatrais escritas pelo autor em momentos
historicos distintos. Foi também justamente nesse contexto que Dias Gomes se
desvinculou do PCB, partido no qual militou por mais de duas décadas. A sintomatica
ruptura com o partido significou, nas palavras do proprio dramaturgo, o “desembarcar de
um sonho,” processo que esteve associado ao abandono da crenca nas possibilidades da
revolucéo brasileira. 1°

No quatro capitulo sdo construidas reflexdes sobre O Tunel (1968), texto teatral
que difere diametralmente dos predecessores, tanto do ponto de vista narrativo quanto
estético. O enredo da pega —escrita por Dias Gomes pouco antes de assinar contrato com
a Rede Globo — pode ser compreendido como uma grande metafora que catalisa o
momento de desorientacdo e busca por caminhos vivenciados por toda uma geracgao de

intelectuais militantes. A trama transcorre dentro de um tdnel onde, repentinamente,

15 GOMES, Dias. Apenas um subversivo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998.
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comeca um engarrafamento de quatro anos, uma clara referéncia a conjuntura vivida no
pais desde o golpe ocorrido na madrugada de 31 marco de 1964. Dias Gomes vivia um
momento de profunda crise e desconstrucao de suas ideias, buscava caminhos, embora se
visse perdido diante dos rumos politicos tomados pelo pais. Ao contrario de cinco anos
antes — quando escreveu O Berco do Herdi — Dias Gomes e sua geracao de intelectuais
engajados nao vislumbrava mais a revolucdo em seu horizonte de expectativas. Vivia-se,

ali, o preludio da crise das utopias que se acentuariam nas déecadas seguintes.

Fontes e arcabougo tedrico

Para a reconstrucdo da trajetéria de Dias Gomes, elemento central para a
compreensdo de suas obras — utilizamos dois universos de fontes histéricas. De um lado,
as entrevistas realizadas pelo dramaturgo a jornais, revistas, programas de televiséo etc.,
ao longo de sua carreira, assim como as reportagens realizadas sobre o dramaturgo neste
periodo. De outro, utilizamo-nos de suas narrativas autobiogréficas, publicadas como
livro em 1988 com o titulo de Apenas um Subversivo. Como salienta Bourdieu, a nogao
de trajetdria pode ser compreendida como “série de posigdes sucessivamente ocupadas
por um mesmo agente (ou um mesmo grupo) num espaco em devir e sujeito a incessantes
transformagdes”.*® E importante, contudo, atentarmos, para a tendéncia em se estabelecer
conexdes entre os eventos, dando-lhes sentido e coeréncia de forma artificial. A ilusdo
biografica acaba por construir um sentido a vida através de um relato linear, cujas

incoeréncias e incertezas nio sdo expostas.!’

6 BOURDIEU, Pierre. A ilusio biografica. In: AMADO, Janaina; FERREIRA, Marieta de Moraes. Usos
e abusos da histéria oral. 8. ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2006. p. 183-191.
7 BOURDIEU, 2006. p. 183-191.
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Essas reflexdes sdo especialmente importantes se levarmos em consideracdo que,
além do movimento de reconstrucdo da trajetdria de Dias Gomes, temos como objeto de
reflexd@o as suas proprias narrativas sobre si. Dias Gomes constréi uma identidade de si
associada de forma inata a subversdo. Em seus relatos sobre a infancia, por exemplo,
vinculou a subversdo ao comportamento contrario a formacao elitista pretendida por sua
familia. Na adolescéncia, em suas narrativas sobre o tempo de escola, mencionou a falta
de disciplina, ja que, nas palavras do autor, “a rebeldia se firmava como trago marcante
de meu carater”. Quando adentrou a Escola Preparatéria de Cadetes, relatou ter ficado
preso por insubordinagao. Nos primeiros anos de militdncia, comenta sua “indole
contestadora” e suas “transgressoes disciplinares” que, segundo o dramaturgo, ja
prenunciavam o que viria a constatar mais tarde e o levaria a deixar o Partido: era e sempre
seria um péssimo militante. *® Podemos perceber, desse modo, que a narrativa
autobiografica de Dias Gomes nos direciona para a ideia da subversdo como uma
caracteristica natural, algo que lhe teria acompanhado desde a juventude.

Em A gestdo do indizivel, Pollack aprofunda a ideia de que os relatos de vida
podem ser considerados como uma possibilidade de reconstrucdo da identidade e ndo
somente como um relato factual.!® Na autobiografia de Dias Gomes, nesse sentido,
encontramos a associacdo de sua trajetoria a ideia de um questionamento da ordem
vigente, dentro ou fora da militancia do partido.

No caso de Dias Gomes, a ideia de subversdo, que na histéria republicana
brasileira ndo pode ser dissociada do suposto “perigo comunista”, adquiriu centralidade
na conformacdo de sua imagem publica. Esse tipo de construcdo narrativa parte do

presente, no qual sdo produzidas as memadrias, e 0os fenbmenos apresentados provém de

8 GOMES, 1998. p. 31-101.
¥ POLLACK, Michael. La gestion de l'indicible. Actes de la Recherche en Sciences Sociales, v. 62-63, p.
30-53, jun. 1986.
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uma selecdo consciente ou inconsciente, de uma interpretacdo do que foi vivido pelo
autor. A memoria, de acordo com Henry Rousso, ¢ “uma reconstrugdo psiquica e
intelectual que acarreta de fato uma representacédo seletiva do passado, um passado que
nunca € aquele do individuo somente, mas de um individuo inserido num contexto
familiar, social, nacional.”?°

Ao contrario dos textos teatrais de Dias Gomes, através dos quais o autor fala
indiretamente, a partir de uma fronteira, em que a palavra estd mascarada pelo enredo e
pelos personagens, a construcdo autobiografica se caracteriza pela identidade entre o
narrador e o0 autor, expressa através do pacto autobiografico estabelecido com o leitor,
uma espécie de declaracdo do tipo “isto ¢ uma autobiografia”. Nesse sentido, Philippe
Lejeune assinalada que “em geral, a autobiografia ¢ principalmente uma narrativa com
perspectiva retrospectiva, cujo assunto principal é a vida individual; e que implica,
necessariamente, a identidade entre autor, narrador e personagem.”?!

A identidade entre autor, narrador e personagem € a condi¢do essencial de uma
autobiografia, o que consolida o pacto autobiografico. Entretanto, apesar dessa
identidade, no nivel do discurso, pode haver diferencas entre estas trés figuras: o autor, o
narrador e o personagem. Dentro do texto, narrador e personagem referem-se,
respectivamente, aquele que enuncia e aquele que é anunciado. Os dois remetem ao autor,
que ¢ a referéncia fora do texto.??

No que diz respeito a relagdo entre autor e narrador, Alberti menciona a existéncia

de uma clara relacdo de identidade, o que se manifesta na enunciagcdo: € o autor que

escreve e narra, do presente, a historia. Em contrapartida, a relacdo entre autor e

20 ROUSSO, Henry. A memoria ndo é mais o que era. In: AMADO, Janaina; FERREIRA, Marieta.
(coords.). Usos e abusos de histéria oral. Rio de Janeiro: FGV, 1998. p. 93-101.

21 LEJEUNE, Philippe. Le pacte autobiographique. Paris: Seuil, 1975.

22 ALBERTI, Verena. Literatura e Autobiografia: a questio do sujeito na narrativa. Estudos Historicos, Rio
de Janeiro, v. 4, n.7, 1991. p. 66-81.
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personagem ndo é constituida por uma clara relacao de identidade. O que haveria, pois,
seria uma relacdo de semelhanca, uma vez que o personagem (sujeito enunciado), apesar
de atrelado aquele que produz a narracdo (o autor-narrador que fala de si), dele esta
afastado. Ou seja, refere-se a distancia temporal entre o presente em que o relato €
enunciado e os acontecimentos passados. E nesse sentido que, ressalta a autora, 0 pacto
autobiografico prevé e admite falhas, omissdes e deformacBes na histéria do
personagem.?®

Portanto, ao trabalharmos com o relato autobiogréafico de Dias Gomes, faz-se
necessario considerar que o autor, ao se propor a escrevé-lo, tem em mente fixar um
sentido em sua vida e dela operar uma sintese. Sintese esta que envolve omissdes e
seleces de acontecimentos com o objetivo de dar um sentido a narrativa, em que uns
ganham mais peso que outros. Essas operacdes ocorrem na medida em que o dramaturgo
busca dar uma significacdo a sua trajetoria, da construcdo de uma imagem de si mesmo.

Ressaltamos que a construcdo autobiografica esta relacionada a um movimento
mitico do eu do autor, uma vez que a construcdo da autobiografia parece provir ndo do
imaginario e sim do significado:

O que faz o escritor da autobiografia sendo imprimir descontinuidades a sua
vida, selecionando episddios significativos que se encaixem na estrutura do
texto, para elaborar (no texto e de si mesmo) uma sintese? 1sso acontece num
movimento tal que esse semelhante de si mesmo se torna um individuo nico
e totalizado, o sujeito psicoldgico (...). 24

Assim, a historia narrada na autobiografia, na medida em que é construida para
leitura, gera significacbes do autor ndo apenas para si, mas também para 0s outros,

aproximando-a da no¢do de projeto desenvolvida por Gilberto Velho, “como uma

2 ALBERTI, 1991, p. 66-81.
24 ALBERTI, 1991, p. 66-81.
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elaboracdo consciente possivel de ser comunicada, da tentativa de dar um sentido ou uma
coeréncia a experiéncia fragmentadora do individuo nas sociedades complexas. *2°

No que diz respeito aos limites da expressao do “eu”, Alberti enfatiza que, uma
vez que este se desenvolve no limitado espago da semelhanca, fixando-se entre o eu para
Si e 0 seu para 0s outros, essa construcdo nio se da sem ambiguidades. 26 Nesse sentido,
é possivel dizer — e relacionar com as acepcdes de Bourdieu ja citadas — que ha uma
tentativa por parte do autor da autobiografia de suplantar as descontinuidades que o
separam do sujeito do enunciado por ele criado.

Quando nos debrugamos sobre as memorias de Dias Gomes, ha a necessidade de
contextualizé-las e aborda-las criticamente, dado seu carater seletivo e unilateral. Mais
do que apurar se essas memdrias sdo ou ndo factiveis, buscamos apreender as
especificidades de sua elaboragdo. Os relatos do dramaturgo sao apreendidos a partir das
operacdes de uma memoria discursiva que, como toda memdria, recupera aspectos do
passado e, em contrapartida, silencia outros. Admitindo que toda memaria € uma historia
que precisamos compreender, podemos ultrapassar a oposicdo sumaria entre histéria e
memoria. Cabe-nos, assim, uma buscar compreender a construcdo e a evolucdo das
representacdes do passado.

Pensar a respeito da trajetoria de Dias Gomes e da producao, circulacdo e consumo
de suas obras, ganha maior densidade quando compreendemos o seu papel engquanto
intelectual. Nesse sentido, recorremos a Sirinelli que propde a pergunta: “quem pode ser
qualificado como intelectual?” e aponta duas defini¢des classicas para o termo. A
primeira delas, mais abrangente, inclui todos os sujeitos envolvidos com atividades

culturais, seja como criadores ou como mediadores. A segunda defini¢do, mais restrita, é

%5 VELHO, Gilberto. Individualismo e cultura: notas para uma antropologia da sociedade contemporanea.
Rio de Janeiro: Zahar, 1981.
%6 ALBERTI, 1991, p. 66-81.
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demarcada pelo engajamento politico, ou seja, por uma participacdo nos debates e
decisdes de carater coletivo.?’

As duas defini¢bes, segundo o historiador francés, devem ser operacionalizadas
no trabalho de pesquisa e tomadas como expressdes de dimensdes articuladas e
historicamente construidas. Dessa forma, o engajamento politico de um intelectual é
compreendido como uma construcdo historica permeada por interacfes e metamorfoses
associadas as conjunturas em que se inserem, sem que seja desligado das formas de
producdo, circulacdo e recepcao dos seus produtos culturais. Sirinelli promoveu, assim,
duas operacgdes conjugadas: vinculou o intelectual a atividade politica e conferiu a politica
uma dimenséo intrinsecamente cultural.?8

Transpondo tais reflexdes para a trajetoria de Dias Gomes, percebemos que
compreendé-lo como um intelectual perpassa, necessariamente, por refletir sobre as
atividades politicas por ele desenvolvidas, mas também sobre as formas como representou
0 mundo (e a ele proprio) em suas producdes culturais. Na trajetéria do dramaturgo,
politica e cultura se vinculam e, por isso, ndo podemos compreender 0 seu engajamento
politico sem um olhar atento para suas obras e 0 mundo nelas representado.

A questdo do engajamento €, portanto, tomada no ambito das possibilidades de
representacdo e ndo se encontra desvinculada das acOes de criagdo e mediacdo cultural.

Essa compreensdo nos permite refletir sobre como as ideias ganham forma na trajetéria

27 SIRINELLI, Jean-Frangois. Génération intellectuelle. Khagneux et Normaliens dans I’entre-deux-
guerres. (1988). Paris: Presses Universitaires de France, 1994. p. 9.

%8 Essa perspectiva de leitura esta intrinsecamente associada aos debates das décadas de 1970 e 1980,
quando a cultura emergiu como chave de compreensdo dos processos sdcio-historicos, seja na vertente
inglesa do marxismo, seja na filosofia e na sociologia francesa, incorporando contribuicfes da antropologia
e da literatura, Cf. ALVES, Claudia. Contribui¢Bes de Jean-Francois Sirinelli a histdria dos intelectuais da
educacdo. Educacéo e filosofia, v. 33, n. 67.
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de Dias Gomes e, mais, como aparecem em suas obras, conferindo-as dimensdes
intrinsecamente politicas.?®

Outro conceito central para compreenséao da atuacéo politica e intelectual de Dias
Gomes € 0 de geracdo, 0 que nos suscita alguns apontamentos teoricos. De acordo com
Sirinelli, as geracdes intelectuais sdo, em esséncia, multiformes, elasticas e espessas. Elas
ndo sdo homogéneas e possuam cortes associadas aos mais diversos matizes que
compdem o social: as classes; 0s pertencimentos regionais; as faixas de escolarizacdo; as
identificacOes ideoldgicas; as praticas culturais etc. Sem levar em conta somente 0s
“efeitos da idade”, essa perspectiva nos auxilia a circunstanciar as escolhas, as
possibilidades de formacéo intelectual, o terreno institucional, os espacos de circulacao
cultural, o impacto das inovacGes tecnoldgicas, cruzando os niveis local, nacional e
internacional. *

As questBes geracionais podem, desse modo, ser relacionadas as redes de
sociabilidades partilhadas. Sirinelli explica que os lacos sociais denotam uma afinidade
que ¢é intelectual, mas também politica, no sentido mais amplo. As redes de sociabilidade
se formam a partir de pontos de encontro, convergéncias de pensamento, zonas de acordos

e concordancias que se transformam ao longo do tempo. De acordo com o autor:

Todo grupo de intelectuais organiza-se também em torno de uma
sensibilidade ideoldgica ou cultural comum e de afinidades mais difusas, mas
igualmente determinantes, que fundam uma vontade e um gosto de conviver.
Sdo estruturas de sociabilidade dificeis de apreender, mas que o historiador ndo
pode ignorar ou subestimar.®!

29 para Sirinelli, 0 engajamento n&o esta restrito a intervencéo direta no debate e na agéo politica. Haveria,
para ele, duas formas de sua manifestacdo: o engajamento direto e o indireto. No direto, os intelectuais
apresentam-se como atores ou testemunhos dos acontecimentos, canalizando suas energias para descrevé-
los, interpreta-los, adotarem posi¢des. No engajamento indireto, pode haver uma atitude passiva, reclusa e
até refratéria a acdo politica direta, mas o resultado do trabalho do intelectual repercute nas linhas de for¢a
que orientam a reflexdo geral, o que Sirinelli denomina de visdo de mundo da classe intelectual. Cf.
SIRINELLI, 1994. p. 9.

30 SIRINELLLI, Jean-Francois. A geragdo. In: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina (orgs.).
Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro: FGV, 1996.

31 SIRINELLI, Jean-Frangois. Os intelectuais. In: REMOND, René. (org.) Por uma histdria politica.
Traducdo de Dora Rocha. 2. ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2003. p. 248.
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Esse movimento, no entanto, ndo pode ser pensado como expressdo de agdes
puramente racionais. Simpatias e hostilidades, amizades e rancores, solidariedade e
competicdo mesclam-se nas configuracdes e nos deslocamentos que marcam as redes de
sociabilidade, embora estas ganhem materialidade em formas organizativas, como as
revistas, as associacdes, 0s manifestos, os partidos etc.

Quando Dias Gomes se filiou ao PCB, passou a partilhar de redes de sociabilidade
que o imergiram no universo da cultura politica comunista, o que é instrumento para que
pensemos suas obras e posicionamentos politicos ao longo do tempo. Como assinala
Motta, a categoria de cultura politica foi elaborada entre os anos 1950 e 1960 entre
cientistas sociais norte-americanos e reapropriada mais recentemente pela historiografia
a partir da crescente centralidade do conceito de cultura. A premissa do conceito esta
associada a ideia de que a cultura influencia as decis6es politicas. Os individuos agem,
desse modo, movidos por paixdes, desejos, medos e intersubjetividades que ndo sdo
contempladas por um paradigma exclusivamente racionalista. Motta define, desse modo,

0 conceito:

Conjunto de valores, tradi¢Ges, praticas e representagdes politicas partilhado
por determinado grupo humano, expressando identidade coletiva e fornecendo
leituras comuns do passado, assim como inspiracdo para projetos politicos
direcionados ao futuro. Vale ressaltar que se trata de representacdes no sentido
amplo, configurando um conflito que inclui ideologia, linguagem, memodria,
imaginario, iconografia, vocabularios e diversa cultura visual.®?

Sirinelli delineia, ainda, importantes reflexdes sobre a distingdo entre autonomia
e independéncia, dimensdo essencial para pensarmos as culturas politicas. A ideia de
autonomia enfatiza a possibilidade de se fazer escolhas, a capacidade de pensar, sentir e
decidir que os sujeitos preservam no curso da histéria. Ela tem o objetivo de evitar a

dissolugéo da agdo humana em narrativas que transferem aos mecanismos e as forcas

32 NAPOLITANO, Marcos; CZAJKA, Rodrigo; MOTTA, Rodrigo Patto de S4. Comunistas brasileiros:
cultura politica e producao cultural. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013. p. 15-19.
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estruturantes a primazia absoluta nessa conducdo. Ha, assim, a importancia em garantir
aos sujeitos uma posicdo que lhes € propria na construcdo dos eventos e processos
historicos, sem, entretanto, conferir-lnes uma liberdade metafisica, que extrapole os
limites do universo social com que interagem.*?

Os seres humanos agem segundo parametros que selecionam, podendo adotar e
recusar perspectivas de ver o mundo, podendo mudar de posicdo e reavaliar suas
experiéncias, podendo filtrar, comparar, rever, recriar, traduzir e produzir leituras
inesperadas dos objetos culturais que Ihes chegam. H4, deste modo, uma série de terrenos
culturais em meio aos quais se movem sujeitos individuais e coletivos. Terrenos culturais
que, como vimos, sao sociais, politicos e econdmicos. O campo de escolhas e selecdes
ndo é ilimitado, pacifico, uniforme, mas atravessado por tensdes e poderes que
constrangem, formatam, interferem e orientam, restringindo a liberdade dos sujeitos. 34

Partindo do conhecimento de sua trajetéria desde a juventude até o
reconhecimento nacional e internacional de Dias Gomes, tem-se como objetivo, neste
trabalho, refletir sobre a sua atuacéo politico-cultural, seus questionamentos e dilemas na
década de 1960, momento em que o dramaturgo — e as esquerdas brasileiras, em geral —
vivenciaram uma série de impasses.

Para andlise dos trés textos teatrais de Dias Gomes - O Ber¢o do Her6i (1963), O
Santo Inquérito (1964), e O Tunel (1968) - partimos da hermenéutica, através da qual
buscamos compreender os sentidos do texto teatral, refletindo sobre seus possiveis signos,
metaforas e construcGes simbdlicas, cada uma delas aqui entendidas como instrumentos
para um mergulho na atmosfera politica e cultural vivida pelo dramaturgo naquela

conjuntura. Embora seja relativamente comum conceber a autoria como um sinal

33 SIRINELLI, 2003.
34 SIRINELLI, 2003.
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genialidade, destacamos, em consonancia com Bourdieu, que a criacdo artistica ultrapassa
a relacédo entre autor e obra e precisa ser compreendida como um ato de comunicacao que
compde um sistema de producéo, de circulacao e de recepg¢do. Ha, desse modo, todo um
sistema social do qual o criador — no caso, Dias Gomes — faz parte e esta posicionado, o
que se relaciona ao campo artistico e a sociedade em que esta inserido.®

A reflexdo sobre o0 engajamento nas obras de Dias Gomes remete, ainda, ao debate
sobre o papel do individuo como autor dos discursos e, em particular, do discurso da obra
literdria. Tomamos aqui suas pecas como textos teatrais e, portanto, producdes literarias,
jaque a analise empreendida nesta tese ndo se atém a encenacdo das obras, embora esteja
atenta as especificidades do texto teatral. As formas de vinculo do autor com uma obra,
em particular a literaria, € uma questdo antiga nos estudos sobre o tema. O século XX
marca uma mudanca de direcdo, especialmente quando incorpora como problema a
relacdo do sujeito com a linguagem e a escrita. Para Bakhtin, o autor criador é aquele que
tem “o dom do falar indireto” e ele o faz a partir de uma fronteira, como “palavra
mascarada” que faz falar livremente as personagens, mas expressa sua posi¢ao de maneira
dialégica por meio das zonas discursivas.*

Ha, para Bakhtin, um cronotopo® da forma e do contetido. Composto pelas
palavras gregas crono, que significado tempo, e topos que significa lugar, o conceito
representa a indissociabilidade desses dois elementos nas representagdes literarias. E
através do cronotopo que a consciéncia autoral capta as representacdes e imaginarios de

ordem socio-historica, que a cultura expressa em multiplas formas. Cada enunciado

3 KERN, M. L. B. Conceitos e métodos de anélise do campo artistico. Veritas, Porto Alegre, v. 41, n. 162,
p. 229-236, 1996.

36 BAKHTIN, M. Estética da criagdo verbal. S&o Paulo: Martins Fontes, 2006. p. 315.

370 cronotopo, palavra grega que significa espaco-tempo, representa a interligacdo fundamental entre as

categorias kantianas do espaco e do tempo assimiladas de forma artistica. Segundo Bakhtin, no cronotopo
artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e temporais num todo compreensivo e concreto.
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produzido pelo autor, desse modo, tem uma inerente hibridez, cheio de matizes e

inflexdes, de marcas de classe, de género, idade ou profissao etc. De acordo com Bakhtin:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui 0 tempo condensa-se,
comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o préprio espago intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da histdria. Os indices do tempo
transparecem no espago, € 0 espago reveste-se de sentido e € medido com o
tempo. Esse cruzamento de séries e a fusdo de sinais caracterizam o cronotopo
artistico.%

O cronotopo est, pois, na base do didlogo entre a literatura e a histéria. Ele € o
lugar em que os nds da narrativa se fazem e se desfazem. Na perspectiva bakhtiniana, os
diferentes cronotopos seriam manifestacdes da interpretacdo da conjuntura sécio-
histrica do homem, nunca homogénea. Em seus registros polifonicos, as obras literarias
ddo conta dessas tensdes e contradi¢cdes. O autor de uma novela é sempre intérprete de
seu tempo porque sabe ler “os indicios do curso do tempo em tudo, comecando pela
natureza e terminando pelas regras e ideias humanas (até conceitos abstratos)”.®

Desse modo, a interpretacdo do sentido de um texto ocorre de forma dialdgica.
Nessa dialogia, contudo, o pesquisador é um autor de texto de segundo grau, produtor de
um discurso sobre o discurso, sobre as particularidades e o sentido do discurso alheio,
desde os livros sagrados, as leis e até os discursos cotidianos. “Onde nao ha texto nao ha
objeto de pesquisa e pensamento”. Por outro lado, o texto esta atravessado por outros
textos dentro de “um campo dado de sentido”, isto é, nunca esta isolado do conjunto da
discursividade social, ele € uma caixa de ressonancia do que se diz socialmente, onde
toma -se partido nesse dizer.*

Bakhtin aponta fortemente para o ato discursivo como uma encenagdo em que 0

“eu” tende a adotar um lugar social, um papel, uma posicao enunciativa para falar, para

constituir seu proprio discurso, para assumir-se Com uma consciéncia em ato, mas sempre

38 BAKHTIN, M. Questdes de literatura e estética: a teoria do romance. Sdo Paulo: UNESP, 1998. p. 211.
39 BAKHTIN, 2006. p. 225.
40 BAKHTIN, 2006. p. 307-309.
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na tensdo com a palavra alheia, com a outra voz, com a outra consciéncia. O sujeito
autoral € historicamente moral, e, por isso, a acdo singular do homem em todas as suas
manifestacdes e praticas se refere a determinados valores e normas sociais, contextuais,
histéricas, nunca absolutas nem universais. E o que em semidtica chama-se de modos de
producdo do sentido, sentido que se produz a partir de um sujeito situado que Bakhtin
chama de sujeito responsavel.

As reflexdes suscitadas se associam ao universo de abrangéncia da Historia
Cultural, acoplando nog¢des como “linguagem” (ou comunicagdo), “representagdes” e
“praticas”, estas ultimas culturais, realizadas por seres humanos em relagcao uns com os
outros e na sua relacdo com o mundo. Aquilo que os historiadores da cultura tém chamado
de campo das representacfes pode abarcar tanto as representacGes produzidas no nivel
individual, as artisticas, por exemplo o texto de O Berco do Heroi, como as representacfes
coletivas, os modos de pensar e de sentir (a que se referia a antiga nogdo de
“mentalidades”), elementos que ja fazem parte do ambito do imaginario e, com especial
importancia, os “simbolos”, que constituem um dos recursos mais importantes da
comunicagdo humana.*

Ao buscar as formas de representacdo, € importante considerarmos gque ndo sdo
nem o reflexo do real, nem a oposicdo deste, e sim representacdes historicamente
construidas que colocam em campo forgas que se relacionam e definem o imaginério
acerca do real como construgdo social. Analisar o texto da peca teatral é se debrucar sobre
a representacdo que ela comporta, buscando a compreensédo de suas imagens e metaforas.

A ficgdo ndo seria, desse modo, 0 avesso do real, mas uma outra forma de capta-
lo. Ao historiador, por sua vez, caberia refletir sobre a representacdo que ela comporta.

As reflexdes aqui levantadas, portanto, se inserem sistematicamente nas subjetividades

41 BURKE, Peter. O que € Histdria Cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. p. 32-33.
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do tempo vivido. As leituras realizadas sobre a obra ndo pretendem (e nem poderiam)
pressupor-se enquanto verdades indiscutiveis. S&o, na verdade, representacdes do que foi
representado.*?

De acordo com Sevcenko,

a literatura fala ao historiador sobre a histéria que nao ocorreu, sobre as
possibilidades que ndo vingaram, sobre os planos que ndo se concretizaram.
Ela é o testemunho triste, porém sublime, dos homens que foram vencidos
pelos fatos.*

42 PESAVENTO, Sandra. Relago entre Histdria e Literatura e Representacio das ldentidades Urbanas no
Brasil (século X1X e XX). Revista Anos 90, Porto Alegre, n. 4, p, 117, 1995.

43 SEVCENKO, Nicolau. Literatura como misso: tensdes sociais e criacdo cultural na Primeira Republica.
2. ed. S8o Paulo: Companhia das Letras, 2003. p. 30.
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CAPITULO I: O ENGAJAMENTO POLITICO-CULTURAL DE DIAS GOMES

“E, no mundo de hoje, escolher é participar.
Toda escolha importa em tomar um partido,
mesmo quando se pretende posicdo neutra,
abstratamente fora dos problemas em jogo, ja
que o apoliticismo é uma forma de participacao
pela omissdo, pois favorece o mais forte,

ajudando a manter o status quo. Toda arte é,

portanto, politica” **

A carreira como dramaturgo e a militdncia de Alfredo de Freitas Dias Gomes,
conhecido como Dias Gomes, sdo elementos que se intercruzam ao longo de sua
trajetdria. Desde a juventude, esteve imerso em sociabilidades que o inclinaram a um
olhar critico sobre a realidade brasileira. Na década de 1940, quando tinha apenas 23 anos,
filiou-se ao entdo Partido Comunista ao Brasil (PCB), imergindo no universo da cultura
politica comunista, 0 que é instrumento para que pensemos suas obras e posicionamentos
politicos ao longo do tempo. Embora haja uma imbricada relacdo entre o individual e o
coletivo, entre autonomia e liberdade, a sua vinculagdo ao “partiddo” aparece como um
importante elemento para a compreensao, inclusive, da construcdo de sua identidade
enguanto dramaturgo e intelectual. Partindo dessas constatacdes, este capitulo tem como
objetivo reconstruir a trajetoria de Dias Gomes — como intelectual, militante, dramaturgo

e autor de novelas e programas para o radio — a fim de compreender seu engajamento ao

longo do tempo.

4 GOMES, Dias. O engajamento é uma prética de liberdade. Revista Civilizag&o Brasileira, ano IV, n. 2,
1968.
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1.1 A dramaturgia da juventude

Dias Gomes nasceu em 1922, na cidade de Salvador (BA). O seu despertar de
interesse pela literatura e pela dramaturgia esteve associado as influéncias de seu irmao
mais velho, Guilherme Dias Gomes, aspirante a escritor, cuja amizade com nomes como
Jorge Amado e Edison Carneiro permitiu 0s primeiros contatos do futuro dramaturgo com
a cena literaria da época.*®

Guilherme Dias Gomes participou, junto com Jorge Amado, da Academia dos
Rebeldes, agremiacdo fundada, no final da década de 1920, pela juventude literéria baiana
insatisfeita com os rumos da literatura na antiga capital, marcada ainda pela estética
simbolista e parnasiana. Permeados por ideais de transformacdo social vinculadas,
inclusive, ao marxismo, o grupo buscava romper com o panorama literario da época. De

acordo com Jorge Amado:

Né&o nos pretendiamos modernistas, mas sim modernos: lutdvamos por uma
literatura brasileira que, sendo brasileira, tivesse um carater universal; uma
literatura inserida no momento histérico em que viviamos e que se inspirava
em nossa realidade, a fim de transforma-la. Foi o que escreveu José Alves
Ribeiro em nosso primeiro e Ginico ndmero de Meridiano.*

Foi a partir dos espacos partilhados com seu irmdo, que Dias Gomes conheceu 0s
romances realistas atentos as questdes socioecondmicas e a valorizacdo das culturas
regionais, creditando a ele, em suas memorias, 0 seu despertar de interesse pela escrita.
Guilherme chegou a escrever um romance inédito, Mercado Modelo, que foi analisado

por Edison Carneiro:

O romance de Guilherme Dias Gomes, Mercado Modelo, fica limitado pelos
muros da cidade. Explora a vida dos humildes, dos desprotegidos da sorte,
tanto dos proletarios, como a negra Brasilina, neta de escravos, quanto também
do pequeno burgués que, em virtude das altas e baixas do capitalismo, como
Belizério Portela se proletarizou. E se sucedem, através do romance, as cenas
de ternuras e revolta e a multiddo dos tipos criados pelo antagonismo das
classes sociais — a cafetina, o coronel, a prostituta, o traidor do socialismo, o
ladrdo, o propagandista, o rebelde. S&o cenas pegadas a vivo, com a marca
registrada dos fatos diarios. E, dominando tudo, estd o Mercado Modelo,

45 GOMES, 1998. p. 23.
4 RAILLARD, Alice. Conversando com Jorge Amado. Rio de Janeiro: Record,1992. p. 31-42.
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casardo infecto onde a gente mais heteroclita do mundo se acotovela na luta
pela vida, vendendo, xingando, suando e alimentando o mesmo 6dio sagrado
pela classe exploradora. 4

A dramaturgia de Dias Gomes é tributaria das tendéncias literarias desse periodo.
Encontramos, em suas obras, o didlogo com as tendéncias dos romances regionalistas da
década de 1930 — que ficaram eternizados na literatura de Jorge Amado — e com os debates
sobre as diferencas entre litoral e interior, moderno e arcaico, urbano e rural. Narrativas
construidas a partir dos “tipos literarios”, ou seja, modelos de personagens que funcionam
como arquétipos sociais — como o coronel, o operario, o padre, o politico, a prostituta etc.
— para construir suas criticas sociais.*®

Ainda no inicio da adolescéncia, Dias Gomes deixou a Bahia e foi morar no Rio
de Janeiro junto a seu irmdo. Em 1937, com apenas 15 anos, iniciou suas incursdes na
dramaturgia, escrevendo sua primeira peca teatral, A Comédia dos Moralistas (1937). O
enredo trazia a historia de uma familia carioca cujas relagdes eram permeadas pelo
moralismo. O texto da peca teatral ndo chegou a ser encenado, mas foi premiado pelo
Servico Nacional de Teatro (SNT)*°, o que repercutiu na imprensa do periodo. O jornal

Imparcial registrou a critica de Gastdo Fleury:

O género nao é dos mais faceis. Todavia a comédia em apreco € desses
trabalhos que nada deixam a desejar, pela seguranca do entrecho, pela firmeza
da distribuicdo de personagens, pela seguranca de sua desenvoltura e pela
elevacdo dos conceitos, derredor de um ponto de vista, a que se chega sem
cansaco, antes com saudade de ai se haver chegado... Ferindo pontos delicados
da hora atual, da luta da moralidade contra a conspurcacdo ou desta contra os

47 SOARES, Angelo B. da Costa. Academia dos Rebeldes: Modernismo a moda baiana. Dissertacio
(Mestrado em Literatura e Historia Cultural) — Programa de Pds-graduacao em Literatura e Diversidade
Cultural, Departamento de Letras e Artes, Universidade Estadual de Feira de Santana, Feira de Santana,
2005. p. 129.

48 PALAMARTCHUK, Ana Paula. Os novos barbaros: escritores e comunismo no Brasil (1928-1948).
Tese (Doutorado em Historia) — Programa de Po6s-Graduagdo em Historia, Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), Campinas, 2003.

49 Criado em 21 de dezembro de 1937 pelo decreto presidencial nimero 92, 0 6rgéo estava subordinado ao
Ministério da Educacao e de Saude Publica e tinha por objetivo a “elevagao e edificagdo espiritual do povo”
através das artes cénicas. O teatro deveria ter um papel pedagdgico e contribuir na difusdo da cultura
nacional. Competia ao SNT, dentre outras coisas, promover ou incentivar a construcdo de teatros, a
formacdo de companhias teatrais e de grupos amadores em centros de ensinos, fabricas e outras associagdes,
estimular a producéo de obras teatrais e valorizar a producdo nacional.
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falsos moralistas, 0 autor se apresenta, ndo ha como negar, como um vitorioso;
no caso, ndo obstante se tratar de um jovem, ainda, como dissemos, de inicio.*

Nos chama a atencdo a precocidade da critica social na dramaturgia de Dias
Gomes que, para o critico Gastao Fleury, ja “feria pontos delicados da hora atual”.
Compreendé-la nos remete, sem duavida, as redes de sociabilidade partilhadas pelo
dramaturgo ainda na juventude.

Ap0s terminar o entdo chamado ginasio, Dias Gomes deixou o Rio de Janeiro
rumo a Escola Preparatdria de Cadetes de Porto Alegre, local onde acreditava que teria
uma carreira segura. A experiéncia, contudo, durou apenas dois meses. O jovem deixou
0 Rio de Grande do Sul convicto de que havia cometido um grande erro e a curta
experiéncia lhe teria despertado “ojeriza a vida militar”. Na juventude teve, ainda, uma
segunda vivéncia relacionada as Forcas Armadas: foi convocado para se apresentar ao
Ministério da Guerra, a fim de integrar a Forca Expedicionéaria Brasileira (FEB) durante
a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), mas acabou sendo dispensado. Apés a breve
experiéncia na Escola de Cadetes, Dias Gomes entrou para a Faculdade de Direito da
Universidade Federal Fluminense, em Niterdi (RJ).%*

Esses eventos da juventude, aparentemente despretensiosos, se intercruzaram com
as narrativas que encontramos em muitas de suas pecas teatrais escritas ao longo da
carreira. O texto de O Berco do Herdi (1963), por exemplo, narra a contraditoria histéria
de cabo Jorge. O protagonista é um ex-estudante de direito, militar desertor e suposto
her6i da Forca Expedicionaria Brasileira (FEB). Personagens, lugares e enredos que
fazem referéncia a prépria trajetoria do dramaturgo aparecem em outras de suas obras,

como a cidade Sucupira de O Bem-amado (1962), que foi inspirada na cidade de Itaparica,

>0 O Imparcial, Rio de Janeiro, 9 de margo de 1939.
>1 GOMES, 1998. p. 50.
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onde Dias Gomes passou momentos de sua infancia; e o enredo de O Pagador de
Promessas (1959), inspirado nas promessas de sua mée durante a infancia.>?

Ap0s ter o seu primeiro texto — A Comédia dos Moralistas (1937) — premiado pelo
SNT, Dias Gomes estreou no teatro profissional com Pé de Cabra (1942), encenada no
Rio de Janeiro pela Companhia de Procopio Ferreira. A acdo da peca se passa em um
presidio no estado do Rio de Janeiro, em tempo contemporéneo ao que Dias Gomes
escrevia. O enredo é centrado na figura do ladrdo-fil6sofo Batista. No presidio, prestes a
ser solto, o personagem reflete sobre a sua vida, as injusticas sociais, a condi¢do humana
e os valores que a orientam. Depois de ser enganado pela esposa e pelo melhor amigo e
perder tudo, Batista passou a viver praticando roubos. Sempre que descoberto, ele voltava
para a cadeia para cumprir uma nova pena, afinal, ele ja estava condenado pela sociedade
e dessa imagem n&o poderia se livrar.>®

O enredo critico de Pé de Cabra fez com a peca tivesse estreia adiada pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), érgéo responsavel — entre outras coisas
— por censurar previamente, autorizar ou interditar as representacdes teatrais de todo
territério nacional no contexto do Estado Novo varguista. Devido a interdicdo, a peca
teatral subiu aos palcos uma semana apds a data inicialmente prevista, mediante corte de
dez péginas de seu original. O argumento do 6rgdo apontava o “conteudo marxista” da
historia. Cinco décadas mais tarde, em seus relatos autobiograficos, Dias Gomes atribuiu
ao episodio, o despertar de seu interesse pelo marxismo e pela luta por liberdade. Embora
ndo saibamos se essa vinculagao é factivel, € interessante percebermos que, anos antes de
se filiar ao PCB, as obras de Dias Gomes ja traziam uma conotacao critica, desnudando

contradices sociais. **

52 GOMES, 1998.

>3 GOMES, Dias. “Pé de Cabra”. In: MERCADO, Antonio (coord.). Colegdo Dias Gomes — Pegas da
Juventude (vol. 5). Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1994.

>* GOMES, 1998, p.67.
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A estreia de Dias Gomes no teatro profissional repercutiu na imprensa da época.

Viriato Correia®, do jornal A Manha anunciou:

A comédia que Procdpio acaba de incluir no seu repertorio, “Pé de Cabra”, do
sr. Dias Gomes, langa um autor de quem muito se podera esperar. Podemos ter
a certeza mesmo de que, muito em breve, outros originais surgirdo deste
escritor de teatro. [...] E esses novos trabalhos confirmardo e exaltardo ainda
mais as espléndidas qualidades para a literatura teatral [...]. Ele sabe explorar
a parte comica do entrecho, sem quebrar a marcha da acdo. O sr. Dias Gomes
fere o assunto, dosando a futilidade, que tanto interessa o publico, com
conceitos, aqui e ali, paradoxais, mas sempre curiosos pelo esquisito e pela
ironia que encerram.®

Nessa mesma conjuntura, O Diério de Noticias, sentenciou

N&o pensem os leitores que Pé de Cabra seja alguma perfeigdo. Esta até muito
longe disso. Tem pletora de paradoxos que geram monotonia. Tem as vezes a
acdo para por excesso de malabarismo filos6fico. As vezes imita francamente
o teatro sentencioso de Joracy Camargo. As vezes descamba para 0 dominio
da chanchada [...]*’

A repercussdo de Pé de Cabra tensiona algumas das principais questdes que
contornavam a producdo teatral dos anos 1940, em especial no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo. Enquanto o pais vivenciava um conjunto de transformacgdes socioecondmicas
impulsionadas pelo desenvolvimento industrial promovido pelo Estado Novo, o teatro
brasileiro passava por embates decisivos, particularmente no que tange a afirmacao e
institucionalizacdo do que se convencionou denominar “teatro brasileiro moderno”.*

A década de 1940 foi marcada pelo surgimento de uma geracao de artistas, criticos
e ensaistas gue, envolvidos com a atividade teatral, buscaram se afirmar em oposicdo ao
“velho teatro profissional”, entdo caracterizado pela improvisagdo e por uma forte
comicidade, cujos simbolos eram o teatro de revista, as operetas e as comédias de
costumes, realizadas pelas companhias de grandes atores-empresarios, como Leopoldo

Froes, Procdpio Ferreira e Jaime Costa. Emergiram, desse modo, iniciativas que

envolviam uma nova visdo do espetaculo, nas quais os elementos que o compdem —

> Viriato Correia foi um jornalista, romancista e teatr6logo maranhense. Atuou também politicamente
como deputado estadual e federal.

6 A Manh3, Rio de Janeiro, 1942. Edi¢d0:00308.

>7 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 1942. Edicéo: 6071

8 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2003.
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dramaturgia, cenarios, figurinos, mausicas, iluminacéo, interpretacdo dos atores etc. —
formariam um conjunto homogéneo, por meio de uma linha de interpretacdo desenvolvida
pelo diretor. Somado a isso, houve um esgotamento formas teatrais que tinham o riso
como objetivo principal e um consequente movimento pela afirmacdo de um novo tipo
de teatro, “sério”, fruto de uma disputa pela hegemonia do modelo de teatro que o pais
deveria empreender.>®

O periodo foi marcado pela participacdo de artistas e diretores estrangeiros na cena
teatral, como Zbigniew Ziembinski que, junto ao grupo Os Comediantes, montou Vestido
de Noiva (1943), de Nelson Rodrigues, espetaculo comumente considerado um “divisos
de 4guas” na histoéria do teatro brasileiro.%° Destacam-se, além disso, outras organizagdes,
como o Teatro do Estudante, de Paschoal Carlos Magno, o Teatro de Brinquedo, de
Alvaro e Eugénia Moreira, e, mais a frente, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
fundado pelo imigrante italiano Franco Zampari.®*

As transformacdes do periodo, é importante salientar, ocorreram em consonancia
com a realidade e as culturas locais, processo que foi permeado por dialogos e
apropriacdes. Esse elemento é percebido, inclusive, a partir de Pé de Cabra que, mesmo
encenada pela Companhia Procopio Ferreira, atrelou comicidade a conceitos paradoxais
e malabarismo filosofico. Esse tipo de ponderacdo se faz crucial para que ndo
construamos uma histéria do teatro brasileiro pautada em termos antinbmicos, tendo

como referéncia canones europeus.

> DUARTE, André Luis Bertelli. O Lugar da comédia na construcéo historiogréfica do teatro brasileiro
moderno. Fénix: revista de historia e estudos culturais, v. 11, n. 2, 2014.

€0 Henrique Gusmao e Thiago Herzog refletem sobre a formagéo e a relativizacdo de Vestido de Noiva
como canone da historiografia teatral brasileira. Cf. GUSMAO, Henrique Buarque de.; HERZOG, Thiago.
O Vestido em Panorama: sobre a formacdo e a relativizagdo de um canone da historiografia teatral
brasileira. Revista Sala Preta, v. 15, n. 1, 2015.

1 PRADO, 2003. p. 38.

43



Dias Gomes nao esteve, desse modo, inerte aos debates que permeavam o “fazer
teatro” nos primeiros anos de sua carreira. Nao coincidentemente, seu estilo foi
comparado ao “teatro sentencioso” de Joracy Camargo, autor de Deus lhe pague (1932),
obra que, também encenada por Procopio Ferreira, ganhou repercussao nos anos de 1930
por trazer novas tematicas aos palcos teatrais. A trama trazia a tona o drama da conquista
de uma jovem por um mendigo gracas a inteligéncia que se sobrepunha as diferencas
sociais.®?

Dias Gomes comentou algumas das transformacdes vivenciadas nesse periodo em
depoimento ao Servico Nacional de Teatro (SNT) no inicio dos anos 1980. Nele, o
dramaturgo refletiu sobre essa conjuntura, levantando algumas questdes pelas quais

passavam as producdes teatrais:

Nos anos quarenta comegam a surgir realmente as primeiras manifestacdes,
primeiro de revalorizacdo do espetdculo, de consciéncia do espetéculo teatral,
com a vinda de Ziembinski, dos diretores europeus, dos Comediantes e tudo o
mais que todos sabem. Ai é que se conseguiu um novo conceito de teatro no
Brasil, com essa movimentacdo dos anos quarenta e com o TBC na casa dos
cinguenta. [...] [Antes] Nao havia uma consciéncia da responsabilidade do
espetaculo teatral [...] O espetaculo era algo improvisado, desde o cenario, 0s
figurinos, o diretor, a iluminago, tudo era improvisado. [...] A nota dominante
era a improvisagdo. E, além disso, era a época dos astros, dos “estrelos” [...]
herdado do Leopoldo Frées. Esta tradicdo era seguida pelo Procopio, pelo
Jayme Costa, pela Dulcina. Muitas vezes o “estrelo” nem ensaiava, so aparecia
no ensaio geral e, como existia 0 ponto, ele nem precisava decorar. Ele
aprendia as marcas e pronto. E claro que ele lia um bocado em casa, tinha uma
no¢do da peca, mas a chave da sua atuagdo era o ponto. [...] o problema néo
existia num ponto isolado do teatro desta época. A improvisacdo atingia todos
os setores. Ndo existia diretor, existia apenas um ensaiador [...]. O espetaculo
teatral ndo era um todo coordenado. O nosso teatro estava atrasado de uns vinte
ou trinta anos em comparagdo com o resto do mundo. Esta mentalidade ndo
existia mais nem na Europa nem na América. Por isso é que Ziembinski foi tdo
importante.®

Quando concedeu entrevista ao SNT, Dias Gomes ja detinha uma consolidada
carreira como dramaturgo. As suas memdrias sobre o inicio de sua carreira — seja em

entrevistas como a concedida ao SNT ou em seus relatos autobiograficos — selecionam e

62 PRADO, 2003. p. 22.
63 GOMES, Alfredo de Freitas Dias. Depoimentos V. Rio de Janeiro: Secretaria da Cultura/ Servigo
Nacional de Teatro, 1981, p. 35-37.
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representam a experiéncia por ele vivida e seus significados, construindo identidades e
alteridades.®* As suas reflexdes constroem uma perspectiva “evolutiva” a respeito do
fazer teatral, hierarquizando iniciativas e espetaculos a partir de conceitos norteadores
como civilizacao, progresso e modernizacao, narrativa que estava em consonancia com a
abordagem dos criticos e pesquisadores de seu tempo.®

Foi nessa mesma conjuntura em que o fazer teatral passava por intensos debates e
transformacfes que subiu aos palcos a segunda peca de Dias Gomes no teatro
profissional, Amanha Sera Outro dia (1939), um drama antinazista escrito enquanto o
mundo vivenciava a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Dialogando diretamente com
0 contexto da época, 0s trés atos do enredo abordam tematicas como o0 nazismo, a invasdo
da Franca, o exilio dos perseguidos politicos nos paises da América, a Gestapo, 0
torpedeamento de navios brasileiros por submarinos alemaes etc.®

Inicialmente, o texto foi apresentado a Jaime Costa e a Procopio Ferreira, mas
ambos se recusaram a encena-lo diante de seu contetdo essencialmente politico. No
entanto, ao longo dos anos 1940, a posicdo de Getulio Vargas em relacdo a participacado
brasileira na Segunda Guerra Mundial se modificou. A equidistancia pragmatica foi
abandonada e o governo brasileiro firmou junto aos aliados. O novo posicionamento abriu
0 precedente para que, em 1942, o texto fosse encenado pela Companhia Comédia

Brasileira, vinculada ao SNT. O periddico A Noite veiculou:

A Comédia Brasileira, elenco padréo criado e mantido pelo Servi¢o Nacional
de Teatro do Ministério da Educacdo, continua representando com agrado
geral, no Ginastico, a peca de Dias Gomes, Amanha Ser4 Outro Dia, que
continha um dos mais interessantes espetadculos do momento. Aquele
prestigiado conjunto, que por trés anos vem realizando o espetaculo de pura
arte, ndo retrocedeu na linha que tracou no seu programa de acdo cuja

4 POLLAK, Michael. Memoria, esquecimento, siléncio. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v. 2, n. 3, p.
3-15, 1989.

® DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servigo Nacional
de Teatro, 1975.

% GOMES, 1998.
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finalidade é, como muitas vezes tem provado, pugnar pelo engrandecimento e
elevacéo artistica do verdadeiro teatro nacional.®”

O Servico Nacional de Teatro (SNT) era um 6rgédo do Estado Novo criado com
0 objetivo de criar diretrizes para a dramaturgia nacional, sendo um projeto estadonovista
de construgdo “cultura nacional elevada” e que teve importante papel como instrumento
de legitimacdo da politica externa adotada com o rompimento de relacGes diplomaticas
com os paises do Eixo. Sendo assim, a peca de Dias Gomes foi utilizada como
instrumento de legitimacdo da nova posi¢cdo adotada pelo governo ditatorial de Getulio
Vargas. Ndo encontramos, nas narrativas autobiograficas de Dias Gomes, qualquer
menc¢do ao fato de que a sua peca teatral Amanha Sera Outro Dia foi encenada pela
Companhia Comédia Brasileira, vinculada ao SNT. Essa auséncia € facilmente explicada
se considerarmos que esse episodio ndo estava em consonancia com a imagem de
“subversivo” que o dramaturgo desejava construir.

Ainda nos anos 1940, Dias Gomes assumiu um contrato de exclusividade com a
Companhia Procopio Ferreira, para a qual escreveu Jodo Cambdao (1943), encenada em
1943 em Pelotas (RS); Zeca Diabo (1943), encenada em 1944 no Rio de Janeiro (RJ);
Doutor Ninguém (1943), encenada em 1944 em Séo Paulo (SP); além de Eu Acuso o Céu
(1943), Um Pobre Génio (1943) e Sinhazinha (1943), textos que ndo chegaram a subir
aos palcos. %8

Os textos teatrais escritos nesse momento ja traziam — ainda que de forma
embrionaria — algumas das tematicas sociais que ganhariam eco nas décadas seguintes.
Zeca Diabo, por exemplo, tinha como personagem principal um cangaceiro que lutava
por justica social, tematizando, inclusive, sobre a questdo fundiéria. Eu acuso o céu, por

sua vez, contava a historia de uma familia nordestina que, em consequéncia da seca e da

67 A Noite, Rio de Janeiro, 21 de agosto de 1943.
8 GOMES, 1998. p. 79-88.
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interferéncia nociva dos coronéis locais, se vé obrigada a migrar para o litoral, em busca
de meios para a sobrevivéncia. %
Dias Gomes comentou alguns dos tensionamentos do inicio de sua carreira em

depoimento ao SNT:

A minha divergéncia com o teatro da época, ndo [era] propriamente com o
Procépio [Ferreira], mas com o teatro da época. Nessas pegas eu ja fazia o
mesmo teatro que viria a fazer depois. J4 tinha uma nocéo de que a dramaturgia
brasileira deveria surgir de uma analise da realidade brasileira, dos problemas
brasileiros, do comportamento do homem brasileiro, suas aspiracGes,
frustragdes. Estas pecas ja colocavam estas questfes tentando uma anélise,
ainda [...] superficial, é claro, da realidade brasileira. Em Doutor ninguém era
o problema racial, em Zeca Diabo era o problema do cangaco e no Pobre génio
era o operario, o problema das classes, a luta de classes. O teatro que, quinze
anos mais tarde, eu faria com O pagador de promessas ja se anunciava nestes
trabalhos. Por isto, eu acho que, nas duas fases do meu trabalho teatral, ndo
existem discordancias quanto ao conteddo. O que acontece é (que,
tecnicamente, as primeiras pecas sdo terrivelmente imaturas, sem vivéncia, sdo
muito fracas. [...] Quero repetir que isto ndo é uma critica ao Procdpio, mas a
uma mentalidade generalizada, caracterizagdo do teatro da época, alids o pior
que ja se fez no Brasil em todos os tempos. E aquela célebre lacuna entre o
Arthur Azevedo e, mais ou menos, a década de 50, periodo marcado por uma
dramaturgia alienada e alienatoria, digestiva, plasmada nos moldes europeus
destinada a uma plateia da pior qualidade.™

Embora a entrevista de Dias Gomes traga a intrinseca preocupagdo em conferir
uma linearidade a sua trajetoria profissional, ela nos suscita reflexdes sobre as criticas
sociais presentes em suas pecas da juventude. As primeiras pe¢as do dramaturgo foram
encenadas pelas grandes e tradicionais companhias comerciais do periodo, no entanto elas
estabelecem um didlogo com as tematicas abordadas pelos grupos amadores que
impulsionam a renovacdo teatral. Os caminhos trilnados por Dias Gomes, no inicio de
sua carreira teatral, subvertem qualquer interpretacdo calcada em termos antinémicos e
oposicdes simplistas. O jovem dramaturgo atuou pelas grandes companhias comerciais —
tradicionalmente consideradas como alienantes — e trouxe aos palcos tematicas sociais
cuja abordagem critica se ancorou em uma comicidade latente. E notdrio, além disso, 0s

intercruzamentos entre as tematicas de Dias Gomes e a literatura regionalista de autores

89 FLORY, Alexandre; OLIVEIRA, Marcio da Silva. A critica social do teatro da juventude de Dias Gomes
em Eu acuso o céu (1943). Revista Cerrados, v. 27, n. 46. p. 122-138.
7 GOMES, 1981, p. 35-37.
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como Jorge Amado, aos quais conheceu na adolescéncia através das redes de
sociabilidade de seu irmdo.

A critica de Dias Gomes a dramaturgia dos anos 1950 — como “alienada,
alienatoria e digestiva” — recupera os valores e concepcdes do lugar do qual o dramaturgo
rememora o passado. Na primeira metade da década de 1960, como veremos, 0 teatro
engajado de matriz comunista buscou afirmar-se como uma arte essencialmente popular
e instrumento de transformacao efetiva da sociedade, elemento utilizado pelo dramaturgo

para balizar sua critica as manifestacdes predecessoras.

1.2 A aproximacao aos ideais comunistas e a carreira no radio

Apds dar os primeiros passos como dramaturgo no Rio de Janeiro, Dias Gomes se
mudou para Sdo Paulo, onde teve sua primeira experiencia no radio. A convite de
Oduvaldo Vianna foi trabalhar na recém fundada Radio Panamericana. Foi na emissora
que conheceu o ator Mario Lago e partilhou de importantes redes de sociabilidade que o

aproximaram das ideias comunistas. De acordo com o dramaturgo:

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

Em 1945, ano seguinte de sua mudanca para Sao Paulo, Dias Gomes se filiou ao

PCB, em um contexto em que o Partido ganhava grande popularidade. A conjuntura foi

"1 GOMES, 1998. p. 94.
Os romances aos quais Dias Gomes se refere sdo Duas sombras apenas (1945), Um amor e sete pecados
(1946), A dama da noite (1947) e Quando é amanha (1948).
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caracterizada por transformacGes no cenario politico nacional e internacional.
Internacionalmente, experimentava-se 0 protagonismo soviético na derrota do Eixo,
enquanto cresciam as contradi¢des entre Estados Unidos e Unido Soviética. A “Grande
Alianga” da Segunda Guerra Mundial dava lugar & Guerra Fria.”?

Nacionalmente, sopravam os ventos da redemocratizacdo. A eleicdo do general
Eurico Gaspar Dutra marcou uma inversdo de curso em muitos dos projetos lancados por
Getulio Vargas: o internacional liberalismo tomava o lugar da perspectiva nacional
estatista. O fim do Estado Novo significou, ainda, a alianca incondicional com os Estados
Unidos e, embora se reestabelecesse a democracia, a repressao aos sindicatos e as lutas
sociais permanecia como realidade.

Nessa conjuntura, 0 PCB manteve proposta de unido nacional, cultivando a
imagem do partido comprometido com a ordem. De volta a legalidade e brindando a
anistia de Luis Carlos Prestes, delineou-se um cenario de prestigio e forca politica do
Partido, que funcionou como um polo de atracdo para artistas e intelectuais. Nessa
conjuntura, o PCB organizou, no Instituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, uma
cerimdnia para entregar da carteirinha de membro a mais de cem intelectuais. Dentre eles
estavam o jovem Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho, com 9 anos da idade, e Mério
Lago.”

Em seus relatos autobiograficos, Dias Gomes, rememorou um dos comicios que

marcou sua aproximacgéo com o PCB:

Com o fim da guerra e a vitdria das chamadas “for¢as democraticas”, o Partido
Comunista saiu de ilegalidade, seu lider, o lendario Cavaleiro da Esperancga,
Luiz Carlos Prestes, deixou as prisdes da ditadura, onde estivera durante nove
anos em condi¢Bes subumanas, e podia apresentar-se agora no Estadio do
Pacaembu, num comicio que reunia Jorge Amado e Pablo Neruda, além de

2 REIS, 2002.

73 De acordo com Dénis Moraes, foi Oduvaldo Vianna — pai de Vianninha, de quem o autor reconstréi a
trajetoria — quem atraiu Dias Gomes para as fileiras comunistas. A aproximacdo teria ocorrido depois que
ele assistiu a peca de estreia de Dias Gomes, Pé de Cabra, convidando-o para atuar na radio Panamericana
e “interferindo na formagao politica do dramaturgo. Cf. MORAES, Dénis de. Vianinha: cimplice da paix&o.
Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 35
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dezenas de milhares de pessoas. Eu ja havia lido a biografia de Prestes escrita
por Jorge e comegava a vislumbrar um objetivo onde podia canalizar a minha
anarquica rebeldia.

A multiddo ensandecida tomando todo o estadio e as palavras de extremas e
inusitada simplicidade de Jorge Amado saudando Prestes, ap6s a digressao de
Neruda, me comoveram.

- E a coisa mais bonita que ja vi na vida.”

Dias Gomes fez parte de uma geracdo que iniciou a vida adulta em um momento
em que a Unido Soviética alcancou o posto de poténcia global. Para ele — e outros
individuos dessa geracao — o socialismo se consubstanciou como um caminho alternativo
diante da contraditdria sociedade na qual viviam. A vinculagdo ao PCB funcionou como
um polo de identificacdo coletiva, catalisando as insatisfacdes e incompreensdes com as
contradicbes da sociedade brasileira. Diferentemente de intelectuais de geracdes
posteriores, para Dias Gomes o socialismo se construiu como um horizonte possivel,
quica provavel. Esse elemento €, inclusive, uma das principais chaves de analises deste
trabalho, uma vez que, verificamos —ao longo dos anos 1960 — justamente a oclusdo desse
“futuro socialista” como horizonte das esquerdas brasileiras.

A filiacdo ao PCB foi, sem davidas, um dos grandes marcos na trajetdria de
Dias Gomes. Se em suas pecas da juventude podemos encontrar uma dramaturgia critica,
é a partir de sua filiacdo ao Partido que o engajamento se torna uma importante chave
para a compreensdo ndo so de seus textos teatrais, mas também de sua trajetoria artistica
e intelectual. Ao longo das duas décadas seguintes — 0s anos 1950 e 1960 — o dramaturgo
partilhou das redes de sociabilidade vinculadas a militancia politica, o que lhe garantiu
uma importante rede de solidariedade, mas também implicou riscos, como perseguicoes

politicas e demissdes.™

4 GOMES, 1998. p. 100.

75 De acordo com as reflexdes delineadas por Motta, as relac@es entre os partidos politicos e os comunistas
foram marcadas por ambiguidades e tensdes, devido as tentativas de enquadramento estético, bem como a
exploracdo politica de sua imagem. No entanto, nem sempre 0s intelectuais/artistas foram vitimas nessa
relacdo, pois alguns deles aproveitaram a maquina cultural dos partidos para divulgar melhor sua obra. Cf.
MOTTA, 2013. p. 29
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Em 1948, Dias Gomes foi demitido dos Diarios Associados, seu segundo trabalho
no radio, apOs emitir em seu programa, A Vida das Palavras, uma critica a politica
intervencionista dos Estados Unidos.”® As criticas delineadas por Dias Gomes estavam
em consonancia com as das denudncias divulgadas pelo PCB ao entdo governo de Eurico
Gaspar Dutra, acusando submissdo ao imperialismo americano. Em 1947, o Partido foi
surpreendido pela cassacao de seu registro eleitoral e o retorno a ilegalidade inverteu a
leitura politica do Partido, que abandonou a moderacdo politica e adotou uma postura
mais combativa e acusatoria aos poderes instituidos, o que é evidenciado nos manifestos
de janeiro de 1948 e, posteriormente, agosto de 1950.

O PCB sacramentou uma ruptura com os “partidos ditos de oposi¢ao”, como o
Partido Social Democratico (PSD) e o Partido Trabalhista Brasileiro (PTB). Herdeiros
politicos de Getulio Vargas, ambos eram desqualificados sob o argumento de que seriam
igualmente comprometidos com a defesa dos interesses reacionarios. De acordo com
Daniel Aardo, alguns dos argumentos defendidos nesse contexto fixaram-se no
imaginario das esquerdas brasileiras, como a polarizacédo da sociedade entre uma pequena
elite corrompida e autoritaria e, de outro, as “massas exploradas”. Nas elei¢des de 1950,
por exemplo, a recomendacédo do PCB foi o voto em branco. O governo Vargas foi tido
pelo Partido como de “traicdo nacional”. Essa posi¢do politica s6 foi revista apds o

suicidio do presidente petebista.”’

76 Em 1947 ocorreu, no Rio de Janeiro, a Conferéncia Interamericana de Manutencg&o da Paz e Seguranga,
onde foi assinado, entre as republicas americanas, o Tratado Interamericano de Assisténcia Reciproca. Com
o objetivo de assegurar a autodefesa das Américas, o Tratado estabelecia que “um ataque armado por
qualquer Estado contra um Estado americano sera considerado como um ataque contra todos os estados
americanos”. Definia, ainda, principios, obrigagdes e mecanismos que deveriam ser postos em agéo em
caso de necessidade. Dias Gomes emitiu, em seu programa A Vida das Palavras, uma critica a politica
intervencionista dos Estados Unidos. Através da palavra “quitanda”, construiu uma satira politica em que
cada pais era representado por uma fruta: os Estados Unidos, a maca, a big apple, o Brasil, 0 abacaxi, a
Argentina, a uva (alusdo a uva argentina, muito consumida aquela época e também a Eva Per6n, presente
na conferéncia.). Um c6nsul americano teria escutado o programa e se queixado a Assis Chateaubriand,
dono dos Diérios Associados, cadeia de imprensa da qual as Emissoras Associadas faziam parte, que
providenciou a dispensa do autor. Cf. GOMES, 1998. p. 113.

7 REIS, 2002. p. 80.
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Em 1953, enquanto trabalhava na Radio Clube, Dias Gomes foi novamente
demitido por motivos politicos, apos viajar a Unido Soviética, em delegacédo organizada
pelo escritor Jorge Amado, também integrante do PCB e seu conhecido desde a juventude.
A viagem repercutiu consideravelmente na imprensa carioca, 0 que culminou em sua
demissdo. Ao retornar ao Rio de Janeiro, o dramaturgo se deparou com uma reportagem
do Tribuna de Imprensa, jornal do deputado Carlos Lacerda, da Unido Democratica
Nacional, com sua foto estampada no periddico: “Diretor da Radio Clube leva flores para
Stalin com dinheiro do Banco do Brasil”, em alusdo aos empréstimos contratados pelo
dramaturgo para a viagem. Foi, curiosamente também na Radio Clube, que Dias Gomes
teve como estagiario José Bonifacio de Oliveira, o Boni, que futuramente o convidaria
para escrever novelas e minisséries para a Rede Globo.”®

Para além dos desafios enfrentados por Dias Gomes em relacdo a militancia, é
interessante perceber que — ao longo dos anos 1950 — o dramaturgo adquiriu grande
notoriedade como autor de radionovelas e produtor de programas radiofonicos. Apds 0s
primeiros trabalhos na Radio Panamericana e nos Diarios Associados, Dias Gomes
experimentou uma longa carreira no radio, trabalhando na R&dio América e na
Bandeirantes, onde foi diretor artistico. Em 1950, mudou-se para o Rio de Janeiro,
ocupando posi¢des na Radio Tupi, na Radio Clube, na Standard Propaganda e na Radio
Nacional.

Em 1950, a Revista do Radio apontou Dias Gomes como “elemento de prestigio
do ambiente radiofonico”’®; em 1953, a mesma revista o elegeu entre os “melhores

novelistas™®; e, em 1956 e 1958, foi eleito o melhor produtor de radio®. Ainda nos anos

8 GOMES, 1998. p. 123-131.

79 Revista do Radio, Rio de Janeiro, 1950.

8 Revista do Radio, Rio de Janeiro, 1953. p. 49.
81 Revista do Radio, Rio de Janeiro, 1957. p. 7
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1950, escreveu para 0 Tele Teatrinho Kibon, da TV Tupi, e produziu, junto a Vianninha,
o0 programa O Show é o Rio, da TV Excelsior.®2

No Brasil, o radio se organizou em termos ndo comerciais até 1935. 1sso comegou
a mudar em 1932, contexto em que uma nova legislacdo permitiu a publicidade no radio,
fixada inicialmente em 10% da programacdo. A partir de entdo, as emissoras puderam
contar com uma constante fonte de financiamento que lhes permitiu uma melhor
estruturacdo da programacao. Isso modificou o carater do radio, que se tornou um veiculo
cada vez mais comercial. Alguns anunciantes, inclusive, se transformaram em
verdadeiros produtores, como a Standart Propaganda, para a qual o préprio Dias Gomes
trabalhou. A partir de 1952, o percentual de publicidade subiu para 20%, o que
impulsionou o crescimento do numero de emissoras e o alcance do radio. Em 1952, o
Brasil possuia 2,5 milhdes aparelhos de radio, nimero que subiu para 4,7 milhdes em
1962. Com o radio, surgiram os espetaculos de auditério e as radionovelas, género que
adquiriu grande popularidade nos anos 1940 e 1950.83

Outras iniciativas culturais de cunho empresarial também viveram uma ampliacao
nesse contexto. A televisdo brasileira, por exemplo, nasceu em Sao Paulo em 1950 e
expandiu-se para o Rio de Janeiro em 1951, para Belo Horizonte em 1955 e para Porto
Alegre em 1959. Apesar do desenvolvimento da televisdo nos 1950, ela ainda ndo contava
com estrutura e légica de producdo comercial. Existiam apenas alguns canais e sua
distribuicdo estava restrita ao eixo Rio-Sdo Paulo. Somado a isso, havia, ainda, a
dificuldade em se comercializar os importados aparelhos de televisdo, que so a partir de
1959 passaram a ser produzidos em maior numero o Brasil. Em 1954, a capacidade de

producdo televisa se resumia a 18 mil aparelhos. Ao longo dos anos 1950 e 1960, embora

82 Revista do Radio, Rio de Janeiro, 1958, p.15.

8 ORTIZ, Renato. A moderna tradicio brasileira - cultura brasileira e indtstria cultural. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988. p. 40-47.
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as empresas buscassem expandir suas bases materiais, ndo se pode falar em uma industria
cultural brasileira tal qual teorizado por Adorno e Horkheimer.8

Assim, apesar do processo de expansao do radio e do surgimento da televisdo no
Brasil, as telecomunicacdes ainda viviam um incipiente processo de desenvolvimento, o
que era empecilho a constituicdo de um mercado cultural integrado em ambito nacional.
A Réadio Nacional do Rio de Janeiro, por exemplo, podia ser ouvida em ondas curtas em
alguns estados, mas ndo no mercado municipal de Sdo Paulo, onde outras emissoras
ocupavam o mesmo espaco de transmissdo. A racionalidade capitalista e sua mentalidade
gerencial tampouco estavam consolidadas, num cenario de pouca autonomia intelectual e
profissionalizago artistica limitada.®

Como nos evidencia a propria trajetoria de Dias Gomes, nos anos 1950 era comum
a conciliacdo dos trabalhos no teatro, no radio e na TV, elemento que se explica pelo
préprio momento vivido pela industria da cultura no Brasil. A incipiente televisao
brasileira nos anos 1950, por exemplo, incorporou, aos seus quadros, dramaturgos e radio
novelistas, ja que os autores de telenovelas ainda nédo existiam no pais.

Na década seguinte, a industria cultural brasileira passaria por um processo de
consolidacdo, com o grande espaco progressivamente ocupado pelos programas de radio
e 0 surgimento da televisdo. Foi diante desse cenario que a questdo da popularidade se

impds aos artistas e intelectuais. Na medida em que as obras (dramas, filmes, cancdes)

8 0O conceito de industria cultural ao qual nos referimos — cunhado por Adorno e Horkheimer — trouxe
reflexdes criticas sobre a mercantilizagéo da cultura. Na formulagéo classica dos dois filésofos, a inddstria
cultural envolveria um processo integrado de producdo de mercadorias culturais, constituindo uma légica
da producdo de cultura no capitalismo tardio, submetida a mercantilizacdo. Os estudos da Escola de
Frankfurt inspiraram diversos trabalhos que refletiram sobre as estruturas econdmicas e institucionais da
indUstria cultural, assim como suas associac¢@es politicas com os grupos dominantes. Ela estaria submetida
ao poder do capital, num sistema que envolveria o radio, o cinema, as revistas e outros meios, incluindo a
televisdo, que até entdo era uma novidade. Ao longo do século XX, ainda, “estudos culturais” no campo
marxista trouxeram novas contribuicdes, refletindo de maneira critica sobre a construcdo das
subjetividades. Apesar disso, ainda hoje, a industria cultural é tida como essencialmente difusora dos
padrdes hegemonicos. Cf. ADORNO, Theodor; HORKHEIMER, Max. Dialética do Esclarecimento:
fragmentos filoséficos. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.

8 ORTIZ, 1988. p. 222.
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atingiam o pablico mais amplo, em alguns casos via mercado, emergiu a necessidade de
construir uma popularidade — questdo que se colocava diante dos artistas de esquerda —
que seria fundamental para atingir os objetivos politicos mais amplos do “engajamento”.&

Dias Gomes, apesar da intensa atuacdo no meio radiofonico, mantinha uma
posicdo critica a esta atividade. Em entrevista para o jornal O Semanario, em 1962,
mencionou o trabalho no radio como uma “semi-prostitui¢io”.8” E interessante perceber
que a postura critica de Dias Gomes em relagdo ao radio foi delineada no inicio dos anos
1960. Menos de dez anos mais tarde, o dramaturgo ponderaria essa posicao, relativizando
0 carater negativo da inddstria da cultura. Entre os seus argumentos esteve, inclusive, a
possibilidade de alcancar plateias efetivamente populares. Essa “mudanca de postura” se
explica tanto pelo proprio processo de expansdo de uma inddstria da cultura no Brasil
quanto pelos desafios e frustracdes enfrentados pelas esquerdas ao longo na década. A
ferrenha critica de Dias Gomes ao radio esteve relacionada as expectativas de
consolidacdo de um teatro verdadeiramente popular e instrumento de conscientizacao e
transformacdo da realidade brasileira. Com o golpe e as derrotas posteriores, essa
expectativa se viu progressivamente frustrada, elemento que tornaria a inddstria da
cultura cada vez mais atrativa ao dramaturgo.

Em todo caso, é interessante perceber que a participacdo de Dias Gomes na
embrionaria industria cultural brasileira ja nos anos 1950. Ela nos evidencia que o
processo de “ida ao mercado” se iniciou uma década antes do golpe civil-militar de 1964.
Podemos dizer, assim, que o contexto politico e econémico pds-1964 acirrou esse
movimento, acenando para artistas com novas e inusitadas possibilidades de atuacéo e

divulgacéo profissional, ainda que plenas de ambiguidades e paradoxos.

8 NAPOLITANO, Marcos. 1964: historia do regime militar brasileiro. Sio Paulo: Contexto, 2014a. p. 98.
87 0 Semanario, Rio de Janeiro, 2 de agosto de 1962. p. 2.
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1.3 O retorno aos palcos teatrais

Ap0s viver quase duas décadas de afastamento dos palcos teatrais, Dias Gomes
retornou ao teatro em 1954, com a encenacéo de Os Cinco Fugitivos do Juizo Final (1954)
pela Companhia de Jaime Costa — uma das grandes companhias comerciais que se
firmaram desde a década de 1940 — no Teatro Gldria, no Rio de Janeiro (RJ). A peca
abordava a histéria de cinco almas que se recusam a comparecer ao Juizo Final: um
homem negro, um ladrdo, um rei, uma prostituta e uma senhora honesta. A partir da
recusa, anjos sdo mandados a terra para leva-las ao julgamento. A expectativa do
dramaturgo quanto a encenacdo era grande, afinal, voltava aos palcos ap6s dez anos de
afastamento.

Em suas narrativas autobiograficas, Dias Gomes categorizou a peca teatral como
um fracasso, ao qual atribuiu o “adiamento” de seu retorno aos palcos teatrais, o que s
ocorreria cinco anos mais tarde, em 1959, com O Pagador de Promessas. Apesar das
criticas do dramaturgo ao desempenho da pega, encontramos uma boa repercussdo na
imprensa da época. No jornal A Noite, Ney Machado considerou a pega “singular e
moderna, saindo da rotina e trazendo sabor de novidade”, o que seria importante para 0
teatro brasileiro, apontando que “a satira parte de uma ideia curiosa, para depois fixar
tipos padronizados, todos com suas fraquezas, convengdes e mentiras.”%® O Correio da
Manh& também deu destaque a peca, enfatizando os resultados positivos do inicio da
temporada. O critico Paschoal Carlos Magno considerou a obra “fascinante, enxuta, limpa
de artificialismo de carpintaria teatral”. 8 O jornal Imprensa Popular, vinculado ao PCB,

denominou a obra como “uma peca que todo progressista deveria assistir”’, e prossegue:

8 A Noite, Rio de Janeiro, 1954
89 Correio de Manha, 10 de setembro de 1954. p. 11
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“Dias Gomes mostra a impossibilidade de sobrevivéncia, e a exploracdo na sociedade
capitalista.”®°

E interessante perceber que Dias Gomes se mantém fiel aos tradicionais “tipos”
tradicionalmente encontrados na literatura de Jorge Amado, que percebemos em suas
obras desde a juventude. Essa € uma tendencia que se mantém em sua dramaturgia até a
maturidade. Chama a atencdo, além disso, 0 amadurecimento de sua critica social, que
assume contornos mais nitidos e uma conotacdo politica explicita, associada a dendncia
das contradicdes da sociedade capitalista.

Apds Os Cinco Fugitivos do Juizo Final, Dias Gomes escreveu Pagador de
Promessas (1959), obra que o consolida como um dos grandes nomes da dramaturgia
engajada nacional. Esse processo aconteceu a partir de um conjunto de transformacdes
ocorridas no cenario politico e cultural brasileiro.

De um lado, o PCB dava indicios de que faria uma revisao de sua leitura politica,
reflexdo que foi impulsionada pelo suicidio de Getulio Vargas e a ampla reacao popular,
que inclusive levou a depredacdo de jornais vinculados ao PCB. Na primeira eleicédo
presidencial apos o suicidio de Vargas o debate sobre os caminhos a serem tracados pelo
pais se tornou mais acirrado. Em 1955, a vitoria da chapa Juscelino Kubitschek (PSD) e
Jodo Goulart (PTB), presidente e vice-presidente da RepuUblica respectivamente,
identificada com a tradic¢ao getulista, levou a radicalizagdo dos opositores, principalmente
0s udenistas. Setores das Forgas Armadas, em sua maioria oficiais de alta patente,
principalmente da Marinha e da Aeronautica, pertencentes a Cruzada Democratica,

tentaram impedir a posse de Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart, mas foram impedidos

pelo contragolpe, “Retorno aos Quadros Constitucionais Vigentes”, liderado pelo entdo

% Imprensa Popular, Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1954. p. 1.
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ministro da Guerra, general Henrique Teixeira Duffles Lott, em 11 de novembro de
1955.%

A tentativa golpista impulsionou o reconhecimento da diversidade de forcas
politicas atuantes no momento; as possibilidades de participacdo em uma coalizdo pro-
democracia; e a valorizacdo das vias democraticas para a conquista das reivindicacoes
populares. A primeira reavaliacdo do partido aparecia no Manifesto do Comité Central:
a ditadura de Café Filho, no qual o PCB firmou um posicionamento a favor da legalidade
e da mobilizacao popular entre trabalhistas e comunistas.®?

Naquele contexto, o jornal Imprensa Popular trouxe em destaque “O Grande
Comicio na Esplanada no Castelo”, anunciado na edicdo como “um flagrante da grande
manifestagdo do povo carioca em favor da Constituicdo” e exibindo, ainda, “uma
mensagem do povo [em apoio] a Lott”. Cita, ainda, as “personalidades” presentes no
palanque da manifestacdo, dentre elas, Dias Gomes. A presenca do dramaturgo, bem
como de outros militantes filiados ao PCB, d& o tom da mudanca de postura realizada
pelo partido. %3

A renovacao pecebista foi impulsionada, além disso, pela denuncia realizada por
Nikita Kruschev, secretario geral do Partido Comunista da Unido Soviética (PCUS), no
XX Congresso do Partido Comunista da Unido Soviética (PCUS), em 1956, sobre 0s
crimes cometidos por Josef Stalin. A denincia: o uso indiscriminado de violéncia,
execucdes, fraudes e violagdes a legalidade revolucionéria.

Em uma das suas reflexdes sobre a relacdo que desenvolvera com PCB, Dias
Gomes comentou a decepgdo com que ele e demais membros do Partido receberam as

dentincias do Relatério de Kruschev:

91 CARLONI, Karla. Marechal Henrique Teixeira Lott: a opcio das esquerdas. Uma biografia politica. Rio
de Janeiro: FAPERJ/Garamond, 2014,

92 REIS, 2002. p. 87.

9 Imprensa Popular, Rio de Janeiro, 9 de marco de 1956.
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Por fim, o relatrio completo, terrivel, que nos nocauteou a todos. Parecia
inacreditavel. Eu, particularmente, me sentia traido. Haviam-me feito acreditar
na integridade de um regime capaz de abrigar um monstro. (...) E por que,
durante tanto tempo, esses crimes haviam sido ocultados se eram do
conhecimento de muitos? E entre esses muitos ndo estariam alguns dirigentes
do proprio Partido? Como poderia continuar confiando neles? As perguntas,
as davidas, uma sensacdo de perda de rumo, o piso oscilando como se
vitima de uma labirintite ideoldgica; o Partido, oficialmente, desmentia tudo,
qualificava de mera intriga fomentada pelo anticomunismo internacional.®

Em um primeiro momento o PCB se fechou, evitando comentarios sobre o
assunto. Com a divulgacéo do relatério na imprensa mundial, tentou atribuir as denuncias
a conspiracdo da imprensa capitalista. O impacto imediato dessa revelagdo no Partido foi,
depois do choque, um profundo descontentamento. Muitos intelectuais, como Alex Viany
e Nelson Pereira dos Santos, se desligaram do PCB.%

A repercussdo das dendncias levou a efervescéncia de debates no seio do préoprio
PCB, enquanto Luis Carlos Prestes, seu dirigente, atentava para 0S Seus perigos,
sobretudo no sentido de pdr em questdo a unidade dos comunistas. Em abril de 1957, em
nome da mesma unidade, o Comité Central do Partido declarou os debates encerrados,
afastando os grupos de oposicédo cujo posicionamento era mais ofensivo. O PCB livrava-
se, de um lado, dos entdo chamados “revisionistas de direita”, liderados por Agildo Barata
e defensores da manutencdo dos debates e das propostas nacionalistas e democraticas; de
outro, dos “sectarios de esquerda”, centrados na figura de Didgenes de Arruda Camara.%

Embora tenha se mantido no PCB, a decepc¢do sentida por Dias Gomes aparece
como uma espécie de “divisor de dguas” em sua militdncia. Algumas de suas obras
subsequentes, como O Berco do Herdi, trardo tensionamentos que metaforizam o baque

causado nas esquerdas pecebistas com a divulgacdo dos crimes de Stalin, a partir

sobretudo da reflexao sobre o mito da liberdade dentro e fora do capitalismo.

% GOMES, 1998. p. 161.
% REIS, 2002. p. 89.

% RUBIM, Albino. Marxismo, cultura e intelectuais no Brasil. Salvador: Centro Editorial e Didatico da
UFBA, 1995. p. 69.
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No turbilhdo desses acontecimentos politicos, Dias Gomes permanecia
escrevendo e produzindo diversos programas e radionovelas pela Radio Nacional, na qual
comecara a trabalhar em 1956. Entre eles, Brasil — Espaco Dois e Os Grandes Culpados,
adaptacdo de Lajos Zilahy, ganharam destaque nos periddicos em circulacdo na época.
Esse ultimo foi, inclusive, exibido, em 1958, pela TV-Rio, emissora organizada pelo
Departamento de Televisdo da Radio Nacional. E interessante refletirmos sobre a escolha
de Dias Gomes em adaptar justamente Zilahy, cujos trabalhos se opunham ao nazismo,
mas também ao comunismo, criticando regimes autoritarios.

A mudanca de posicionamento politico realizada pelo PCB foi oficializada com
“Declarac¢do de Marco de 1958 e com as resolugdes politicas do VV Congresso, ocorrido
em setembro de 1960. O partido cunhou um novo programa politico, agora mais distante
dos projetos revolucionarios elaborados nos anos anteriores, como os manifestos de 1948
e 1950, e o programa do IV Congresso, de 1954. No novo programa, passou-se a defender
a ideia da revolucdo por etapas, justificavel em um pais como o Brasil, que ainda nédo
seria, na leitura dos comunistas, uma economia capitalista. O Partido defendia que o
Brasil ainda possuiria uma estrutura semifeudal, uma vez que a classe dirigente era
composta pelo setor agroexportador associado ao capital estrangeiro, que impediam o
desenvolvimento da industria nacional. O desenvolvimento capitalista no Brasil foi
interpretado como um elemento progressista, destacando o papel da burguesia nacional,
interessada em suplantar a alianca entre o imperialismo, sobretudo norte americano, € 0
latifundio local. Assim seriam criadas as condigbes necessarias para a revolucdo
comunista, ou seja, a existéncia do agente revolucionario: o proletariado. ¥

A declaracdo reafirmava a tese sobre o carater nacional e democrético da

revolugdo nos paises coloniais, explicitando que a primeira fase do processo seria a luta

7 REIS, 2002. p. 90-91.
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anti-imperialista e antifeudal e que, s6 depois dessa etapa, ocorreria a transicdo para o
socialismo. As andlises criticas consideravam as diretrizes anteriores dogmaticas,
sedimentando uma nova orientacdo politica: a passagem para o socialismo por vias
pacificas, bem como aproximacdo com os trabalhistas, inclusive atraves da alianca com
o PTB. Essa perspectiva de “transi¢ao pacifica para o socialismo”, com a conquista de
um governo nacionalista e democratico, permitiu que o PCB, embora formalmente ilegal,
ganhasse nova legitimidade no &mbito da sociedade.%

O texto da declaragdo traz o que Celso Frederico chamou de uma “novidade
tedrica”, ja que:

Constatando a realidade do desenvolvimento, os comunistas brasileiros
deixam para trés a politica de enfrentamento e passam a tentar interferir nos
rumos do desenvolvimento do pais através da pressdo sobre o Estado e das
Campanhas Nacionalistas [...]. No limite, apostavam na viabilidade de um
capitalismo monopolista de Estado e acreditavam, ingenuamente, ser esta a
antessala do socialismo.%

Com a énfase da consolidacdo e ampliacdo da legalidade e das liberdades
democréticas em alianca com outras for¢as progressistas, 0s comunistas puderam sair do
isolamento se inserindo em uma ampla frente social que se formava. Na prética, a
renovagdo permitiu que 0s comunistas tivessem uma maior participagdo nos movimentos
sociais e sindicais. Foi nesse contexto que eles se aproximaram da chapa nacionalista
formada pelo Marechal Henrique Lott e Jodo Goulart nas elei¢cbes presidenciais de
outubro de 1960. Os candidatos representavam a tradicional dobradinha, PSD-PTB.
Embora na ilegalidade, o partido ganhava legitimidade, vendo seus quadros e influéncias
crescerem.

Houve, contudo, inflexdes condicionadas pelos movimentos de oposi¢éo a nova

linha adotada pelo partido. Os dirigentes afastados entraram no debate questionando o

% REIS, 2002. p. 92-93.
% FREDERICO, Celso. A politica cultural dos comunistas. In: MORAES, Jo&o Quartim de (org.). Histdria
do marxismo no Brasil. Teorias. Interpreta¢des. Sdo Paulo: Editora da Unicamp, 2007. p. 338.
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“direitismo” e “revisionismo” do posicionamento adotado pelo PCB, recusando-se a
“renunciar a hegemonia da classe operaria e de seu partido, a luta armada revolucionaria
e a alianca operario camponesa, colocando o Partido a reboque da burguesia, numa
posicao conciliatoria, pacifista e passiva”. Essas inflexdes nao significaram uma mudanga
de tendéncia na vertente politica partidaria, no entanto, as teses do Partido buscaram
enfatizar que a nova linha politica ndo possuia compromissos com o capitalismo, mas sim
com “as premissas imprescindiveis ao salto qualitativo para a etapa socialista da
revolucdo”.1%

Como salienta Denise Rollemberg, muitos militantes ndo concordavam com essa
interpretacdo e romperam com o PCB. Nesse contexto de polarizacdo politica dos
movimentos sociais, emergiram organizacfes, no ambito das esquerdas, como o0
Organizacdo Revolucionaria Marxista — Politica e Operaria (ORM-Polop), o PC do B, e
a Acdo Popular (AP), que recuperavam a necessidade de um enfrentamento armado por
parte da esquerda brasileira.*o

Esses grupos reforcavam os principios marxista-leninistas, como a inevitabilidade
da revolucao, o papel central do Partido e o papel historico da classe operéria. Inspirados
nas revolucBes cubana e chinesa, defendiam a derrubada do governo e uma revolucao
socialista imediata. Para essas organizacdes, a derrota de 1964 confirmaria o equivoco do

PCB, responsabilizando-o pela derrota, pela desmobiliza¢do dos trabalhadores e, ainda,

por compactuar com o getulismo.%?

100 REIS, 2002. p.94-95.

101 ROLLEMBERG, Denise. Esquerdas Revolucionarias e Luta Armada. In: FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Lucila (orgs.). O Brasil Republicano: o tempo da ditadura - regime militar e movimentos
sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, v. 4, 2003. p. 58.

102 Foi, nesse momento, que, em busca da legalidade (o que pressupunha para se adequar juridicamente a
legislacdo partidaria), que se estabeleceu a mudanca do nome “Partido Comunista do Brasil (PCB)”, que
existia desde a fundacdo, em mar¢o de 1922, para Partido Comunista Brasileiro (PCB). Posteriormente, o
nome Partido Comunista do Brasil seria restaurado por dirigentes e militantes comunistas que sairam do
PCB e criaram, em fevereiro de 1962, o PC do B, uma outra organizacdo comunista, que, na época,
discordava do processo de “desestalinizagdo” ocorrido na Uniéio Soviética. Cf. FERREIRA, Jorge. Entre a
historia e a memoria: Jodo Goulart. In: FERREIRA, Jorge; REIS, Daniel Aardo (org.). Nacionalismo e
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No ambito cultural, as ideias de Gyorgy Lukacs ganharam espaco nas publicagdes
do PCB. A obras lukacsianas foram divulgadas no Brasil através de um grupo de
intelectuais ligados ao Partido. Apos 0 XX Congresso do PCUS, a tentativa de renovar o
pensamento marxista e livra-lo do esquematismo da vulgata stalinista fez com que alguns
intelectuais vissem em Lukacs um pensador fecundo. Ao lado de Mikhail Lifschtz, o
teodrico desenvolveu, ao longo dos anos 1930, uma tentativa de reavaliar o significado da
ideia de “realismo socialista”, através de duas estratégias bésicas: incorporar a heranca
“burguesa”, politicamente progressista e esteticamente complexa (cuja maxima expressao
eram os “grandes” autores do romance do século XIX); e evitar uma teoria da obra de arte
que, sob a justificativa do engajamento, estimulasse o didatismo e o populismo cultural.*%3

Na prética, o PCB abandonou as diretrizes do realismo socialista que, entre 1947
e 1953, imprimia forte controle sobre a vida cultural, exigindo dos intelectuais vinculados
ao Partido uma estética simplista, pautada em narrativas realistas de facil assimilacéo,
povoada por herdis positivos e unidimensionais, revolucionarios desde o nascimento.
Assim, apds 1955 ndo se pode falar, rigorosamente, em uma politica cultural ampla,
coerente e sistematizada por parte da direcdo partidaria pecebista. A discussao centrava-
se, em suma, na afirmacao de uma arte nacional, ou seja, atrelada a luta anti-imperialista,
através de uma producdo artistica que refletisse a realidade brasileira que se almejava
transformar; e popular, visando a democratizacio da cultura.’®* O nacional popular
esteve, desse modo, associado ao arcabougo tedrico do frentismo cultural de Lukéacs. 1%

A partir de meados dos anos 1950 ocorreu uma profusdo de grupos teatrais

dispostos a questionar a realidade brasileira. O primeiro deles foi o0 Teatro de Arena, que

reformismo Radical (1945 — 1964). As Esquerdas no Brasil. vol. 2. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira,
2007.

103 NAPOLITANO, Marcos. Arte e revolucio: entre o artesanato dos sonhos e a engenharia das almas
(1917-1968). Revista de sociologia e politica, n. 8, 1997.

104 FREDERICO, 2007. p. 339.

105 NAPOLITANO, 2007. p. 587-588.
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surge, em 1953, como um grupo experimental dentro do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC). Em 1955, foi formado o Teatro Paulista do Estudante, grupo de jovens autores-
atores apoiado pelo PCB. Em 1956, os dois grupos se fundiram e, ao longo da década,
lancaram as bases da nova arte engajada de esquerda, sob o lema do nacional-popular.1%®

Enquanto os intelectuais ligados ao PCB garantiam uma maior participacdo na
cena cultural, ocorria também a abertura para novas tendéncias estéticas e concepcdes
teatrais. Os artistas ligados ao Partido puderam construir leituras proprias, unindo uma
série de tradicOes, figuras e estratégias de linguagem. Os autores passaram a buscar novos
rumos para além do teatro dramatico de matriz realista, retomando a tradicdo do teatro
musical, e pautando-se em termos do teatro épico brechtiano.'%’

Em 1958, ocorreu a primeira encenacdo profissional do dramaturgo aleméo
Bertolt Brecht (1898-1956) no Brasil, com a apresentacdo de A alma boa de Setsuan
(1941), no Teatro Maria Della Costa. No mesmo ano, estreou Eles ndo usam Black-tie
(1958), de Gianfrancesco Guarnieri, no Teatro de Arena, obra que contribuiu para a
emergéncia do teatro épico brechtiano no Brasil.1%®

Enquanto politicamente o PCB se abria ao dialogo e as producdes artisticas
engajadas ganharam projecdo, Dias Gomes alcangou 0 auge de sua carreira como
dramaturgo. A sua consagracao esteve associada aos sucessos de publico e de critica

obtidos pela primeira encenagédo, em 1960, de O Pagador de Promessas (1959) pelo

106 Apesar da crescente mobilizaram das esquerdas no ambito politico e cultural, encontramos também
movimentos culturais que ndo tinham a preocupacdo direta com o engajamento, mas que forneceram
modelos de pensamento, agdo cultural e estética que permearam a arte engajada. Entre eles esteve o
movimento folclorista e 0 que podemos chamar de “segundo movimento modernista”. Enquanto o
movimento folclorista objetivava barrar a ameaca da desagregacao sociocultural trazida pela modernizagéo
capitalista, a segunda onda modernista teve como epicentro as artes plasticas e aglutinou-se no movimento
concretista, que se apoiou na visdo cosmopolita da burguesia paulistana. Cf. NAPOLITANO, Marcos.
Coracao civil: a vida cultural brasileira sob o regime militar (1964-1985) - ensaio histdrico. Sdo Paulo:
Intermeios. 2017. p. 105.

197 NAPOLITANO, 2007. p. 594-605.

198 COSTA, Ina Camargo. Nem uma lagrima. Teatro épico em perspectiva dialética. S0 Paulo: Expressdo
Popular, 2012. p. 155.
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Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Sé&o Paulo, sob a direcdo de Flavio Rangel, e
pela sua adaptacao cinematografica, em 1962, que, sob a direcdo de Anselmo Duarte, foi
vencedora da Palma de Ouro no Festival de Cannes.

O Pagador de Promessas foi um marco na tentativa de reformulacdo do TBC,
que, em decadéncia, buscava trazer para os palcos autores brasileiros com uma
dramaturgia atenta aos problemas sociais do pais, em consonancia as tendéncias teatrais
do periodo. A peca trouxe, em seu cerne, a critica a liberdade dentro das estruturas da
sociedade capitalista. Ambientada no interior da Bahia nos anos 1960, tem como
protagonista 0 camponés Zé-do-Burro que, para cumprir uma promessa feita a Orixa
lansa pela cura de seu burro, dividiu o seu sitio com os lavradores mais pobres e carregou
uma pesada cruz de madeira por sete Iéguas, com o objetivo de leva-la até a Igreja de
Santa Béarbara, em Salvador, divindade catdlica que — através do sincretismo religioso
com o candomblé — é associada é lansd. Apds longa caminhada, o personagem, porém,
foi impedido pelas autoridades religiosas e policiais de entrar na igreja para cumprir a sua
promessa. O argumento: uma promessa feita num “terreiro de macumba” ndo poderia ser
cumprida na “casa de Deus”. O her6i superou os obstaculos fisicos, mas ndo pode superar
0s morais.1%°

O enredo de O Pagador de Promessas dialoga diretamente com as questdes com
que Dias Gomes se deparava no final dos anos 1950. As transformagdes socioeconémicas
vivenciadas no Brasil sob o governo de Juscelino Kubitschek, cujo Plano de Metas
calculou em pratico a agenda nacional desenvolvimentista, acirravam as contradi¢des do

capitalismo brasileiro, com o aumento das desigualdades sociais e regionais.

199 GOMES, Dias. “O Pagador de Promessas”. In: MERCADO, Antonio (coord.). Cole¢do Dias Gomes —
Os Herdis Vencidos (vol. 1). Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1989.
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Em entrevista ao jornal Estado de Sdo Paulo, Dias Gomes definiu o seu

posicionamento critico em O Pagador de Promessas:

Antes de mais nada, uma completa oposicéo a intolerancia, ao dogmatismo, ao
sectarismo, sob qualquer de suas formas e em qualquer campo. Paralelamente,
a incleméncia de uma sociedade que atua sobre o individuo com um cruel
mecanismo de desintegragdo. Qualquer ato de rebeldia pde em agdo a maquina
e o individuo ou concede ou é destruido. E 0 mito da liberdade: o direito de
escolher, sem os meios de exercer esse direito.!1°

Desde 0 XX Congresso do Partido Comunista da Unido Soviética (PCUS), em
1956, quando Nikita Kruschev, denunciou os crimes por Stalin, Dias Gomes se via diante
da reflex@o sobre a sua préopria militancia, os caminhos trilhados pelo PCB e pelo préprio
socialismo soviético, até entdo um modelo a ser seguido para o dramaturgo. Esse
momento de autorreflexdo nos ajuda a compreender as criticas presentes em O Pagador
de Promessas. Dias Gomes repudia o dogmatismo e o0 sectarismo. Somado a isso, 0
dramaturgo se via diante de um passe: seria possivel ser efetivamente livre em alguma
instancia? Se, por um lado, interpretava a sociedade capitalista como fatalmente opressora
e limitante, por outro, se via diante da desconstrugcdo de suas idealizagdes quanto ao
regime soviético.

O Pagador de Promessas foi encenada no Uruguai, na Franca, nos Estados Unidos
e na Polénia. O Diario de Noticias anunciou o sucesso da peca, exibindo a critica de Jerzy

Broszkiewiez, teatrologo e diretor literario polonés:

Alfredo Dias Gomes, ao escrever uma das pe¢as mais notaveis da dramaturgia
contemporanea mundial. Peca de grande beleza poética e surpreendente fluidez
das imagens cénicas, demonstrando conhecer perfeitamente a propria
mentalidade intelectual ao realiza-la com sabia e precisa humildade.*

Em 1963, o semanario polonés, PtzeGlad Kulturany, editado na Cracévia, também

publicou uma critica sobre a peca:

O Teatro Nowa Huta adiantou-se aos demais pela sua estreia da peca de
Alfredo Dias Gomes, O Pagador de Promessas. Trata-se de mais uma tragédia
de ndo conformismo, o que prova que do outro lado do oceano a gente também
se apaixona pelos problemas que nos parecem especificamente nossos. S6 que

110 0 Estado de S. Paulo, Sio Paulo, 29 de julho de 1960. p. 9.
11 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 23 de abril de 1963. p. 2.
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0 autor da peca ganhou um prémio do governo brasileiro, e que de sua peca
gostam até aqueles contra quem ela foi escrita.'*?

O Pagador de Promessas alcou Dias Gomes ao status de um dos maiores
dramaturgos do pais e pode ser considerada um “divisor de aguas” em suas produgdes
artisticas e intelectuais. Sem tirar o mérito de Dias Gomes em relacdo aquela que é
considerada a sua principal obra, é interessante perceber que o sucesso de O Pagador de
Promessas esta diretamente associado ao momento vivenciado pela producédo artistica
engajada, que vivenciava — a partir da maior abertura politica e cultural no PCB — um
momento de profusdo, consolidando-se como instrumento de mobilizacdo social sob a
Otica no nacional-popular.

Politicamente, o periodo foi marcado pela derrota da tentativa de golpe a Jodo
Goulart ap6s a rendncia de Janio Quadros. Nessa conjuntura, as esquerdas viveram uma
espécie de triunfalismo que impulsionou a aproximacéao da cultura com 0s movimentos
sociais. A guinada se materializou com a criacdo do Centro Popular de Cultura (CPC) da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE), em 1962, ponto de convergéncia dos debates e
tendéncias que formavam o campo das artes engajadas no Brasil.**®

Em entrevista ao Jornal Diario Carioca, Dias Gomes refletiu:

Espero nunca mais ter que largar o teatro, mesmo porque atualmente ja existe
0 publico que aceita o teatro que sempre sonhei — 0 novo teatro cuja
caracteristica essencial € a procura por caminhos préprios, inspirados na
tradicdo e na realidade brasileira. E um teatro participante que busca levar ao
palco tematicas inspiradas nos problemas do nosso povo.!*

As leituras de Dias Gomes evidenciam o otimismo da intelectualidade engajada

no inicio dos anos 1960, periodo marcado pela expansao do publico dos teatros que, além

112 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 23 de abril de 1963. p. 2.

113 Um exame isolado do Manifesto do CPC poderia nos levar a generalizagBes acerca da arte engajada
brasileira. No entanto, a analise de outras fontes evidencia um intenso debate interno entre os artistas de
esquerda que aceitavam o CPC como foco organizativo da arte engajada, mas ndo como instituicdo de
doutrinacdo estética. Dias Gomes tinha uma série de amigos e companheiros no CPC, mas ndo participou
do grupo, embora tenha partilhado dos debates acerca da superacdo do drama realista de tradi¢do burguesa
gue marcou o nascente teatro engajado da época. Cf. NAPOLITANO, 2007. p. 593

114 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 25 de novembro de 1962. p. 6.
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de conquistar faixas etarias mais jovens, partilhava um sentido de sociabilidade
identificado com cultura politica nacional-popular.'® No entanto, pesar de levar aos
palcos tematicas inspiradas no povo, as plateias teatrais se mantinham essencialmente
burguesas. A ampliacdo do publico ndo esfriou a discussdo sobre o perfil marcadamente
classista das salas de espetaculo, com a auséncia de extratos mais amplos da propria classe
média (publico marcante nas salas de cinema, por exemplo), e das classes populares
urbanas (publico das audiéncias radiofénicas dos anos 1940 e 1950). Ao longo dos anos
1960, essa discussdo ganhou centralidade entre os autores de uma dramaturgia engajada,
elemento que vai ser tensionado apds o golpe civil-militar de 1964, a construcdo do
aparato repressivo e a consolidagio da industria da cultura no Brasil.®

Apds O Pagador de Promessas, Dias Gomes emplacou A Revolucéo dos Beatos
(1961), encenada pelo TBC em 1962 em Sdo Paulo. A historia da peca se passa em
Juazeiro (BA) do ano de 1920, cidade onde a populacéo religiosa se aglomerava em frente
a casa de Padre Cicero a espera de milagres. O milagreiro, no entanto, estava doente e
incapacitado de proferir suas bencdes. Devido a isso, Bastido resolvera fazer o seu pedido
por um milagre ao boi do Padre.'*” O jornal Ultima Hora veiculou a matéria intitulada
“Revolugdo e TBC”, em alusdo as transformacgdes realizadas na companhia nessa
conjuntura. Flavio Rangel, o produtor da pega, comentou: “A Revolu¢do dos Beatos, na
linha adotada por Dias Gomes e pela vanguarda da dramaturgia brasileira, € uma peca

engajada e analisa o contexto social, politico e humano (...)”.1!8

115 NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus puablicos (1955-1968). Estudos Histdricos, Rio de
Janeiro, v. 28, p. 103-124, 2001a.

118 NAPOLITANO, Marcos. Coracéo civil: arte, resisténcia e lutas culturais durante o regime militar
brasileiro. 2011. Tese (Livre-Docéncia em Historia do Brasil Independente) — Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2011. p. 106.

117 GOMES, DIAS. “A Revolugao dos Beatos”. In: MERCADO, Antonio (coord.). Cole¢do Dias Gomes —
Os Falsos Mitos (vol. 2). Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990.

118 Jltima Hora, Rio de Janeiro, 14 de agosto de 1962. p. 8.
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Logo em seguida, Dias Gomes experimentou o sucesso de A Invasdo (1960),
encenada pelo Teatro Rio em 1962. Eleito o melhor espetaculo de 1962, a peca rendeu,
ainda, o titulo de melhor autor desse mesmo ano a Dias Gomes.!'® Novamente a critica
politica e social se fez presente, agora no contexto urbano. A invasédo baseia-se na historia
da Favela do Esqueleto, no Rio de Janeiro. Ela retrata a ocupacdo de um prédio
abandonado por favelados que perderam os seus barracos devido a uma tempestade e ao
descaso do Estado diante do acontecido.?

O jornal Ultima Hora noticiou a encenagdo de A Invasdo e a Revolucéo dos Beatos
em Moscou, levando “para além da cortina de ferro, noticias do Brasil ¢ do nosso
teatro.”*?* A Invasio foi, ainda, encenada em Havana por lvan Albuquerque.*?> Ambas
as pecas foram publicadas pela Civilizacao Brasileira, editora que —dirigida pelo militante
comunista Enio Silveira na década de 1960 — notabilizou-se por se inserir nos debates
politicos, trazendo a publico livros de alguns dos mais importantes pensadores
marxistas.'?® Anunciadas na imprensa com a chamada “Do povo, para o povo, sem
demagogia”, as publica¢des dao o tom do ambiente politico-cultural do periodo marcado
pelo engaja

Em 1962, Dias Gomes escreveu, ainda, O Bem-Amado, cujo enredo traz a historia
da ficticia cidade baiana de Sucupira, cujo prefeito Odorico-Paraguacu tinha como meta
prioritaria inaugurar um cemitério local. A peca foi encenada pela primeira vez em 1969

no Teatro Santa Isabel, no Recife, pelo Teatro de Amadores de Pernambuco (TAP), com

119 Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 25 de janeiro de 1963. p. 4.

120 GOMES, Dias. “A Invasdo”. In: ROSENFELD, Anatol (coord.). Teatro de Dias Gomes (vol. 1). Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1972a.

121 Jitima Hora, Rio de Janeiro, 6 de setembro de 1963. p. 2

122 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 23 de novembro de 1962. p. 8

123 FREIRE, Américo. O livro como arma branca: ensaio biografico de Enio Silveira. In: FERREIRA,

Jorge; CARLONI, Karla (orgs.). A Republica no Brasil. Trajetorias de vida entre a democracia e a ditadura.
1. ed. Niter6i: Eduff. E-Book. ePub., 2019.
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direcdo de Alfredo de Oliveira; e, ainda, em 1970, no Teatro Glaucio Gil, no Rio de
Janeiro, com direcdo de Gianni Ratto.

A obra se notabilizou, contudo, quando foi exibida como a primeira telenovela a
cores da televisao brasileira, em 1973, pela Rede Globo. Na época, sua adaptacdo como
telenovela foi tida simbolo da modernizacgéo autoritaria conservadora em curso durante a
ditadura militar. Analisado por Denise Rollemberg, o enredo retratou, de forma critica, a
vida politica e o cotidiano da cidade de Sucupira, construida como a metafora de um
Brasil autoritario e conservador. Embora escrita ainda em tempos democraticos, as
situacdes e os personagens desafiavam a imagem de um “Brasil grande, pais do futuro”
que a ditadura militar buscava conformar. A obra, que sofreu cortes da censura em parte
dos seus capitulos, ironizava as instituicdes politicas, a Igreja Catdlica, o coronelismo, as
Forcas Armadas, assim como trazia tematicas como o casamento, o adultério, a
virgindade, a sexualidade, o uso de drogas etc.*?*

Como se pdde notar, ao longo dos anos 1950 e 1960 o nacional-popular deu o tom
da producdo artistica engajada, associada a concepcdo do frentismo cultural. Nessa
conjuntura, consolidou-se um projeto alternativo para o desenvolvimento da sociedade
brasileira que, incorporada pelo imaginario das esquerdas, tinha como objetivo a
construcdo de uma nova sociedade, 0 que estava intrinsecamente associado ao

guestionamento da realidade entdo vivenciada no pais.

124 ROLLEMBERG, 2013.
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1.4 A década de 1960 e a revolucdo no horizonte

Os anos 1960 foram marcados por sucessivos sucessos teatrais de Dias Gomes,
cujas obras trouxeram consigo o carater nacional e popular. No campo politico e cultural,
as esquerdas viviam um momento de otimismo e profuséo, no qual formularam projetos
alternativos para o Brasil, conjuntura em que a cultura teria um importante papel de
conscientizagdo para a transformacédo da sociedade. No seio desse processo, conformou-
se a busca pelas raizes do povo brasileiro, com o objetivo de romper com o
subdesenvolvimento, numa espécie de desvio a esquerda do que se convencionou chamar
de Era Vargas. Marcelo Ridenti caracterizou esse movimento como a busca por uma
brasilidade revolucionaria que recorria ao passado e as raizes profundas do “povo” e da
“nacdo” para lutar por um novo futuro. A rememoracdo do passado e das “raizes
populares nacionais” servia como combustivel para tentar tragar um caminho alternativo
de moderniza¢do, “que, ao final do processo, poderia romper as fronteiras do
capitalismo”. 12°

Essa retomada de um passado idealizado pelos intelectuais constitui uma espécie
de “desvio” simbolico para pensar o futuro, algo necessario em um pais cuja propria
construcdo imaginaria estava em aberto. Tratava-se, pois, de procurar no passado uma

cultura genuina e auténtica para construir uma nova nagéo, anti-imperialista, progressista

e, no limite, socialista.!?

125 RIDENTI, Marcelo. Brasilidade revolucionaria. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2010.

126 RIDENTI, Marcelo. Artistas e intelectuais no Brasil p6s-1960. Tempo Social. Revista de sociologia da
USP, v. 17, n. 1, p. 88, jun. 2005a.

RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro: Record, 2000. p. 2

RIDENTI, Marcelo. Intelectuais e Romantismo Revolucionario. Sdo Paulo em Perspectiva, v. 15, n; 2,
2001.

71



As primeiras manifestacfes dessa brasilidade revolucionaria vieram de iniciativas
de intelectuais e artistas ligados ao PCB, cuja relacdo tensa com a direcdo partidaria ndo
os impediu de se beneficiar do prestigio e da organizacdo das redes de sociabilidades
comunistas. A busca dessa brasilidade esteve associada a conformacao de uma “estrutura
de sentimento romantico-revolucionaria” gestada no interior de uma geragéo critica que
almejava “responder” ao seu modo aos processos de transformagao que se acreditava estar
em curso.

Utilizando-se das reflexdes de Raymond Williams sobre as “estruturas de
sentimento”, Ridenti buscou compreender o imaginario critico surgido entre as esquerdas
no final dos anos 1950, fugindo de conceitos formais como “visdo de mundo” e
“ideologia”. Os sentimentos ultrapassam as crencas formais, permitindo que levemos em
consideracao os significados, valores, subjetividades etc.?’

O conceito de romantismo, por sua vez, € mobilizado tal qual as formulacdes de
Lowy e Sayre, que buscaram compreendé-lo para além das iniciativas encontradas na
Europa na época da Revolugdo Francesa. Para os autores, o romantismo esta associado a
uma postura critica em relacdo a modernidade e ao advento da sociedade capitalista.
Como um fenémeno vasto que mobiliza o passado para buscar valores perdidos, 0s
autores entendem que o romantismo pode ser associado as tipologias a direita ou a
esquerda, superando uma abordagem que o vincula intrinsecamente ao reacionarismo.?8

Embora seja polémico caracterizar a cultura e a politica de parte significativa das
esquerdas dos anos 1960 como romantico-revolucionaria, a ambiguidade gerada seria
intencional. Se, tradicionalmente, o romantismo é associado as forgas reacionérias, no

Brasil dos anos 1960, a recuperacdo do passado era “indissocidvel das utopias de

127 RIDENTI, 2010. p. 86-91
128 RIDENTI, 2010. p. 87.

72



construgio do futuro, que vislumbravam no horizonte o socialismo”.'?® Aqui, 0
romantismo revolucionario buscava resgatar as ideias de povo e nagédo para colocar-se na
contramao do capitalismo, ou seja, a ideia de que a “a lembranga do passado serve como

arma para lutar pelo futuro”%:

Valorizar o povo ndo significava criar utopias anticapitalistas passadistas, mas
progressistas; implicava o paradoxo de buscar no passado (nas 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.3

E importante ressaltarmos, no entanto, que essa “estrutura de sentimento”, embora
fosse influenciada por ideologias propagadas por instituicbes como o PCB e o Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), ndo se confunde com elas. Ela surge em uma
conjuntura na qual artistas e intelectuais acreditavam estar em curso a revolugéo
brasileira, expectativa quebrada pelo golpe de 1964.

Marcelo Ridenti compreende, desse modo, as esquerdas brasileiras do inicio dos
anos 1960 como romantico-revolucionéria, na medida em que a crenga na ruptura com as
estruturas do capitalismo, mesmo que a priori a partir de uma agenda etapista e reformista,
caminhava lado a lado com a ideia de resgate do passado, para a construcdo de um
“homem novo”, auténtico e do povo. Buscava-se no passado, nas raizes nacionais, as
bases para a constru¢cdo de um futuro novo que, no limite, poderia romper com as
estruturas do capitalismo. Entre as manifestagdes dessa estrutura de sentimento, podemos
destacar o Cinema Novo, a dramaturgia do Teatro de Arena, as musicas engajadas de
Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, a atuacdo do Centros Populares de Cultura (CPCs) da Uniéo

Nacional do Estudantes (UNE), a dramaturgia de Dias Gomes etc.!32

129 RIDENTI, 2010. p. 88-89.
130 | OWY apud RIDENTI, 2010. p. 87.
131 RIDENTI, 2010. p. 88-89.
132 RIDENTI, 2010, p. 89-90.
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Essa estrutura de sentimento foi gestada pela efervescéncia cultural do periodo e
pela intensa mobilizacdo social em um pais na encruzilhada, cuja polarizacdo politica
permitiu que as esquerdas nutrissem uma enorme expectativa em relacdo ao futuro. As
reflexdes sobre o romantismo revolucionario nos permitem tracar um paralelo com as
perspectivas desenvolvidas por Koselleck, em sua obra Futuro Passado. Nela, o autor
aponta que cada presente ndo apenas reconstroi o passado a partir de problematizacdes
geradas na sua atualidade — como propunham os Annales e outras correntes
historiograficas do seculo XX — mas também ressignifica tanto o passado (referido, na
conceituagdo de Koselleck, como “campo da experiéncia”) como o futuro (referido
conceitualmente como ‘“horizonte de expectativas”). Mais do que isso, cada presente
concebe, a sua maneira, a relacdo entre futuro e passado, ou seja, a assimetria entre essas
duas instancias da temporalidade: o “espago de experiéncia” e o ‘“horizonte de
expectativas”. Através delas, cada uma das temporalidades — o passado, o presente e 0
futuro — pode imaginariamente se alterar, contrair ou se expandir conforme cada época
ou sociedade.®?

O espaco de experiéncia, para Koselleck, pertence ao passado e se concretiza no

presente, de maltiplas maneiras.

A experiéncia é o passado atual, aquele no qual acontecimentos foram
incorporados e podem ser lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a
elaboragdo racional quanto as formas inconscientes de comportamento, que
ndo estdo mais, que ndo precisam estar mais presentes no conhecimento. Além
disso, na experiéncia de cada um, transmitida por geragdes e instituicGes,
sempre estd contida e é preservada uma experiéncia alheia. Neste sentido,
também a histéria é desde sempre concebida como conhecimento de
experiéncias alheias.3*

Ja as expectativas — que visam ao futuro — correspondem a todo um universo

de sensacdes e antecipagOes que se referem ao que ainda vira de acordo com Koselleck.

133 KOSELLECK, Reinhart. Futuro Passado — contribuicdo a semantica dos tempos historicos. Rio de
Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, 2006. p. 308.
134 KOSELLECK, 2006. p. 308-310.
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Nossos medos e esperancas, nossas ansiedades e desejos, nossas apatias e certezas, nossas
inquietudes e confiancas — tudo o que aponta para o futuro, todas as nossas expectativas,
fazem parte deste “horizonte de expectativas”. Elas ndo sdo apenas constituidas pelas
formas de sensibilidade com relacdo ao futuro que se aproxima, mas também pela
curiosidade a seu respeito e por sua analise racional. Sao, enfim, tudo aquilo que hoje (ou
em determinado presente) visa ao futuro.

Desse modo, tanto a experiéncia quanto a expectativa se realizam no presente e
constituem conceitos simétricos — ou “imagens reciprocas”. Imaginariamente, o campo
de experiéncia e o horizonte de expectativas podem produzir relacdes mais diversas, e
assim ocorre no decorrer da propria histéria. Ha épocas em que o tempo parece, aos seus
contemporaneos, desenrolar-se lentamente, em outras parece acelerado, em funcdo da
rapidez das transformacdes politicas ou tecnoldgicas.!®®

Koselleck elaborou essa proposicéo tedrica observando as mudancas ocorridas
com a modernidade. De acordo com o autor, houve uma nova forma de articulacdo entre
0 passado e o futuro, entre experiéncia e expectativa, que envolve uma separacdo
progressiva entre ambos. Nessa conjuntura, a producdo de mudancas de forma mais
acelerada fazia com que a experiéncia passada fosse cada vez menos pertinente para dar
conta das novas experiéncias e, em consequéncia, o futuro se tornava progressivamente
mais imprevisivel. A radicalidade do futuro, vivido no presente, separou as dimensdes do
tempo, reduzindo a utilidade da experiéncia passada. O passado deixou de iluminar o
futuro, segundo a famosa frase de Tocqueville.

Quando observados o contexto politico e cultural brasileiro dos anos 1960,
encontramos um entrelagcamento especifico entre o “espago de experiéncia e o horizonte

de expectativa”. Enquanto as esquerdas compartilham da estrutura de sentimento

135 KOSELLECK, 2006, p. 310.
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“romantico revolucionaria” e buscavam “retomar o passado” para construir um “homem
novo”, o futuro se abria como um horizonte de expectativas que tornavam a revolugao
brasileira cada vez mais proxima. Percebemos essa tendéncia nas entrevistas e obras de
Dias Gomes e de outras intelectuais de sua geracdo que partilhavam da cultura politica
comunista.

No prefacio de A Invasdo (1960), Enio Silveira sintetizou a atmosfera e as
expectativas quanto ao potencial das artes, em especial do teatro, no processo de

transformacéo/conscientizacdo da sociedade brasileira no inicio dos anos 1960:

Na realidade pré-revolucionaria dos dias que vivemos, um setor da literatura
brasileira, mais intensamente do que outros, vem desempenhando sua funcdo
histérica de cronista dos tempos e costumes e, ndo menos, de reformulador da
sociedade imperfeita e viciada que é a nossa. Referimo-nos ao teatro, ao
moderno teatro de Oduvaldo Vianna Filho, de Gianfrancesco Guarnieri, de
Dias Gomes, para citar apenas trés nomes de um grupo de autores que, numa
linguagem simples e direta, colocam sua capacidade criadora a servi¢o de uma
grande causa, que é a de preparar 0 povo para a sua verdadeira e tardia
independéncia.t®

Enio caracteriza o momento politico vivenciado no Brasil como “pré-
revolucionario”, revelando a crenca no futuro da revolu¢ao que conduziria o povo “a sua
verdadeira e tardia independéncia”. Como se pode notar, a intelectualidade de esquerda
partilhava da crenca na revolucdo como resultado inexoravel da historia, processo no qual
as artes teriam um papel seminal. O conceito de geracdo nos ajuda a compreender essas
aproximacdes, afinidades e filiaces em torno do ideario comunista, o que tem Gbvias
implicagdes politicas, mas também culturais. No teatro, na poesia, no cinema, na literatura
e no pensamento politico-social, artistas e intelectuais de uma mesma geragdo, que
partilharam de redes de sociabilidades nos circulos do PCB, compartilhavam de uma

cultura politica comunista e da crenca de estarem na vanguarda que conduziria o pais a

136 SILVEIRA, Enio. Prefacio [de “A Invasio”]. In: ROSENFELD, Anatol (coord.). Teatro de Dias Gomes
(vol.1). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1972.
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esperada revolucao brasileira, mesmo que ela fosse precedida, a principio, por uma
agenda reformista.**’

Para compreender essas diversas experiéncias temporais, Hartog — inspirado nas
reflexdes desenvolvidas por Koselleck — elaborou a nocdo de regimes da historicidade.
Para o autor, o regime moderno de historicidade seria caracterizado pela predominancia
da categoria futuro, com a crescente distancia entre campo de experiéncia e horizonte de
expectativa, cuja nova forma de relagdo com o tempo foi apreendida a partir do conceito
de progresso, um “singular coletivo”, globalizante, que sintetizava uma série de
experiéncias novas que vinham interferindo, com profundidade cada vez maior, na vida
dos europeus desde o século XV1.1%

No século XIX, com o surgimento do socialismo cientifico e, mais ainda, no inicio
do século XX, com a Revolucdo Bolchevique de 1917, para as esquerdas socialistas,
progresso e revolucdo caminhavam juntos. Mais que isso, o futuro era visto como
aprofundamento e realizacdo da Revolucao, elemento que dava sentido tanto ao passado
quanto ao presente. A “revolucdo” era vista como o desenvolvimento légico da
humanidade. Para Marx, por exemplo, as revolucdes/as lutas de classe eram locomotivas
da historia.

A Grande Guerra, no entanto, desencadeou profundos questionamentos nessas
premissas, o que Hannah Arendt chamou de “brechas no tempo.”**® Tais interrogacdes
chegaram ao limite com a Segunda Guerra Mundial, abalando — sobretudo na Europa e
no mundo ocidental — a crenca no futuro. A sacralidade do futuro e a crenga em um

“singular coletivo” foi progressivamente corroida ao longo do século XX. A partir de

137 Ferreira Gullar, por exemplo, passou a integrar o partido no exato dia em que foi perpetrado o golpe.
Cf. RIDENTI, 2000. p. 59.

13 HARTOG, Francois. Crer em historia. Belo Horizonte: Auténtica, 2017.

139 ARENDT, Hannah. “A Quebra entre o Passado e o Futuro”. In: Entre o passado e o futuro. Sao Paulo:
Perspectiva, 1954. p. 28-42
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1945, as crengas no progresso passaram a ser questionadas e as pontes entre o “hoje” € o
“futuro” pareciam sofrer suas primeiras rupturas.
Assim,

Como a presenga do presente, que crescia inexoravel, inundasse tudo, um papel
determinante foi certamente desempenhado pelas solicitacbes do mercado, o
funcionamento de uma sociedade de consumo, as mudancas cientificas e
técnicas, os ritmos das midias, que cada vez mais rapidamente tornam tudo
(bens, acontecimentos, pessoas) obsoleto. Assim fomos do futurismo para o
presentismo e ficamos habitando um presente hipertrofiado que tem a
pretensdo de ser seu préprio horizonte: sem passado sem futuro, ou a gerar seu
proprio passado e seu proprio futuro.*°

Com a ascensdo de um presente onipresente, o futuro se tornava cada vez mais

imprevisivel. De acordo com Gauchet:

Ele é o desconhecido em direcdo ao qual nos dirigimos em uma velocidade
aceleradas e com 0s meios sempre maiores, sem que nos seja solicitado refletir
sobre isso. Pois ndo é simplesmente que ele ndo tenha mais fei¢do identificavel,
é que ele ndo representa mais um polo de identificacdo coletiva remetendo a
uma responsabilidade assumida em comum. 4

Em cada época, no entanto, pode haver diversos tensionamentos entre o espaco de
experiéncia e o horizonte de expectativas (ou entre 0 passado e o futuro, por intermédio
da mediacdo do presente). Existem periodos da historia crivados de movimentos
revolucionarios, nos quais os agentes que deles participam desenvolvem a sensacdo de
que o futuro € aqui, agora, tendo se fundido ao presente. Em outros, o futuro parece
permanecer “atrelado ao passado”, como naqueles em que as expectativas do futuro ndo
se referem a este mundo, mas sim a outro que sera trazido pela redencéo dos tempos. As
fusBes e clivagens que se estabelecem imaginariamente entre as trés temporalidades —
passado, presente e futuro — podem aparecer no ambiente mental predominante de cada
época e nas consciéncias daqueles que vivem nestas varias épocas de maneiras bem

diferenciadas.'?

190 HARTOG, Francois. Tempo, historia e a escrita da historia: a ordem do tempo. Revista de Historia, n.
148, 2003, p. 09-34.

141 GAUCHET apud. HARTOG, 2017. p. 26.

142 KOSELLECK, 2006.

78



Assim, se 0 século XX e suas catastrofes trouxeram, para parte dos individuos, o
questionamento sobre os sentidos da humanidade, da cultura e da histéria, entre as
esquerdas brasileiras vinculadas ao comunismo, essa auséncia de sentido so se fortaleceu
ao longo das derrotas sofridas nos anos 1960. Antes disso, a ideia da revolugédo
permaneceu como “o investimento psicologico total na historia, para realizar a salvagao
da humanidade e a salvacdo do homem”.'*3

As expectativas quanto ao futuro socialista daquela “realidade pré-
revolucionaria” foram frustradas pelos acontecimentos que se seguiram: o golpe
perpetrado por uma ampla alianca civil-militar e a instalacdo de uma ditadura militar a
partir de 1964 retiraram o socialismo do “horizonte de expectativa” de parte das esquerdas
ou, a0 Menos, 0 empurraram para um horizonte mais distante, cindindo o processo
preparatorio para a revolucdo brasileira que as esquerdas acreditavam vivenciar naquela
conjuntura. Esse movimento de “oclusdo do futuro”, intimamente associado ao desgaste
da crenca no futuro socialista, so foi sepultado no final dos anos 1980, com a queda do
muro de Berlim que, simbolicamente, significou “a supressdo da ideia comunista

projetada para o futuro da Revolugio”.*#

143 FURET apud HARTOG, 2017. p. 23.
14 HARTOG, 2017. p. 23.
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CAPITULO II: 0 BERCO DO HEROI (1963) E A DRAMATURGIA NACIONAL
POPULAR

“Infeliz a terra que ndo tem herois. Ndo, infeliz

a terra que precisa de heréis.” *°

O Berc¢o do Herdi (1963) é uma obra de um intelectual engajado produzida em
um dos contextos de maior radicalizacdo politica da historia do Brasil. A sua escolha
como objeto de andlise parte da concepg¢do de que — como Ultima obra escrita antes do
golpe civil-militar de 1964 — ela catalisa expectativas e impasses vivenciados por Dias
Gomes naquela conjuntura. O dramaturgo compunha uma intelectualidade que se via
entre 0 etapismo pecebista e a crescente mobilizacdo das esquerdas na conjuntura
nacional e internacional; que gravitava entre as ressalvas e decepgdes frente ao Relatorio
Kruschev (1956) e as vitdrias revolucionarias em Cuba e na Argelia; e que se desiludia
com os efeitos do capitalismo na realidade brasileira, mas construia expectativas quanto
a formulacao de um “homem novo” que conduziria a revolucao brasileira.

A compreensdo do cronotopo de O Berco do Herdi nos permitird, desse modo,
captar as representacfes e imaginarios de ordem socio-histérica do dramaturgo, através
do intercruzamento das dindmicas politicas e culturais que ele vivenciou.
Compreendendo-o0 a luz da conjuntura em que esteve inserido, podemos refletir sobre a
atmosfera politica, cultural e intelectual na qual a esquerda pecebista esteve imersa na
polarizada conjuntura do governo Jodo Goulart. Nesse momento, foram construidas
interpretagdes sobre o Brasil intrinsicamente associadas aos possiveis caminhos para a

revolugdo brasileira, perspectiva ainda no horizonte de expectativas das esquerdas. Esses

145 BRECHT, Bertold. A vida de Galileu. In: BRECHT, Bertold. Teatro completo, Rio de janeiro: Paz e
Terra, 1991.
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elementos foram centrais para definicdo dos caminhos politicos tomados pelo Partido
Comunista do Brasil (PCB) nos anos seguintes ante as sucessivas derrotas ainda
desconhecidas.

A andlise da obra, desse modo, nos aproxima de fragmentos de sentido de sua
época. Partindo da hermenéutica, buscamos compreender os sentidos do texto teatral,
refletindo sobre seus possiveis signos e significados. Buscaremos, assim, inserir O Berco
do Herdi no movimento da sociedade, investiga-la em suas redes de interlocucdo e
compreender a forma como constroi ou representa a sua relacdo com a realidade social.
Mesmo se tratando de obra ficcional, ela nos suscita reflex6es sobre as intencdes e
representacdes de Dias Gomes naquele respectivo contexto e nos remete a uma série de
questdes que estavam em jogo naquela temporalidade e conjuntura.4®

E importante ponderarmos, no entanto, que existe uma relacdo dialética entre o
presente critico e o passado no qual a obra estd circunscrita. Reconhecer a
heterogeneidade das respectivas historicidades € um instrumento para ndo cairmos nas
armadilhas do presente, considerando leituras e reflex6es parciais e fragmentadas como
universais. O Berco do Heroi, como toda obra, é dotada de uma abertura que transborda
seus sentidos para o mundo exterior, permitindo que o texto suscite interpretacdes

sucessivas e ndo definitivas.

2.1 A obra

A trama de O Bergo do Heroi se desenrola no ano de 1955, e o protagonista, Jorge,

é um estudante de Direito convocado para lutar junto a Forca Expedicionaria Brasileira

146 pESAVENTO, Sandra. Historia e literatura: uma velha-nova histéria. Nuevo Mundo, Mundos Nuevos,
Debates, n. 6, 2006.
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(FEB) durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945). No enredo, Jorge tornou-se cabo
do Exército no teatro de guerra, porém foi dado como morto durante os combates, sendo
reconhecido por seus superiores um heroi. Sua cidade natal — sem nome definido —
localizada no Nordeste, foi construida pelo autor como uma tipica cidade do interior da
regido, onde a praca, a igreja, a prefeitura e o bordel sdo importantes espacos de
sociabilidade e politica. Seria um microcosmo da sociedade brasileira, em que o sagrado
e o profano, o publico e o privado, 0 moral e o imoral tém fronteiras ténues e convivem
em um mesmo espaco. L4, forjou-se uma memdria mitica sobre o ex-combatente sob a
qual se entrelacam as identidades dos préprios moradores desejosos de obterem
vantagens, sobretudo econémicas, para si € para 0 municipio.

O her0i, no entanto, ndo morreu em campo de batalha. Ele era, na verdade, um
desertor. Cabo Jorge — cujo nome posteriormente batizou a cidade natal — havia fugido
durante combate. Dez anos depois, retornou a sua cidade de nascimento pondo em questédo
0s interesses dos setores que exploram o mito construido em torno do seu nome

A histéria de O Berc¢o do Her6i foi inspirada em um caso veridico registrado por
Euclides da Cunha, em Os Sertdes, durante a Guerra de Canudos (1896 -1897). No
conflito, Cabo Roque foi dado como morto e transformado em herdi. No entanto, trés dias

depois, apareceu Vivo:

Nessas incertezas a verdade aparecia, as vezes, sob uma forma heroica. A
morte tragica de Salomdo da Rocha foi uma satisfacdo ao amor-prdprio
nacional. Aditou-se lhe, depois, mais emocionante, a lenda do Cabo Roque,
abalando comovedoramente a alma popular. Um soldado humilde,
transfigurado por um raro lance de coragem, marcara a peripécia culminante
da peleja (...) quando se desbaratara a tropa, ¢ o cadaver daquele ficara em
abandono a margem do caminho, o lutador leal permanecera a seu lado,
guardando a reliquia veneranda abandonada por um exército. De joelhos, junto
ao corpo do comandante, batera-se até ao Gltimo cartucho, tombando, afinal,
sacrificando-se por um morto... E a cena maravilhosa, fortemente colorida pela
imaginacao popular, fez-se quase uma compensagdo & enormidade do revés.
Abriram-se subscricdes patridticas; planearam-se homenagens civicas e
solenes; e, num coro triunfal de artigos vibrantes e odes ferventes, o soldado
obscuro transcendia a historia quando — vitima da desgraca de ndo ter morrido,
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trocando a imortalidade pela vida, apareceu com os Ultimos retardatarios
supérstites, em Queimadas.'#’

Inspirado pela historia de Cabo Roque, Dias Gomes criou Jorge, protagonista de
sua trama. Através da intertextualidade com Euclides da Cunha, o dramaturgo constroi
uma narrativa — repleta de caricaturas e sarcasmo — que nos remete a um Brasil arcaico,
ancorado no personalismo, no patrimonialismo e no poder dos coronéis. Ao contrario de
Roque, o cabo de O Ber¢o do Her6i ndo possui origem humilde. E sobrinho de um coronel
e ex-estudante de Direito, 0 que o coloca como um intelectual nascido entre a classe
dominante, elemento importante para compreendermos as sinuosidades da critica politica
e social delineada. E, pois, através de seu suposto ato heroico que a saga de Jorge se
intercruza com as proprias vivéncias de Dias Gomes como intelectual e militante.

Embora tenha sido pensada inicialmente para os palcos teatrais, o texto de O Ber¢o
do Herdi foi publicado pela primeira vez em 1965, ainda nos primeiros anos de ditadura,
pela editora Civilizacdo Brasileira. A imprensa da época repercutiu de maneira
significativa a publicacdo. O jornal Diério de Noticias, por exemplo, anunciou: “O
notavel teatrélogo Dias Gomes publicou, pela Civilizacdo Brasileira, sua nova peca ‘O
Ber¢o do Her6i’, uma sétira aos costumes politicos e ao espirito militar”. 148

A primeira montagem foi planejada para ocorrer em 1965, nos palcos do Teatro
Princesa Isabel, localizado em Copacabana, tradicional bairro de classe média da cidade
do Rio de Janeiro. A encenacao seria realizada pelo Grupo Decisdo, fundado em 1963 por
Antbnio Abujamra com a intengdo de disseminar o teatro politicamente engajado com
base na perspectiva brechtiana. A peca, pré-aprovada pela censura do estado do Rio de
Janeiro, foi proibida as vésperas da estreia em um conturbado episédio amplamente

repercutido na imprensa e na classe artistica da época. Apesar dos iniUmeros protestos,

147 CUNHA, Euclides da. Os Sertdes (1902). Sdo Paulo: Saraiva, 2011. p. 302-303.
148 Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 9 de maio de 1963. p. 7.
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permaneceu interditada. Exatamente dez anos mais tarde, Dias Gomes adaptaria o texto
teatral de O Berco do Herdi para a televisdo, sob o titulo de Roque Santeiro, quando a
obra passaria por uma nova censura.

Como peca teatral, O Bergo do Heroi teve sua estreia mundial somente em 1976,
no teatro The Playhouse, do Departamento de Teatro e Cinema da Pennsylvania State
University, nos Estados Unidos. Ja no Brasil, s pdde subir aos palcos na década de 1990,
apos a redemocratizacdo e o desmonte da censura oficial sobre o teatro, a televisao e as
divers@es publicas. Como novela, foi finalmente exibida entre junho de 1985 e fevereiro
de 1986, com 209 capitulos, se tornando um dos maiores sucessos da televisdo brasileira
segundo o Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica (Ibope).

Por se tratar de uma obra encenada e exibida somente em conjunturas muito
distintas de sua inicial elaboracdo, optamos por analisar o seu texto teatral publicado
como livro, cuja primeira edicdo data de 1965. Entendemos que essa € a versao mais
préxima ao texto manuscrito produzido por Dias Gomes em 1963. Assim, se a prépria
trajetdria da obra, com suas censuras e polémicas, nos abrem caminhos para uma serie de
reflexdes que se intercruzam com a histéria politica e cultural do Brasil das ultimas
décadas, o mergulho em seu enredo original € um instrumento para a reflexdo sobre a
polarizada atmosfera politica e a profusa cena cultural dos emblematicos anos 1960. Ali,
uma série de projetos e expectativas de Brasil se encontravam em disputa, embalados por
velhas ideologias e novas crengas em uma sociedade mais justa e igualitéria.

A primeira edi¢do do livro possui 163 paginas, com capa de autoria de Eugenio
Hirsch, reconhecido artista plastico e premiado por suas capas combativas. Ao lado do

editor Enio Silveira, Hirsch foi responsavel pelo trabalho gréfico da Editora Civilizagio
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Brasileira na década de 1960.14° Observando a capa de O Berco do Her6i, nio
encontramos, a priori, qualquer alusdo politica, o que contrasta com o perfil de Hirsch,
conhecido por defender a concepgao de que “uma capa ¢ feita para agredir, ndo para
agradar” (Figura 1). Quando a obra foi publicada, Dias Gomes ja tinha enorme
notoriedade como dramaturgo o que, associado ao contexto da ditatura, pode explicar a
estratégia por uma capa que passasse despercebido o critico contetido da peca teatral:

Figura 1 - Capa de O Berco do Herdi da editora
Civilizagdo Brasileira — 12 edi¢fo — 1965

Fonte: Acervo pessoal

A primeira e a segunda orelha da publicagdo trazem os comentarios categoricos
de Enio Silveira, diretor da editora Civilizacdo Brasileira. A mensagem por ele

transmitida é um evidente confronto com o processo politico que culminou com a chegada

149 Eugen Aloisius Hirsch (1923-2001) foi um artista plastico austriaco radicado no Brasil. llustrador, pintor
e capista de renome internacional, emigrou para o Brasil em 1955 e foi diretor de arte da editora Civilizacao
Brasileira. Venceu o Prémio Jabuti de 1960 pelo conjunto de capas feitos pela editora.
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dos militares ao poder, em 1964. Ha, além disso, uma clara afronta ao exército brasileiro
e a uma concepcao especifica de progresso que foi alicerce para o golpe civil-militar e a

manutencdo dos interesses politico-econémicos da elite brasileira:

A indole pacifica e civilista de nosso povo tem recebido com sorrisos irdnicos
toda e qualquer tentativa que, ao longo de nossa Histdria, alguns governantes
e certos partidos politicos tém feito no sentido de induzi-lo a adotar uma
postura parada, consciéncia agressiva e expansionista ou de transforma-lo em
adorador de pretensos heréis militares, figuras quase mitoldgicas cujas estatuas
— e equestres ou pedestres — invadem nosso jardim.

Nossa agressividade, ndo sendo muita, encontra admiravel valvula de escape
nas batalhas campais futebolisticas e os verdadeiros herdis militares, quase
sempre civis ou anénimos, estdo enterrados nas colinas de Guararapes, nos

campos do Paraguai, no cemitério em Pist6ia.*>°

Enio Silveira realiza um paralelo entre a critica de O Berco do Herdi e 0s pretensos
herois militares imortalizados na histéria do Brasil. Duque de Caxias, Marechal Deodoro
da Fonseca e Marechal Mascarenhas de Morais, comandante da Forca Expedicionaria
Brasileira na Segunda Guerra Mundial, sdo alguns dos nomes que caberiam na assertiva
critica realizada pelo diretor da editora. Ha, contudo, um inegavel dialogo entre seus
apontamentos e a conjuntura politica brasileira na qual foram elaboradas. O Brasil vivia
os primeiros anos do governo do general Castelo Branco, tido pelos setores que apoiaram
o0 golpe de 1964 como simbolo do heroismo das Forcas Armadas, articuladas para frear a
suposta ameacga comunista corporificada no pretenso radicalismo de Goulart e dos
movimentos sociais em prol das reformas de base.

Ainda nas orelhas da obra, Enio cita nominalmente o golpe de 1964:

Os homens que se assenhorearam do poder pelo golpe de abril entendem que
sua farda é uma espécie de toga sagrada, que lhes da a exclusividade, a
verdadeira condigdo de patriotas, de cidaddos integros, de objetivos e

abnegados salvadores da pétria.151

150 SILVEIRA, Enio. [Orelha de livro]. In: GOMES, Dias. O Bergo do Her6i. Rio de Janeiro: Civilizacio
Brasileira, 1965.
151 SILVEIRA, Enio. [Orelha de livro]. In: GOMES, Dias. O Bergo do Her6i. Rio de Janeiro: Civilizacio
Brasileira, 1965.
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O diretor da Civilizacao Brasileira critica as narrativas salvacionistas no entorno
na deposicao de Goulart e endossa a posicao arbitraria do Exército as ideologias e leituras
politicas discordantes, que ele denomina ironicamente como “doutrinas alienigenas”*>?

Enio prossegue apontando que, em sua leitura “mais cedo ou mais tarde, nossos
heroicos e abnegados salvadores da patria compreenderdo que a patria ndo quer ser salva
por eles, ou melhor, quer ser salva por si mesmo, pela vontade do povo, livremente
manifestada.” O tom da mensagem final de Enio Silveira apresenta um certo otimismo,
endossando o papel do povo como instrumento de transformac&o de sociedade.

O preféacio de O Berc¢o do Heroi, escrito em 3 de novembro de 1964, contou com
as criticas assertivas de Paulo Francis.'® O jornalista caracterizou a obra como uma
comédia politica, que desconstréi 0 mito do um herdi cuja historia estava a servigo das
elites: “Cabo Jorge morreu como herdi, na FEB. Sua cidadezinha do interior apropria-se
do seu nome. O chefete local usa-o para obter verbas federais; o prefeito, para aumentar

as rendas do municipio.”*® O autor aponta, ainda, que O Berco do Her6i é uma peca

sobre o direito a liberdade em uma sociedade inerentemente opressora:

Esse, 0 tema politico do texto. Jorge comenta que, se € livre, tem o direito de
dispor da sua liberdade, o que a casse dominante ndo permite. Dias Gomes ja
usara, dramaticamente, essa contradicdo entre a liberdade formal e a
exploragdo do homem em O Pagador de Promessas. Aqui, repete-a
comicamente, mas o resultado, para bom entendedor, ndo se altera. A liberdade
formal, até esta, cessa de existir em nossa sociedade no momento em que
contraria 0os donos do mercado. Nenhum dos implicados em negociar o
heroismo do Cabo Jorge pode aceitar a realidade sem que desmorone a ordem
social vigente.!®

152 SILVEIRA, Enio. [Orelha de livro]. In: GOMES, Dias. O Bergo do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 1965.

133 FRANCIS, Paulo. Prefacio. In: GOMES, Dias. O Berco do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1965.

154 Critico de teatro, diretor, jornalista e escritor, Paulo Francis participou do Centro Popular de Cultura da
UNE.

135 FRANCIS, Paulo. Preféacio. In: GOMES, Dias. O Berco do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira,
1965.

1% FERANCIS, Paulo. Prefacio. In: GOMES, Dias. O Berco do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizago Brasileira,
1965.
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Paulo Francis utilizada o prefacio para apresentar o enredo da peca teatral,
explicitando aquela que talvez seja a mensagem subjacente a toda trama de O Berco do
Heroi: as estruturas da sociedade capitalista — metaforizadas na cidade de Cabo Jorge e
nos interesses politicos e socioecondmicos dos personagens — sao uma barreira a efetiva
liberdade, tema que ja havia sido tratado em O Pagador de Promessas. O lucro — ou o
mercado, nas palavras de Francis — sdo colocados, no capitalismo, a frente da vida

humana. O autor prossegue:

O heroi tem o seu grande momento diante das prostitutas. “Vivemos tempos
que ndo sdo 0s nossos / aprendemos linguas que jamais seremos capazes de
falar / caminhamos para um mundo onde sucumbiremos de tédio / embora por
ele tenhamos lutado. / Os que vieram antes de nds / nos roubaram todas as
causas/ todas as bandeiras / e somente uma opcao nos deixaram / 0s que vieram
antes de nos: / 0 sexo ou a revolugdo.” E dificil que qualquer intelectual da
presente geragdo deixe de se encontrar em alguma dessas frases, que mostram
um Dias Gomes registrando a decadéncia do Zeitgeist, perfeitamente conscio
das seducdes do inimigo. E ha outra peca aqui. Mais tarde, talvez, ele venha a
escrevé-la.t>’

O Berc¢o do Heroi aparece, desse modo, como um poderoso registro de uma época.
Francis nos evidencia que suas reflexdes e mensagens simbolizam as angustias de toda
uma geracdo de intelectuais que — tal qual Dias Gomes — iniciaram a vida adulta
partilhando da crenca no futuro socialista. O enredo metaforiza as angustias, dilemas e
decepcdes dessa geracdo que —embora se veja frustrada — ainda compreende o socialismo
— e a Revolucdo! - como como um caminho alternativo diante da contradit6ria sociedade

na qual viviam.

2.2 Debate estético

O Berco do Heroi foi escrita em uma conjuntura em que se consolidou, no Brasil,

as propostas do teatro épico brechtiano sob a lideranca de Augusto Boal e traz em seu

157 FRANCIS, Paulo. Prefacio. In: GOMES, Dias. O Berco do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizago Brasileira,
1965.
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texto uma série de elementos que dialogam com essa proposta. Embora elementos da
linguagem épica existam no teatro desde os seus primordios, o teatro épico surge com o
trabalho prético e tedrico de Bertolt Brecht. Ao utilizar a designacdo épico, o tedrico
resgata um termo antigo para conceituar uma nova linguagem cénica, que é

substancialmente organizada a partir de textos que abordam os conflitos sociais sob uma

leitura marxista, encenados pelo método do distanciamento.*®

Ao longo de sua vida Bertolt Brecht escreveu uma variedade de textos a respeito
da sua teoria e praxis teatral. O teatro épico foi designado por Brecht como “teatro ndo
aristotélico”, devido as suas oposigdes a certos pressupostos que o filosofo grego faz em
sua poética. O ponto principal dessa oposicéo refere-se a questdo da identificacdo com o

herdi por parte do espectador:

A identificacdo é uma das vigas-mestras sobre as quais repousa a estética
dominante. Na sua admiravel Poética, Aristételes j& descreve como, por meio
da mimesis, é produzida a catarsis, isto €, a purificacdo da alma do espectador.
O ator imita o her6i (Edipo ou Prometeu) com uma tamanha forca de sugestdo
e uma tal capacidade de metamorfose, que o espectador imita o imitador e toma
para si 0 que vive o herdi. [...] O que gostaria de dizer-lhes, agora, é que toda
uma série de tentativas no sentido de fabricar, com o0s meios do teatro, uma
imagem manejavel do mundo, conduziram a suscitar a questdo perturbadora
de saber se, por isso, ndo seria necessario abandonar de alguma forma a
identificagio. E que, se ndo se considera a humanidade (suas relagdes, seus
processos, seus comportamentos e suas instituicbes) como alguma coisa de
dado e imutavel, e se se adota em relacdo a ela a atitude que se teve, com tanto
sucesso desde alguns séculos, em relacdo a natureza, essa atitude critica que
procura transformar a natureza, com o objetivo de a dominar, entdo néo se pode
recorrer & identificagdo. Impossivel identificar-se com seres transformaveis,
participar de dores supérfluas, abandonar-se a agoes evitaveis.>

Brecht contrapbe-se a identificacdo do puablico com os herdis, elemento
amplamente explorado por Dias Gomes atraves de Jorge, o herdi negativo da trama. O
herdi épico € um individuo cheio de contradi¢des, integrado a uma historia que o

determina mais do que ele imagina. N&o sobrevive a inversdo de valores e a desmontagem

158 BRECHT, B. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.
159 BRECHT, 2005. p.135.
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de sua consciéncia e precisa abnegar de seus valores para sobreviver, perspectiva que
empurra o espectador para o mundo real.

Nessa linha de pensamento, desenvolve-se a proposta primordial do teatro épico:
narrar 0s acontecimentos relacionados a realidade com o objetivo de despertar 0 senso
critico no espectador diante das cenas apresentadas. Ha, deste modo, uma serie de
recursos explorados por Brecht que encontramos em O Ber¢o do Heroi. Pode-se destacar,
por exemplo, o coro, com a presenca de cantores que se dirigem diretamente ao publico.
Na trama de Dias Gomes, 0 coro aparece como um observador/avaliador que, ainda no
prélogo da peca, intervém antecipando algumas das reflexdes do enredo. Assim, a cancao
e a musica funcionam como uma interrupcao no fluxo dramaético e aparecem como sintese
daquilo que necessita ser mostrado ao espectador. E um atalho, um encurtamento de
tempo que da dinamica ao espetaculo.

Embora ndo trabalhemos com a peca encenada, Brecht considera que o ator da
representacdo épica, para trabalhar o efeito de distanciamento, deve dirigir-se ndo sé aos
que estdo no palco, mas também diretamente ao publico. Ele “deve ‘narrar’ o seu papel,
com o ‘gestus’ de quem mostra um personagem, mantendo certa distancia dele. % Em O
Berco do Hero6i, percebemos a utilizacdo desse recurso através de um ator sem
personagem que se dirige a plateia, questionando-a. O protagonista, além disso, realiza
reflex6es ao longo da trama em que trata o personagem por ele representado em terceira
pessoa, elemento que também nos evidencia o recurso ao distanciamento.

O cenario, por sua vez, € composto apenas por elementos essenciais: a praga com
0 monumento a Cabo Jorge; a casa de Antonieta; o velho bordel; o novo bordel; e uma

parede-tela para projecdo. A caracterizagdo cenografica de cada um desses espacos se

160 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1985.
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daria apenas com um ou dois elementos, cujo objetivo, segundo o proprio Dias Gomes,

seria fornecer um ritmo agil a peca.

Possibilitar um ritmo agil, com mutag@es rapidas, sem cortinas e sem grandes
deslocamentos de apetrechos cénicos. Estes devem reduzir-se ao minimo. A
base da cenografia deve ser a praca; a casa de Antonieta e os bordeis que serdo
apenas sugeridos com um ou dois objetos. Segundo o carater da prdpria pega,
entretanto, também no cenario o épico deve ser quebrado, ali e ali, pelo
doméstico. 6!

O cenario reduzido, que utiliza apenas o indispensavel, objetiva evitar uma cena
ilusionista, o que poderia atrapalhar a fun¢ao didatica, assim “o que Brecht faz ¢ desnudar
0 ambiente, tirar a decoracdo supérflua, tornar o espaco mais versatil, flexibiliza-lo ao
méximo”.2%? H4, ainda, a utilizagio de cartazes, titulos, projecdes de textos que comentam
de forma narrativa as agdes, “teatralizando” a literatura e também tornando a cena
literaria.

Essa perspectiva de teatro que objetiva a reflexdo critica ndo pressupde, no
entanto, a completa negacdo da emocdo, mas sim a negacdo da catarse como Unico
objetivo do drama. O fato de Brecht contestar especificamente a teoria da catarse néo
significa que ele ira suprimir totalmente a possibilidade de emocéo da sua teoria de teatro.
O que ocorre no teatro épico brechtiano é a rejeicdo daquela emocgdo que visa a
identificacdo do publico com a cena, com a personagem, e leva o espectador ao plano da
ilusdo. O que o tedrico sugere, na verdade, é um deslocamento das emogdes — por meio
de um tipo de atuacdo do ator e da utilizacdo de determinados recursos — que provoca
outras e novas formas de emocéo, elevando o espectador ao plano da reflexédo, da analise

e da critica.163

161 GOMES, Dias. O Bergo do Herdi. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1965.
162 BORNHEIM, Gerd. Brecht: A estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992. p. 297.
163 RODRIGUES, M. R. Tragos épico-brechtianos na dramaturgia portuguesa: o render dos herois, de
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No teatro brechtiano, que busca um olhar critico do publico, um olhar que
compreende as tensdes que levam a organizacao desigual da sociedade, os personagens
tendem a se apresentar mais como tipos sociais, tal qual encontramos no enredo de Dias
Gomes através de personagens como o “prefeito”, o “major”, o “general”. Um dos
recursos mais importantes para produzir o distanciamento é, além disso, a comicidade,
uma vez que, para produzir o riso, é necessario distanciar-se da situacdo que o provocou.
Dias Gomes tensiona o comico levando-o, inclusive, ao paradoxal, o que traz a suas pecas
uma abordagem parddica da realidade.'%

Analisando o teatro épico, Rosenfeld o opBGe ao teatro aristotélico por néo
representar apenas as relacdes inter-humanas individuais, mas também as determinantes
sociais dessas relacdes.'®® Essa dimensdo €, inclusive, expressa por Paulo Francis no
preféacio da primeira edicdo:

O realismo moderno procura fundir a autossuficiéncia psicol6gica das
personagens com as forgas que controlam a sociedade. Mas o chamado
“psicologismo”, no entender de autores como Brecht, tende a provocar uma
empatia de publico e palco que obscurece as condicbes objetivas, as
circunstancias que motivam a acdo. E sensivel em O Bergo do Herdi o
propdsito do autor de subordinar caracteriza¢do psicoldgica ao efeito coletivo
das forcas em choques. Ele usa o quiproquo, a caricatura, a musica e outros
efeitos alheios a empatia tipicamente realista.'6®

O teatro brechtiniano possui, ainda, um carater didatico cuja intencdo é suscitar
no publico a acdo transformadora. Esse fim exigiria a eliminacdo da ilusdo, tipica do
teatro burgués. Estranhar algo que nos é habitualmente familiar, a partir do momento em
que somos chamados a prestar detida atengdo aquilo que nos é comum, é a manifestacéo
do distanciamento presente na vida cotidiana. O espectador do teatro épico, ao se

distanciar, assume uma posicao analitica perante os acontecimentos narrados nas cenas.

164 ROSENFELD, 1985.
165 ROSENFELD, 1985.
166 FRANCIS, 1965. p. 2.

92



Com efeito, o distanciamento ativa uma reacdo no espectador, tira-o da passividade,
coloca-0 no movimento da reflex&o. %’

Nesse sentido, podemos dizer que o distanciamento produz o efeito contrario da
empatia, que, para Brecht, pode levar o espectador a marginalizacdo do espirito critico,
ja que se identificar com a cena significa reconhecer-se nela, envolver-se com ela,
impossibilitando, pois, um momento de afastamento para o despertar de uma reacéao
critica. Na explicacdo de Rosenfeld, estando identificados com as coisas corriqueiras, ndo
as vemos com o “olhar épico da distancia” ¢ ficamos abandonados a situacao habitual que
nos parece eterna; € so por meio do distanciamento de n6s mesmos e da nossa situacao
que podemos nos tornar objetos de nosso juizo critico. %

Em Brecht, o homem é sistematicamente desmontado, reduzido a um individuo
cheio de contradicdes e integrado a uma histdria que o determina mais do que ele imagina.
O herdi ndo sobrevive a inversao de valores. Na passagem da década de 1950 para a
posterior, o teatro épico brechtiano, de certa forma, tornou-se padrédo de uma parcela da
dramaturgia militante.

Se, em O Berc¢o do Heroi, Dias Gomes nitidamente trouxe para o seu enredo as
perspectivas do teatro épico de Brecht, é importante ponderar que o dramaturgo nao
promoveu uma ruptura radical com formatos draméaticos, como 0 que ocorria em outros
grupos teatrais, como o Teatro de Arena e posteriormente o Centro Popular de Cultura
da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE) e o Grupo Opinido. Dias Gomes
posicionou O Berco do Her6i em um “entrelugar” em relacao as formas épicas e as
dramaticas. De acordo com o dramaturgo, seu texto seria “uma comédia com um

background tragico. Background que cresce, a medida que a pega se desenvolve e chega

167 ROSENFELD, 1985. p. 147.
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mesmo a ditar o clima de algumas cenas”. No que diz respeito ao formato da obra, o
dramaturgo citou o estilo épico, frequentemente quebrado pelo tom de “comédia
doméstica”, o que serviria “a ideia central da pecga e a visao que ela pretende apresentar

ao mundo”.2%° De acordo com Dias Gomes:

Essa hibridez é proposital e jamais devera ser eliminada, pois, através dela,
muita coisa ha a dizer. Ainda no que diz respeito a forma, o épico &,
frequentemente, quebrado por um tom de comédia doméstica. E um contraste
que serve a visdo que ela pretende apresentar ao mundo.*®

A hibridez mencionada por Dias Gomes esta associada ao entrecruzamento de
muitas tradi¢bes culturais e estéticas tipicas do debate intelectual dos anos 1960,
especialmente no que tangue as esquerdas pecebistas. Essa hibridacdo de matrizes
estético-culturais distintas fazia parte da perspectiva lukécsiana adotada pelo Comité
Cultural do PCB nos anos 1960.

Desse modo, em O Berco do Herdi, os elementos do teatro épico brechtiano se
associam a comédia de costumes, género criado por Moliere. A comédia de costumes
produz uma espécie de retomada de elementos da farsa, mas com énfase na caricatura de
tipos sociais e na critica dos costumes. Um dos seus principais objetivos seria justamente
0 de chamar a atencdo das plateias sobre os desvios dos grupos sociais. Para ists, era
necessario possibilitar a identificagdo com o publico através da semelhanca com os tipos,
que eram construidos a partir de tragos externos e superficiais de um modelo da
comunidade local, tornando-o facilmente reconhecivel pelo piblico.t™

No Brasil, Martins Pena foi o ponto de partida dessa tradicdo comica, que se
firmou com grande apelo junto ao publico ainda no século XIX e tem como marca a

leitura do cotidiano e a descri¢do satirica dos costumes. As comédias de Martins Pena

169 GOMES, 1965. p. 14.
170 GOMES, 1965. p. 14.

171 GARCIA, Moira Junqueira. Comédia de costumes e melodrama: algumas consideracdes e
aproximacdes. Cadernos Letra e Ato, ano 3, n. 3.
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foram rejeitadas pela elite ilustrada nacional que julgava que elas transmitiam a imagem
de um pais atrasado, corrupto e mesquinho, ndo condizente com os ideais que se queriam
associados a seus cidaddos. As formas utilizadas por esse tipo de comédia, caracterizada
como “de costumes”, passaram a ser alvo de criticas por setores ligados ao teatro e as
letras ja em meados do século XI1X.17?

Inspirados por essa conviccdo de que a comédia possuia uma alta funcdo moral
diante da sociedade, alguns autores do periodo passaram a se distanciar do modelo
estabelecido por Martins Pena e investir na producéo de um outro tipo de comédia. E no
contexto desta distin¢do que ira se cristalizar, no teatro brasileiro, a oposi¢do hierarquica
entre “alta comédia” e “baixa comédia”.t"

A hierarquizagdo da comédia em “alta” e “baixa” esta ligada a caracteristicas
formais, linguisticas e sociais, além de, evidentemente, questdes morais. No Dicionario
de Teatro, organizado por Patrice Pavis, “[...] a distingdo entre alta e baixa comédia se
faz através dos procedimentos cénicos, sendo que esta utiliza procedimentos de farsa, de
comicidade visual e aquela, sutileza de linguagem, alusdes, jogos de palavras”.™

Além disso, a distincdo também estd historicamente ligada a expressdo
linguistica, na medida em que a baixa comédia utilizaria, como elemento de comicidade,
uma linguagem chula, girias e baixo caldo, ao passo que a alta comédia ndo admitiria tais
termos, privilegiando a leveza da comunicacgdo. Essas duas concepgfes, como vimos,
estdo na base da hierarquizacdo que se estabelece acerca do riso no teatro brasileiro da

década de 1940. Dias Gomes parece subverter essa hierarquizagdo, construindo uma

narrativa cOmica que se vale de elementos associados “a baixa comédia”.

172 AREAS, Vilma. A comédia de costumes. In: FARIA, Jodo Roberto. (dir.). Histéria do Teatro
Brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sdo Paulo: Perspectiva:
SESCSP, 2012.
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Na conjuntura dos anos 1960, a hibridacdo ficou evidente como estratégia de
estabelecimento de uma comunicacdo popular mais direta e intensa. Era necessario que
o0s artistas engajados se apropriassem de aspectos da cultura popular (imaginarios,
valores, crencas, formas simbdlicas e materiais, personagens tipicos e folcloricos). Ao
passo que se abriu uma fase mais plural e, talvez, mais complexa das formas de
interpretacdo da realidade nacional. Entretanto, o PCB perdeu o monopolio, que até entdo
detinha, do marxismo no pais. Nessa nova fase, como afirmava Georg Lukécs: “a politica

¢ apenas um meio, a cultura € que ¢ o fim”.

2.3 Os personagens

O texto teatral de O Berco do Herdi nos traz uma listagem dos personagens, que
podem ser classificados quanto as fungdes que exercem no enredo: protagonistas,
antagonistas e adjuvantes. Cabo Jorge € o0 protagonista da trama, ou seja, a personagem
principal da narrativa, aquele em torno de quem os fatos se desenrolam, o que centraliza
a acdo; os outros personagens estardo de uma ou de outra forma em funcéo dele, pensam
nele e agem para e por causa dele.!” Todos os outros personagens de destaque na trama
podem ser considerados antagonistas a Jorge e € justamente essa oposicdo o principal
componente da historia a gerar o conflito que impulsiona o enredo.’

Dias Gomes apresenta uma breve caracterizagdo de cada um deles, o que parece
ser um recurso de direcionamento para a encenacgdo, e nos permite refletir sobre as

representagdes sociais delineadas pelo dramaturgo. As principais personagens femininas

175 CARDOSO, Jodo Batista. Teoria e Pratica de Leitura, Apreensdo e Producio de Texto. Brasilia:
Universidade de Brasilia, 2001. p. 42.
176 BRAIT, Beth. A personagem. S&o Paulo: Editora Atica, 2004. p. 89.
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do enredo — Antonieta e Lilinha — sdo caracterizadas por Dias Gomes a partir de uma

conotacdo essencialmente sexual:

ANTONIETA é mulher de trinta e poucos anos, de beleza um tanto vulgar.
Toda ela, alids, rescende a vulgaridade. Uma certa linha, um ar de grande dama
que procura manter em publico, ¢ inteiramente falso. E, no fundo, ela se sente
muito mal quando néo esta no seu natural, que é o de fémea inteiramente livre
de peias e preconceitos. Suas concepc¢es morais sdo primitivas e simplistas,
custando-lhe muito compreender que deve exercer certo controle sobre seus
impulsos sexuais. No entanto, esse aparente despudor é que lhe da uma
surpreendente humanidade.*””

Antonieta é a falsa vitva do herdéi. Ela nunca foi casada com Jorge e, na verdade,
era arrumadeira da repUblica onde ele morou em Salvador. L4, tiveram alguns encontros
casuais. Como ela conheceu Chico Manga, tio de Jorge, e foi viver na cidade natal do
Cabo, sdo elementos que so serdo revelados durante a trama.

Enguanto Antonieta é caracterizada por sua vulgaridade, Lilinha — filha do
prefeito e ex-namorada de adolescéncia de Jorge — é retratada como uma mulher marcada

pela frustracdo sexual.

Foi levada a um voto de castidade, menos por inclinagdo mistica do que pelo
desejo de transformar em culto essa mesma frustracdo. De maneira curiosa, ela
se sente justificada desse modo. A figura que encarna da “virgem abandonada”,
sublime em sua rendncia, satisfaz inteiramente a sua vaidade e aplaca a sua
histeria.'’® Esta explode, no final, quando ela se sente roubada e ridicula.1™

Como se pode notar, a sexualidade aparece como elemento estruturante da
caracterizacdo das personagens femininas, 0 que ndao encontramos em nenhum outro
personagem da histéria. Como as experiéncias cotidianas influenciam na formacéo de
estereotipos, do mesmo modo que estes afetam as percepc¢oes e identidades, Antonieta, a
vilva (e amante), Lilinha, a virgem e santa, assim como as prostitutas, séo reproducdes

(e reproduzem) um imaginario social sobre a mulher.

177 GOMES, 1965. p. 6.

178 O termo histeria ¢ derivado da palavra grega hystera e significa matriz. Hipdcrates, médico renomado
da Grécia Antiga (460-377 a.C) entendia a histeria como sendo uma doenca organica de origem uterina e,
portanto, especificamente feminina. No século XX, a psicanalise freudiana ird avancar na definicdo do
conceito.
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Embora a criacdo estereotipos seja feita por Dias Gomes na construcdo dos demais
personagens, as mulheres da trama possuem uma particularidade: a sexualidade, seja o
impulso ou a frustracdo sexual, que aparecem como centrais na construcao de seus papéis
na narrativa. Embora assumam importancia no desenrolar da trama, sdo personagens
construidas sob uma atmosfera de permissividade quanto a dominacao masculina. Seus
gestos e questionamentos recebem, na trama, um papel secundario, relacionado a impetos
e desejos irracionais.

E interessante notar, além disso, que a representacdo das mulheres é associada
sempre ao mundo privado, as atividades de cuidado e a vida familiar. Quando aparecem
nos espacos publicos, sdo colocadas em uma posicdo de submissdo frente aos
direcionamentos dos personagens masculinos — como o Major, no caso de Antonieta; e 0
Vigario ou Prefeito, no caso de Lilinha. Esse tipo de demarcacao ndo é uma pratica neutra,
uma vez que envolve relacdes de poder que fixam oposic¢des binarias: mulheres e homens,
racionais e passionais etc.*°

Essa percepc¢do é endossada quando observamos a construcdo dos personagens
masculinos, associada as tarefas de prestigio e ao desfrute do espaco publico:

O “MAJOR” CHICO MANGA ¢ o chefe politico local. Negocista, demagogo,
elegendo-se a custa da ignorancia de uns e da venalidade de outros, convicto,
entretanto, de ser credor da gratiddo de todos pelas benfeitorias que tem
conseguido para a cidade. E talvez o seja, até certo ponto. E dessa classe de
politicos — bem numerosa, alids, entre nos — que acha que o relativo bem que
fazem os absolve de todo o mal que espalham. E que se Deus fez o bem e 0
mal, foi para que coexistissem. O que se deve fazer € tirar 0 maior proveito
possivel do mal em favor do bem. Assim, se se permite a prostitui¢do, o jogo,
mas se se cobra uma boa taxa para a igreja ou a Prefeitura, esta tudo justificado.
Podia-se atribuir a ele aquela célebre frase de um parlamentar patricio:
“Politica se faz com a mao esquerda na consciéncia e a direita na merda.” O
titulo de “Major” ndo lhe advém de posto militar, mas de seu prestigio e suas
posses. 8!

180 HALL, Stuart. The Spectacle of the “Other”. In: HALL, Stuart. (Ed.) Representations. Cultural
Representations and Signifying Practices London: Sage and The Open University, 1997. p. 223-279.
181 GOMES, 1965. p. 6-7.

98



O Major Chico Manga é um tipico latifundiario do interior do Brasil. Apesar de
tio do suposto hero6i, ndo hesita em agir para garantir que a histdria mitica esteja
resguardada. A representacdo do Major como figura central na articulagcdo e construcao
do mito de Cabo Jorge é uma expressiva critica a prevaléncia de praticas coronelistas no
Brasil de seu tempo. O Prefeito, por sua vez, aparece na trama muitas vezes como um
elemento secundario, figurativo, um apéndice do Major, que efetivamente possui o poder

e a influéncia politica. Ele é:

Um homem do Major. Depende inteiramente de seu prestigio e submete-se a
ele. Se bem que procure realizar alguma coisa e projetar-se por conta propria,
faltam-lhe personalidade e chute. O Major Ihe permite posar de autoridade, e
ele ndo é capaz de ir muito além disso. Tenta ser um administrador moderno,
mas ¢, no fundo, um primario. 8

O Padre Lopes, também chamado na trama de Vigario, € uma figura contraditdria.
O dramaturgo o constréi como um personagem que enxerga as contradi¢fes do suposto

progresso vivenciado na cidade, embora dele também se beneficie:

E ja de meia idade e os anos que tém na paroquia Ihe permitiram assistir ao
crescimento da comunidade. E a Unica pessoa que possui uma visdo global
desse desenvolvimento desigual e desordenado em que, sob os rétulos de
progresso e civilizacdo, entram, de contrabando, os germes que irdo
contaminar a futura sociedade, dita civilizada e cristd. Consciente disso, Padre
Lopes trava uma violenta batalha contra o pecado, que cresce como a propria
cidade. Sem uma visdo nitida do processo histérico, combate os efeitos,
esquecendo as causas. Mas é honesto em seus propésitos. Contraditoriamente,
sua paréquia se beneficia dessa mesma corrupgdo que ele combate. Embora
pareca, em certos momentos, um fandtico, € apenas um obsedado. Essa
obsessdo, essa ideia fixa — 0 combate as prostitutas que invadem a cidade — é
a cristalizacdo de uma revolta, decorrente da consciéncia que tem de sua
impoténcia para impor a prépria concepgdo moral. 18

O protagonista da trama — Cabo Jorge — ndo recebe uma caracterizacdo do
dramaturgo. Ele é, no entanto, o Unico entre os personagens que a obra permite conhecer
em profundidade. Embora sua trajetoria seja marcada pela desercéo, pela covardia e pelo
assassinato, Dias Gomes 0 constréi como o unico personagem da trama que ndo é movido

por seus interesses politicos e econdmicos. As reflexdes sobre a vida, seu destino e a

182 GOMES, 1965. p. 6-7.
183 GOMES, 1965. p. 7.
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liberdade demonstram que — ao contrario demais — ele detinha ideais pelos quais nao
deixaria se corromper. O personagem construido por Dias Gomes se complexifica, ainda,
por ser um membro da classe dominante (sobrinho do Major, latifundiario e chefe politico
da cidade) e intelectual (ex-estudante de direito), o que trard nuances as criticas sociais
delineadas pelo autor.

H4, ao longo do enredo, além disso, alguns interessantes intercruzamentos com a
prépria trajetoria de Dias Gomes, que também estudou direito, teve uma breve passagem
pela vida militar e por pouco ndo fora convocado para compor as tropas da FEB que
embarcaram rumo a Italia no contexto da Segunda Guerra Mundial. Embora parecam
coincidéncias despretensiosas, elas nos permitem pensar Cabo Jorge como uma grande
metafora dos dilemas vivenciados por Dias Gomes naquela conjuntura.

O Major, o Prefeito, o Vigario, o General, Antonieta, Matilda e Lilinha se opGem,
em maior ou menor grau, ao protagonista, seja porque seu retorno pde em xeque Sseus
interesses econémicos, seja porque lhe desperta contraditérios sentimentos
obscurantizados (no caso de Lilinha). Como o antagonista pode ser uma pessoa, mas
também o destino, 0 ambiente, uma instituicdo ou qualquer outro elemento personificado
ou personificaveis, podemos considerar que o proprio progresso, a légica do lucro, do
dinheiro, metaforizado por Dias Gomas através da “civilizacdo cristdo e ocidental”, se
opde a Cabo Jorge, vivo, covarde e desertor.

Ha&, por fim, os personagens adjuvantes ao protagonista ou ao antagonista. Os
adjuvantes (personagens secundarias ou coadjuvantes) sdo personagens mMmenos
importantes na historia, isto é, que tém uma participacdo menor ou menos frequente no
enredo, que formam a visdo de conjunto da obra, ajudando a integrar as principais
personagens da estdria entre si e com 0s acontecimentos narrados. Normalmente,

apresentam-se associadas as agBes do protagonista ou do antagonista com quem
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contracenam, podendo ser individualizadas ou ndo. No caso de O Berco do Heroi, tém-
se: 0 juiz, o vendedor ambulante, as raparigas 1 e 2, a mulher gravida, os meninos da

metralhadora e do revolver, a surda muda e o povo (Quadro 1).184

Quadro 1 - Personagens e papéis — O Berco do Herdi

Personagens Papel a trama
Cabo Jorge Protagonista
Antonieta Antagonista

Major Chico Manga

Antagonista

Vigario Antagonista
Prefeito Antagonista
Lilinha Antagonista

Juiz Coadjuvantes
Vendedor Ambulante Coadjuvantes
Rapariga 1 Coadjuvantes
Rapariga 2 Coadjuvantes
Mulher Gravida Coadjuvantes
Matilde Antagonista
Menino da Metralhadora Coadjuvante
Menino do Revélver Coadjuvante

General Antagonista

Ator sem personagem Coadjuvante
Surda-Muda Coadjuvante
Povo de Cabo Jorge Coadjuvante

Fonte: Elaborada pela autora

2.4 As especificidades do texto teatral

O Berco do Heroi é uma literatura dramatica e, por isso, seu texto, mesmo quando
lido, pressupde o espetaculo teatral. Embora muitos elementos — como a voz, o ritmo, 0

figurino, a iluminacéo etc. — s6 possam ser apreendidos com a analise do espetaculo em

184 GANCHO, Candida Vilares. Como analisar narrativas. Sdo Paulo: Atica, 2004. p. 16.
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si, existem pecas em que o texto dramatico detém um papel central na construcdo da
linguagem cénica. Para o teorico do teatro Patrice Pavis, as obras teatrais que possuem
essa caracteristica sdo chamadas de textocentristas, uma vez que nelas encontramos uma
relacdo indissollvel entre texto dramatico e a cena criada a partir dele. E justamente esse
perfil o verificado em O Bergo do Her6i.'®

Afirmar que O Berco do Heroi é uma obra de carater textocentrista significa,
portanto, dizer que é de seu texto que se derivam todos 0s demais elementos da narrativa
teatral. Assim, embora existam elementos que s6 podem ser analisados diante de um
espetaculo encenado, o texto teatral que analisamos nos fornece as coordenadas para a
encenacdo, sendo um importante instrumento analitico. Suas paginas podem ser
consideradas como depositarias dos sentidos que a representacdo possui, sendo
indispensaveis para a compreensdo das mensagens e reflexdes trazidas na trama.

Esse tipo de afirmativa ndo nos permite, contudo, desconsiderar a importancia da
cena, colocando-a como uma simples ilustracdo do texto, mas compreender a intrinseca
relacdo estabelecida entre eles. Pressupfe-se, desse modo, que o texto e a cena estdo
ligados e que foram concebidos um em funcdo do outro: o texto, em vista de uma futura
encenacdo; a cena, pensando naquilo que o texto sugere para sua espacializacdo. Através
das rubricas e indica¢des do autor, encontramos, no texto teatral de O Berco do Herdi,
elementos que nos remetem a “poética de cena”. De acordo com as reflexdes de Pavis,
os textos dramaticos possuem especificidades que ele chama de critérios de
dramaticidade. Partindo dessa perspectiva, ele nos sugere instrumentos analiticos para

substancial compreensdo das obras dramaturgicas: a determinagédo da acéo e dos actantes;

185 PAVIS. Patrice. A analise dos espetaculos: teatro, mimica, danca, teatro-danca, cinema. 2. ed. S&o
Paulo: Perspectiva, 2011.
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as estruturas do espaco, do tempo e do ritmo; a articulacdo e o estabelecimento da
fabula. &

Desse modo, para compreensdo e reflexdo acerca de uma peca teatral, é preciso
delimitar a sua acéo, ou seja, “[...] a sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente
produzidos em fungdo do comportamento dos personagens, e 0 conjunto de processos de
transformacdes visiveis em cena, e no nivel dos personagens, 0 que caracteriza suas
modificacdes psicologicas ou morais”.*’

Em O Berco do Herois, a acdo esta centrada nas reagdes dos personagens diante
do retorno de Cabo Jorge, que ndo medem esforcos para a preservacdo do mito. O temor
e a perplexidade daqueles que lucram com o seu suposto heroismo é o motor da trama,
ou seja, o elemento dindmico do texto teatral, 0 que nos permite passar logica e
temporalmente de uma para outra situacdo: ela é a sequéncia légico-temporal das
diferentes situacdes. E a possivel destruicdo do mito — ou seja a transformacao de Jorge
de herdi a desertor — que impele os personagens de buscarem solugdes, elemento este que
movimenta a fabula.

Associado a acdo, além disso, € interessante determinarmos os actantes da obra
teatral, ou seja, as “entidades gerais, ndo antropomorfas e ndo-figurativas (exemplo: a
paz, Eros, o poder politico). Os actantes s6 tém existéncia dentro de um sistema de l6gica
da agdo ou da narratividade”. E importante, contudo, ndo confundir os actantes com os

personagens propriamente ditos, uma vez que eles podem ser representados por varios

atores, ou um personagem pode encobrir dois actantes.&

18 pAVIS, 2011. p. 190.

E importante mensurar, contudo, que nem sempre o texto dramético é o ponto de partida para um
espetaculo, especialmente na contemporaneidade, em que encontramos muitas experiéncias cénicas que
ndo dependem de um texto para a sua existéncia. Além disso, nem sempre 0s textos escritos com
caracteristicas dramatirgicas sdo aqueles utilizados para a cena dramatica, isso porque todos os tipos de
texto podem se transformar em um espetéculo teatral.

187 pAVIS. Patrice. Dicionario de teatro. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 2-3.

18 pAVIS. Patrice, 2007. p. 9.
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No caso de O Bercgo do Heroi, a preservacao do mito e a manutencéo do progresso
sdo actantes representados por uma diversidade de personagens, como o Major, o Prefeito,
0 Vigario, o General etc. Cabo Jorge, por sua vez, busca a liberdade, actante que o opde
a seus antagonistas. Mito e progresso, indissociaveis, confrontam-se com os desejos de
Jorge, o que Ihe impossibilita de ser livre para tracar seu destino e delinear suas escolhas.
Esta ai o impasse que impulsiona a narrativa teatral. A compreensdo dos actantes
funciona, desse modo, como um instrumento analitico para se chegar a matriz do texto
dramatico e as forcas nele em disputa.

Outro elemento essencial na analise do texto dramético encontra-se nas estruturas
do espaco, do tempo e do ritmo. Pavis ressalta que ha uma diferenca crucial entre o espaco
dramatico e espago cénico. O primeiro é o espaco do qual o texto fala, abstrato e que o
leitor ou o espectador deve construir pela imaginacdo (ficcionalizando). Esse espaco
dramético pode ultrapassar as indicacGes cénicas ou as construcdes cenograficas que
remetem o leitor/espectador a um espaco especifico. Ndo se trata somente ou exatamente
do cenario construido para a cena, ou do espaco sugerido pelas rubricas. Tal espaco pode
ser sugerido em pequena dose pelas rubricas e pela cenografia, mas se trata de um
elemento mais amplo e mais complexo na configuracdo do texto e da encenacéo teatral.
Ele é proposto ao espectador no jogo dramatico realizado pelos personagens, suas acoes
e suas relagdes. Na construcéo ficcional do espaco dramatico, o espectador extrapola, no
caso do teatro, a cenografia e adentra no universo fisico e temporal dos personagens e
suas evolugdes ao longo da trama.*8®

Em O Berc¢o do Hero6i o espaco dramatico é marcado por uma pequena e ficticia

cidade geograficamente localizada no nordeste do Brasil. Embora a histéria da trama se

189 AGUIAR, Ramon Santana de. Espago e memdria: a construcdo de um espago mnemaonico na historia
do espetaculo. In: LIMA, Evelyn Furquim Werneck (org.). Espaco e teatro: do edificio teatral a cidade
como palco. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2008. p. 213-238.
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passe em 1955, ela poderia facilmente ser transporta para o Brasil dos anos 1960,
conjuntura em que Dias Gomes a escreve. O autor a constréi como um microcosmo do
Brasil, denunciando uma elite corrupta e retrograda.

Ja 0 espaco cénico esta veiculado as dimensdes reais do palco onde evoluem os
atores, quer eles se restrinjam ao espaco propriamente dito da area cénica, quer evoluam
no meio do publico.'®® Como trabalhamos com o texto da peca teatral, no temos acesso
ao espaco cénico em si, mas encontramos algumas orientacbes do autor para sua
conformacdo. Em O Berco do Herdi, esse espaco é composto somente por elementos
essenciais que configuram a praca com monumento a Cabo Jorge e 0s espacos privados
onde se transcorre o enredo. Cada um desses cenarios € sugerido apenas com um ou dois
objetos, “sem grandes deslocamentos de apetrechos cénicos para conferir um ritmo agil
4 peca”. 1%

O tempo da peca também pode ser cénico ou dramatico, e é considerado um dos
elementos fundamentais do texto dramético e/ou da manifestacdo cénica da obra teatral,
de sua representacdo. O tempo cénico pode ser compreendido como o da representacdo
assistida pelo a espectadores. Essa temporalidade é ao mesmo tempo cronologicamente
mensuravel e psicologicamente ligada ao sentido subjetivo da duracdo do espectador e
ela s6 pode ser apreendida diante da encenagio.!%

O tempo dramatico, por sua vez, é percebido através da maneira pela qual a
narrativa se organiza, como ela escolhe e dispGem 0s materiais da histéria. Ndo se trata
do tempo de duracdo da peca, mas sim da articulagéo de unidade de tempo dentro da
histéria, como o tempo entre a chegada de Jorge a cidade e o desfecho da trama. Outro

elemento temporal essencial para a compreensdao do texto, € o ritmo. Ele pode ser

19 pAVIS, 2007. p. 132-135.
191 GOMES, 1965.
192 pAVIS, 2007. p. 400.
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encontrado no sentido do texto, na estruturacdo e na construcdo, a partir da analise da
selecdo das palavras e da elaboracdo dos dialogos. Em geral, o ritmo se torna mais
“acelerado” quanto mais nos aproximados no desfecho da peca teatral.'%

E importante mensurarmos, ainda, a importancia do tempo historico, ou seja, da
conjuntura a qual o texto refere e aquela na qual se inscreve. Toda peca teatral, encenada
ou ndo, estd historicamente situada, fazendo com que singularidades narrativas se
apresentem aos leitores/expectadores. Em O Berc¢o do Herdi, essa temporalidade histérica
é percebida a partir das criticas sociais delineadas, nitidamente correlacionadas a
conjuntura da Guerra Fria, a polarizacdo politica dos anos 1960, aos percursos trilhados
pela Unido Soviética e aos horizontes do socialismo, a interferéncia dos militares da
historia republicana brasileira, as aspiracdes e frustracbes em relacdo a um Brasil
mergulhado na corrupcao politica e na desigualdade social etc.

Por fim é metodologicamente interessante que compreendamos a fabula presente
no texto teatral. De acordo com Pavis, ela pode ser entendida como a “[...] sequéncia de
fatos que constituem o elemento narrativo de uma obra”. A fabula pode ser considerada
a estrutura narrativa da historia. Sua composicao é, para o autor dramatico, o que elemento
que estrutura as agdes num espaco/tempo que é abstrato, mas construido a partir do
espaco/tempo no qual o proprio autor esté inserido.'%

Ao refletir sobre a fabula, no entanto, é importante ndo a entender como
simplesmente o0 assunto da peca. Ela é, na verdade, o sistema I6gico do enredo, a forma
como o autor dispGe os acontecimentos. Na trama de Dias Gomes, a fabula segue o
formato da dramaturgia classica, respeitando — em esséncia — a ordem cronoldgica e

I6gica dos acontecimentos: exposicdo, conflito, aumento de tensdo, crise, intriga, no,

193 pAVIS, 2007. p. 401.
19 pAVIS, 2007. p. 157.
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catastrofe e desenlace. H4, contudo, um pontual uso do recurso ao flashback, utilizado
como instrumento para elucidar certos elementos que compdem a trama.*%

A peca se inicia com a exposicao do suposto progresso trazido pela historia mitica
de cabo Jorge. Com o desenrolar da trama, 0s interesses e as articulacdes politicas
delineados na esfera privada sé@o revelados. A chegada de Jorge causa a tenséo, que se
torna crescente a medida em que 0s personagens tomam conhecimento de seu retorno. A
dificuldade em encontrar uma possivel solucdo gera a intriga que compde o né da trama,
cuja catastrofe levara ao desenlace. Em O Berco do Heroi, a fabula é marcada pelo
impasse gerado diante do retorno de Cabo Jorge e dos possiveis danos que a dissolucao

de sua historia mitica podia trazer para a cidade e seus habitantes.'%

A seguir, um resumo da analise dos instrumentos analiticos de O Ber¢o do Heroi

no Quadro 2 e dos elementos que compdem a fabula no Quadro 3.

Quadro 2 - Instrumentos Analiticos — O Berco do Herdi

ndo-figurativas: podem ser representados
por varios atores, ou um personagem pode
encobrir dois actantes.

Elementos Definicéo Em O Bergo do Herdi
Acéo Sequéncia de acontecimentos cénicos Reacdes dos personagens diante do
produzidos em funcdo do comportamento retorno de Cabo Jorge. Esforgos
dos personagens. Conjunto de processos para a preservagdo do mito.
de transformacoes visiveis em cena.
Actantes Entidades gerais, ndo antropomorfas e Preservagdo do mito e a

manutencdo do progresso. Busca
pela liberdade.

Espaco dramético

Espaco do qual o texto fala, espaco
abstrato e que o leitor ou o espectador
deve construir pela imaginacéo.

1955 em uma pequena e ficticia
cidade no nordeste do Brasil.

Espaco cénico

Vinculado as dimensdes reais do palco
onde evoluem os atores, quer eles se
restrinjam ao espago propriamente dito da
area cénica, quer evoluam no meio do
publico.

Composto por elementos essenciais
gue configuram a praga com um
monumento a Cabo Jorge, e 0s
espacos privados, onde se
transcorre o enredo.

195 pAVIS, 2007. p.157-158.
19 PAVIS, 2007. p.158.
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Tempo dramatico | Maneira pela qual a narrativa se organiza,

escolhe e dispGem os materiais da historia.
N&o se trata do tempo de duracdo da pega,
mas sim da articulacdo de unidade de
tempo dentro da historia.

Tempo entre a chegada de Jorge a
cidade e o desfecho da trama.

Tempo cénico Tempo da representacdo assistida pelo a

espectadores. Essa temporalidade é ao
mesmo tempo cronologicamente
mensuravel e psicologicamente ligada ao
sentido subjetivo da duracéo pelo
espectador.

Sé pode ser apreendido diante da
encenacao.

Fabula

Estrutura narrativa da histéria. Sequéncia
de fatos que constituem o elemento
narrativo de uma obra. Elemento que
estrutura as a¢cdes num espaco/tempo que é
abstrato.

O retorno do falso herdi e o
impasse dele decorrente.

Fonte: Elaborado pela autora

Quadro 3 - Elementos que compdem a fabula — O Ber¢o do Herdi

erros. Ela é resultado de um erro de julgamento
do her6i ou de sua falha moral. Pode desembocar
em um vazio existéncia.

Etapas Definigéo O Berco do Herd6i

Exposicdo | Momento em que o dramaturgo oferece as Transformag0es ocorridas na cidade
informacdes necessarias para a avaliagdo da desde que Jorge foi dado como herd6i.
situacdo e a compreenséo da acdo que sera
apresentada.

Conflito Resultado de forgas antagdnicas. Pode ocorrer Cabo Jorge retorna a sua cidade natal.
entre dois ou mais personagens, duas ou mais
visdes de mundo. Sua saida pode ser cdmica ou
tragica.

Tensdo Fenbmeno estrutura que liga, entre si, 0s O retorno de Jorge pfe em questdo os
episodios da fabula e cada um deles ao desfecho interesses daqueles que se beneficiam
da pega. Quando ela é resolvida antecipadamente, | do seu mito.

o leitor/expectador se concentra no
desenvolvimento da fabula.

Crise Momento da fabula que anuncia e preparao né e | Cabo Jorge retorna a sua cidade natal.
o conflito, precede a catastrofe e o desenlace.

No Conjunto de conflitos que bloqueiam a agéo, Cabo Jorge se nega a voltar para a
consequéncia do entrechoque das contradices. Italia. N&o ha saida para que o mito

seja preservado.

Intriga Conjunto de a¢des que formam o né da peca. Personagens buscam, a todo custo,

preservar a histéria mitica de Cabo
Jorge.
Catéstrofe | Momento em que o0 herdi perece e paga pelos Cabo Jorge é assassinado.
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Desenlace | Episodio que elimina definitivamente os conflitos | O mito e o suposto progresso sdo
e obstaculos. Contradicdes sdo resolvidas e 0s preservados.
fios da intriga desembaragados.

Fonte: Elaborada pela autora

O texto teatral de O Berco do Herdi é dividido em 1 prélogo, 2 atos e 13 quadros.
O prologo é uma espécie de prefécio, na qual pode-se falar ao publico de algo que esteja
fora do conjunto de a¢des que formam o no6 da peca. Nele, um ator — ou as vezes o diretor
ou o organizador do espetaculo — dirige-se diretamente a plateia, seja para dar-lhes boas-
vindas, seja para anunciar temas importantes. Esse recurso foi amplamente explorado por
Dias Gomes no prdlogo de O Berco do Her6i, em que o ator sem personagem anuncia a
morte de Cabo Jorge e de todos os herdis.’

Os atos, por sua vez, sdo a divisdo externa da peca teatral, constituidos em funcéo
do tempo e do desenrolar da acdo. Em O Bergo do Her0i, eles estdo subdivididos em 13
quadros que marcam basicamente mudancas de ambiente, correspondendo aos cenarios
particulares: a praca com monumento a Cabo Jorge, a casa de Antonieta, o velho bordel
e 0 novo bordel.

O primeiro ato é marcado pela chegada de Cabo Jorge a sua cidade natal, sem ter
conhecimento da narrativa mitica construida em seu entorno. Ao longo dos quadros
seguintes, ele encontra 0s personagens que lucram com seu suposto ato heroico, o que
instaura uma crise e desencadeia o n6 da fabula. A chegada de Jorge, abalando os alicerces
da histéria mitica, pde em risco as vantagens obtidas pelos demais personagens da trama,
elemento que estabelece a expectativa, a incerteza e a curiosidade quantos aos desfechos
do impasse.

Delineia-se, desse modo o conflito dramatico, resultado do embate entre forcas

antagbnicas do drama. Ali, chocam-se interesses materialmente conflitantes, mas também

197 PAVIS, 2007. p. 308.
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visdes de mundo. Ha, assim, um acirramento da tensdo, que liga, entre si, os episodios a

fabula. Ela produz uma antecipacdo do fim, em que o expectador cria um suspense. O

ponto alto do suspense ocorrera somente no segundo ato, com a chegada do general,

evento crucial, que levara a catastrofe e ao desenlace do enredo teatral, ou seja, aos

momentos em que as contradicdes serdo resolvidas e os fios da intriga desembaragados.

2.5 O Berco do Hero6i em perspectiva

O Prologo

198

O prologo de O Bergo do Herdi se inicia com orientacdo para que o palco e a

plateia estejam as escuras, quando se ouve um gongo elétrico e um ator — sem personagem

—anuncia a morte de todos os herois. Surge, sob um jato de luz o coro, que canta:

Morreram, morreram todos

De ridiculo e de vergonha

Ante o advento do heroi-definitivo
Humilhados, ofendidos,

Morreram, morrem todos

Os personagens da tragédia universal.
Voltamos, voltamos ao coro

- Simbolo do destino comum.

Ha um botéo atravessado
na garganta do universo

- € 0 gog6 da humanidade
é 0 gogo de Deus.

Né&o é um botdo que se abre em flor,
Que desabroche em vida e perfume.
Né&o é botdo que adorne a camisola
Da noite desejada (...)

Botéo que espera o dedo assassinado,
Exterminador,

Que o vira premir

E o fard parir

O feto atbmico

Eternidade — palavra sem nexo,

Céu, inferno, juizo final — nada disso havera:

Deus virou botdo, botdo de contato,
Deus virou comutador

198 pAVIS, 2007., p. 67-91.

110



E a humanidade se curva e ora
Ao deus-botéo
Ao deus-comutador

De que cor sera?
Vermelho, azul, lil&?

De que cor serg,

O bot&o que nos mandara
A todos para o nada?'%°

Em seguida, o ator sem personagem interpela a plateia questionando-a sobre a
existéncia de algum herdi entre os espectadores. Esses questionamentos iniciais estao
intimamente associados ao tempo em que foram elaborados. Eles refletem angustias e
sonhos ndo s6 de Dias Gomes, mas também de outros agentes sociais contemporaneos a
sua criacdo, em especial aqueles que partilhavam das mesmas redes de sociabilidade e
geracao.

O cronotopo construido em O Ber¢o do Herdi faz alusdo a conjuntura nacional e
internacional dos anos 1960, deixando-nos mensagens através de seu enredo. Vivia-se
uma conjuntura em que o exterminio da espécie humana via guerra nuclear era
materializado cotidianamente pela Guerra Fria. A Revolugdo Cubana, o rompimento das
relacBes diplomaticas entre Estados Unidos e Cuba, em 1961, e a crise dos misseis, no
ano seguinte, tornaram iminente a possibilidade de um ataque de propor¢des destrutivas,
relembrando a populacdo mundial o poderio dos armamentos nucleares. Bastava, pois,
um botéo para que o conflito se iniciasse, como metaforizado no enredo da peca teatral.

No Brasil, vivia-se o restabelecimento do presidencialismo, permitindo que Jodo
Goulart recuperasse seus plenos poderes. Nesse momento, a sociedade vivia uma das
conjunturas mais radicais de sua historia recente: no campo, as lutas pela reforma agréria;
nas cidades, os trabalhadores urbanos promoviam greves e paralisagdes enquanto se
fortalecia a agenda em prol das reformas de base. Apesar das crescentes mobilizacGes das

esquerdas pecebistas— cujo tom de moderacédo as aproximava dos movimentos sociais —,

19 GOMES, 1965. p. 4.
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intelectuais e militantes viviam uma conjuntura de ambiguidades, seja pela agenda
moderada e etapista do partido, seja pelos impactos ainda sentidos pela divulgacédo dos
crimes de Stalin no XX Congresso do Partido Comunista Soviético (PUCS).2%°

Esse evento representou um momento de inflexdo no movimento comunista
internacional, instaurando a desconfianca e 0 pessimismo quanto ao futuro soviético,
conjuntura que fez que os partidos comunistas passassem por um processo de autocritica
e reflexdo sobre o legado stalinista. No Brasil, o relatorio promoveu um grande impacto
no interior do PCB. Durante aproximadamente oito meses, a Direcdo do PCB censurou o
debate sobre o assunto, no entanto a crise culminou na saida de um grande nimero de
militantes do Partido, assim como na expulsdo da antiga direcdo que representava o grupo
stalinista desde 1943. “O desmascaramento de Stalin”, como ficaria na memoria de
diversos militantes, modificaria olhares e sentimentos em relacdo ao stalinismo enquanto
modelo para os revolucionarios comunistas. Em O Berc¢o do Herdis, “a morte de todos os
herdis” pode ser compreendida como analogia a esse momento de decepgdo, no qual a
imagem Stalin, como her6i comunista e alicerce do regime soviético, foi posta em xeque,
abalando as otimistas crencas de um futuro sob o regime socialista.

Apbs a interpelacdo inicial, segue-se com a projecdo de um filme com o campo
de batalha em que Cabo Jorge estd em meio ao bombardeio:

[...] - A trincheira brasileira

- Cabo Jorge entre os soldados enfileirados

- O bombardeio é terrivel [...]

- O resto de cabo Jorge reflete a gravidade da situag&o [...]

- Cabo Jorge olha em torno, sente que € preciso tomar uma decisao.

- Cabo Jorge galga o alto da trincheira, subitamente, antes os olhares
estarrecidos dos soldados.

- No alto da trincheira, brandindo um fuzil, cabo Jorge solta um terrivel grito
de guerra, um grito selvagem, alucinado e precipita-se contra as linhas
inimigas.

- Brandindo o fuzil e gritando sempre, cabo Jorge corre em direcdo as posicoes
adversérias. Em meio do caminho é metralhado.

- Cabo Jorge cai, varado pelas balas.

200 0 DISCURSO Secreto de Khrushchev no XX Congresso do Partido Comunista da Uni&o Soviética, s/
data, p. 11.
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- Encorajados pelo heroismo de cabo Jorge, os soldados brasileiros abandonam
a trincheira e avangam.
- O corpo de Cabo Jorge estendido a solo e as botas dos soldados brasileiros
saltam sobre ele. Sdo dezenas, passando initerruptamente, para o ataque, para
a vitoria, que a misica descreve em tons wagnerianos, até o letreiro surgir, em
superposicdo: FIM. 20

Para se situar fora da intriga, ou seja, fora das circunstancias e incidentes que

instauram a expectativa, a incerteza e a curiosidade, o filme projetado traz uma certa

ambiguidade aos expectadores, ndo explicitando as motivagOes de Cabo Jorge para

precipitar-se contra as linhas inimigas. Ele sugere, ainda, a possivel morte do Cabo e para

que as nuances do suposto ato heroico s6 sejam desconstruidas ao longo da trama.

Com o encerramento do filme, os personagens se encontram na praca da cidade:

Apaga-se a tela. A lluminacdo muda. Estamos agora na praca, diante do
monumento a CABO JORGE. O monumento estd coberto pela bandeira
brasileira. Junto a ele, sobre um pequeno palanque, ANTONIETA, toda de
preto, um véu cobrindo-lhe o rosto. MAJOR CHICO MANGA, PREFEITO.
Populares se aglomeram em volta do palanque. Entre estes, LILINHA, JUIZ,
um VENDEDOR AMBULANTE e a SURDA-MUDA 2%

Em seguida, Major Chico Manga discursa, anunciando o elemento central para a

compreensdo da trama: os feitos de Cabo Jorge na Segunda Guerra Mundial tornaram-no

um hero6i em sua cidade natal, inclusive batizada com seu nome. E a partir desse momento

que Dias Gomes delineia uma abordagem ir6nica do suposto progresso simbolo do

desenvolvimento capitalista, desnudando suas contradiges:

Foi um ato her6i, minha gente. Um herdi de verdade. Gragas a ele as tropas
brasileiras na Italia Conquistaram o seu primeiro triunfo. Gragas a seu gesto
magnifico, langcando-se de peito aberto contra a metralha (...). Essa gloria, que
ha de ficar para sempre gravada nas paginas da nossa historia, é também nossa
porque foi este o solo que lhe serviu de bergo.

Mas foi preciso que se derramasse 0 sangue de um herd6i — e esse sangue era
quase meu, como todos sabem, casado que sou com a tia dele — para que as
autoridades federais tomassem conhecimento deste lugar, até entdo esquecido
de Deus e dos homens. O feito heroico de Cabo Jorge atraiu para esta cidade
jornalistas, cinegrafistas e turistas de toda a parte. No entanto, é preciso que se
saiba também, meus patricios, meu povo, que nada disso teria acontecido se
este amigo de vocés ndo tivesse, na Camara Federal, lutado como lutou para
trazer até aqui o progresso, as conquistas da civilizacdo cristd.?%

201 GOMES, 1965. p. 5-6.
202 GOMES, 1965, p. 6.
203 GOMES, 1965, p. 8.
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A narrativa é endossada pelo Prefeito e pelo Vigario, além de ovacionada pelos
populares que bradam “viva o Major Chico Manga!”. Segundo as indicagdes cénicas,
ainda, dois populares levantam uma faixa: “PELO PROGRESSO DE CABO JORGE,
VOTE NO MAJOR CHICO MANGA”. A cena ¢ cortada por uma invengao do coro, que
endossa a critica social delineada:

Ndo séo os herois que fazem a Historia,
E a histdria

Quem faz os heréis

Porém no caso do nosso Cabo Jorge,

Foi a Histéria
Ou fomos nés?

Este ponto ficara esclarecido no decorrer de nossa histdria
O que importante no momento esclarecer

E que sem ele

Sem sua gléria,

Este ndo lugar ndo teria conhecido

As maravilhas

E as conquistas

Da civilizagdo cristd e ocidental 2%

As transformacdes na cidade sdo apresentadas pelo autor em tom de ironia como
“as maravilhas e as conquistas da civilizagdo crista e ocidental”. Embora seus
personagens tratem-nas como sinénimo de progresso, Dias Gomes apontara ao longo do
enredo a decadéncia e a hipocrisia do modelo de sociedade vigente no ocidente capitalista.

Se, por um lado, Dias Gomes expde um Brasil arcaico e rural, onde sobrevivem
as praticas coronelistas, por outro, desconstréi os mitos da modernizacao, que foi muitas
vezes endossado e assumido sem critica, como se a superacdo do atraso pudesse ser
apenas uma passagem, pragmatica, positiva e funcional para uma insercdo tranquila e
vantajosa na civilizacdo burguesa contemporanea. Em O Bergo do Heroi, o arcaico e o
moderno se confundem na cidade de Cabo Jorge, mostrando-se faces de uma mesma
sociedade fundada na hipocrisia, na corrupgdo e numa fragil moralidade que sé se sustenta

nos espacos publicos.

204 GOMES, 1965.p. 11.
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Dias Gomes, apesar de viver no inicio na década de 1960 uma intensa atuacéo
politica junto ao PCB, partido ao qual era vinculado desde os anos 1940, busca
desconstruir a leitura dualista que percebia o Brasil cindido pelo impasse entre atraso e
moderno, entre a heranca feudal persistente nas relagdes agrarias e o avanco do
desenvolvimento capitalista nos grandes centros urbanos. O dramaturgo estéa criticando a
modernizacdo — enquanto simples avanco do mercado ou da industria — como um
instrumento de progresso e desenvolvimento.

As criticas a civilizacdo ocidental e a burguesia podem ser relacionadas, ainda,
aos debates e embates politicos vivenciados no Brasil sob a conjuntura da Guerra Fria.
Até a posse de Janio Quadros, quando se consolidou a chamada Politica Externa
Independente, a diplomacia brasileira, em maior ou menor grau, se definia como parte
integrante  do mundo ocidental e capitalista, com alinhamento politico-ideolégico
e militar junto aos Estados Unidos. Setores da sociedade, que inclusive iriam apoiar o
golpe em 1964, viam os EUA como “guardido do mundo livre” no combate ao
autoritarismo soviético. A visdo de que 0 comunismo era uma ameaca interna eminente
intensificou o discurso de valorizacdo da sociedade cristd, capitalista e ocidental,
justamente em uma conjuntura em que o discurso anticomunista teve seu auge na
sociedade brasileira. Embora Dias Gomes ndo cite 0 comunismo em si, constroi sua trama
de forma que os preceitos morais nos quais se fundam o discurso pré capitalismo — muitas
vezes calcados no discurso religioso — s&o desconstruidos e ironizados.?%

Como relato de um determinado contexto historico-social, O Berco do Herdi
fornece uma versao da histéria pelos olhos de um observador — o autor, que mesmo

quando ndo possui o objetivo explicito de “fazer histéria” com sua obra, acaba por

205 REIS, 2002. p. 27.
MOTTA, Rodrigo Patto de S&. Em guarda contra o perigo vermelho: o anticomunismo no Brasil (1917-
1964). S&o Paulo: Perspectiva. 2002.
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fornecer uma jungao de elementos e caracteristicas capaz de “dizer a historia” em que se

insere. E justamente esse o cronotopo apontando por Bakthin que nos permite — de

maneira critica — apreender as reflexdes construidas pelo autor, ainda que indiretamente

transmitidas através do texto teatral.

Primeiro Ato

Apds o prélogo, a praca da cidade — agora chamada de Cabo Jorge — é ocupada

por duas quermesses, em que se apresenta os beneficios gerados pelo suposto ato heroico

de Jorge. Em uma delas, Lilinha busca angariar fundos com a venda das “reliquias” —

medalhas, santinhos e livretos de Cabo Jorge — para reconstruir o teto da Igreja.

LILINHA — Doutor Juiz vai ficar com uma medalhinha? E pra ajudar as obras
da igreja.

JUIZ — Que obras?

LILINHA — Néo sabe que o telhado esta pra cair?

JUIZ — Ha dez anos que esta. Ndo caiu até hoje.

LILINHA — Porque Deus nao quis.

JUIZ — Pois se tudo depende da vontade de Deus, ndo adianta fazer nada, minha
filha. (Refere-se & medalha) Feita aqui?

LILINHA - Sabe ndo? Cac& de Filomena abriu uma loja s6 pra vender
medalhas, amuletos, retratinhos, tudo de Cabo Jorge. E ndo € mais preciso
mandar fazer em Salvador, ele mesmo faz. Trouxe maquinas, operarios, tudo
pra isso.

JUIZ — Deve estar entrando nos cobres, o sabido.

LILINHA — Se esta. Papai é socio.

JUIZ — Ah, o Prefeito é sdcio. Entdo nem deve pagar imposto. Terra
abengoada.

LILINHA — Mas pra igreja eles ndo cobraram nada pelas medalhas. Fizeram
uma doacdo.

JUIZ — Claro. Assim, Deus também entra de sdcio.2%

Na mesma cena, Antonieta, que também esta a vender amuletos de Cabo Jorge,

queixa-se ao Major pela proliferacdo das datas comemorativas no entorno do suposto

heroi:

ANTONIETA (Pega a nota) — Pronto, acabaram-se os bilhetes. (Para o
MAJOR) Nunca pensei que ser vilva de herdi fosse tdo chato.

MAJOR — Tem suas compensagoes...

ANTONIETA — Tem, é claro. Sendo, eu ndo estava aguentando ha dez anos
esta amolagdo. E a coisa estd piorando. Antigamente, s se comemorava 0

206 GOMES, 1965. p. 16-17.
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aniversario da morte, depois passou-se a comemorar também o nascimento,
agora o vigario inventou de festejar até a primeira comunhao.

MAJOR — E bom, tudo isso é bom. Quanto mais festas, melhor. Movimenta a
cidade, o comércio. E gente que vem, dinheiro que entra.

ANTONIETA - Ganham os jogadores, ganham as raparigas.

MAJOR — Todos ganham.?”

Dias Gomes escreve O Berco do Herdis sob o impacto da modernizacao capitalista
impulsionada pela urbanizagdo e a industrializacdo verificadas sobretudo no governo
Juscelino Kubitschek. Nessa conjuntura, viveu-se uma série de mudancas demograficas
e culturais que sdo metaforizadas através da ficticia cidade de Cabo Jorge. Os dialogos
entre os personagens evidenciam que o mito virou negocio. O vendedor anuncia o “ABC
do Cabo Jorge”, livro que conta a histéria do herdi; uma loja fora aberta para vender
medalhas e amuletos do Cabo. Maquinas e operarios foram, inclusive, trazidos para ajudar
no negdcio. Conforme se multiplicam as datas comemorativas — aniversario, data da
morte, primeira comunh&o do herdi — crescem os lucros.

Com a prosperidade trazida pela histéria mitica de Cabo Jorge, 0 Major conseguiu
investimento para a construcdo de uma estrada até Salvador que, ndo coincidentemente,
passava por suas terras, valorizando-as. A influéncia e as condutas politicas do Major ao
longo do enredo denunciam uma pratica social que ndo efetua a fundamental diferenca
entre a esfera publica e a privada, com uma critica ao patrimonialismo das dindmicas
politicas e sociais brasileiras.

Enquanto ocorre a quermesse na praga da cidade, as duas prostitutas da trama
(raparigas 1 e 2) entram em cena, o que incomoda Lilinha, que se queixa ao Vigario. Este,

por sua vez, pede prontamente que as duas se retirem:

VIGARIO (Aproxima-se das raparigas) — Por favor, saiam daqui.
RAPARIGA 1 — Mas nos estamos muito bem aqui.
VIGARIO - Por Deus, ndo me fagcam perder a paciéncia.

(As BEATAS formam um bloco agressivo atras do VIGARIO. PREFEITO
entra.)

RAPARIGA 1 (Solta uma gargalhada) — Que é? Vo querer briga?

207 GOMES, 1965. p. 21.
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LILINHA — E o cimulo! N4o respeitam nem o Vigario!

PREFEITO (Aproxima-se) — Que é que ha, Padre? Que esta acontecendo?
VIGARIO — N4o sei como o senhor, o Prefeito, permite essa indecéncia.
LILINHA — Essas mulheres aqui afrontando Deus e todo mundo.2%®

A oposicdo do Vigario as raparigas funciona como dendncia a hipocrisia presente
no discurso religioso, segredo que sera revelado no quadro seguinte, na casa de Antonieta,
quando Matilde, dona do Castelo, a encontra para repassar porcentagem devida ao

Vigério pela autorizacdo para a abertura da casa de prostituicdo da cidade:

MATILDE — Aqui esta a quota deste més. (Entrega um mago de notas a
ANTONIETA) ANTONIETA — Boa bolada.

MATILDE - Se a gente vive do pecado, e o pecado é obra de Satanas, a gente
se aproveita dele pra ajudar o povo de Deus; e o Diabo é passado pra tras.
ANTONIETA - Deus deve dar boas gargalhadas.

MATILDE - E deve fazer um descontozinho na nossa conta; estamos
trabalhando para Ele também, é ou ndo é? Mas a gente trabalha satisfeita,
quando v& que o0 negdcio estd se desenvolvendo, que a clientela esta
aumentando e que ninguém tem queixa de nosso servi¢o. A gente faz até
sacrificios pra atender a todos, como nesses Gltimos dias.?%

A posicdo do Vigario — representante da Igreja Catdlica na trama — dialoga, desse
modo, com os papéis da Igreja Catélica ao longo dos anos 1950 e 1960, conjuntura em
que a maior parte da instituicdo adotou posicionamentos conversadores atuando
diretamente no processo de desestabilizacdo do governo Jodo Goulart, postura que
culminaria no apoio ao golpe civil-militar de 1964. Esse posicionamento de importantes
setores da Igreja — como o adotado pela Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil
(CNBB) — esteve alicercado no imaginario anticomunista ao qual Jodo Goulart e a agenda
das reformas de base seriam associados.

Percebemos, desse modo, a centralidade da critica delineada a Igreja Catodlica: a
instituicdo é retratada como uma das grandes beneficiarias da exploragéo do suposto mito
de Cabo Jorge. Enquanto, nos espacos publicos, o Vigario se coloca em favor da

“decéncia”, assumindo uma enfatica posi¢ao de resguardo a moral e aos bons costumes,

208 GOMES, 1965. p. 24.
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na esfera privada, assume uma posi¢éo de condescendéncia com a casa de prostituicdo da
cidade — o Castelo.

Os dialogos na casa de Antonieta revelam também o romance as escondidas
mantido entre ela e 0 Major. Essa dualidade entre o publico e privado permeara toda a
narrativa, como instrumento para construir sua critica social. Na praca, prevalecem as
aparéncias, enguanto nos espagos privados, como na casa de Antonieta, 0s segredos,
amores e aquilo que esta por tras dos preceitos morais e religiosos, vém a tona. 2%

De volta a praca, o terceiro quadro é marcado pelo acontecimento central da trama,
que ira instaurar a crise nos quadros seguintes: a chegada de Cabo Jorge. Sem ser
reconhecido, conversa com Matilde e surpreende-se com as mudancas ocorridas na

cidade. Procurando por seu tio, o0 Major, é direcionado a casa de Antonieta:

ANTONIETA - Valha-me Deus!

CABO JORGE - Antonieta!

ANTONIETA (Incrédula, tomada do maior espanto) — Virgem Santissima!
CABO JORGE - Se lembra mais de mim, ndo? Mudei tanto assim?
ANTONIETA — Minha Nossa Senhora da Conceigdo, me acuda! Estou vendo
alma do outro mundo! (Leva a mao aos olhos e titubeia, como se fosse
desmaiar)

CABO JORGE (Segura-a, rindo) — Alma do outro mundo coisa nenhuma. Sou
eu mesmo, o Jorge, da republica de estudantes, de Salvador...

ANTONIETA — Sim, eu sei, esqueci ndo. Como é que eu podia esquecer?
CABO JORGE - Quanto tempo. Mais de dez anos. Nunca podia esperar
encontrar vocé, tanto tempo depois, na primeira casa em que entro. Que houve
com vocé? Como veio parar aqui? Me disseram que aqui morava que aqui
morava uma vidva...2*

O dialogo é interrompido por uma abrupta reflexdo de Cabo Jorge:

CABO JORGE - E a criatura humana, com suas grandes qualidades e seus
grandes defeitos. Um pouco de anjo, um pouco de verme, mas, sobretudo,
homem, em sua condi¢cdo mais auténtica, na consciéncia de sua fraqueza e na
determinacdo de usar de sua liberdade. A auséncia nele de algumas virtudes
que julgamos essenciais é uma consequéncia da brutal revelacéo que teve do
mundo em que vivemos. Cabo Jorge pertence a essa nossa geracdo que, muito
antes de chegar a idade da razdo, recebeu a noticia, jamais dada a outros antes
de nds: o homem adquiriu o poder de destruir a humanidade. Num mundo
assim, que podera desaparecer de um momento para outro, ao simples premir
de um botdo, certos conceitos de heroismo, de dignidade, lhe aparecem
absurdos, ridiculos. Em sua volta a cidade natal ha, no fundo, o desejo de fugir

210 GOMES, 1965. p. 26-29.
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desse mundo onda a vida humana quase perdeu o sentido, e uma vontade de
reencontrar o significado de sua existéncia.?*?

Dias Gomes revela um mal-estar diante dos caminhos trilhados pela humanidade.
O autor traz a reflexdo de que ndo existiriam herdis, mas seres humanos em suas
contradicbes que, diante dos acontecimentos histéricos, se sentem perplexos e
impotentes. Enfatizando a face “um pouco de anjo, um pouco de verme” da criatura
humana, Dias Gomes pode estar metaforizando angustias com as quais as esquerdas se
defrontaram nos anos 1960, por um lado, nutrindo as expectativas ante ao governo Jodo
Goulart, mas, por outro, experienciando a descrenca nos caminhos tomados pelo PCB,
pela Unido Soviética e pela humanidade.

Essa abrupta reflexdo interrompe o desencadeamento dramético. O ator que
representa Cabo Jorge fala em terceira pessoa, como se estivesse desvinculado do
personagem em si, construindo reflexdes sobre a sociedade em que os expectadores estdo
inseridos. Cabo Jorge é apresentado, nesse momento, como a metafora de toda uma
geracdo que se vé frustrada e temerosa quanto aos caminhos tomados pela humanidade.

Ap6bs a reflexdo, o didlogo entre Jorge e Antonieta prossegue:

ANTONIETA - [...] quando vocé chegou?

CABO JORGE - Desci do trem indagora.

ANTONIETA — Ninguém o viu ainda?

CABO JORGE - Ninguém? Vocé quer dizer gente conhecida? N&o, nao
encontrei nenhum conhecido ainda. Estava a procura do Major Chico Manga,
que € meu tio. Uma mulher que encontrei na praca me disse que quem devia
saber era uma vilva que morava aqui. Eu podia imaginar tudo, menos
encontrar vocé em casa dessa vilva.

ANTONIETA - E vai ficar ainda mais espantado quando souber que eu sou a
vilva.

CABO JORGE - Vocé? Mas espere... Aquela mulher disse que, depois do
Major, vocé é quem manda na cidade.

ANTONIETA - Modéstia a parte, mando mesmo. Escute, essa tal mulher
reconheceu vocé?

CABO JORGE - Como, se ela nunca me viu mais gordo? Disse que é dona de
uma rendez-vous. Isso aqui mudou muito.

ANTONIETA — Mais do que vocé pensa. [...] A cidade progrediu muito desde
que... desde que vocé saiu daqui.?*

212 GOMES, 1965. p. 44-45.
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Progressivamente, é revelado, ao publico, que Jorge e Antonieta, na verdade, se

conheceram em uma republica de estudantes em Salvador, onde Jorge morava e Antonieta

era arrumadeira:

CABO JORGE - Vocé ndo tinha a vida que parece ter hoje. Ndo era a vilva
Manda-Chuva. Seu marido morreu ha muito tempo?

ANTONIETA — Um bocado.

CABO JORGE - Algum coronel?

ANTONIETA (Embaracada) — N&o, era um rapaz moderno. Morreu ha dez
anos.?'

Apesar do encontro com Antonieta, inicialmente Jorge ndo toma conhecimento da

trama construida em seu entorno. A historia mitica, o relacionamento de Antonieta e seu

tio e todos os subterflgios construidos no entorno de sua participagdo na guerra s serao

desvelados nos quadros seguintes, quando Jorge vai tomando consciéncia de que as

transformaces na cidade ocorrem as custas de sua historia:

CABO JORGE - Cabo Jorge... Por que me chamam de Cabo Jorge?
ANTONIETA - Vocé nao foi Cabo?

CABO JORGE - Fui, mas... Vocé me conheceu antes... Por que todos me
chamam agora de

Cabo Jorge? Quando o trem parou na Estagdo, alguém gritou “Cabo Jorge”!
Julguei que fosse algum antigo companheiro de batalhdo, durante a guerra.
Procurei, cheguei a gritar: “Quem me chamou?” Mas ninguém respondeu.
Saltei e o trem partiu. Achei estranho.

ANTONIETA — Pois é bom que va se habituando porque é assim que vocé é
conhecido aqui, em Cabo Jorge.

CABO JORGE - Aqui, em Cabo Jorge?

ANTONIETA — Oxente, gente. Sera que vocé ndo sabe, ao menos, que é este
agora o nome da cidade?

CABO JORGE - Sabia ndo. Como é que podia saber? Estive na Europa todos
esses anos. Mudaram o nome da cidade?

ANTONIETA — Pra Cabo Jorge.

CABO JORGE — Mas por qué?

ANTONIETA - Vocé esteve na praga?

CABO JORGE - Estive...

ANTONIETA - Viu l4 um monumento?

CABO JORGE - Vi... Um soldado ferido.

ANTONIETA - O soldado é Cabo Jorge.

CABO JORGE - Estou comecgando a entender... Pensam que eu...
ANTONIETA - Vocé deu a vida pela Patria, homem. (Como quem repete um
discurso) Atirou-se de peito aberto contra as balas nazistas e tombou como
her6i. Foi o primeiro soldado brasileiro a morrer em defesa da liberdade e da
democracia.

CABO JORGE - Estou achando que ha um mal-entendido em tudo isso.
ANTONIETA — E 0 que eu também acho.

CABO JORGE — Pensam que eu morri. E que morri desse modo!
ANTONIETA — Uma beleza. Se vocé visse a fita.

CABO JORGE - Fita?

214 GOMES, 1965. p. 46.
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ANTONIETA — Entéo, menino. Fizeram uma fita da sua vida. Passou aqui, e
eu fui homenageada. O Major fez um discurso tdo bonito, que todo mundo
chorou. O artista que fez o seu papel veio na estreia. Que decepgdo. Um pedaco
de homem daquele... Desperdicio da natureza.

CABO JORGE (Ele esté atonito) — E espantoso! Espantoso! (...) Estou zonzo...
Né&o sei como puderam inventar toda essa estoria. (Subitamente, comeca a rir)
Herdi... Virei heroi... Imagino a cara dessa gente agora, quando me vir. Vao
passar sebo nas canelas, pensando que é assombragdo.?*®

Progressivamente, Dias Gomes nos revela detalhes do que teria acontecido
durantes os combates na Segunda Guerra Mundial: por medo e covardia, na verdade,
Jorge havia fugido do front e, para sobreviver, trocou de farda com um camponés que
encontrou morta na estrada. Em todos esses anos que esteve fora, temia as punigdes pela
desercdo na guerra.?®

A covardia do suposto heroi pds no chdo o mito construido. Mais do que o suposto
ato heroico de Jorge, o que desmoronou com seu retorno foram os alicerces da sociedade
construida sobre uma mentira. Ou ainda, 0 mito da prdpria sociedade brasileira, calcada
nos valores ocidentais do cristianismo e do capitalismo, fundamentada no falso
moralismo, na hipocrisia, na esfera publica como arena dos interesses privados. Dias
Gomes esta dialogando, de forma metafédrica, diretamente com a sociedade brasileira da
sua época, dominada por uma elite corrupta e hipdcrita.

Enquanto Jorge lidava com a perplexidade das narrativas construidas em seu
entorno, a noticia de sua chegada se tornava do conhecimento dos demais personagens,
como o Major, o Vigario e o Prefeito, que temiam os impactos que a dissolu¢éo do mito
poderia causar na cidade, abalando as benesses até entdo conquistadas devido ao suposto

ato heroico:

MAJOR — Atentem nisso: ha dez anos que esta cidade vive de uma lenda. Uma
lenda que cresceu e ficou maior que ela. Hoje, a lenda e a cidade sdo a mesma
coisa. (...) Na hora em que o povo descobrir que Cabo Jorge esté vivo, a lenda
estd morta. E com a lenda, a cidade também vai morrer. (...) N&o se trata agora
de saber quem é ou ndo é culpado. O que importa é que ele vem destruir tudo,
tudo o que se fez nesses dez anos.

PREFEITO — E 0 que eu acho também.
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VIGARIO — Sim, muita coisa tem de ser mudada...

MAJOR — Comegando pelo nome da cidade.

ANTONIETA - E por que ndo pode continuar sendo Cabo Jorge? So por que
ele ndo é mais her6i? Nem toda cidade tem nome de heroi.

MAJOR - Porque quando a verdade for contada, o mundo inteiro vai mangar
de nds. A lenda vai virar anedota. E toda vez que se falar em Cabo Jorge vai
haver uma gargalhada. Vamos ser gozados por todo mundo!

PREFEITO (Muito preocupado) — Vamos ter também que tirar da praca o
monumento.

MAJOR - Claro, vai virar piada.

PREFEITO — Mas 0 que é que vamos fazer com ele??'’

Enquanto a trama se desenrola, percebemos a construcéo da cidade de Cabo Jorge
e de seus habitantes como um microcosmo do Brasil. Dias Gomes personifica uma elite
brasileira que se utiliza da maquina publica para atingir seus interesses privados. Essa
mesma elite que, quando percebe que seus interesses estdo sendo postos em questao, nao
poupa recursos para promover sua manutencao.

Os antagonistas de Jorge — 0 Major, o Vigario e o Prefeito e até mesmo Antonieta
—, temendo as consequéncias de seu retorno, buscam uma solucéo para a crise, que ameaca
suas posicGes politicas, econdmicas e sociais. O Vigario sugere uma festa para
comemorar 0 retorno, Como uma ressurrei¢cdo, com missa, quermesse e um show que
pudesse beneficiar a paroquia. Os demais personagens, no entanto, rechacam a ideia,
concordando que toda a “prosperidade” alcangada chegaria ao fim com o retorno do Cabo.
As fabricas iriam a faléncia, os hotéis, os cassinos e o bordel ficariam as moscas. O
turismo, que em muito aumentava a renda do municipio, iria ruir, assim como a estrada,
em plena construcéo, seria interrompida. Vislumbrando um tragico cenério, Antonieta e
0 Major propGem a Jorge que deixe a cidade:

ANTONIETA - Bem, se ninguém tem coragem de falar, falo eu. Eles querem
que voceé volte pra Italia.

CABO JORGE — Como é?! Pois se ainda nem cheguei!

VIGARIO — Acham que vocé vem atrapalhar a vida de muita gente.

MAJOR — Nao s6 de muita gente, de uma cidade inteira.

PREFEITO — la ser uma calamidade.

ANTONIETA — Assim como um terremoto.

VIGARIO — Ou um castigo

PREFEITO — Nao é que a gente tenha, pessoalmente, qualquer coisa contra
VOCE.

217 GOMES, 1965. p. 78-81.
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MAJOR - Claro, ficamos até muito contentes com sua volta, em saber que esta
vivo, com salde...

PREFEITO — Mas a cidade, pense na cidade; esse povo, pense nele...

CABO JORGE - Em mim, ninguém pensa?

MAJOR — Vocé ndo tem nada a perder. Pagamos sua passagem de volta e
talvez até consiga algum dinheiro pra vocé recomecar a vida la na Italia.
CABO JORGE - E todos continuavam aqui cultuando a meméria do heréi.
PREFEITO — Como se nada tivesse acontecido.

CABO JORGE - E vivendo a sombra de uma mentira.

MAJOR — Ninguém tem culpa se é mentira.

CABO JORGE — Eu muito menos. E ndo estou disposto a me sacrificar pra
ndo perturbar o sono de vocés. Ja disse que nunca tive vocagdo pra martir.
MAJOR — Quer dizer que ndo concorda?

CABO JORGE - Néo. Vim pra ficar e vou ficar... E estou decidido a passar
aqui o resto da minha vida. Foi uma decisdo que tomei, depois de conhecer um
bom pedago de mundo.

PREFEITO — Explique, Major, explique que isso vai ser a ruina de todos nos.
CABO JORGE - Pelo contrério, acho que vocés vao lucrar com a minha volta.
N&o sou mais aquele babaquara que saiu daqui. Esse munddo de Deus me
ensinou muita coisa. Tenho a cabega cheia de ideias, posso fazer muito pela
cidade.?*®

Quando o falso herdi se opde ao esquema construido no entorno de sua propria
figura — ele recusa a deixar a cidade, mesmo pressionado pelos demais personagens —,
Dias Gomes traz subjacente em sua trama a esperanga em certos principios. Apesar de ser
um covarde e desertor, Cabo Jorge ndo se deixara corromper. Ele se distancia, desse
modo, dos demais personagens da trama, que colocam seus interesses e vantagens
econbmicas a frente de qualquer principio.

E importante lembrarmos que, em 1963, ano em que a peca foi escrita, ndo se
sabia que o golpe de 1964 viria logo adiante. Podemos dizer que ele estava no horizonte
de possibilidades, mas ndo mais que isso. A construcdo de um personagem que erra, mas
que retorna, tenta corrigir seus erros e acredita na liberdade, pode ser pensando como
projecdo de uma esquerda imaginada que, embora contraditoria, ainda se ancora em certos
principios e ideais. Diante dessa atitude Jorge, 0 Major diz ter um altimo recurso como

solucdo e viaja ao Rio de Janeiro. Encerra-se ai o primeiro ato.

218 GOMES, 1965. p. 89-92.
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Segundo Ato

O segundo ato se inicia com a imagem do Major, do Prefeito, do Vigario e de

Antonieta, com enormes barrigas, dancando e cantando. Essa imagem busca metaforizar,

com um apelo cdmico, o enriquecimento e as vantagens que tiveram com o mito do heroi:

CORO (Junto a estatua, sob um jato de luz) —
A sombra desta estatua

Uma cidade cresceu,

Cresceu, cresceu, cresceu,

A sombra dela cresceu.

Barriga também cresceu

De muita dente cresceu

MAJOR — Tenho a consciéncia tranquila,
Tudo o que dizem € intriga;

Quem é que apos os cinquenta

E que regime n&o siga,

Pode evitar de criar

U’a respeitavel barriga?

PREFEITO — Se alguma coisa comemos
Viver ndo ha quem consiga

Sem qualquer coisa ingerir

Verdade é bom que se diga:

Nem um tostdo desse povo

Entrou em nossa barriga.

VIGARIO — N4o ha quem a Deus sirva

E quem a Satanés persiga

Que trace um caminho reto

E sem desviar-se 0 siga,

Se Deus Ihe enche a alma

E o Céo Ihe enche a barriga.

(Surge ANTONIETA, também com uma enorme barriga)

ANTONIETA — Desgraga pior € a minha
Em toda essa cantiga;

Né&o vou lancar na cegonha

A culpa desta barriga;

Pra ndo implicar o Major,

Melhor dizer que é lombriga.

CORO — A sombra desta estatua
Uma cidade cresceu,

Cresceu, cresceu, cresceu,

A sombra dela cresceu.

Barriga tambhém cresceu

De muita gente cresceu.

E agora, que fazer?

Que a estatua virou,

Virou, virou, virou

De novo gente virou...

(A estatua se anima: é o proprio CABO JORGE. Todos fogem, gritando

apavorados)
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TODOS — Nossa cidade morreu!

CABO JORGE - Antes ela do que eu.?®

Na cena seguinte, a estatua da praca da cidade ja se encontra em seu pedestal.
Homens, comandados pelo Prefeito, enfeitam a praca com bandeirinhas e penduram
faixas que dizem: “seja bem-vindo Cabo Jorge — salve Cabo Jorge — A cidade recebe com
orgulho seu Heroico Filho”. Diante da auséncia do Major, em viagem ao Rio de Janeiro,
o Prefeito, Antonieta e o Vigario encontram uma solucdo para o impasse: o retorno de
Cabo Jorge, ainda como herdi, ancorado na narrativa de que estivera os ultimos dez anos
na Italia, hospitalizado, sem se lembrar do seu feito na guerra.??°

A vers&o repercute na cidade:

MULHER GRAVIDA — Mas ele ndo tinha morrido?

VENDEDOR - Morreu nédo. Ficou todo picotado de bala, mas ndo morreu.
Cabra danado. Devia ter o corpo fechado.

MULHER GRAVIDA: Ou ent&o foi o Senhor do Bonfim que tirou o efeito das
balas. N&o foi o Senhor do Bonfim que mandou eles avancar contra os
alemaes?

VENDEDOR - Tinha de fazer alguma coisa por ele.

MULHER GRAVIDA — Mas por que é que s6 agora descobriram que ele
estava vivo?

VENDEDOR - Dizem que ficou deslembrado. Andou vagando la pelas Oropa,
sem saber quem era. Por isso é que eu ndo acredito muito que tenha sido do
Senhor do Bonfim a voz que ele ouviu.

MULHER GRAVIDA — Por que, oxente?

VENDEDOR - Senhor do Bonfim é santo da terra. Entdo ndo ia ensinar logo
pra ele o caminho de casa?

MULHER GRAVIDA — L4 isso é. Deve ter sido santo estrangeiro.?:

Aqui, Dias Gomes tangencia a alienacdo consequente da idolatria religiosa,
criticando novamente a Igreja Catdlica. O povo ndo questiona o retorno de Cabo Jorge,
uma vez que o discurso religioso fornece explicacao tanto ao seu ato heroico quanto ao
inesperado retorno. A religido contribuiria, assim, para que a populacéo ndo questionasse

o cenario ali vigente, calcado em mentiras e em praticas corruptivas. Ou seja, forneceria
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ao povo explicacbes que, mantendo-os na ignorancia, favorecia a manutencdo dos
interesses das elites locais.

E interessante notar, além disso, que os demais personagens da obra — tal qual a
gravida e o vendedor — ndo se mostram temerosos com o retorno do Cabo, afinal, pouco
tinham a perder com isso, ja que o falso mito ndo lhes garantia privilégio algum. A postura
desses personagens coadjuvantes na trama ndo € despretensiosa. Ela nos traz uma
subjacente reflex@o sobre uma sociedade em que os politicos, a elite e a igreja vivenciam
as benesses dos falsos mitos, enquanto o povo pouco tem a ganhar (ou a perder) com sua
manutencdo ou dissolucdo. Ha, ainda, um certo elitismo de Dias Gomes — tipicamente
associado a postura politica do PCB — de construir as classes populares como ingénuas e
poucas capazes de compreender a desigual (e corrupta) estrutura social na qual estdo
inseridas.

Enquanto preparam os festejos, o Prefeito aparece orientando Lilinha para que

elabore o discurso que ele ira descorar para o recebimento do heréi:

PREFEITO — Fale no orgulho da cidade, na gléria da cidade, essa coisa toda.
N4o se esqueca de mencionar a campanha do monumento e de dizer que isso
se deve a mim. Fale também no Major, na vilva, na estrada. E veja se da pra
encaixar o nome de Deus em qualquer lugar.??

Ao longo de toda trama, o Prefeito foi colocado como figura secundéaria no ambito
politico, detras do Major, personagem que possuia efetivamente o poder e a influéncia
politica. Através do dialogo acima, o autor também o associa a um politico que se utiliza
e deturpa os fatos em proveito proprio utilizando-se, inclusive, do discurso religioso como
legitimador.

O final do quadro € marcado pelo retorno do Major de sua viagem ao Rio de

Janeiro. Ao tomar conhecimento da ideia para legitimar o retorno de Jorge promovendo
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a manutencdo da histéria mitica, concorda, mas anuncia a chegada de um general a cidade,

que deveria consentir com a solugdo encontrada:

MAJOR — E, é uma boa ideia. Por que ndo pensamos nisso antes? Eu n&o tinha
ido ao Rio de Janeiro. Agora vamos ter de falar com ele.

PREFEITO - Ele quem?

MAJOR — Um General.

PREFEITO e ANTONIETA — Um General?!

O General desce até eles.

MAJOR — O General me desculpe toda essa mancada. Fazer o senhor vir até
aqui.... Mas achei que era meu deve comunicar... afinal de contas, ele é um
her6i militar. E o exército é o exército.

PREFEITO — A farda é sagrada.

MAJOR - Pra nés, a situacdo era muito desagradavel. Mas quem ia ficar em
posi¢do ainda mais incomoda era os senhores. H4 um batalhdo com o nome
dele,

PREFEITO — Um batalh&o.

MAJOR - Felizmente, nem havia necessidade do senhor vir aqui. Encontrou-
se uma solucgéo, ao que parece. Ele volta, mas nada se conta da desercéo.
ANTONIETA - E continua tudo como dantes: a honra do exército, o prestigio
do Major, o progresso e a gléria da cidade.

GENERAL - E n6s todos nas maos de um vigarista (H&4 uma surpresa geral
com a reacdo violenta do general). A senhora acha que o exército pode ser
cumplice de uma impostura? [...]. Pois temos que encontrar outra, essa ndo
serve. E incompativel com a dignidade militar.?

E interessante notar que o general é o Ginico personagem que vem reforcado pelo
artigo definido “um”, o que ndo o singulariza. Dias Gomes, ao ndo atribuir um nome ao
general, contribui para que ndo interpretemos sua conduta numa esfera pessoal. O
posicionamento do general seria, pois, comum a qualquer um entre os generais. Mais que
isso, ele representaria a instituicdo militar e ndo o individuo. Os oficiais, representados
pelo “general”, em sua maioria, comungavam de um pensamento conservador e
autoritario, que é denunciado por Dias Gomes, embora o PCB também encontrasse, nos
quartéis, importantes aliados — a esquerda militar.??*

A presenca desse personagem ndo pode ser pensada sem que tenhamos em vista a

atuacdo dos militares na politica nacional republicana. Apds o fim do Estado Novo, a
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interferéncia dos oficiais se tornou cada vez mais frequente e determinante nos impasses
politicos, como nas crises de 1954, 1955 e 1961, e em 1963, ja no contexto do governo
Goulart. Apesar das excecOes, 0s grupos militares muitas vezes atuavam com o fim de
resguardar interesses das elites dirigentes, quando seus projetos politicos se viam
ameacados, exatamente tal qual metaforizado em O Berco do Her6i com o indesejado
retorno de Cabo Jorge. Mais que isso, 0s setores conservadores das Forcas Armadas,
aliados as elites civis, acreditavam serem condutores da nacdo para a construcdo de um
projeto econémico liberal e aliado aos Estados Unidos, aspectos constantemente
ironizados pelo autor ao longo de seu enredo.

De forma anéloga, os personagens principais da trama de Dias Gomes recorrem
ao general quando o inesperado retorno do Cabo ameaca seus interesses politicos e
privilégios sociais. E interessante notar, ainda, que o proprio Cabo Jorge é construido pelo
dramaturgo como um combatente da FEB, grupo que congregava a grande parte dos
oficiais conservadores. Dias Gomes satiriza os supostos valores de honra e dignidade do
exército a partir do ato covarde de Cabo Jorge, além de construir o general como um
personagem disposto a ndo medir esforcos para resguardar os supostos valores do
exército.

Diante da enfatica negativa do general, os personagens — desconcertados —
oferecem solucdes alternativas: o Major sugere a prisdo de Jorge no Rio de Janeiro ou,
ainda, uma possivel extradi¢do para a Itdlia. O general, por sua vez, diz que “vai estudar
0 caso”. A intriga, aqui, assume contornos mais tensos. A noticia do retorno do heroi,
Vivo, ja havia se espalhado pela cidade e a praca se encontrava, inclusive, preparada para
0 seu retorno. O destino de Jorge, agora nas médos do general, parece se aproximar-se de

um desfecho, ainda que desconhecido.
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O general sai de cena e muda-se de cenario. Na casa de Antonieta, Lilinha se

encontra com Cabo Jorge. Somente aqui a trama desvela a relagcdo entre eles: foram

namorados nos tempos de adolescéncia, antes de Jorge deixar a cidade para estudar

direito:

CABO JORGE (Chocado) — Lilinha!

LILINHA — Fique onde esta. Quero s6 olhar bem pra voce.

CABO JORGE (Incomodado com o olhar estranho de LILINHA) — Que é?
Mudei muito? Quinze anos...

LILINHA — Se mudou!

CABO JORGE - Engordei um pouco. Sabe, Italia, macarréo...

LILINHA — Quinze anos. E ndo morreu. E até engordou.

CABO JORGE - Preferia que eu tivesse morrido?

LILINHA — Mil vezes. Que Deus me perdoe.

CABO JORGE (Ele fica um tanto desarmado) — Entdo era assim que vocé
gostava de mim? Que jurou uma vez nao olhar pra outro homem até que eu
voltasse?

LILINHA — Avalie vocé que papeléo, se eu cumpro o juramento. E a verdade
é gue cumpri.

CABO JORGE — Nao se casou?

LILINHA — Fui, durante quinze anos, “a namorada de Cabo Jorge, o primeiro
amor de Cabo Jorge”. No principio, pensei até em entrar pra um convento.
CABO JORGE - Mas eu ndo tenho culpa.

LILINHA - E de quem é a culpa? Minha? Mereco isso? Depois de quinze anos,
tudo se acaba assim, de uma hora pra outra...

CABO JORGE (Sem entender) — Como se acaba, se eu voltei, estou aqui!
LILINHA — E isso mesmo, vocé voltou, esta aqui e esta tudo acabado.??®

Os dialogos entre Cabo Jorge e Lilinha —assim como outros encontramos na trama

entre o protagonista e Antonieta — endossam a reflexdo sobre as personagens femininas.

Passionais e sexualmente vulgarizadas ou mal resolvidas, ambas estiveram, no passado,

amorosamente envolvidas com o protagonista do enredo. Associadas a autoridades

masculinas, Lilinha ao Vigario e ao Prefeito e Antonieta ao Major, seu amante, trazem

consigo uma série esteredtipos do que supostamente seriam os papéis femininos. Apesar

de ndo concordarem por completo com o destino tracado para Jorge, néo terdo papel

decisorio algum no desfecho da trama.

Em seguida, a narrativa nos traz um diadlogo em que Lilinha questiona Jorge sobre

0 Seu casamento com o0 Antonieta, revelando outro segredo: ele era 0 homem de quem
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supostamente Antonieta era vilva. Quando a republica de estudantes em Salvador

recebeu a carta que noticiava o falecimento do Cabo, Antonieta foi quem a entregou ao

Major, tio de Jorge. Eles se apaixonaram e forjaram o casamento entre o falecido herdéi e

a antiga arrumadeira, permitindo que ela se estabelecesse na cidade e usufruisse das

vantagens de ser viuva de um herdi. Logo em seguida, o texto nos indica que Antonieta

entraria em cena:

CABO JORGE - Ei, espere! (Ele faz mencéo de correr atrds de LILINHA, mas
ANTONIETA o detém)

ANTONIETA — Deixe ela ir. Precisamos ter uma conversa.

CABO JORGE — Também acho. (Olha-a fixamente) Entdo o falecido era eu!
ANTONIETA — A ideia ndo foi minha no.

CABO JORGE - De quem foi?

ANTONIETA — Do Major. Ele queria que eu viesse pra ca, e foi esse 0 pretexto
que arrumou.

CABO JORGE - Inventou que vocé havia se casado comigo...

ANTONIETA - Secretamente, antes de vocé partir pra guerra. Estava
deixando ele chegar hoje, pra Ihe contar tudo.

CABO JORGE - E os papéis?

ANTONIETA - Oxente, gente, terra onde defunto volta, por que é que ndo
casa?

CABO JORGE - Falsificou?

ANTONIETA - T&o bem falsificado que até pensdo eu recebo do Estado.
CABO JORGE — Agora estou compreendendo a razdo de sua influéncia. Além
de amiga do Major, vilva do Cabo...

ANTONIETA - E cabo eleitoral do Major.

CABO JORGE - O velho é danado. Mas ndo sei como ele descobriu voce.
ANTONIETA — Fui eu quem fui levar no escritério dele a carta que chegou do

Exército comunicando a sua “morte em agfo”.?%8

A narrativa prossegue e, logo em seguida, Cabo Jorge é alertado por Antonieta

sobre o0s perigos que corria permanecendo na cidade ap6s a chegada do general. Com a

casa e a cidade vigiadas para evitar uma possivel fuga, ela se propde a distrair 0s jagungos

para que ele saia sem ser percebido. O Cabo foge e se esconde no bordel.??’

L4, cercado por prostitutas, Cabo Jorge canta:

Vivemos tempos que ndo sao 0s nossos,
Aprendemos linguas

Que jamais seremos capazes de falar;
Caminhamos para um mundo

Onde sucumbiremos de tédio,

Embora tenhamos por ele lutado

226 GOMES, 1965. p. 117-119.
227 GOMES, 1965. p. 122-124.
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Os que vieram antes de nos

Nos roubaram todas as causas
Todas as bandeiras

E somente uma opcdo nos deixaram
Os que vieram antes de nos

O sexo ou a revolucédo

O tempo do homem é chegado!
Mantemos entdo um bocado deles
Aqui esta a grande verdade:
Vivemos a hora das posic¢Ges absolutas
Direita volver! Esquerda volver!

Ou vamos as guerras, ou vamos as putas.??®

Dias Gomes denuncia ai os paradoxos da sociedade em que vive. Nesse trecho,
chega a propor um embate entre direita e esquerda como solucdo para sociedade
contraditdria na qual vivia. Haveria ai uma crenca de que somente a revolucao subverteria
0s caminhos que levaram a humanidade até ali?

O Berco do Herdi € escrita em uma conjuntura de radicalizacdo politica, em que
cresciam as demandas por parte das esquerdas para que o entdo presidente Jodo Goulart
rompesse com a “politica de conciliagdo” e se posicionasse em prol das reformas de base.
E interessante notar que Dias Gomes cita a guerra, ou seja, o conflito direto entre direita
e esquerda, como a “grande verdade”, a grande solucdo para o mundo em que vivia.

Embora O Berco do Her6i ndo seja uma explicita critica ao posicionamento
politico das esquerdas, traz subjacente ao enredo reflexdes que se associam aos debates
proficuos entre a militdncia na década de 1960. As contradicGes reveladas pelo progresso
da cidade de Cabo Jorge aparecem como um eco das desconfiancas e discordancias de
Dias Gomes com os caminhos politicos trilhados pelo PCB naquela conjuntura. A agenda
etapista e a leitura dual que tinha ressonancia das posturas oficiais do Partido sé&o

sutilmente questionadas pelo dramaturgo a partir do destino de Cabo Jorge.

228 GOMES, 1965. p. 131-132.

132



O texto prossegue com as prostitutas conversando com Jorge sobre o desejo de

trabalharem em um bordel em Paris, pois ouviram dizer que la profissdo era mais

organizada, embora a concorréncia fosse maior:

MATILDE — Minha filha, sem concorréncia nao pode haver progresso. N&do ha
estimulo, ninguém se esforca, ninguém pode se aperfeicoar. E ou ndo é?
CABO JORGE - Claro! Esté provado que o monopdlio estatal da prostitui¢do
é um erro. Viva e livre empresa!l??®

A fala de Matilde, seguida pela de Cabo Jorge, busca, mais uma vez, satirizar 0s

principios do capitalismo, em um explicito didlogo com os debates politicos vivenciados

no Brasil ao longo dos anos 1950 e 1960. Nos dialogos seguintes, Jorge se diz heroi:

RAPARIGA 2 - E vocé, o que é?

CABO JORGE - Profissdo? Heroi.

RAPARIGA 1 (Ri) — E onde foi que vocé arrumou essa profissdo?

CABO JORGE — Na guerra. Lutei sozinho contra Hitler, contra Mussolini,
contra a “Wehrmacht” e a “Luftwaffe”! Contra os campos alemaes, contra os
italianos, contra os ingleses e 0s americanos. Contra 0s russos!

RAPARIGA 1 — Lutou contra todos!

CABO JORGE - Contra a guerra.

RAPARIGA 2 — Garganta pura.

CABO JORGE — Ah, mas é muito dura a profissdo de heroi. Se eu tivesse
morrido, era facil. Ou se tivesse sido her6i por acaso, sem querer, COmo muitos.
Mas sou um herdi por convicgdo. Um her6i de carreira. Por isso tenho de ser
herdi vinte e quatro horas por dia. E cansativo.?

A conversa é interrompida pela chegada do Major, do Prefeito e do general:

GENERAL - Vocé é Cabo Jorge?

CABO JORGE (Perfila-se) — Cabo Jorge Medeiros, Forca Expedicionaria
Brasileira, 6° Regimento de Infantaria.

GENERAL - O boletim do seu regimento o da como morto em acéo no dia 18
de setembro de 1944. “Morte heroica”, segundo o elogio do comandante do
seu batalhdo. Que tem a dizer a isso?

CABO JORGE - Eu? Sinto muito...

GENERAL - O senhor sabe quem era esse comandante? Era eu.

CABO JORGE - Eu bem estava reconhecendo...

GENERAL - O senhor sabe que hd um batalhdo no Exército com o seu nome?
CABO JORGE — Néo, sabia ndo.

GENERAL - Sabe que na Histdria da Campanha da Italia, que eu escrevi, ha
um capitulo inteiro dedicado ao senhor?

CABO JORGE - Que vexame, General.

GENERAL — Vexame para mim.

MAJOR — Para todos nés.?

229 GOMES, 1965, p. 133-134.

230 GOMES, 1965. p. 135.

21 GOMES, 1965. p. 138-139.

133



Ap0s interrogar o Cabo, discutem sobre as possibilidades de seu destino. O
Prefeito sugere que Jorge volte pra Italia, quando o protagonista revela outro segredo da
historia:

CABO JORGE — Mas o que é que os senhores querem que eu faga? Que volte
pra Italia?

PREFEITO — E a solugo.

CABO JORGE — N&o ¢é a solugdo. Se voltar, serei preso.

MAJOR — Preso?

CABO JORGE - Ja contei que pra fugir tirei a roupagem de um camponés.
MAJOR — Um camponés que estava morto na estrada.

CABO JORGE — Néo estava morto, eu matei 0 homem. Julguei que tivesse
matado a mulher também, mas ela ficou s6 desacordada. Agora, dez anos
depois, a miseravel me descobriu e reconheceu. Me denunciou, e eu tive de
fugir.?%?

Proximo ao final da trama, revela-se outro importante segredo de Cabo Jorge.
Além de um covarde, ele era também assassino. Embora o dramaturgo delineie um
protagonista que — em certa medida — possui principios e ideais pelos quais esta disposto
a lutar, o constréi intencionalmente de maneira ambigua. E devido a isso, pois, que
podemos caracterizar Cabo Jorge como uma negacdo dos signos e simbolos que
tradicionalmente caracterizam um heroi. Ele seria, desse modo, um her6i negativo, uma
vez que “ndo tem caracteristicas socialmente consideradas admiraveis e, por isso, provoca
estranhamento e, em alguns casos, repulsa.”?*®

Se a construcdo do personagem de Cabo Jorge como desertor, covarde e assassino
0 coloca como herdi negativo, por outro, a simpatia e a inocéncia do personagem —
incrustado em um sistema ainda mais repulsivo que o proprio — geram uma ambivaléncia

que entrecruza repudio e identificacdo. O uso desse tipo serviu na dramaturgia nacional-

popular de inspiragdo brechtiana como uma negagdo do negativo. Com isso, ele acabava

232 GOMES, 1965. p. 139-140.

233 SACRAMENTO, Igor. Entre o dramatico e o épico: o herdi negativo e as hibridizacbes estéticas na
teledramaturgia de Dias Gomes nos anos 1970. Revista Eletrénica Literatura e Autoritarismo — Dossié,
maio de 2012.

O heréi negativo se difere do anti-her6i, embora suas diferencas sejam ténues. O anti-herdi, embora ndo
haja segundo motivacdes tradicionalmente associadas ao bem, possui qualidades como coragem e
dignidade o que incitam sua associagdo com o heroismo.
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propondo a positividade na necessidade de transformacéo das estruturas de exploracao,

promotoras das desigualdades.

O dialogo prossegue:

PREFEITO (Julgando haver descoberto o meio de livrar-se dele) — Entéo
temos de entregar ele a justica italiana. E um assassino.

CABO JORGE — Se me entregarem, vou ter de dizer quem sou. A noticia, com
toda certeza, vai chegar até aqui.

MAJOR — E d& tudo no mesmo.

GENERAL — Nao, ndo serve. A honra do Exército ndo pode ficar dependendo
da sorte de um homem.

MAJOR — Mas se ele ndo pode voltar pra Itélia...

PREFEITO — Nem pr’aqui.

GENERAL — A verdade é que ndo tem nenhum sentido ele estar vivo. E uma
vergonha para o Exército e um contra-senso. A morte dele consta na Ordem do
Dia de 18 de setembro de 1944 do 6° Regimento. Foi uma morte heroica,
apontada como exemplo de bravura do nosso soldado. Atentem bem o0s
senhores no que isso significa: ha um batalhdo com o nome dele. Isto é
definitivo. Para o Exército, ele esta morto e deve continuar morto.?**

Embora os demais personagens estejam inseridos em uma engrenagem corrupta,

eles propdem solucdes “paliativas”, como a extradi¢do de Jorge, enquanto o general ¢

taxativo quanto ao destino de Jorge: ele deve pagar com a vida por colocar em risco a

honra do Exército. Enquanto isso, Cabo Jorge reflete:

Sabem o que eu acho? Que o tempo dos herdis ja passou. Hoje o0 mundo é
outro. Tudo esta suspenso por um botdo. O botdo que vai disparar o primeiro
foguete atdmico. Este é que é o verdadeiro herdi. O verdadeiro Deus. O deus-
botdo. Pense bem: o fim do mundo depende do figado de um homem (ri). E
voceés ficam aqui cultuando um her6i absurdo. Absurdo, sim, porque imaginam
ele com qualidades que ndo pode ter. Coragem, carater, dignidade humana...
ndo veem que tudo isso é absurdo? Quando o mundo pode acabar nesse minuto.
E isso ndo depende de mim, nem dos senhores, nem de nenhum herdi. Adianta
ndo. Vocés querem porque querem um heroi. A gldria da cidade precisa ser
mantida. A honra do Exército precisa ser mantida.?*®

Através da fala do Cabo, Dias Gomes faz, novamente, referéncia ao

desenvolvimento tecnoldgico atrelado ao potencial bélico durante a Guerra Fria. Além

disso, e perceptivel a descrenca frente ao sujeito moderno, fruto do Iluminismo. Surge,

desse modo, uma nova concepg¢éo de sujeito, resultando em identidades contraditérias,

inacabadas e fragmentadas.

234 GOMES, 1965. p. 140-141.

235 GOMES, 1965. p. 142.
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Abruptamente, a reflexdo ¢ cortada pelo Major que diz estar “tudo resolvido™.
Desconfiado, Cabo Jorge permanece no Castelo bebendo com Matilde e as prostitutas. O
enredo sugere que, para conseguir a abertura de um novo bordel na cidade, Matilde teria
se comprometido a matar Jorge. As raparigas, percebendo o plano, negociam uma
sociedade na nova casa.

A cena é cortada por uma série de ruidos: o Vigario e as beatas aparecem
apedrejando o bordel. Uma das pedras acerta uma vidraca e cai bem préximo ao Cabo —
bébado — que dormia no chdo. Matilde apanha um dos estilhacos e volta-se para Cabo
Jorge, enquanto brada para que o Vigario e as beatas atirem mais pedras.

Em seguida, Matilde constréi uma falsa narrativa sobre a morte de Cabo Jorge,
culpando o apedrejamento realizado pelas beatas:

MATILDE - Ele estava sentado ali, bebendo, coitado. Estava tdo alegre,
contando casos... A pedra quebrou a vidraga, um estilhago de vidro pegou bem
aqui (mostra a carétida), 14 nele. Nunca vi tanto sangue. Parecia uma cachoeira.
ANTONIETA — Quem jogou a pedra?

MATILDE — E quem é que vai saber? Eram mais de vinte, todas com o diabo
no corpo.

VIGARIO — Com o diabo, ndo. Com o diabo sempre estiveram vocés! Tinham
acabado de ouvir missa e receber o0 Santissimo.?%

Simbolicamente, temos a morte do her6i moderno, explicitando a inviabilidade do
homem livre e sujeito de si, fruto do pensamento lluminista. O desfecho, conveniente
para a manutencdo do mito e dos privilégios através dele conseguidos, é aceito com certa

condescendéncia pelos personagens e tratado como um acidente, uma fatalidade:

MAJOR — A vitima j& havia morrido h4 dez anos. E entre as duas mortes, se
ele pudesse escolher, com certeza tinha escolhido a primeira. Portanto, seria
uma vinganca covarde a nossa, dando a conhecer a verdade.

ANTONIETA — Também acho.

MAJOR — Além do mais, ndo sabe, acho que nisso tudo andou a mao de Deus.
VIGARIO - Como?

MAJOR — Quem sabe se ndo foi Deus quem atirou aquela pedra??¥’

236 GOMES, 1965. p. 151-152.
237 GOMES, 1965. p. 155.
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Na cena final, todos se encontram aglomerados na inauguracéo do novo bordel. O

Prefeito discursa:

PREFEITO — Quero declarar também que isto ndo seria possivel sem o espirito
empreendedor de D. Matilde, que tanto tem colaborado com o nosso plano de
turismo e diversdes. Plano que, se Deus quiser, ha de fazer essa cidade digna
do nome de Cabo Jorge — aquele que morreu lutando pela democracia e pela
civilizagéo crista.

Palmas.

MAJOR - (cantando para a plateia)
Assim, senhora e senhores,
Foi salva a nossa cidade.
Com pequenos sacrificios
De nossa dignidade

Com ligeiros arranhdes
Em nossa castidade,

E algumas hesitagdes
Entre Deus e 0 Demdnio,
Conseguimos preservar
Todo nosso patrimonio.?®®

No prefacio da primeira edicdo da obra publicada pela Editora Civilizacdo

Brasileira, Paulo Francis comenta que, na sociedade da época, a liberdade formal cessa

de existir no momento em que contraria os donos do mercado.?® E ¢, de fato, dentre tantas

outras leituras possiveis ao longo da obra, isso que se torna evidente em seu quadro final.

Avida de Cabo Jorge era, portanto, menor perda que a destrui¢do da ordem social vigente.

Mais que isso, 0s personagens puseram o lucro, os privilégios e as vantagens por eles

adquiridas a frente da vida de Cabo Jorge. Temos ai uma pesada critica ao capitalismo.

Encontramos em O Berco do Herdi uma espécie de autocritica da modernidade,

tipica da estrutura de sentimento romantico revoluciondria que se gestou entre as

esquerdas nesse momento. Dias Gomes constréi uma critica a sociedade capitalista,

denunciando a desumanizacdo no consumismo e no império do dinheiro, aspectos que

permearam as reflexdes e debates das esquerdas nos anos 1960.240

Em entrevista sobre a trama, em 1965, Dias Gomes reflete:

238 GOMES, 1965. 163.
239 FRANCIS, 1965.

240 RIDENTI, 2000. p. 26-30.
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Procuro também colocar outros problemas como a frustracdo e a revolta de
uma geracéo (que é a nossa), que vé roubada nas suas melhores aspiracoes. Por
isso a peca é, principalmente, um espetaculo insensato, mas muito coerente, na
medida em que repele o bem-comportado, 0 engomado e limpo, e transmite
uma visdo alucinada de um mundo a beira da loucura.?*

Em O Bergo do Herdi, o personagem principal possui um fim trdgico, em
conformidade com a “destruicdo” que a maquina, ou seja, o modelo de sociedade vigente,
levaria aos individuos que ndo se encaixassem em seus interesses. E exatamente isso 0
que ocorre com Cabo Jorge: seu retorno pde em questdo uma rede de interesses construida
sobre seu mito.

Em entrevista ao Diario Carioca, Dias Gomes reforgou sua critica ao tema da
liberdade individual na sociedade contemporéanea. Segundo o autor, com O Berco do
Heroi:

procura mostrar que uma sociedade esvaziada, tal como a nossa, na defesa das
liberdades individuais, tende a se autodestruir se levar essa preocupagdo as
Gltimas consequéncias. Pois nisso tudo o que prevalece é o fato dessa liberdade
estar condicionada aos interesses de uma engrenagem que se conflita com
ela.?*?

A construcdo da trama revela, assim, que ndo ha liberdade se esta subverter ao
sistema, ou seja, questionar os interesses daqueles que estdo no poder. Cabo Jorge, quando
voltou para a cidade e optou por permanecer ali — tentando lutar por sua liberdade —

acabou por se autodestruir.

241 Diério Carioca, Rio de Janeiro, 14 de junho de 1965. p. 6.
242 Djario Carioca, Rio de Janeiro, 14 de junho de 1965, p. 6.
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CAPITULO I11: O SANTO INQUERITO (1964) E OS SIGNOS DA
AUTOCRITICA

A arte é o0 meio indispensavel para a unido do
individuo com o todo. 24

O Berco do Herdi, a Gltima peca escrita por Dias Gomes antes do golpe, analisada
no capitulo anterior, tensiona elementos da conjuntura politica vivenciada naquele
momento. O dramaturgo utiliza o suposto ato heroico de Jorge, ou melhor, sua covardia
e contradicdes, para tracar uma acida/irbnica  critica a sociedade brasileira, enfatizando
as interferéncias do exército para resguardar os interesses politico-econdmicos das classes
dominantes. Mais do que isso, se utiliza do enredo teatral para metaforizar as
ambiguidades vivenciadas pela militdncia a esquerda em uma conjuntura politica nacional
e internacionalmente cada vez mais polarizada. Naquele cenario politico vivenciado pelo
pais, era cada vez mais nitida a associacdo entre arte e politica, ja que ela era vista como
instrumento de conscientizacdo e transformacao social.

O Santo Inquérito (1964), obra analisada neste capitulo, foi a primeira peca
elaborada por Dias Gomes ap6s o golpe civil-militar de 1964. Essa obra pode ser
considerada o primeiro grande simbolo da autocritica na qual o autor mergulhou apés a
chegada dos militares ao poder. No calor dos acontecimentos— e sem cogitar as derrotas
que estariam por vir —, o dramaturgo reflete de maneira profunda sobre os caminhos
tomados pela militancia do Partido Comunista do Brasil (PCB). A op¢do pena anélise de
O Santo Inquérito parte, desse modo, da importancia adquirira pela obra como
catalizadora dos questionamentos e angustias vivenciados por Dias Gomes e toda uma

geracdo de intelectuais pecebistas.

243 FISCHER, Ernst. A necessidade de arte: uma interpretago marxista. Rio de Janeiro: Zahar, 1971.
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Partindo da hermenéutica, buscamos compreender os sentidos do texto teatral,
refletindo sobre seus possiveis signos, metaforas e construgdes simbolicas, cada uma
delas aqui entendidas como instrumentos para um mergulho na atmosfera politica e
cultural vivida pelo dramaturgo naquela conjuntura. Como assinalado anteriormente, €
importante ponderarmos, contudo, que existe uma relacdo dialética entre o presente
critico e o passado no qual a obra esta circunscrita. Essa premissa € essencial para que
ndo consideremos nossas leituras e reflexdes — sempre parciais e fragmentadas — como

universais.

3.1 O golpe civil-militar de 1964 e seus impactos

Os primeiros anos da década de 1960 foram de intensa atividades politica, artistica
e intelectual para Dias Gomes. A politica frentista defendida pelo PCB desde 1958, com
a publicagdo da “Declaracdo de Margo”, articulava os dois polos de um imagindrio de
libertacdo histdrica, fazendo crer que reforma e revolugdo fossem estratégias conciliaveis
no horizonte historico brasileiro.?*

Em meio a guinada politica do PCB, o romantismo revolucionario permeou a
atmosfera de importantes parcelas das esquerdas, manifestando-se nas producdes
artisticas e culturais do periodo. Embalado por essa atmosfera, Dias Gomes sintonizou
suas obras com as tendéncias do nacional popular e alcancou projecdo nacional e
internacional apds o sucesso de O Pagador de Promessas (1959). Foi também nessa
conjuntura de polarizacdo que Dias Gomes assumiu, a convite do ator Hemilcio Froes, a

direcdo artistica da Radio Nacional, e fora anunciado pelo governo Jodo Goulart como

244 SEGATTO, José L. Reforma e revoluc&o: as vicissitudes politicas do PCB (1954- 1964). Rio de Janeiro,
Record, 1995.

140



diretor do Servico Nacional de Teatro (SNT)?*, posi¢do que ndo chegaria a tomar posse,
uma vez que, com 0 golpe, a critica teatral Barbara Heliodora fora nomeada para o
cargo. 4

A atuacdo artistica e cultural de Dias Gomes caminhou lado a lado a intensa
atividade politica. Em conformidade com as diretrizes do PCB, artistas e intelectuais
vinculados a esquerda desenvolveram uma frente Unica anti-imperialista e democratica
que acabou se ramificando nos sindicatos de trabalhadores, no movimento estudantil e
em associacdes, como o Comando dos Trabalhadores Intelectuais (CTI), do qual
intelectuais e artistas de esquerda como Dias Gomes, Oduvaldo Vianna Filho, Leandro

Konder, Ferreira Gullar, Nelson Werneck Sodré, Alex Viany, Leon Hirszman, entre

outros, faziam parte.?*’

245 O SNT foi criado em 1937, durante o Estado Novo, tendo como objetivo a “elevacio e edificagio
espiritual do povo” através das artes cénicas. Nos anos 1960, o momento de instabilidade politica e profusdo
cultural se refletiu na administragdo do Servico que ficou sob o comando de trés diretores entre 1961 e abril
de 1964: Cldvis Garcia, Edmundo Moniz e Roberto Freire, os dois Ultimos, inclusive, cuja trajetdria
vinculava-se a militancia politica a esquerda. Nessa conjuntura, as discussdes acerca da democratizagao e
da popularizacdo da cultura foram incorporadas pelo SNT, ndo sem que os debates e conflitos deixassem
de existir. Ap6s o golpe, Barbara Heliodora foi nomeada diretora no lugar de Dias Gomes. A sua chegada
ao SNT marcou a extingdo do Conselho Consultivo de Teatro que, nos anos anteriores, havia garantido a
participagdo do setor teatral na definicéo das diretrizes do drgdo. No imediato pds golpe, Heliodora manteve
uma postura condescendente com os arbitrios da censura. Pouco mais tarde, contudo, com a consolidagao
da ditadura e de seu aparato repressivo, a critica teatral teve uma contundente mudanca de postura que,
inclusive, Ihe acarretou o afastamento do cargo em 1967. Dinamicas como essas adensam a complexidade
das relagdes estabelecidas nos 21 anos de regime ditatorial. Cf. CAMARGO, Angélica Ricci. Por um
Servico Nacional de Teatro: debates, projetos e o amparo oficial ao teatro no Brasil (1946-1964). Tese
(Doutorado em Historia Social) — Instituto de Histdria, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2017.

BRASIL. Decreto-lei n. 92, de 21 de dezembro de 1937. Disponivel em:
https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1930-1939/decreto-lei-92-21-dezembro-1937-350840-
publicacaooriginal-1-pe.html

246 Jltima Hora, Rio de Janeiro, 6 de setembro de 1963. p. 2.

Diario de Noticias, Rio de Janeira, 23 novembro de 1962. p.8.

HELIODORA, Béarbara. Ainda o SNT e outras. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 jan. 1964, Caderno B,
p. 4.

GOMES, 1998, p. 192.

247 Associacdo de intelectuais constituida em outubro de 1963 no Rio de Janeiro visando a formacio de
uma frente Unica com as forcas populares em defesa das liberdades democréaticas. Reconhecendo a
necessidade de uma luta conjunta pela emancipagdo econémica, politica e cultural do pais, um grupo de
intelectuais liderados pelo diretor da Editora Civilizag4o Brasileira, Enio Silveira, decidiu criar o Comando
dos Trabalhadores Intelectuais (CTI).
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A mobilizacdo politica e cultural das esquerdas foi frustrada pelos acontecimentos
de abril de 1964, que marcaram o auge de uma crise iniciada em 1960 com a rendncia de
Janio Quadros. As conspiracdes e a iniciativa golpista sé podem ser explicadas a partir de
uma série fatores conjunturais e historicos, 0s quais marcaram a crise politica que se
estendeu durante todo o periodo em que Jodo Goulart ocupou a presidéncia, chegando ao
apice nos primeiros meses de 1964. A partir de 1963, quando Goulart recuperou seus
plenos poderes, o debate politico vivenciou um processo de crescente polarizacdo. Tinha-
se, de um lado, a agenda reformista do presidente petebista, ancorada na perspectiva de
democratizacgdo politica, inclusdo social e nacionalismo econdémico, propostas que foram
embaladas pelas esquerdas e pelos movimentos sociais que pressionavam para que a
agenda reformista fosse transformada efetivamente em projeto politico. No sentido
oposto, estavam amplos setores da sociedade civil que se posicionaram enfaticamente
contra as propostas das reformas de base.

A polarizacdo progressivamente se transformou em crise politica e militar.
Politicamente, a proposta de reforma agraria “na lei ou na marra” amplamente debatida
pelos movimentos sociais gerava impasses no Congresso Nacional, que ndo chegava a
uma solucdo efetiva para sua concretizacdo. Do ponto de vista militar, a rebelido dos
sargentos e cabos da marinha e da aeronautica punha em xeque a sagrada hierarquia das
forcas armadas. Esses eventos, contudo, ndo explicam o golpe em si.

A crise politica que se acirrou e culminou no golpe e na deposicdo de Jodo Goulart,
ndo pode ser pensada como um caminho em linha reta. De acordo com as leituras de
Napolitano, o golpe foi mais uma consequéncia do confronto entre agendas politicas
inconciliaveis, do que um desdobramento de uma possivel radicalizagdo dos atores sociais
ali em disputa. A deposicdo de Jodo Goulart envolveu um conjunto heterogéneo de novos

e velhos conspiradores que se opunham ao reformismo trabalhista do entdo presidente e
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que, naquela conjuntura, puseram em pratica um projeto de tomada do poder. A ampla
coaliz8o golpista teve seu discurso antigovernista e antirreformista disseminado pela
imprensa hegemonica, que atuou para resguardar os velhos interesses da elite agraria e
do grande capital .24

No inicio de 1964, os debates institucionais tomaram as ruas, enquanto o entéo
presidente fez um aceno de estratégica aproximacgdo aos movimentos sociais. O sucesso
do Comicio da Central do Brasil — que reuniu cerca de 200 mil pessoas — contribuiu para
o0 acirramento dos animos. Dois dias depois, Goulart enviou ao Congresso uma mensagem
na qual evidenciava o objetivo de implementar as ja intensamente debatidas reformas.
Enquanto Goulart e as esquerdas desejavam, a partir do sucesso do primeiro Comicio,
emplacar as medidas reformista, em Séo Paulo se organizava o ato que marcaria o0 tom da
radicalizacao politicas no pais: a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, em que
cerca de 500 mil pessoas — em sua maioria das classes médias — sairam as ruas em
0posicdo ao governo e em nome do conservadorismo.?4

Nesse cenario de radicalizacBes, alguns acontecimentos aparentemente
irrelevantes iriam acirrar a crise que levaria ao golpe. O auge das tensfes ocorreu com a
presenca de Goulart na festa da Associacdo dos Sargentos no dia 30 de marco,
contribuindo para que a oficialidade das trés Armas se convencesse de que 0 entdo

presidente apoiava a indisciplina.?®

248 NAPOLITANO, 2014a. 13-67.

249 FERREIRA, Jorge. O governo Jodo Goulart e o golpe civil militar de 1964. In: FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Luciliade Almeida Neves (orgS.). O Brasil Republicano. O tempo da experiéncia democratica
— da democratizagdo de 1945 ao golpe civil e militar de 1964, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 2003.
p. 384-86.

250 No final de margo, os setores subalternos da Marinha preparavam um ato para comemoragio do
aniversario da Associacdo dos Marinheiros e Fuzileiros Navais do Brasil, que, proibido pelo ministro da
Marinha Silvio Mota, ocorreu no Sindicato dos Metallrgicos. A comemoragdo tomou contornos de
reivindicacdo, o que culminou com o mandado de prisdo dos marinheiros que organizaram o evento. A
tropa enviada para o prédio do Sindicato, no entanto, ndo cooperou, negando-se a atacar 0s colegas e
aderindo a revolta. Enquanto as esquerdas entusiasmadas apoiavam a insurrei¢do, o ministro da Marinha,
considerando-se desprestigiado, renunciou ao cargo. Se por um lado a oficialidade conspirava a favor da
punicdo dos revoltosos, a esquerda clamava pela anistia. O novo ministro, Almirante Paulo Marcio
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Apesar de nenhuma evidéncia empirica de que Jodo Goulart planejava uma saida
inconstitucional, no Estado da Guanabara, cresciam as perseguicoes aos lideres sindicais
e a Central Geral dos Trabalhadores, orientadas, sobretudo, pelo entdo governador Carlos
Lacerda, que viria a ser um dos “pivos” da censura a O Berco do Her6i em 1965. O
acirramento das tensdes culminou no golpe que, respaldado pelo governo norte-
americano, levou a deposicdo de Goulart e ao colapso da fragil e cambaleante democracia
brasileira.?®

Na fatidica noite de 31 de marco de 1964, Dias Gomes fazia plantdo na Radio
Nacional, que emitia boletins sobre os Ultimos acontecimentos politicos. Enquanto nos
corredores da emissora se viam as movimentacdes daqueles que desejavam expressar sua
solidariedade a Jodo Goulart, sobreveio a noticia de que o golpe havia sido consumado.
Resultado de uma ampla coalizdo conservadora e antirreformista, cujas raizes sao
profundas e estdo muito além dos eventuais erros e acertos de Goulart, o golpe foi
consequéncia de uma sociedade profundamente polarizada, cujos debates na esfera
politica endossaram o anticomunismo incrementado pela bipolarizacdo do quadro geral
da Guerra Fria. 252

Enquanto a imprensa liberal e amplos setores da sociedade aplaudiam o golpe,
uma violenta repressao atingiu principalmente os setores politicamente mais mobilizados
a esquerda, como o Comando Geral dos Trabalhadores (CGT), a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), as Ligas Camponesas, a A¢do Popular (AP). Com o golpe e as
arbitrariedades praticadas pelos militares, houve, além disso, a dissolucéo do CTI, o que

ndo impediu que aquele grupo de intelectuais continuasse em atividade. Muitos deles —

Rodrigues, um homem de esquerda e proximo ao Comando Geral dos Trabalhadores (CGT), concedeu a
liberacdo dos marinheiros, atingindo a integridade das Forcas Armadas. A hierarquia e a disciplina,
principios basicos da corporacdo, se viam ali subvertidos. Cf. FERREIRA, 2003. p. 387-90.

251 FERREIRA, 2003. p. 393-401.

252 NAPOLITANO, 2014a. p. 10.

Sobre o Anticomunismo no Brasil, cf.: MOTTA, 2002.
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como Dias Gomes — faziam parte do Comité Cultural do PCB e continuaram se
articulando em novas producdes culturais.

Progressivamente, uma série de outras medidas foram tomadas para consolidar o
regime ditatorial: o comando composto pelas trés forcas promulgou o Ato Institucional
n° 5, manobra que conferia ao Executivo cobertura legal para a cassacdao de mandatos e a
suspensdo dos direitos politicos de parlamentares, politicos, intelectuais, diplomatas e
membros das Forcas Armadas, além de garantir poder para declarar o estado de sitio,
podendo prorroga-lo por 30 dias, sem prévia autoriza¢do do Congresso.

Em sua autobiografia, Apenas um Subversivo, escrita somente nos anos 1990, o
dramaturgo rememorou o0 que viveu nos dias apds o golpe. Segundo contou, enquanto a
Rede Globo noticiava o “nome dos comunistas da Radio Nacional”, policiais e oficiais
do exército vasculharam a cidade do Rio de Janeiro em busca de subversivos. O
dramaturgo se viu obrigado a deixar sua casa e procurar um esconderijo. Dias Gomes
ficou escondido no sitio de um amigo por quase um més, escutando pelo radio as
primeiras medidas repressivas do regime recém instaurado. O dramaturgo havia sido
demitido da Radio Nacional e seu nome constava na lista daqueles que “seriam presos se

tentassem voltar aos estidios”: 2°3

Nuvens carregadas de maus vaticinios toldavam os céus naqueles primeiros
dias de abril. Os policiais e oficiais do Exército vasculharam a casa a cata de
subversivos. Eu estava a 500 metros da minha casa, mas ndo me atrevia a ir até
l&. Eu e Janete nos comunicdvamos por telefone, com o cuidado de nédo
mencionar nomes e a ndo falar mais do que alguns segundos. Vim saber que
um capitdo do exército, comandando alguns homens, havia sido incumbido de
capturar alguns inimigos do novo regime, eu entre eles.?>*

Apesar do inegavel apoio de setores da sociedade civil ao golpe, é importante
mensurarmos que nele ndo estava contida a ditadura que se seguiria. Ha, dessa forma, um

abismo entre o apoio de amplos setores civis a deposicdo de Jodo Goulart e a complexa

253 GOMES, 1998. p.204.
254 GOMES, 1998. p. 198-203.
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danca das cadeiras de adesdes, consensos e dissensos que marcaram as duas décadas
seguintes.?®

As relacdes entre a sociedade, os intelectuais e o regime autoritario construiram-
se de maneira complexa e multifacetada, o que pode ser percebido, por exemplo, através
dos trabalhos de Denise Rollemberg acerca do papel e dos posicionamentos da Ordem
dos Advogados do Brasil (OAB) e da Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI); e das
pesquisas de Motta sobre as politicas universitarias desenvolvidas durante o regime
ditatorial 2%

Denise Rollemberg encontrou, por exemplo, na ABI, uma série de
posicionamentos ambivalentes entre os polos de apoio e oposi¢do ao regime ditatorial.
Na OAB, por sua vez, houve uma mudanca de posicionamento, da colaboracdo ao
enfrentamento, passando “de uma trincheira a outra”. As dinamicas encontradas em
ambas as instituicdes evidenciam uma diversidade de matizes de comportamento social,
para além das dicotomias que, a partir do presente, cristalizam a complexidade social do
passado.?’

Motta, pesquisando o apoio da sociedade civil a ditadura, chegou a uma reflexéo
similar: ndo se pode falar nem em termos de adeséo irrestrita, nem em oposic¢éo frontal,
mas em posicdes que variaram ao longo do periodo. Analisando as politicas
universitarias, demonstrou complexidade das relacdes entre a sociedade civil e a ditadura

militar no processo de reforma universitaria, na qual teriam prevalecido as ambiguidades.

O autor encontrou uma espécie de “jogo de acomodagdo” por parte das universidades,

255 FERREIRA, 2014. p. 16.

256 RIDENTI, Marcelo. As oposicbes a ditadura: resisténcia e integracdo. In: REIS, Daniel Aario;
RIDENTI, Marcelo; MOTTA, Rodrigo Patto Sa. A ditadura que mudou o Brasil. Rio de Janeiro: Zahar,
2014, p. 30-47.

27 ROLLEMBERG, Denise. As Trincheiras da Memoria. A Associacio Brasileira de Imprensa e a ditadura
(1964-1974). In: ROLLEMBERG, Denise; QUADRAT, Samantha Viz (orgs.). A construgdo social dos
regimes autoritarios: legitimidade, consenso e consentimento no século XX. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2010.
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tanto em concessoes a politica autoritaria da ditadura quanto de protecdo por parte dessas
instituicOes a intelectuais de esquerda, por seu talento académico. A ditadura, por sua vez,
teria incorporado na reforma do meio académico, demandas sociais dos setores sociais
derrotados com o golpe, embora o tenha feito de maneira autocrética e elitista.?>®

Os caminhos percorridos por Dias Gomes, suas angustias, reflexdes, aparentes
incoeréncias, enfrentamentos, dialogos e concessdes nos suscitam reflexdes semelhantes
que endossaram o debate sobre a complexidade das relacfes estabelecidas ao longo do
regime ditatorial. Do PCB a Rede Globo, Dias Gomes transitou pelas redes de
sociabilidades comunistas e vivenciou o esvaziamento politico do PCB ao longo dos anos
1960, enfrentou os debates e dissensos em relacdo ao papel da arte como elemento de
transformacdo social, além de vivenciar a oclusdo das utopias revolucionarias
vanguardistas, que, nos anos 1960, embalaram as esquerdas brasileiras. Esse processo,
longe de ser linear, ndo pode ser compreendido a partir de 6bvias causalidades. Cada um
desses fatores, intercruzados e em dialogo, nos ajudam a refletir sobre as continuidades,
rupturas e incongruéncias da trajetéria do dramaturgo.

Para Dias Gomes e para as esquerdas, o imediato poOs-golpe perpassou a
compreensdo da derrota. Nas leituras de Celso Frederico, duas diferentes interpretaces
cristalizaram-se. A primeira atribuiu o golpe a um desvio da esquerda em relacdo ao bloco
democratico e nacionalista que apoiava Goulart, ideia que foi defendida pelo PCB. Para
o Partido, era necessario refazer a politica de aliangas para retirar a base de apoio do
regime recém instituido e derrota-lo. Entre as iniciativas mais importantes nesse sentido
estava a Revista Civilizagdo Brasileira, liderada por Enio Silveira, que buscou aglutinar

a intelectualidade em uma frente antiditatorial. Dias Gomes teve intensa atuacdo na

258 MOTTA, Rodrigo Patto Sa. O golpe de 1964 e a ditadura nas pesquisas de opini&o. Tempo, v. 10, p. 1-
21, 2014c.
MOTTA, Rodrigo Patto Sa. As universidades e o regime militar. Rio de Janeiro: Zahar, 2014b.
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Revista, para a qual escreveu diversos artigos delineando uma reflexdo sobre o momento
politico e cultural ali vivenciado, abordando, em especial, a correlacdo entre teatro,
engajamento e transformacéo social.

No sentido oposto, havia aqueles que, acusando o PCB de direitista, conciliador e
etapista, descartavam a politica de aliancas, defendendo o enfrentamento direto e
ressaltando o carater socialista da revolucdo brasileira. Essa foi, por exemplo, a bandeira
da Politica Operaria (POLOP), importante polo de oposicdo ao PCB. %°

O PCB, preocupado em garantir a integridade minima dos seus quadros mais
importantes, manifestou sua oposicao oficial diante do golpe em 1965, com a “Resolucdo
de Maio” do Comité Central. O documento definiu o carater do golpe vitorioso em 1964
e da ditadura instaurada a partir de entdo: antinacional, antidemocratica, entreguista,
reacionaria e subordinada completamente ao imperialismo norte-americano. O Partido
reiterou sua politica frentista langada em 1958, com a ‘“Declaragio de Margo™,
enfatizando a necessidade de “isolar” a ditadura, agregando as “forcas anti ditatoriais”,

que deveriam ser pautadas pela “unidade de acdo™:

O objetivo tatico imediato [...] é isolar e derrotar a ditadura e conquistar um
governo amplamente representativo das forcas anti ditatoriais, que assegure as
liberdades para o povo e garanta a retomada do processo democrético
interrompido pelo golpe reaciondrio e entreguista. Os comunistas se
empenham no sentido de que tal governo seja 0 mais avancado possivel, mas
compreendem que sua composi¢cdo ndo poderd deixar de refletir o nivel
alcancado pelo movimento de massas e a correlagdo de forcas existente no
momento em que se constituir.?®

A Declaracéo reafirmou as palavras de prudéncia, de reorganizacao dos quadros,
de acumulo de forcas, de unidade das oposigdes e de luta politica (ou seja, ndo armada)
contra o regime. A confirmacdo de uma politica frentista e democratica, ja definida em

1958, causou uma grande crise interna no PCB, com muitos expurgos e dissidéncias entre

259 FREDERICO, 2007. p. 342.

260 pPRESTES, Anita Leocadia. O PCB e o golpe civil-militar de 1964: causas e consequéncias. Estudos
Ibero-Americanos, Porto Alegre, v. 40, n. 1, p. 150-168, jan./jun. 2014.
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0s mais altos quadros do Comité Central, como Carlos Marighela e Joaquim Camara,
engrossada pela dissidéncia de muitas liderancas e militantes, sobretudo estudantis.
Apesar de alguns ajustes, a linha de resisténcia do Partido ndo mudaria, em linhas gerais,
até o final do regime militar. A disputa quanto aos caminhos para a revolucéo brasileira
custou ao PCB a perda de importantes nomes, acarretando, inclusive, seu esvaziamento
no campo politico. Nas palavras de Ridenti “a esquerda brasileira converteu-se, em pouco
tempo, num mosaico de dezenas de pequenas organizagdes politicas.”?%!

Enquanto as esquerdas delineavam suas leituras politicas e novas aliangas eram
conformadas, os militares criavam mecanismos que lhes permitiam se perpetuar no poder,
recrudescendo o cerceamento e a repressao no campo politico. Foi nessa conjuntura que
parte das esquerdas passou a ver na esfera cultural ndo apenas um exercicio simbdlico de
resisténcia, mas um campo de afirmacdo de suas estratégias politicas e valores
ideologicos.

No caso do PCB, seus quadros culturais, em geral, se mantiveram fiéis ao
principio da defesa da cultura nacional-popular, vista como linguagem simbdélica comum
que deveria expressar a alianca de classes na defesa da nacdo contra o imperialismo e
contra a ditadura. O resultado desse processo ressalta uma caracteristica da histéria do

partido: seu esvaziamento progressivo no campo da politica, compensado pela presenca

significativa entre intelectuais e artistas, ao menos até fins dos anos 1970.252

261 Carlos Marighella liderou os que criaram a Acdo Libertadora Nacional (ALN), a organizacio
guerrilheira mais destacada, que se inspirava pela Revolucdo Cubana. Outra cisdo importante levou a
criacdo do Partido Comunista Brasileiro Revolucionario (PCBR). Houve, ainda, muitas dissidéncias,
sobretudo estudantis, organizadas em todo o pais. Grupos de esquerda atuantes antes de 1964, como o
Partido Comunista do Brasil (PCdoB), a Acdo Popular (AP), a Organizacdo Revolucionéria Marxista —
Politica Operéaria (POLOP) e a esquerda nacionalista continuaram em agdo apés o golpe, todos suscetiveis
a cisdes, que geraram grupos como a Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR), os Comandos de
Libertacdo Nacional (Colina), a Vanguarda Armada Revolucionaria Palmares (VAR), a Ala Vermelha do
PCdoB, e o Partido Revolucionario dos Trabalhadores (PRT). Cf. RIDENTI, Marcelo. O fantasma da
revolucdo brasileira. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2005b. p.27-28.

262 NAPOLITANO, 2011. p. 30.
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Foi nessa conjuntura que, paradoxalmente, a cultura — e especialmente o teatro —
catalisaram a atuacao de artistas e intelectuais ligados sobretudo ao PCB, que buscaram
ressaltar o carater nacional e popular das artes delineado na primeira metade dos anos
1960. Conquistando uma consideravel projecdo mesmo apds o golpe, o teatro de
esquerda, marcado pelo espirito de protesto/resisténcia, ampliou seu publico e
desempenhou um papel importante na configuracdo de uma identidade de oposi¢cdo ao
regime militar, sobretudo entre os jovens de classe média.?

Se o campo cultural ja era importante para a esquerda antes do golpe, como
exemplo a trajetoria do Centro Popular de Cultura da UNE, ap6s o golpe, o campo cultural
continuou a ser um foco de rearticulacao de forcas e elaboracéo de identidades politicas.
Essa politica de frente foi materializada fundamentalmente pela atuacdo do Grupo
Opinido e do Arena, que seguiram a linha da politica de frente pecebista até fins de 1967,
quando novas articulagdes comecaram a se formar.2%

Dias Gomes, que vinha — como vimos nos capitulos anteriores — em um momento
de intensa atividade politica e cultural, viveu uma fase de introspeccao e compreensédo da
derrota. Sua primeira peca apés o golpe — O Santo Inquérito — foi escrita ainda em 1964

e seguida por um jejum de gquatro anos sem qualquer outra producdo teatral. Se a ditadura

militar ndo impediu, de imediato, a criacdo artistica e a expressdo de ideias de esquerda,

263 NAPOLITANO, 2011. p. 30.

264 0 Grupo Opinido foi formado apds a dispersdo dos quadros do CPC, como parte das estratégias
empregadas pela ditadura militar para desarticular os espacos de critica e debate acerca da realidade
brasileira. Meses depois do golpe, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Armando Costa, Jodo das Neves
e Pichin PIa reuniram-se no apartamento de Ferreira Gullar e Teresa Aragdo e decidiram reavivar o extinto
CPC como grupo teatral e com nome diferente. Desse encontro nasceu o Grupo Opinido, que resgatava o
compromisso ideoldgico de aproximar a intelectualidade do povo e assumia a lideranca artistica na luta
contra a ditadura militar. A trajetoria do grupo se iniciou com o espeticulo Opinido (1964), seguido por
Liberdade Liberdade (1965), Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come (1966), A saida, onde fica a
saida (1967), e Doutor Getulio, sua vida e sua Gldria (1968), de Ferreira Gullar e Dias Gomes. O Arena,
por sua vez, intercalou a apresentacdo de pecas teatrais e textos musicais, de autoria nacional, textos
classicos e de autores estrangeiros, dos quais destacam-se as encenacdes Arena conta Zumbi (1965) e Arena
conta Tiradentes (1967), que também traduziram a politica de frente desenvolvida no periodo. Cf.
NAPOLITANO, 2011. p. 29-30.
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foi criteriosa em sua empreitada de cortar os elos do artista/intelectual desse segmento
ideologico com a maioria da populacdo — o “povo” tdo almejado pela arte engajada do
pré-golpe. Para o regime recém-instalado, no ambito cultural, o “objetivo principal era
dissolver as conexdes entre a ‘cultura de esquerda’ e as classes populares, estratégia
manifestada no fechamento do CPC [Centro Popular de Cultura, da UNE], do Iseb
[Instituto Superior de Estudos Brasileiros] e dos movimentos de alfabetizagio de base”.2%
O teatro de resisténcia ndo foi, deste modo, mera repeticdo do pré-1964, cuja
movimentacdo mobilizara amplos setores sociais. Pds-golpe, o confinamento social
tornou-se uma realidade as esquerdas no campo artistico. Assim, o projeto politico-
cultural ancorado na grande alianca de classes marcada pela cultura nacional-popular
sofreu um profundo abalo, trazendo novos questionamentos aos artisticas engajados.
Dias Gomes, em particular, estara imerso nessas questdes. O Santo Ingquérito nos
traz algumas de suas leituras e interpretacdes — ainda que parciais e fragmentarias — acerca
da derrota sofrida em abril de 1964. O dramaturgo escreve no calor do momento,
transpondo para o texto algumas das principais questdes debatidas e tensionadas pelas
esquerdas naquela conjuntura. Embora escrita apenas um ano ap6s O Berco do Heroi
(1963), esses textos teatrais estdo cindidos por um lapso temporal que é marcado pela
primeira grande derrota das esquerdas brasileiras na década 1960. O curto periodo entre

eles, como veremos, nos esconde 0 abismo entre as expectativas e prognosticos tragcados

pelas esquerdas pecebistas naquela conjuntura.

265 NAPOLITANO, 2011. p. 205.
266 FREDERICO, 2007.
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3.2 Aobra

Enquanto os militares criavam arranjos e conformavam um aparato que lhes
garantisse a perpetuacdo no poder, Dias Gomes esteve imerso em dilemas que
tensionavam a relacdo entre arte e politica. Foi nessa conjuntura que escreveu O Santo
Inquérito (1964), sua primeira peca apos o golpe. Seu enredo nos traz reflexdes sobre 0s
impactos do golpe junto a esquerda pecebista, trazendo consigo as leituras e
(in)compreensdes que permearam o debate naquela conjuntura.

O texto de O Santo Inquérito foi inspirado na histéria lendaria de Branca Dias,
uma cristd nova nascida em Portugal que veio para a América portuguesa no século XVI.
As narrativas histéricas sobre Banca Dias apontam que ela teria chegado a América entre
1545 e 1551, alguns anos depois da vinda de seu marido, Diogo Fernandes, pois estava
respondendo a um processo por praticas judaizantes em Portugal. Vivendo em
Pernambuco, Branca teria instalado, juntamente com seu marido, uma sinagoga e mantido
uma escola para mogas, onde lhes ensinava os oficios domésticos, como costurar, bordar
e cozinhar. Anos apds sua morte, foi denunciada por ex-alunas ao visitador da Inquisicao
na América.?®’

De acordo com Bruno Feitler, entre o final do século XVII e o inicio do XVIII, o
mito criado a partir da historia de Branca Dias comecou a se espalhar paralelamente as
historias de pessoas que eram perseguidas pelo Santo Oficio, 0 que ajudou a preservar
sua memoria, apesar de alguns genealogistas locais tentarem apagar sua descendéncia por
considera-la impura. Surgiram, entéo, historias que fizeram a personagem deslocar-se no

tempo e no espaco. Uma das versdes encontradas situava Branca Dias na Paraiba, onde

267 SILVA, Leonardo Dantas. Uma comunidade judaica na América Portuguesa. In: Seminario: O mundo

que o portugués criou. Fundacdo Joaquim Nabuco apud ASSIS, Luciara Lourdes Silva. Branca Dias: Crime
e Pecado em O Santo Inquérito, de Dias Gomes. Anais do SILEL, v 1, Uberlandia, EDUFU, 2009.
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teria nascido em 1734 e morrido na fogueira em 1761. Foi nesse relato que Dias Gomes
se baseou para escrever sua peca O Santo Inquérito. 2%

O enredo teatral de Dias Gomes, apesar de inspirado nos relatos historicos acerca
de Branca Dias, é permeado por elementos ficticios criados pelo autor para — de maneira
critica e metaforica — refletir sobre o Brasil de seu tempo. Mais do que realizar uma

reconstrucdo historica da protagonista, o dramaturgo busca utiliza-la—em correlagdo com

0s demais personagens — como metafora para suas angustias e questionamentos:

A mim, como dramaturgo, o que interessa é que Branca Dias existiu, foi
perseguida e virou lenda. A verdade historica, em si, & secundaria; o que
importa é a verdade humana e as ligdes que dela podemaos tirar. Se isso nédo
aconteceu como aqui vai contando, podia ter acontecido, pois sucedeu com
outras pessoas, nas mesmas circunstancias, na mesma época € em outras
épocas. E continua a acontecer. Muito embora a Santa Inquisi¢do tenha hoje
varios defensores, que procuram amenizar a imagem que dela fazemos a
diminuir a responsabilidade da Igreja, a verdade é que as razdes apresentadas
em sua defesa sdo as mesmas de todos 0S opressores, quase sempre
sinceramente convencidos de que seus fins justificam os meios. 2%°

A operacdo realizada por Dias Gomes em O Santo Inquérito esta imersa na
conjuntura vivenciada por ele em 1964, cronotopo sem o qual deixamos de observar as
subjetivacdes trazidas por seu enredo. A obra traz em si uma diversidade de simbolismos
e analogias que aludem aos questionamentos, impasses e reflexdes vivenciados pelas
esquerdas ap6s a tomada do poder pelos militares.

O recuo temporal realizado pelo autor pode ser compreendido como um recurso
para tornar implicita as contundentes (auto)criticas delineadas. Dias Gomes extrapola,
desse modo, a experiéncia de Branca para delinear sua critica social. Para ele, o destino
da jovem foi e sera 0 mesmo de muitos brasileiros, ainda que sob argumentos e
motivacOes distintas daquelas que levaram a jovem ao julgamento. Como veremos,

Branca era aprioristicamente culpada. A protagonista de Dias Gomes ndo encontra

268 EEITLER, Bruno. Duas faces de um mito. Nossa Historia, S&o Paulo, n. 10, p. 48-51, ago. 2004.
269 GOMES, Dias. O Santo Inquérito. In: ROSENFELD, Anatol (coord.). Teatro de Dias Gomes (vol. 2).
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1972b. p. 580.
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caminhos que Ihe permitem o dialogo com seus algozes. Sem chance de defesa, o Unico
caminho para uma suposta absolvicéo era o arrependimento.

Embora a metafora pareca, a priori, ébvia, a trama é permeada por nuances e
camadas que trazem de maneira subjacente o turbilh@o de questionamentos vivido por um
intelectual de esquerda no imediato p6s golpe. Em entrevista ao periodico O Jornal, Dias
Gomes endossou sua intengdo de criar um paralelo entre o passado e o presente, saindo

em defesa da liberdade:

A época em que vivemos, explicou, é de angustia, apreensdes e até delacdes.
Temo que os ddios ultrapassem as formulas da paz. Teriamos, entdo, o caos.
Considero essencial a liberdade de qualquer acdo para podermos debater,
sempre, mesmo com rispidez, nossas ideias e pensamentos.?”

Ao Jornal do Brasil, ressaltou o carater atual da critica empreendida,

evidenciando o carater metaférico do enredo:

A peca ganha atualidade quando toca nos problemas da delacéo, da omisséo,
do direito de punir e do direito de toda criatura humana de defender a prépria
integridade. O espetaculo tentard romper com 0s processos dramaticos
tradicionais, pretendendo processar no espectador ~ uma participacao ativa e
constante.?’

Embora nos interesse, em particular, o texto teatral de O Santo Inquérito, datado
de 1964, é interessante mensurarmos que a peca de Dias Gomes subiu aos palcos pela
primeira vez em 1966, no Teatro Jovem, no Rio de Janeiro, sob dire¢do de Ziembinski.
A estreia teve Eva Wilma no papel de Branca Dias, Vinicius Salvatore no papel de
Augusto, Rubens Corréa como padre Bernardo, Paulo Gracindo como visitador e Jayme
Barcelos como Simdo. Segundo contou em seus relatos autobiograficos, Dias Gomes teve
dificuldades em encontrar produtores dispostos a investir na peca teatral, temerosos com
0s prejuizos de uma possivel interdicdo. Ele proprio decidiu produzi-la, com auxilio
financeiro de amigos, intelectuais e artistas comunistas ou simpaticos ao PCB. Esse tipo

de solidariedade era muito comum entre os comunistas brasileiros, cuja cultura politica

270 0 Jornal, Rio de Janeiro, 12 de outubro de 1966. P.7.
271 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 de agosto de 1966. p. 5.
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detinha, como uma de suas caracteristicas, o sentimento de pertencer a uma comunidade
de sentido — a familia comunista — que se imaginava na vanguarda da revolug&o.?"?

Apesar da dificuldade inicial para montagem da peca, a historia de Branca Dias
ndo encontrou problemas censérios para subir aos palcos, ao contrario de outras de suas
obras que sofreram com o crivo dos censores. E importante mensurarmos que, Nnos
primeiros anos apds o golpe civil-militar, a atuacdo dos censores possuia grande
variabilidade e era dificil delimitar um critério que determinasse a liberacdo ou ndo de
uma peca teatral. Essa suposta “incoeréncia” na atividade censoria pode ser explicada por
seu carater ainda descentralizado, uma vez que as chamadas Turmas de Censura de
Diversbes Publicas (TCDPs), responsaveis pela analise dos ensaios das pecas,
permaneciam sob responsabilidade dos 6rgdos estaduais, 0 que nos explica a atuacao
assimétrica e, em muitos casos, pessoalizada.?”

Desse modo, a liberacdo de O Santo Inquérito pode ser explicada, em parte, pelo
recuo temporal de sua trama, que, embora trouxesse uma mensagem critica, lhe garantiam
um distanciamento da realidade brasileira. Soma-se o fato de que o diretor da peca,
Ziembinski, detinha uma trajetéria identificada com grandes companhias comerciais
desvinculadas do engajamento politico.?’

Na época em que foi encenada, O Santo Inquérito teve uma boa recepcdo da critica
teatral que, curiosamente, sequer mencionou a contundente critica politica contida em seu

enredo. Para Celestino Sachet, do Jornal do Commercio:

O Dias Gomes que haviamos admirado em O Pagador de Promessas —
monumento da arte teatral brasileira — quase que caira em deploravel
panfletario de esquerda em O Berco do Heroi — acaba de reencontrar parte do

22 MOTTA, 2013. p. 19.

RIDENTI, 2010. p. 12.

273 GARCIA, Miliandre. Ou vocés mudam ou acabam: teatro e censura na ditadura militar (1964-1985).
Tese (Doutorado em Historia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008.

274 7bigniew Ziembinski se tornou conhecido pela encenagéo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
em 1943, considerada por parte dos pesquisados sobre o tema como um marco de um conjunto de
modernizag¢les que vivia o teatro brasileiro.
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seu brilhante andando com O Santo Inquérito, onde a “arte-compromisso”
conta com independéncia artistica (Jornal do Commercio, 06/11/1966: 07).

No Jornal do Brasil, Jodo Antonio ressaltou o carater atual da obra:

No trénsito do julgamento de Branca Dias, o autor aproveita para colocar em
xeque a propria precariedade humana de todas as personagens, uns
abandonando suas posicdes, outros simplesmente se acomodando na omissao,
por egoismo ou covardia. Assim, O Santo Inquérito ndo é apenas uma histdria
inquisitorial ou a recuperacdo historia de um fato que poderia ter acontecido
no Nordeste brasileiro. E, sobretudo, uma peca de problemas humanos e uma
discussdo de contingéncias-limites do problema de culpar, julgar e defender
(Jornal do Brasil, 23/09/1966: 06).

Como se pode perceber nas reportagens, nem mesmo a liberal imprensa da época
mencionou uma possivel alusdo da tematica da peca ao golpe e a posicao autoritaria do
regime militar recém-instalado. Mais do que uma suposta inocéncia em relacdo as
metaforas trazidas por Dias Gomes, podemos refletir sobre uma possivel
condescendéncia da imprensa as criticas delineadas pelo autor. Essa hipétese se solidifica
sobretudo se levarmos em consideracao que O Santo Inquérito subiu aos palcos em 1966,
conjuntura em que a imprensa ja ecoava o mote da liberdade de expressdo, condenando
os episddios de censura e autoritarismo do governo que ela prépria apoiou a chegar ao
poder.

A primeira publicacdo do texto teatral de O Santo Inquérito ocorreu em 1972, no
segundo volume da colecdo “Teatro de Dias Gomes”, da editora Civilizagdo Brasileira.?’
A iniciativa da editora traz a versdo original de algumas das principais pecas elaboradas
por Dias Gomes entre o final da década de 1950 e os anos 1960. O primeiro volume da
colecdo contou com os textos de O Pagador de Promessas (1959), A Invaséo (1960), A

Revolugéo dos Beatos (1961) e Odorico O Bem-amado ou Uma obra do governo (1962).

Enquanto o segundo € um compilado de mais quatro pecas do autor: O Bergo do Herdi

275 Apo6s essa primeira edicdo, o texto da peca teve varias edicdes publicadas, inclusive por outras editoras,
assim como inimeras montagens teatrais. A Gltima versao cénica estreou em Sao Paulo no dia 25 de agosto
de 1977, com diregdo de Flavio Rangel.
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(1963), O Santo Inqueérito (1964), Dr. Getulio, sua vida e sua gldria (1968); O Tunel
(1968) e Vamos Soltar os Deménios (1970).

A capa da colecéo traz ilustracdes que aludem as obras do autor encontradas nos
dois volumes da colecdo, sem qualquer referéncia ao autor das ilustracdes e traz, em
destagque, o nome de Dias Gomes, aludindo ao fato de o dramaturgo detinha — nos limiares
da década de 1970 — imensa notoriedade nacional. Nao ha qualquer mencdo direta aos
textos ali publicados, mas o imenso destaque ao autor que os assina (Figura 2). A colecdo
fora publicada, € bom lembrar, em uma conjuntura em que o dramaturgo ja se encontrava
afastado dos palcos teatrais, mas adaptava muitas de suas pecas para o formato das
telenovelas, entdo exibidas como grandes sucessos nacionais pela TV Globo em plena

expansdo de sua cobertura televisa.

Figura 2 - Capa de colecdo O Teatro de Dias
Gomes, volume 2, publicada pela Editora
Civilizacdo Brasileira — 12. edicdo — 1972
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Fonte: Acervo pessoal.

Como veremos, Dias Gomes pratica, em O Santo Inquérito, um teatro que se
debruca sobre a problematica social de seu tempo, refletindo sobre a relacdo do homem
com o mundo, as transformaces de suas estruturas sociais, 0s traumas e as possibilidades
de mudanca. O dramaturgo transparece, através do enredo, um intelectual perplexo diante
dos rumos tomados pelo Brasil, embora, nas sutilezas da narrativa, nos deixa pistas sobre
aquilo que cré ser o caminho para a libertacdo. Reflete, em suma, sobre as
(im)possibilidades de transformacdes social de um pais que se vé na encruzilhada.
Compreender a obra é um caminho para compreender os debates e projetos de Brasil dos

anos 1960. Vamos a ela.

3.3 Debate estético

O texto de O Santo Inquérito foi escrito por Dias Gomes em uma conjuntura que
a hibridacéo de matrizes estético-culturais lukacsianas tinha ressonancia nas diretrizes do
Comité Cultural do PCB. Como vimos no capitulo anterior, Lukacs buscou incorporar a
heranga “burguesa”, politicamente progressista e esteticamente complexa, as produgdes
artisticas, com o intuito de evitar uma teoria da obra de arte que, sob a justificativa do
engajamento, estimulasse o didatismo cultural. Foi desse modo, associado ao arcabouco
tedrico do frentismo cultural de Luké&cs, que a década de 1960 consolidou uma producéao
artistica nacional e popular que embalou as producdes artisticas de artistas e intelectuais

vinculados ao PCB.27®

276 FREDERICO, 1995.
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Nessa conjuntura, valendo-se dos recursos propostos por Lukacs, os textos teatrais
de Dias Gomes buscaram romper com 0s processos dramaticos formais, langcando méo de
um hibridismo intencional. Em O Santo Inquérito — de forma similar a que encontramos
em O Berco do Herdi — o dramaturgo intercruza elementos épicos com outros recursos
formais. O épico brechtiano pode ser percebido, sobretudo, através do efeito do
distanciamento. Para produzi-lo, Brecht criou uma série de técnicas que foram exploradas
por Dias Gomes em muitos dos seus textos teatrais dos anos 1960.

Se em O Berco do Herdi o distanciamento foi trabalhado através da comicidade,
da parddia e do grotesco, em O Santo Inquérito ele é percebido através do paralelo entre
a inquisicdo e a ditadura, utilizando-se de uma situacdo recuada ou remota como recurso
para incitar a reflexdo sobre a conjuntura na qual peca foi elaborada. O dramaturgo langou
méo, além disso, do teatro tribunal de Brecht, recurso que percebemos ainda no inicio do
texto teatral, quando o publico toma conhecimento da condenacdo de Branca Dias e se
torna uma espécie de jari que presenciard a exposicdo dos fatos e as motivacdes/razdes
para a condenacdo da protagonista. Ao longo do texto, a plateia é vérias vezes interpelada
para que tome uma posicao ante o julgamento em curso. O que estd em julgamento,
no entanto, ndo é somente Branca Dias, mas também os demais personagens e o proprio
Santo Oficio.?”’

Ao final da peca, o proprio publico é acusado de inércia e indiferenca ante a
condenacdo de Branca. O dramaturgo adota, como veremos, uma atitude acusatoria em
relagdo a plateia, langando mdo de uma espécie de teatro “contra o publico”, que ja se
esbocava na dramaturgia brasileira do imediato pds-golpe e que culminaria mais tarde no
“teatro de agressao” cujos paradigmas estéticos encontramos nas pecas O Rei da Vela

(1967) e Roda Viva (1967), do Grupo Oficina. Com esse recurso, 0 dramaturgo esta

277 BRECHT, 2005.
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intrinsecamente julgando aqueles que teriam sido condescendentes com golpe perpetrado
pelos militares e o regime que progressivamente se consolidava no poder.?’8

Essa atitude de Dias Gomes, delineada ainda em 1964, evidencia uma inicial
ruptura com as diretrizes do nacional popular que, nos anos anteriores ao golpe, almejava
ampliar efetivamente o publico das pecas teatrais, alcan¢ando o povo brasileiro. Embora,
apos o golpe, o teatro ainda tenha ampliado seu publico expectador, as pretensfes de
alcancar o povo que embalaram o reformismo revolucionario da primeira metade dos anos
1960 se viam cada vez mais distantes. Essa questdo do publico, ou melhor, o desejo de
alcancar uma plateia efetivamente popular, foi centro nos debates de artistas e intelectuais
de esquerda do periodo.

Durante os primeiros anos da década de 1960, na conjuntura de efervescéncia
cultural das esquerdas, Dias Gomes sonhou com um teatro voltado para o povo brasileiro.
Em 1961, ao jornal O Semanario, Teles de Menezes apresentou uma reportagem
intitulada “O Teatro para as Massas”, na qual abordou os esforcos de intelectuais
vinculados ao CPC, como Oduvaldo Vianna, além de nomes como Dias Gomes, Carlos
Lira e Francisco de Assis no sentido de consolidar um teatro politico, voltado para o
povo.27°

No mesmo contexto, ao falar ao peridédico comunista Novos Rumos, Dias Gomes
foi categorico:

E evidente que escrevo para 0 povo (...). Parece-me que em todo tempo e em
nossa sociedade, a opcao € clara: ou se escreve para 0 povo ou Se escreve contra
o povo. (...) Omitir-se é favorecer o mais forte e, nesse sentido, todo teatro é
politico. Ndo combater, ignorar uma ordem social injusta é aceita-la. Vivemos
uma sociedade dividida entre oprimidos e opressores. Se ndo tomarmos a
posicdo do lado dos oprimidos, é evidente que favorecemos os opressores. 23

278 NAPOLITANO, 2011.

FREDERICO, 2007.

279 O Semanario, Rio de Janeiro, 1961. Ed. 274.
280 Novos Rumos, Rio de Janeiro, 1963. Ed. 0221.
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No entanto, ponderou o perfil marcadamente classista das plateias teatrais:

A plateia teatral brasileira é composta, em sua maioria, de pequenos burgueses.
Mais uma parcela minima de burgueses. O operario ndo tem habito (e muito
menos 0s meios) de ir ao teatro. Tampouco os camponeses. Logo, ndo ha uma
plateia popular representativa. O teatro ndo atinge as grandes massas,
principalmente aquelas menos favorecidas e que seriam mais receptivas a um
teatro verdadeiramente popular.?8

E prosseguiu:

Eis ai, portanto, as raizes do problema que o teatro atravessa no que diz respeito
a falta de audiéncia. Esta contradicdo s6 seria superada restituindo-se o teatro
ao seu verdadeiro dono — o povo. O teatro em suas origens foi uma arte
comunal. Apds a ascensdo da burguesia, o teatro foi sendo, aos poucos,
subtraido ao povo, que a ele foi perdendo acesso por motivos 6bvios. Essa é
uma denuncia que temos que fazer da sociedade burguesa que, através de sua
engrenagem econdmico-social, procura transformar todas as artes em
manifestacGes da elite?®?

Como se pode perceber, levar ao palco tematicas inspiradas nos problemas do
povo brasileiro ndo pressupunha, no entanto, falar ao povo, questdo que também é
sutilmente trazida por Dias Gomes através de O Santo Inquérito. Como nos lembra
Napolitano, o teatro engajado nasceu no seio do teatro “burgués”. O primeiro Teatro de
Arena, formado em 1953, surgiu como um grupo experimental, dentro do ja consagrado
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), criado em 1948. O surgimento do Arena, a partir
do TBC, simbolizou a explosdo da vida teatral em Sao Paulo, como laboratério de novos
atores e diretores e de formacdo um publico mais jovem. Foi, pois, também nesse
contexto, que surgiu o Teatro Paulista do Estudante, formado por jovens autores e atores
vinculados ao PCB. Ao lado da atuagdo dos homens de cinema ligados ao Partido, como
Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos, o TPE fundava as bases da nova arte engajada
de esquerda. Em 1956, o TPE e o Arena se fundiram.?®

Nessa conjuntura de efervescéncia cultural, houve a conquista de faixas etarias

mais jovens, 0 que, no entanto, ndo encerrou a discussdo sobre o perfil marcadamente

281 Novos Rumos, Rio de Janeiro, 1963. Ed. 0221.

282 Novos Rumos, Rio de Janeiro, 1963. Ed. 0221.

283 NAPOLITANO, Marcos. Esquerdas, Politica e Cultura no Brasil (1950-1970): um balanco
historiografico. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, Sdo Paulo, n. 58, jun. 2014b.
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classista das salas de espetaculo e sobre a auséncia de extratos mais amplos da propria
classe média (publico marcante nas salas de cinema, por exemplo), para ndo falar das
classes populares urbanas (publico das audiéncias radiofonicas dos anos 40 e 50). O limite
de publico do teatro, acabava por garantir um sentido de sociabilidade muito forte e
estreita entre o publico que frequentava as pecas, quase sempre identificado com cultura
politica “nacional-popular”. 284

Apesar da consolidacdo de um publico jovem e cimplice das questdes colocadas,
ainda prevalecia o impasse em relacdo a criacdo de uma linguagem que garantisse a
ampliacdo do publico a fim de alcancar uma plateia verdadeiramente popular. Essa
questdo foi acirrada com o golpe de 1964. Dias Gomes evidencia-nos essa questdo ao
ironizar a plateia burguesa e bem-vestida de sua peca teatral, demonstrando que a ditadura
militar recém-instalada foi eficaz em cortar os lagos do campo artistico com o0s
movimentos sociais, impondo as manifestacdes engajadas um confinamento social.

Nos anos seguintes, os debates correlacionados ao desafio de ampliar os circuitos
em que a arte engajada circulava ganhariam projecédo sob a ditadura militar, quando novos

elementos — como a expansdo da rede televisiva e o fechamento do regime — trariam

outros tensionamentos e questdes aos intelectuais engajados.

3.4 Os personagens

O enredo de O Santo Inquérito é composto por sete personagens: Branca Dias,
Padre Bernardo, Augusto Coutinho, Simédo Dias, Visitador do Santo Oficio, Notario e o

Guarda, que ocupam especificos papéis de destaque na trama (Quadro 4).

284 NAPOLITANO, 2011. p. 106.
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Quadro 4 - Personagens e papéis - O Santo Inquérito

Personagem Papel

Branca Dias Protagonista

Padre Bernardo Antagonista
Augusto Coutinho Coprotagonista
Simé&o Dias Coprotagonista

Visitador do Santo Oficio Coadjuvante

Notério Coadjuvante

Guarda Coadjuvante

Fonte: Elaborado pela autora

Em uma espécie de apéndice que antecede o texto teatral, Dias Gomes apresentou

considerac@es sobre os principais personagens. Como o dramaturgo constréi uma trama

em que a inquisicdo € uma metafora dos instrumentos repressivos implementados apds o

golpe, os papéis desempenhados na trama funcionam como uma metafora dos papéis

politicos que conformaram o arranjo que desembocou na derrota sofrida com a deposicao

de Jodo Goulart em 1964. No apéndice ao texto, Dias Gomes explicitou a analogia

realizada em O Santo Inquérito:

Serad licito reprimir a heresia pelo uso da forca quando ela constitui um perigo
iminente para a ordem religiosa e civil? A autoridade civil ja dera, desde muito,
a resposta afirmativa e continua ainda hoje na mesma disposi¢do. Siga um
exemplo: contrariando os principios da liberdade democratica, os Estados
Unidos da América do Norte julgaram necessario proteger-se contra a
desintegracdo de sua sociedade. Comegaram a citar diante dos tribunais os
comunistas declarados, “por pregaram uma ideologia revolucionaria”, com o
fim confessado de derrubar a ordem existente e a constituicdo democratica...
Esse proceder contra 0s comunistas € uma genuina restauragdo dos principios
inquisitoriais da ldade Média. Até quando esses principios serdo invocados,
até quanto forjardo maértires como Branca e Augusto, ou criminosos por
omissdo, como Siméo Dias? Até quando as fogueiras reais ou simplesmente
morais (estas ndo menos cruéis) serdo usadas para eliminar aqueles que teimam
em fazer uso da liberdade de pensamento?”28

285 GOMES, 1972b.
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Enquanto o Santo Oficio colocava-se como bastido da fé e dos principios
catélicos, condenando as supostas heresias de Branca Dias, os defensores da suposta
liberdade democratica posicionavam-se como guardides do “mundo livre e ocidental”,
condenando e punindo aqueles que, suspeitos de subversdo, fossem considerados ameacas
ao sistema capitalista.

Ao caracterizar a grande protagonista do enredo — Branca Dias —, o dramaturgo
foi enfatico: ela é realmente culpada de heresia. Essa afirmativa inicial, longe de ser
despretensiosa, suscita uma reflexdo chave: na perspectiva da Igreja Catolica, Branca
Dias efetivamente traiu os preceitos da fé. O que estava em jogo em seu julgamento eram
visbes de mundo dissonantes convictos dos valores que buscavam resguardar, um
explicito didlogo com a conjuntura vivida no Brasil e no mundo na década de 1960.

Assim, como para o Santo Oficio, Branca era realmente uma herege, para 0s
militares golpistas e para os setores da sociedade civil que apoiaram o golpe, as esquerdas
seriam, de fato, culpadas por seus pecados. A perseguicdo e a execucdo da protagonista
tracam um paralelo entre o passado e o presente ditatorial transpondo os séculos que
separam ficcdo e realidade. Através dessa aproximacdo, Dias Gomes delineia uma
dentincia ao Brasil de seu tempo, desnudando as injusticas ali cometidas.?3®

Branca Dias € construida como uma personagem desligada dos sistemas de poder
—ela é inocente e espontanea em suas leituras sobre 0o mundo e a fé — e, por isso, ndo pode
ser pensada como uma alegoria do militante. No entanto, como veremos ao longo da
trama, a personagem pode ser considerada uma construcdo simbdlica do papel

conformado pela esquerda pecebista ante o golpe perpetrado pelos militares.

286 MITIDIERI, André Luis; CHAVES, Rosana Ramos. Histérias de opressio e censura n’O santo
inquérito, de Dias Gomes. Revista Leitura, Maceio, n. 49, p. 57-81, jan./jun. 2012,
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Quando Dias Gomes a declara culpada de heresia, culpa também as esquerdas
pecebistas pela derrota de 1964. Branca traz consigo, desse modo, muitos signos que nos
remetem a autocritica na qual os militantes vinculados ao PCB mergulharam ap6s a queda

de Goulart:

Branca é realmente culpada. De acordo com a monitoria do inquisidor-geral,
instru¢des para a configuragdo das heresias, ela esta “enquadrada” em varios
artigos, sendo, além disso, acusada de atos contra a moralidade e da posse de
livros proibidos. Mas, do principio ao fim, ela caminha de coragédo aberto ao
encontro de seu destino, acreditando que a sinceridade e a pureza que lhe
moram no coragdo a absolvem de tudo. Mais importante do que conhecer e
seguir as leis e 0s preceitos ao pé da letra ndo € estar possuida de bondade? Se
ela traz Deus em si mesma, e se Deus é amor, isso ndo a redime inteiramente?
E é isto, justamente, que a perde, ndo percebe que os homens que a julgam
agem segundo uma ideia preconcebida, que subverte a verdade, embora eles
também néo tenham consciéncia disso e se considerem honestos e justos. E,
sem duvida, o sdo, se 0s considerarmos segundo seu ponto de vista. Branca
nada percebe até o fim, quando ja é tarde demais. Sua perplexidade cede lugar
entdo a um principio de consciéncia, que inicialmente a aniquila e depois a faz
erguer-se na defesa fatal da propria dignidade.?”

A atitude de Branca Dias em relagdo ao mundo e suas interpretacdes acerca da fé
podem ser compreendidas como um enfrentamento ao sistema de regras vigentes. Dotada
de uma subversdo espontanea e natural, ela ndo aceita, de maneira passiva e subserviente,
aquilo que afirmam ser o correto. Apesar de desligada dos sistemas de poder, enxerga as
contradicbes a ele associadas quase que se maneira intuitiva. Sdo justamente as
concepgdes de Branca Dias sobre a vida e sobre Deus que levam Padre Bernardo a
percebé-la como pecadora

Padre Bernardo € o grande antagonista da trama. Membro da Companhia de Jesus,
tem uma leitura ortodoxa da fé. Ao longo do enredo, ele colhe elementos que o permitem
fundamentar sua acusacgédo contra Branca Dias: a jovem leu a biblia em portugués, possui
livros proibidos, tem uma vida entrega aos desejos do corpo e é descendente de cristaos-
novos. Essas constatagdes o impelem a salva-la, o que o levara a denuncia-la ao Santo

Oficio. O desejo de salvar Branca Dias do pecado, contudo, é também o desejo de salvar

287 GOMES, 1972b. p. 582.
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a si mesmo, punindo aquela que nele despertou desejos carnais. A denuncia e a
condenacdo da jovem sdo também um instrumento de autopunicdo ao Padre.

A concepcdo de que Branca Dias esta possuida pelo demonio esté intrinsecamente
associada ao seu préprio desejo que o Padre nutre pela jovem. Dias Gomes, delineia,
desse modo, um jogo através do qual do qual Padre Bernardo projeta seus proprios

pecados em Branca e deseja puni-la porque busca para si também a peniténcia:

A conduta do Padre Bernardo para com Branca, a principio, é impecével. Ele
quer realmente salva-la, cura-la de seus “desvios”, rep6-la nos trilhos de sua
ortodoxia, e acredita, sinceramente, que assim procede por dever de oficio e
gratiddo. Quando a paixdo carnal (que desde o inicio o motivou
inconscientemente) comeca a tortura-lo, ele sé encontra um caminho para
combaté-la: a puni¢do de Branca, que serd, em Gltima andlise, a sua propria
puni¢do. Mas em nenhum momento ele tem consciéncia de estar sacrificando
Branca a sua propria purificagdo. Sua convicgdo é de que ela € culpada, herege
irredutivel e irrecuperéavel, sendo justa a pena que Ihe é imposta.2®®

Mais do que um representante religioso, Padre Bernardo serd a metafora do
dogmatismo no enredo de Dias Gomes. Por projetar seus medos e pecados na jovem, ndo
titubeia ao denuncia-la e é implacavel no desejo de puni-la. Seu papel, além de delinear
uma explicita critica ao catolicismo como bastido de uma fragil moral, também funciona
como instrumento para a critica as autoridades constituidas no Brasil sob o regime militar.
Se nos fica 6bvio que a Igreja Catolica foi utilizada como instrumento de reflexdo e
dendncia ao autoritarismo e a censura, ndo podemos ignorar a atuacdo de parte dessa
prépria Igreja no apoio civil ao golpe de 1964, assim como o seu simbdlico papel nas
narrativas anticomunistas dentro e fora do Brasil sob a Guerra Fria, elementos que serdo
explorados por Dias Gomes ao longo do enredo.

Simdo Dias e Augusto Coutinho podem ser considerados coprotagonistas, uma
vez que ambos desempenham um importante papel na trama, cruciais, inclusive, para o
destino de Branca. Augusto, noivo de Branca, € um jovem recém-formado no curso de

Direito de Lisboa, um intelectual, em suma. Ao longo do enredo, como veremos, ele tem

288 GOMES, 1972b. p. 583.
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falas que nos permitem caracteriza-lo como um liberal, que ndo questiona as estruturas
do poder. Apesar disso, Dias Gomes o constréi como um personagem convicto de seus
ideais: “Augusto ¢ o homem em defesa de sua integridade moral, conscio de que o ser
humano tem em si mesmo algo de que ndo pode abrir mdo, nem mesmo em troca da
liberdade. Ele troca a vida pelo direito de vivé-la com grandeza.”?%

Ele também foi denunciado por Padre Bernardo por ser considerado
condescendente com os pecados de Branca e uma ma influéncia a jovem. Preso pelo Santo
Oficio, se manteve fiel aos seus ideais e ndo entregou sua noiva nem mesmo sob tortura.
O destino de Augusto — tragico e central para o desenlace da trama — contém uma das
importantes mensagens de Dias Gomes: 0 quanto vale ndo abnegar de certos ideais?
Aonde a coragem e a obstinacdo podem levar o homem diante de estruturas de poder que
extrapolam sua capacidade de atuacdo? Sdo algumas das perguntas que Dias Gomes nos
suscita ao longo da trama.

Simao, o pai de Branca, embora apareca pouco ao longo do enredo, tera papel
crucial na construcao de critica social de Dias Gomes. Filho de um cristdo-novo, condena
as conversoes forcadas, ideia que sera partilhada por sua filha. No julgamento de Branca,

contudo, adotara uma postura de omissdo diante das torturas sofridas por Augusto:

Em Simé&o prevalece o sentimento de salvar-se a qualquer preco. Mesmo ao
preco da propria dignidade. E a voz que ndo se levanta diante de uma injustica
praticada contra outrem, que ndo protesta contra uma violéncia, se essa
violéncia ndo o atinge diretamente, esquecido de que as violéncias contra a
criatura humana geram, quase sempre, uma reacdo em cadeia que talvez ndo
pare no nosso vizinho. Seu receio de comprometer-se leva o0 a assistir a morte
de Augusto sem um gesto ou uma palavra em sua defesa. Essa omisséo o torna
cumplice, como cimplices sdo todos aqueles que se omitem por egoismo ou
covardia, podendo fazer valer a sua voz. Quem cala, de fato, colabora.?®

Simao abdica da dignidade em favor da liberdade. Ele se abstém da tentativa de

salvar Augusto para garantir a sua prépria salvagdo. Simdo representa a desunido pela

289 GOMES, 1972b. p. 579-584.
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omissdo, pelo fato de seus interesses particulares predominarem sobre os coletivos. Ele
sera, indiretamente, responsavel pelo destino de Branca.

Os papeis coadjuvantes sdo ocupados pelo Visitador, pelo Notéario e pelo Guarda,
personagens que atua a servico do tribunal do Santo Oficio. Oportunamente, a
participacdo de cada um deles na trama nos remete a divisao social do trabalho. Cada um

se atém estritamente a sua funcdo, sem que nada possa fazer além dela:

O Visitador do Santo Oficio ordena com tranquilidade a aplicacdo de torturas
em Augusto Coutinho, exigindo somente que sejam observadas as regras
impostas pelo inquisidor-geral, ndo revela nele qualquer sintoma de sadismo,
mas apenas a deformacéo a que pode chegar a mente humana para a defesa de
uma causa. Olhado através de seu proprio prisma de interesses, motivacgdes e
condicionamento histérico, o bispo visitador pode ser considerado até liberal,
equilibrado, humano e justo — muito embora seja ele 0 executor da tarefa
hedionda, desumana e cruel. Essa deformacdo, em outro angulo, pode ser
percebida também no Notério. O necessario esquematismo da personagem
pode levar a sua desumanizagdo, e isso seria um erro. Ele é o que comumente
chamamos “um bom sujeito” (...). No decorrer do processo, ele se transforma
na peca de uma méaquina e jamais lhe passaria pela mente emperrar
deliberadamente essa engrenagem. A sua irritacio ao ver Branca nao
compreender a inexorabilidade do processo a que estd submetida é uma prova
de sua humanidade, embora isto ndo chegue a conscientiza-lo. Mais
consciéncia da iniquidade de seu papel tem o Guarda — também certo da
impossibilidade de modifica-10.2%

Dias Gomes curiosamente atribui bondade aqueles que — sob as ordens do Santo
Oficio — participaram no arranjo que culminou na condenacdo de Branca Dias e no
assassinato de seu noivo pela tortura. A forma como o dramaturgo constroi e caracteriza
esses personagens, subvertendo a percepcdo coletiva de que o mal tem um esteredtipo
social, nos remete as reflexdes de Hanna Arendt delineadas na obra “A Banalidade do
Mal” originalmente publicada em 1963. A autora busca refutar a percepgéo de que o mal
tem necessariamente um esteredtipo de perversidade e que se resume aos extremos de
brutalidade. Desse modo, em uma estrutura social de manutencdo da maldade, pessoas

boas, competentes e responsaveis sdo 0s principais agentes de continuidade do proprio

291 GOMES, 1972b. p. 582-583.
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mal. A maldade, em suma, pode também ser encontradas nas fileiras dos cidaddos
comuns.?%?

Vale destacar que o Visitador do Santo Oficio, responsavel por definir a
condenacdo de Branca Dias, veio de Portugal para cumprir suas fun¢ées no processo
inquisitorio. O seu papel, desse modo, pode ser compreendido como uma metafora do
imperialismo norte-americano que buscou delinear sua influéncia econémica, cultural e
politica em relacdo ao Brasil, tematica que ocupava o centro dos debates das esquerdas
naquela conjuntura.

Nos chama a atencdo, por fim, que em O Santo Inquérito ndo encontramos
qualquer mencdo ao povo como instrumento de resisténcia e oposicdo as injusticas
cometidas contra Branca Dias. O destino da protagonista serd sacramentado pelo Santo

Oficio diante de uma completa apatia social, personificada, como vimos, pela plateia que

assiste inerte ao espetaculo.

3.5 As especificidades do texto teatral

O Santo Inquérito, assim como O Berco do Herdi, é uma obra de carater
textocentrista, ou seja, de cujo texto teatral se derivam os sistemas que envolvem 0s
demais elementos da narrativa. A sua acdo esta centrada nos encontros e didlogos entre
Padre Bernardo e Branca Dias, marcados por intencional dualidade. Enquanto ela Ié e
interpreta 0 mundo longe das amarras da ortodoxia religiosa, ele, calcando-se em uma
interpretacdo sectéria da fé, a vé permeada pelo pecado e pela tentagcdo. A oposicao entre

eles ndo se da apenas pelas concepgdes, mas também pelas estratégias discursivas: o

292 ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: Um relato sobre a banalidade do mal. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999.
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discurso retdrico do padre em oposi¢cdo ao argumento espontaneo e livre de Branca
Dias.?%

A obra tem como actante o desejo por liberdade representado em Branca Dias,
que é permeado pela inocéncia e pela incompreensdo dos mecanismos de poder
alicercados pela Igreja. Em contraposicao, tem-se a idolatria religiosa, a moral cristd e a
obsessdo pela peniténcia encontradas em Padre Bernardo. Ele representa a Igreja Catolica
que, na trama, é a metafora dos valores que alicercam a sociedade cristd e ocidental, o
que, vale lembrar, tem Gbvias implicac6es politicas.

O espaco dramaético de O Santo Inqueérito nos remete ao territrio do atual estado
da Paraiba em meados do século XVIII, ambiente para o qual o leitor ou o espectador é
transportado atraves da ficcionalizacdo. O recuo temporal na narrativa é utilizado como
instrumento para a reflexdo critica sobre o presente no qual o autor e seus contemporaneos
estdo inseridos.

O espaco cénico s6 nos é conhecido através das indicacbes de Dias Gomes
contidas no proprio texto teatral. Embora ela ndo nos seja especificamente um objeto de
analise, conhecé-la, ainda que de maneira abstrata, nos fornece instrumentos para a
reflexdo sobre a mensagem trazida na narrativa teatral. Segundo o dramaturgo, o espaco
cénico seria composto por varios praticaveis, para fornecer os diferentes planos em que
0s atores estariam dispostos, e por um intencional jogo de luz em que o claro e o escuro
reforcam a tensdo dramatica entre a vitima e o algoz. Na passagem do primeiro para o
segundo ato ocorre uma pequena modificacdo no cenario: altas paredes laterais passaram

a sugerir confinamento, cercamento em aluséo ao desfecho de Branca, seu noivo e seu

pai.

23 PAVIS, 2011,
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O tempo dramatico é marcado pelo intervalo entre o primeiro encontro de Branca
Dias e Padre Bernardo e sua condenacéo pelo Santo Oficio. Dias Gomes ndo nos oferece
em seu texto uma dimenséo temporal concreta (em dias, semanas ou meses), mas € nesse
lapso que a intriga se organiza, formando o né e expondo os elementos da fabula teatral.
O tempo cénico, no entanto, s6 pode ser conhecido a partir da encenagéo, o0 que nao é
escopo desta analise em si.

A fabula de O Santo Inquérito subverte a ordem cronoldgica dos acontecimentos.
A historia j& comeca diante da noticia de Branca fora condenada por heresia e morta na
fogueira. O desenlace tragico é, desse modo, posto desde o principio. E a partir dai — com
o0 recurso ao flashback — que os acontecimentos passados vado sendo apresentados para
que os leitores e a plateia tomem conhecimento das intrigas, crises e nos que levaram
Branca a condenacao.

A seguir, um resumo da analise dos instrumentos analiticos de O Santo Inquérito

no Quadro 5 e dos elementos que compdem a fabula no Quadro 6.

Quadro 5 - Instrumentos analiticos — O Santo Inquérito

Elementos Definicéo Em O Santo Inquérito
Acéo Sequéncia de acontecimentos cénicos | Encontros e didlogos entre Padre
produzidos em funcéo do Bernardo e Branca Dias.

comportamento dos personagens.
Conjunto de processos de
transformacdes visiveis em cena.

Actantes Entidades gerais, ndo antropomorfas | Liberdade. Idolatria religiosa, Moral
e ndo-figurativas: podem ser crista.

representados por varios atores, ou
um personagem pode encobrir dois

actantes.
Espaco dramatico Espaco do qual o texto fala, espaco Atual estado da Paraiba em meados do
abstrato e que o leitor ou o século XVIII.
espectador deve construir pela
imaginacdo.
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Espaco cénico

Veiculado as dimensdes reais do
palco onde evoluem os atores, quer
eles se restrinjam ao espaco
propriamente dito da area cénica,
quer evoluam no meio do publico.

Conhecido através das indicacdes de
Dias Gomes. Composto por varios
praticaveis para fornecer os diferentes
planos em que os atores estariam
dispostos e por um intencional jogo de
luz em que o claro e o escuro reforgam
a tensdo dramética entre a vitima e o
algoz

Tempo dramatico

Maneira pela qual a narrativa se
organiza, escolhe e dispde os
materiais da historia. N&o se trata do
tempo de duragdo da pec¢a, mas sim
da articulacdo de unidade de tempo
dentro da historia.

Intervalo entre o primeiro encontro de
Branca Dias e Padre Bernardo e sua
condenacao pelo Santo Oficio.

Tempo cénico

Tempo da representacéo assistida
pelo a espectadores. Essa
temporalidade é ao mesmo tempo
cronologicamente mensuravel e
psicologicamente ligada ao sentido

subjetivo da duracdo pelo espectador.

Sé pode ser apreendido diante da
encenacao.

Fabula

Estrutura narrativa da historia.
Sequéncia de fatos que constituem o
elemento narrativo de uma obra.
Elemento que estrutura as agdes num
espaco/tempo que é abstrato.

A condenagéo de Branca Dias. Ela
subverte a ordem cronoldgica dos
acontecimentos. A histéria comeca
diante da noticia de Branca fora
condenada por heresia e morta na
fogueira. Os acontecimentos passados
vao sendo representados através do
flashback.

Fonte: Elaborado pela autora.

Quadro 6 — Elementos que compdem a fabula — O Santo Inquérito

episodios da fabula e cada um deles ao
desfecho da peca. Quando ela é resolvida
antecipadamente, o leitor/expectador se
concentra no desenvolvimento da fabula.

Etapas Defini¢do Em O Santo Inquérito

Exposi¢éo Momento em que o dramaturgo oferece as Branca Dias salva Padre
informacdes necessarias para a avaliacdo da Bernardo. Dialogos entre a
situacdo e a compreenséo da a¢do que sera protagonista e o antagonista.
apresentada.

Conflito Resultado de forcas antagdnicas. Pode ocorrer | As leituras autbnomas de Branca
entre dois ou mais personagens, duas ou mais | acerca da fé. Dogmatismo de
visdes de mundo. Sua saida pode ser cOmica padre Bernardo.
ou trégica.

Tensdo Fendmeno estrutura que liga, entre si, 0s O destino de Branca Dias

revelado previamente aos
leitores/expectadores.
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Crise Momento da fabula que anuncia e prepara o Branca denunciada e sob
no e o conflito, precede a catéstrofe e o julgamento.
desenlace.

No Conjunto de conflitos que bloqueiam a agéo, Somente a confissdo pode salvar
consequéncia do entrechoque das Branca/ Ela ndo entende os
contradicdes. crimes/pecados que cometeu.

Intriga Conjunto de a¢des que formam o nd da peca. Padre Bernardo vé Branca

cercada pelo pecado/tentada pelo
demdnio.

Catastrofe Momento em que o herdi perece e paga pelos | Augusto é torturado até a morte.
erros. Ela é resultado de um erro de Branca desiste de confessar seus
julgamento do her6i ou de sua falha moral. supostos pecados. O caminho est4
Pode desembocar em um vazio existéncia. aberto para a sua condenacao.

Desenlace Episodio que elimina definitivamente os Branca Dias é condenada a
conflitos e obstaculos. Contradi¢Ges sdo fogueira.
resolvidas e os fios da intriga
desembaracados.

Fonte: Elaborado pela autora.

A narrativa de O Santo Inquérito é divida basicamente em dois momentos, 0s dois
grandes atos da peca teatral. O primeiro deles se inicia com a denuncia a Branca Dias,
que é seguida por um flashback, através do qual Dias Gomes nos elucida como a
protagonista chegou até o julgamento perpetrado pelo Santo Oficio. A primeira metade
da acdo esta centrada, desse modo, nos encontros entre Branca e Padre Bernardo, que
desembocam em uma conflituosa relagcdo marcada pela incompreenséo entre eles. Pouco
a pouco, o choque e o confronto entre Branca e o Padre instauram o né/a intriga da trama.
O clérigo vé Branca cercada pelo pecado e deseja salva-la, sem que ela sequer consiga
compreender 0s riscos que supostamente sofre. Os dialogos entre eles s&o permeados por
uma crescente tensdo que nos explica como ocorreu a denuncia apresentada no inicio da
peca teatral.

O segundo ato, por sua vez, traz Branca — presa — assim como seu pai, Siméo, e
seu noivo, Augusto, e &€ marcado pelo julgamento em si. O Padre, o Visitador, o Notario
e 0 Guarda atuam — representando os interesses do Santo Oficio — para compreender se

Branca é efetivamente culpada pelas heresias das quais foi acusada. Nesse momento, a
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protagonista tenta exaustivamente demonstrar sua inocéncia. Dias Gomes constroi uma
narrativa em que Branca parece lutar contra um destino ja sacramentado. N&o ha, entre
eles, qualquer desejo de inocenta-la. O julgamento opera, desse modo, como uma grande

encenacdo dentro da encenacao, em que o desfecho ja esta previamente delimitado.

3.6 O Santo Inquérito em perspectiva

Primeiro Ato
A peca se inicia sem mistérios aos leitores/ expectadores, apresentando a crise e 0
no da narrativa teatral: Branca foi denunciada e estad sob julgamento. Padre Bernardo

apresenta a sua condenagao:

PADRE BERNARDO - J4 sei, ja sei que vao assacar uma série de infamias
contra nos, contra o clero e a igreja. Seremos chamados de monstros,
sanguinarios, cruéis inquisidores — como se tivéssemos nos acendido a
primeira fogueira. Inocentes perseguidos, prisGes, torturas, se tudo isso se
falara aqui, e de tudo se procurara inculpar-nos. Como se quem tem o direito
de mandar néo tivesse também o direito de punir; e como se a lei ndo devesse
ser dura para intimidar os malfeitores e proteger os inocentes. Invocando os
direitos do homem, vai 0 autor, com certeza, negar os direitos da fé e os direitos
de Deus. Esquecendo-se de aqueles que trazem em si a verdade tem o dever
sagrado de estendé-la a todos, eliminando os que querem subverté-la. E uma
maneira fécil de conquistar a plateia apresentar esta moga como um anjo de
candura e a n6s como bestas sanguinérias, dvidas de assé-la numa fogueira.
Nos que tudo fizemos para salva-la, para arrancar o deménio de seu corpo. E
se ndo conseguimos, se ela ndo quis separar-se dele, de Satanés, temos ou ndo
o direito de castigd-la? Devemos deixar que continue a propagar heresias,
perturbando a ordem publica e semeando os germes da anarquia, minando 0s
germes da civilizagdo que construimos a civilizagao crista e ocidental? Nao
vamos esquecer que, se as heresias triunfassem, seriamos todos varridos!
Todos! Eles ndo teriam conosco piedade que reclamam de nos! E a piedade
que nos move a abrir este inquérito contra ela e a indicia-la. A piedade que
devemos sentir de nds mesmos e de nossas almas.?%*

A fala inicial de Padre Bernardo nos traz uma evidente critica politica permeada
por metéaforas que remetem a conjuntura nacional e internacional dos anos 1960. Branca
¢ apontada como subversiva enquanto o Padre — representando a Igreja Catdlica — se

posiciona como o basti&o da civilizagdo cristd e ocidental. Se, durante a Inquisicéo, a ideia

294 GOMES, 1972b. p. 589.
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de subversdo era direciona aos nao catolicos, acusados de heresia, no mundo em que Dias
Gomes escrevia “os germes da civilizagdo”, eram atribuidos aos criticos do capitalismo e
suas contradicdes, organizados em partidos e organizacdes de esquerda dentro e fora do
Brasil.

Dias Gomes se utiliza da inquisicdo para atacar a obsessdo anticomunista que
permeava o debate publico desde as primeiras décadas do século XX e que ali, apesar da
derrota das esquerdas em 1964, permanecia a assombrar partes da sociedade brasileira.
A metafora é incrementada se levarmos em consideracao, além disso, que a propria Igreja
Catolica delineava — junto ao nacionalismo e ao liberalismo — as matrizes basicas que
conformaram o anticomunismo no Brasil. Para as liderancas catdlicas, a esquerda
comunista era um inimigo inconciliavel, tal qual foram no passado os judeus, 0s
protestantes, macons, 0s hereges etc. Dias Gomes mira, em suma, um catolicismo
retrégrado que foi alicerce para o golpe de 1964, o que pode ser percebido, inclusive, pela
participacdo de liderancas religiosas na Marcha da Familia com Deus pela Liberdade,
ocorrida poucos dias antes da tomada de poder pelos militares.?%®

O padre prossegue, como se lutasse como um inimigo invisivel:

PADRE BERNARDO (como se alguém tentasse apartea-lo) — N&o, ndo tenteis
defendé-la. Nao lhe daremos direito de defesa. Nem permitiremos que conhega
0s seus acusadores. O inquérito é secreto e sumario. Também néo permitiremos
acesso as provas que temos contra ela. Mas uma € evidente a vista de todos:
ela esta nua!

BRANCA (Desce até o primeiro plano.) — N&o é verdade!

PADRE BERNARDO - Desavergonhadamente nua!

BRANCA - Vejam, senhores, vejam que nao é verdade! Trago as minhas
roupas, como todo o mundo. Ele é que ndo as enxerga!

Padre sai, horrorizado.2%®

A forma como Dias Gomes constréi o inquérito aberto contra Branca Dias —

sumario, secreto e sem direito de defesa — € uma aluséo aos Inquéritos Policiais-Militares

2% MOTTA, 2002. p.18.
2% GOMES, 1972b. p. 590.
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(IPMs), utilizados como instrumento de investigacdo e criminalizacdo dos que eram
acusados de subversdo durante o regime militar no Brasil (1964-1985).2°" Embora o Padre
assim a enxergasse, Branca ndo estava nua. O clérigo projeta na jovem seus desejos e
pecados e a acusa mais pelo que nele é despertado no que por qualquer desvio que ela
tenha efetivamente cometido. A nudez funciona como metéfora para as questées morais
que permeavam o dogmatismo religioso e eram vistas, inclusive, como alicerces da ordem
social e politica.

O Padre enxergava a nudez e o pecado em Branca Dias, assim como a direita
enxergava a crescente mobilizacdo reformista do governo Goulart como uma iminente
ameaca comunista. Em cada conjuntura, os esfor¢os reacionarios se fundamentam e se
alicercam em um inimigo comum, visto como a ameaca — muitas vezes imaginaria — que
precisa ser combatida. Branca assombrava o Padre tal qual o “espectro do comunismo”
assombrava as direitas brasileiras ante o crescente reformismo verificados nos primeiros
meses de 1964.

As ilusdes e delirios de Padre Bernardo em relacdo a Branca sdo, desse modo,
metaforas para as ilusdes e delirios dos conspiradores ante o trabalhismo de Jodo Goulart
e a crescente mobilizacdo em prol das reformas de base. Goulart, apesar de se aproximar
dos movimentos sociais que eram embalados pela agenda reformista, ndo tinha qualquer
compromisso com a ruptura institucional. O furor anticomunista fundamentava-se na pura
ilusdo persecutéria de uma elite retrograda avida por resguardar seus historicos
privilégios. Branca, do mesmo medo, era mais uma ameaca imaginaria do que concreta,
que sera perseguida por um padre que, apesar de dizer querer salva-la, teme mais pela sua

propria salvacao.

27 NAPOLITANO, 2014a.

176



A alusao nos remete, ainda, ao papel assumido pela ortodoxia da Igreja Catolica
na construcdo de uma retorica de repudio ao comunismo nos anos 1960. Apesar da
formacgédo de uma espécie de ecumenismo anticomunista que mobilizou igrejas cristas
reformadas, judeus, espiritas e até umbandistas, a Igreja Catolica — por sua projecédo e
influéncia tradicional — assumiu papel de destaque na elaboracéo desse discurso. Como
salienta Motta, inUmeros religiosos se destacaram em campanhas anticomunistas, como
as emblematicas “Cruzadas do Rosario” capitaneadas pelo padre norte-americano Patrick
Peyton, que atrairam a cobertura da imprensa e centenas de milhares de pessoas na defesa
da familia e contra “o perigo vermelho”.?%

No desenrolar na narrativa, Dias Gomes atribui uma fala a protagonista que é
emblematica de uma das principais criticas delineadas pela peca teatral:

BRANCA — Meu Deus, que hei de fazer para que vejam que estou vestida?
Nao tdo bem trajada quanto vocés, é claro, porque vivo na roga, no
engenho do meu pai, e 14 ndo chegam as modas da Bahia. Mas néo estou
nua, nao estou nua. E vocés podem testemunhar e meu favor, ninguém pode
salvar-me. E verdade que uma vez — numa noite de muito calor — eu fui
banhar-me no rio... e estava nua. Mas foi uma vez. Uma vez somente e
ninguém viu, nem os guriatds que dormiam no alto dos jeribas! Sera por isso
que eles dizem que eu ofendi gravemente a Deus? Ora, 0 senhor Deus e 0s
senhores santos tém mais o que fazer que espiar mocas tomando banho altas
horas da noite. Nao, ndo é sé por isso que eles me perseguem e me torturam.
Eu ndo entendo... Eles ndo dizem... s6 acusam, acusam! E fazem perguntas,
tantas perguntas!?%®

Branca se dirige a plateia e a implora por compreensdo e complacéncia. Clama ao
publico que testemunhe a seu favor para salva-la. A condenagéo de Branca — explicitada
nas primeiras linhas do texto teatral — €, portanto, fruto também das condescendia dos
espectadores que assistiram inertes e aténitos aos seus pedidos. Dias Gomes metaforiza a
precaria resisténcia ao golpe civil-militar e a ditadura recém-instaurada. A mesma plateia
que assistiria, inerte, Branca clamar por ajuda assistiu atnita a deposi¢do de Goulart. A

mencao a plateia bem trajada é, oportunamente, uma enfética critica ao carater burgués

2% MOTTA, 2002. p. 246-247.
299 GOMES, 1972b. p. 590.
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do puablico teatral, questdo que, como vimos, assumiu protagonismo nos debates das

esquerdas sobretudo apds o “confinamento social” imposto pela ditadura militar.

O texto de O Santo Inqueérito prossegue — segundo as indicacdes cénicas do

dramaturgo — com a entrada dos personagens Visitador e Notario para fazer a arguicédo a

Branca Dias:

VISITADOR — Come carne em dias de preceito?

BRANCA - Nio...

VISITADOR — Mata galinhas com o cutelo?

BRANCA — N&o, torcendo 0 pescoco.

VISITADOR — Come toicinho, lebre, coelho, polvo, arraia, aves afogadas?
BRANCA - Como...

VISITADOR - Toma banho as sextas-feiras?

BRANCA — Todos os dias...

VISITADOR - E se enfeita?

BRANCA - Também...

VISITADOR — Quanto tempo leva enfeitando-se?

NOTARIO — Quanto tempo?

TODOS — Quanto tempo? Quanto tempo?

BRANCA — Nio sei, ndo sei, ndo sei... Oh, a minha cabega... Por que me
fazem todas essas perguntas, por que me torturam? Eu sou uma boa moca,
cristd, temente a Deus. Meu pai me ensinou a doutrina e eu procuro segui-la.
Deus deve estar onde hd mais claridade, penso eu. E deve gostar de ver as
criaturas livres como Ele as fez, usando e gozando essa liberdade, porque foi
assim que nasceram e assim devem viver. Tudo isso que estou lhes dizendo, é
na esperanga de que vocés entendam... Porque eles, eles ndo entendem... Vao
dizer que sou uma herege e que estou possuida pelo Demonio. E isso nao é
verdade! N&o acreditem! Se o Demdnio estivesse em meu corpo, hao teria
deixado que eu me atirasse ao rio para salvar Padre Bernardo, quando a canoa
virou com ele!3%

Nos chama atencédo as recorrentes referéncias de Dias Gomes ao demdnio, um

personagem do universo religioso constantemente presente nos discursos catolicos. A

ideia do dembnio é um arquétipo do mal utilizado oportunamente para designar 0s

adversarios da Igreja nos mais diversos tempos e espacos. Ele atuaria, desde o inicio dos

tempos, provocando perturbagdes para enfraquecer as forcas do bem, capitaneadas e

resguardadas pela Igreja Catélica. O dramaturgo explora, desse modo, 0s medos arcaicos

e arquétipos presentes nas sociedades humanas, transportando-o0s oportunamente para o

300 GOMES, 1972b. p 591-592.
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Brasil dos anos 1960,

uma vez que as constantes referéncias ao demoénio podem,

inclusive, ser pensadas como alus&o ao imaginario anticomunista no Brasil.3%

As paginas seguintes funcionam como uma espécie de flashback, a fim de elucidar

ao publico como Branca Dias chegou ao julgamento. Elas irdo compor todo o primeiro

ato da peca teatral, com o0s sucessivos encontros entre Branca Dias e Padre Bernardo:

PADRE BERNARDO - (Fora de cena, gritando.) Socorro! Aqui del rei!

Branca sai correndo. Volta, amparando Padre Bernardo, que caminha com
dificuldade, quase desfalecido. Ela o traz até o primeiro plano e ai o deita, de
costas. Debruga-se sobre ele e pbe-se a jazer exercicios, movimentando seus
bracos e pernas, como se costuma jazer com os afogados. Vendo que ele néo
se reanima, cola os labios na sua boca, aspirando e expirando, para levar o
ar aos seus pulmaoes.

PADRE BERNARDO - (De olhos ainda cerrados, balbucia.) Jesus... Jesus,
Maria, José...

Ele se vai reanimando aos poucos. Abre os olhos e vé Branca, de joelhos, a
seu lado.

PADRE BERNARDO - Obrigado, Senhor, obrigado por terdes atendido ao
meu apelo desesperado... ndo sou merecedor de tanta misericordia. (Ele beija
repetidas vezes um crucifixo que traz na mao.) Alma de Cristo, santificai-me;
Corpo de Cristo, salvai-me; Sangue de Cristo, inebriai-me...

BRANCA — Achava melhor o senhor deixar pra rezar depois. Agora era bom
que virasse de brugos e baixasse a cabeca pra deixar sair toda essa agua que
engoliu.

Ajudado por ela, ele vira de brugos e baixa a cabeca. Ela pressiona sua nuca,
para fazer sair a 4gua.

BRANCA — Se eu ndo chego a tempo, o senhor bebia todo o rio Paraiba...3%

Apos o salvamento, Padre Bernardo e Branca Dias compartilham dos primeiros

dialogos. Ali, a protagonista evidencia ser uma jovem curiosa que, apesar de pouco

comum para a época, sabia ler e escrever. Sua espontaneidade ¢ vista pelo Padre como

uma tentacdo, que lhe

afasta dos caminhos da fé. Ela demonstra, alem disso, que sua

relagdo com a religiosidade em muito se difere da rigidez das rotinas jesuiticas, escola a

qual o Padre pertencia.

Conforme a protagonista o evidencia suas concepc¢des de mundo,

ele as interpreta a luz do dogmatismo religioso:

301 MOTTA, 2002. p.50-51.

302 GOMES, 1972b. 592-593.
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PADRE — Quem é o seu confessor?

BRANCA- Nao tenho confessor. Vivo aqui, no Engenho Velho, que é de meu
pai, Simdo Dias, que o senhor deve conhecer de nome. Custo a ir a cidade.
PADRE — Nao vai a missa, aos domingos, a0 menos?

BRANCA — Nem todos os domingos. Mas ndo pense que porque ndo vou
diariamente a igreja ndo estou com Deus todos os dias. Faco sozinha as minhas
orac0es, rezo todas as noites antes de dormir e nunca me esqueco de agradecer
a Deus tudo o que recebo Dele.

PADRE - Gostaria de discutir com vocé esses assuntos. Ndo hoje, porque
estamos ambos molhados, precisamos trocar de roupa.

BRANCA — Vamos la em casa, o senhor tira a batina e eu ponho pra secar.
Posso lhe arranjar uma roupa de meu pai, enquanto o senhor espera.

PADRE — (A proposta parece assumir para ele uns aspectos de tentacdo.) -
N3o... isso ndo ¢ direito...

BRANCA — Por que ndo?

PADRE - J4 lhe dei muito trabalho por hoje. E preciso voltar o quanto antes
ao colégio.

BRANCA — Que colégio?

PADRE — O Colégio dos Jesuitas. Sou o Padre Bernardo.3%

E emblematico que Branca Dias s foi vista como herege porque salvou o seu
algoz. E o salvamento de Padre Bernardo que prenuncia o ocaso a jovem. O dramaturgo
parece transpor para a protagonista o papel politico conformado pela esquerda pecebista
no arranjo que desembocou no golpe de 1964. As leituras politicas do PCB aquela época,
preconizando uma agenda anti-imperialista e etapista alicercada em uma alian¢a com a
burguesia nacional, acabou por propor (e promover) a salvagdo da burguesia que apoiou
0 golpe perpetrado pelos militares. Assim como Branca, portanto, a esquerda pecebista
“salvou” aquele que seria o seu algoz.

Como vimos, multiplas foram as leituras politicas das esquerdas — dentro e fora
do PCB - sobre o golpe de 1964. Através de O Santo Inquérito, Dias Gomes parece
construir uma espécie de autocritica em relacdo as estratégias reformistas adotadas pelo
PCB antes e no imediato pds-golpe. A surpresa e a desorientacao ante a inesperada derrota
mergulharam Dias Gomes e outros intelectuais de sua geracdo na amarga reflexéo sobre
as ilusbes que os embalaram no inicio da década, compreendo o reboquismo em relacéo

a burguesia nacional.

303 GOMES, 1972b. p. 595-596.
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Na cena seguinte, Branca conta ao seu noivo, Augusto, sobre o salvamento de

Padre Bernardo e eles travam um emblematico didlogo:

BRANCA — Pedi a ele que ficasse mais um pouco pra conhecer vocé. Mas ele
tinha hora de chegar no colégio. Os jesuitas se submetem a uma disciplina
muito rigorosa. Parecem militares.

AUGUSTO - E ninguém menos militar do que Cristo. Se Ele voltasse a terra
e entrasse para a Companhia de Jesus, ia estranhar muito.

BRANCA — Foi pena, queria que vocé o conhecesse. E um bom padre. (Ri.)
Se vocé€ o visse engolindo 4gua e gritando: “Aqui del rei!” Que Deus me
perdoe, mas depois me deu uma vontade de rir.3%

Ao longo da trama, didlogos que parecem, a priori, triviais, nos fornecem indicios
da critica politica delineada. Através da fala de Branca Dias, o dramaturgo compara a
disciplina das rotinas jesuiticas com a corporacdo militar. Utiliza, ainda, as ponderagdes
de Augusto para apontar que a vida e trajetoria de Cristo em muito se diferenciam do que
ontem (e hoje) se faz e diz em seu nome.

O dialogo prossegue:

AUGUSTO - Padre Bernardo... acho que ja ouvi falar dele.

BRANCA - Ja?

AUGUSTO - Era padre adjunto do visitador do Santo Oficio, em Pernambuco,
quando Pero da Rocha foi condenado.

BRANCA — Condenado, por qué?

AUGUSTO - Por trabalhar aos domingos e negar a virgindade de Nossa
Senhora. Degredo por dois anos, foi a pena; tendo antes que andar por todo o
Recife, com grilhdo e baraco, apontado a execragdo publica.

BRANCA - Agora me lembro. Foi no ano passado. Mas era um herege
perigoso. Atirou de arcabuz no familiar do Santo Oficio, quando o foram
prender.

AUGUSTO - Concordo com o degredo, ndo concordo com a humilhagéo. Pero
da Rocha é um herege, mas é um homem. Merecia ser punido, morto, mas com
respeito. Eu estava no Recife e 0 vi passar, com o barago no pescoco, tangido
como um cdo, entre insultos e pedradas de uma multiddo que ria e incentivava
a violéncia. E nunca esquecerei o seu olhar. Parecia dizer: “Isto que aqui vai,
¢ um homem. Um ser feito a semelhanga de Deus”.

BRANCA — Mas ele devia ter culpa. Muita culpa. Se Padre Bernardo o julgou.
Se o Santo Oficio o condenou. Padre Bernardo tem o olhar transparente das
pessoas de alma limpa. E o Santo Oficio é misericordioso e justo.

AUGUSTO — Ndo € o Santo Oficio. E que em nome dele, em nome da Igreja,
do proprio Deus, as vezes cometem-se atos que Ele jamais aprovaria. Em nome
de um Deus-misericdrdia, praticam-se vingancas torpes, em nome de um Deus-
amor, pregam-se 0 ddio e a violéncia. Os rosarios sdo usados para encobrir
toda sorte de interesses que ndo sdo os de Deus, nem da religido.3%

304 GOMES, 1972b. p. 597-598.
395 GOMES, 1972b. 598-599.
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Temos aqui uma dupla critica. Por um lado, Branca, confiando na justica
perpetrada pelo Santo Oficio, presume a culpabilidade de Pero da Rocha, sem que pudesse
vislumbrar que tdo logo ela propria seria injustamente condenada. Dias Gomes esta, em
resumo, questionando os critérios nos quais a justica estd fundamentada, levando a
punicdo de inocentes. Mais do que isso, a justica— seja aplicada pela Igreja ou pelo Estado
— € mobilizada para dar respaldo aos interesses daqueles que dela se beneficiam, ou seja,
0s que detém poder politico, influéncia cultural ou prosperidade econémica.

Por outro lado, se utiliza da fala de Augusto para denunciar os riscos da
manutencdo das estruturas de poder. Augusto, embora seja um personagem
profundamente motivado por seus ideais, ndo questiona a existéncia do tribunal, apenas
condena seus excessos. Desse modo, Dias Gomes parece construi-lo como um liberal de
seu tempo: um individuo que — embora condene 0s excessos da ditadura — ndo enxerga as
contradicGes estruturais que marcam a sociedade brasileira.

O Santo Oficio, ao qual ele ndo questiona a existéncia em si, serd responsavel
pelas injusticas perpetradas contra ele e Branca Dias. O dramaturgo demonstra que as
contradi¢Bes sistematicas podem afetar qualquer um se ndo foram estruturalmente
questionadas. Para Dias Gomes, desse modo, ndo ha liberdade efetiva dentro do
capitalismo. Enquanto as estruturas de dominacdo forem mantidas, os homens estédo sob
o risco de serem vitimas. Como sabemos, essa tematica foi abordada em obras anteriores
do dramaturgo, como O Pagador de Promessas e O Ber¢o do Heroi.

Com o desenrolar do enredo, Padre Bernardo se torna o confessor de Branca.
Enquanto ela conta sobre suas impressdes sobre 0 mundo, o clérigo a enxerga como uma

jovem rodeada por tentagdes:

PADRE — Agora responda, Branca, lembrando-se de que esté ainda diante de
seu confessor: que sentiu ao mergulhar o corpo no rio?

BRANCA — Que senti? Bem, senti-me bem melhor, refrescada.

PADRE - Sentiu prazer?

BRANCA — (Hesita um instante.) Senti, senti prazer.
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PADRE - E depois, quando voltou para o leito?

BRANCA — Pude, enfim, dormir.

PADRE — Algum pensamento pecaminoso Ihe atravessou a mente nessa noite?
BRANCA — Eu... ndo me lembro.

PADRE - (Murmura.) Senhor, ajudai-me. Ela precisa de mim e eu devo
protegé-la. Ela tem tdo pouca nocéo das tentacBes que a cercam, que serd uma
presa facil para o Deménio, se ndo a guiarmos pelo caminho que a levara até
Vo6s. Dai-me forgas, Senhor, para cumprir essa tarefa. Dai-me forcas e
defendei-me também de toda e qualquer tentagdo. Amém.3%8

No amplo leque que compde as representacdes de ameaca construidas pela Igreja
Catolica na protecdo da civilizacdo cristd e ocidental, esta a teméatica moral. Padre
Bernardo fantasia e tem uma leitura hiperbdlica dos gestos de Branca Dias. Seus habitos
e sentimentos, supostamente corrompidos, seriam uma ameaca a moralidade crista. Para
o clérigo, sdo indicios de que Branca esta envolta pelo pecado: suas leituras acerca da fé,
os livros proibidos pela Igreja Catdlica que detém em sua casa, as noites sem dormir em
gue nadava no rio proximo ao engenho de seu pai, assim como as praticas de seu avo, ja
falecido, que remetiam ao judaismo. O concreto e o imaginario misturavam-se para
justificar a acusacao.

Os dialogos entre Branca e o Padre fazem a protagonista sentir-se culpada por
seus sentimentos e concepcdes, questionando-se ela mesma sobre uma possivel influéncia
do demdnio em sua vida. Branca se sente em perigo e, desesperada, pede ao noivo que
antecipem o casamento. Enquanto a jovem teme pelos pecados que mal sabe se cometeu,
Simao enxerga os perigos da proximidade entre Branca e o clérigo, explicando a filha que
eles sdo de uma familia de cristdos-novos convertidos de maneira compulsoéria durante a
inquisicdo portuguesa.

Dias Gomes constréi alguns interessantes didlogos nos quais tematiza a questao
da liberdade. O pai de Branca Dias expde sua oposi¢do a conversdo forgcada, no entanto,

numa tentativa de mostrar ao Padre o comprometimento com 0s preceitos catélicos, o

396 GOMES, 1972b. p. 603-604.
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convida para celebrar o casamento entre a jovem e Augusto. Essa proximidade, contudo,
sera mais onerosa do que benéfica.

Nos proximos dialogos entre Branca e o padre Bernardo, ela conta ao clérigo sobre
a antecipacdo do casamento, enquanto ele permanece a enxergar suas condutas como

envoltas por uma permanente distor¢do dos preceitos catélicos:

PADRE — (Entra.) Branca...

BRANCA — (Ja ndo revela a mesma espontaneidade diante dele.) Padre...
PADRE — (Mais como uma queixa do que como uma censura.) Nunca mais foi
a missa, nunca mais confessou-se, nunca mais me procurou, por qué?
BRANCA — (Evasiva.) Por nada. Tenho estado muito ocupada. Nunca mais fui
procura-lo porque, como ja lhe disse, tenho andado muito atarefada. Com o
meu casamento.

PADRE — Nao é em setembro?

BRANCA — Néo, resolvemos apressa-lo.

PADRE - Né&o sabia de nada.

BRANCA — E verdade, deviamos ter falado com o senhor, que é quem vai
oficiar a cerimdnia.

PADRE — (H& uma pausa um tanto longa, que traduz a atual dificuldade de
comunicacgdo entre eles.) H& alguma raz&o especial que justifique a pressa?
BRANCA — O senhor disse: ninguém pode aceitar o Demdnio como
companheiro de mesa. Casada, terei 0 meu marido a cabeceira e 0 Dem6nio
ndo ousard sentar-se ao nosso lado.

PADRE — Seu marido talvez o convide...

BRANCA — Ndo creio. Conheco Augusto e confio nele como confio em Deus.
O Padre se choca com a frase. Ela percebe.

BRANCA - Disse alguma coisa errada?

PADRE — Lamentavelmente.

BRANCA — Perdoe-me...

PADRE — Né&o é a mim que vocé deve pedir perddo, é a Ele, de quem vocé se
afasta cada vez mais.3"

Dias Gomes nos evidencia um misto de ciumes, tentacdo e autopenitencia
associados a figura de Padre Bernardo. Mais do que salvar Branca de uma possivel
ameaca demoniaca, ele deseja salvar a si mesmo e, para isso, busca punir aquele que é o
seu objeto de desejo. Poderiamos aqui, uma vez mais, construir uma interessante alusdo
entre o papel da coalisdo golpista que apoiou o0 golpe de 1964: salvar o Brasil da suposta
ameacga comunista era, para civis e militares, burguesia e classe média, um instrumento

para salvar a si mesmas, resguardando os privilégios socioeconémicos que ali possuiam.

307 GOMES, 1972b. 613-615.

184



N&o héa, nessa operacdo, qualquer resquicio de altruismo, assim como Padre Bernardo nao
o ter4 com Branca Dias.

O dialogo entre eles prossegue, e 0 Padre toma conhecimento das herancas
familiares de Branca. Enquanto ela rememora os tempos de infancia ao lado do avé, Padre

Bernardo se convence de que a jovem esta envolta de perigo iminente:

PADRE - Branca, o visitador da Santa Inquisi¢do acaba de decretar um tempo
de graca. Durante quinze dias, os pecadores que espontaneamente confessarem
as suas faltas e convencerem o inquisidor da sinceridade de seu
arrependimento, receberdo somente peniténcias leves.

BRANCA — Por que esta me dizendo isso?

PADRE — Para que vocé medite e se aproveite da misericérdia do Tribunal do
Santo Oficio.3%®

Com a denuncia de Branca Dias e sua familia para o Santo Oficio, se iniciam as
investigagdes. A casa de Branca e Simdo é inspecionada de forma arbitraria pelos
funcionarios do Santo Oficio, 0 que delineia uma alusdo as préaticas autoritarias adotadas
apos o golpe de 1964. A chamada “Operagdo Limpeza”, por exemplo, realizou prisdes,
cassacOes de mandatos e suspensdes de direitos politicos através dos inquéritos policiais
militares (IPMs). Consubstanciava-se ali a utopia autoritaria ancorada na ideia de eliminar
tudo o que discordasse das bandeiras da “Revolucdo”, metaforizada por Dias Gomes na
utopia religiosa de investigar e punir todos aqueles que se afastassem dos preceitos da
catélicos.3%

Na casa de Branca, sdo encontrados livros proibidos, como a Biblia em lingua
vernacula, assim como indicios de uma possivel devogéo ao judaismo. Abre-se o caminho

para que se retome o julgamento que iniciou a trama. Encerra-se ai o primeiro ato.

Segundo Ato
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Branca se encontra presa a espera do julgamento. Suas falas denotam a

incompreensdo de estar ali. Ela refere-se constantemente ao publico:

BRANCA — Deitada de brugos, atras da grade. Sua atitude revela abandono
e perplexidade. Ha um longo siléncio, antes que ela comece a falar.) Se ao
menos eu pudesse ver o sol... (Pausa.)

Sera que é essa a melhor maneira de salvar uma criatura que esta na mira do
Diabo? Tirar-Ihe o sol, o ar, 0 espaco e cercea-la de trevas, trevas onde o Diabo
é rei? Se ele aparecesse aqui agora, eu nem teria como fugir. Seria obrigada a
falar com ele, talvez até fazer um trato qualquer... (Horroriza-se). Meu deus...
0 que é que eu estou dizendo! Estou admitindo fazer um trato com o diabo.
Né&o, nunca. (Benze-se). Em nome do pai, do filho e do espiro santo. Amém.
Deve ser o proprio satands que esta pondo essas ideias na minha cabeca.
(Dirige-se a plateia). Veem vocés o que eles estdo fazendo comigo? Estdo me
encurralando entre o C&o e a parede. Sera que foi para isso que me prenderam
aqui e me tiraram o sol, o ar, 0 espa¢o? Para que eu ndo pudesse fugir e tivesse
de enfrentar o Diabo cara a cara. Querem entdo me por a prova, € isso! (...)%°

Dias Gomes faz o publico parte do julgamento. A desorientacdo de Branca é
metafora a desorientacdo e a perplexidade das esquerdas com o golpe. Como ressalta
Napolitano, o impacto do golpe levantou uma questdo crucial que abalava o eixo do
pensamento da esquerda da época: “como um governo que esta na ‘dire¢do certa’ da
historia, propondo reformas que iriam beneficiar o conjunto dos trabalhadores, pode ser
deposto tdo facilmente?’3!! Essa espécie de desorientacio é facilmente perceptivel na
trajetéria de Dias Gomes. O dramaturgo vinha em intensa atividade intelectual e, nos
quatro anos gue se seguiram ao golpe, escreveu apenas uma peca: O Santo Inquérito, obra
analisada neste capitulo.

O dialogo seguinte, entre Branca e o Guarda, traz em si uma interessante critica

social:

GUARDA - (Entra.) Que algazarra é essa? Estamos num convento.
BRANCA — Houve um equivoco! N&o sou eu a pessoal
GUARDA — Que pessoa?

BRANCA — A que procuram.

GUARDA - Procuram alguém?

BRANCA — Claro.

GUARDA - Claro por qué?

BRANCA — Tanto que me prenderam.

GUARDA - E por que prenderam vocé?

BRANCA — Néo sei.

GUARDA — Devia saber. Isso piora a sua situagéo.

310 GOMES, 1972b. p. 627.
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BRANCA — Piora? O senhor sabe por que estou aqui?

GUARDA - Néo.

BRANCA — Entdo é uma prova! O senhor é quem devia saber!

GUARDA — Por que eu devia saber?

BRANCA - Porque é guarda.

GUARDA - Nao diga tolices. Os denunciantes denunciam, os juizes julgam,
os guardas prendem, somente. O mundo ¢ feito assim. E deve ser assim, para
que haja ordem.

BRANCA - E os inocentes?

GUARDA — Devem provar a sua inocéncia, de acordo com a lei.

BRANCA — Mas ndo esta certo.

GUARDA - Se ndo esta certo, ndo me cabe a culpa. Sou guarda. E ndo foram
os guardas que fizeram o mundo. (Sai.)%!?

A fala do guarda nos remete a divisdo social do trabalho, através da qual ele se
exime de qualquer responsabilidade sobre a prisdo de Branca, porque estd cumprindo
ordens, sem qualquer reflexdo moral ou filosofica sobre o seu papel na engrenagem social.
Héa aqui, uma possivel aluséo a alienacdo dentro da sociedade capitalista, mas também a
hierarquia militar.

Dias Gomes critica, além disso, a crencga na lei como um instrumento de promogéo
da justica, deixando-nos implicito que ela nada mais é do que um mecanismo de
manutencdo dos privilégios politicos e econdmicos daqueles que detém o poder. Os
critérios sobre os quais Branca sera julgada sdo parciais, assim como o préprio crime do
qual ela é considerada culpada também pode ser relativizado. Essa operacdo realizada
pelo dramaturgo deixa ao leitor/plateia um questionamento pujante: a quem serve a lei?
Ou, ainda, quantas injusticas sdo cotidianamente cometidas em nome de uma a justica a
servigo daqueles que estdo no poder?

Em seguida, Padre Bernardo encontra Branca em sua cela, que insiste nos
equivocos de sua prisdo. O clérigo conta a ela que seu pai e seu noivo também foram

presos para que denunciem as heresias que testemunharam:

PADRE - (Entra.) Infelizmente, ndo ha equivoco nenhum de nossa parte,
Branca. E vocé mesma quem esta em perigo. Mas podera salvar-se.

()

BRANCA — Para quem devo apelar, além de Deus? Meu pai? Meu noivo?
PADRE — Também eles nada poderdo fazer por vocé; ambos foram presos.
BRANCA Presos? Por qué?
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PADRE - O visitador do Santo Oficio promulgou um tempo de graga. Aqueles
que ndo se aproveitaram desse gesto misericordioso ndo sé para confessar-se,
mas também para denunciar as heresias de que tinham conhecimento, deveréo
comparecer perante o Tribunal.

BRANCA — Mas eles...

PADRE - Além de culpados de pequenas heresias, sdo testemunhas
importantes do seu processo.

BRANCA — Testemunhas de qué?

PADRE — Deviam saber que vocé estava sendo tentada pelo Diabo.
BRANCA — Nao, eles ndo sabiam! Se nem eu sabia!

(..)

BRANCA — Que vai a Igreja fazer comigo?

PADRE - Inicialmente, protegé-la; depois, tentar recupera-la; finalmente,
julga-la.

BRANCA — Quando sera isso? J& que tenho de ir, por que ndo me vém logo
buscar?

PADRE — Eu vim buscé-la.

BRANCA — O senhor? (Ante a perspectiva, ela treme um pouco.) Agora?
PADRE — E preciso que vocé entenda... Sou um simples soldado da
Companhia de Jesus. Estou sujeito a uma disciplina e devo cumprir ordens.
Muitas vezes, do lado do inimigo ha um irmdo nosso; mas do nosso lado esta
o Cristo, que é nosso capitdo. Devemos obedecer-Lhe, porque Ele tem o
comando supremo.33

No dialogo, Dias Gomes recupera e desenvolve alguns importantes pontos de seu
enredo teatral. Endossa, em primeiro lugar, a concepcdo de que a protagonista estaria
tentada pelo diabo. O autor nos traz, além disso, uma nova alusdo as forcas armadas, ao
colocar o Padre como um soldado da Companhia Jesus, sujeito a disciplina e ao
cumprimento das ordens. Diferentemente de O Ber¢o do Heroi, em que temos explicitas
e contundentes criticas ao exército — atraves de Cabo Jorge, um desertor, e do general,
um personagem autoritario e capaz de passar por cima de tudo e todos para salvaguardar
a honra do exército —, em O Santo Inquérito, as criticas sdo dotadas de maior sutileza. As
mencdes ao exército ocorrem de maneira indireta, apresentadas de forma difusa ao longo
da trama. Os papéis que funcionam como criticas ao Brasil de seu tempo sdo construidos
a partir de metéaforas que nos exigem um complexo esfor¢o de abstracdo. Essa estratégia,
como sabemos, foi um recurso encontrado pelo dramaturgo para montar e publicar seu

texto teatral diante da ditadura militar.
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No transcorrer do segundo ato, o julgamento efetivamente se inicia. Branca se
encontra atordoada. Ela segue sem compreender os motivos pelos quais esta ali. Dias
Gomes nos pdem em relevo as complicacdes promovidas pela incomunicabilidade, pela

incapacidade de compreender o outro:

VISITADOR - Branca, estamos aqui para ajuda-la. Mas é preciso também que
vocé nos ajude, a nés que temos por oficio defender a fé.

BRANCA — Nd&o creio, senhor, que esteja no momento em condi¢des de ajudar
quem quer que seja, mas no que depender de mim...

VISITADOR - A Igreja, Branca, a sua Igreja, estd diante de um perigo
crescente e ameacador. Toda a sociedade humana, a ordem civil e religiosa,
construida com imensos esforgos, toda a civilizagdo e cultura do Ocidente,
estdo ameacados de dissolucéo.

BRANCA — E sou eu, senhor, sou eu a causa de tanta desgraga?!
VISITADOR — Néo é vocé, isoladamente; sdo milhares que, como vocé,
consciente ou inconscientemente, propagam doutrinas revolucionéarias e
praticas subversivas. Estd ai o protestantismo, minando os alicerces da
religido de Cristo. Estdo ai os cristdos-novos, judeus falsamente convertidos,
mas secretamente seguindo os cultos e a lei de Moisés.3

O dialogo ¢ a referéncia mais explicita da trama a conjuntura dos anos 1960. O
Visitador faz a transposicdo do papel de Branca Dias para os milhares que “como ela
propagam doutrinas revoluciondrios e subversivas”. Dias Gomes nos deixa explicito que
a trajetdria e destino de Branca sdo, em suma, uma construcao simbdlica dos caminhos
trilhados pela esquerda naquela conjuntura. Branca, denunciada, perdeu as rédeas de sua
prépria historia e esteve a mercé de forcas que ndo tinha condi¢6es de combater. De forma
similar, as esquerdas, surpreendidas pelo golpe, se viram perdidas e incapazes de definir
qual caminho seguir.

Progressivamente, o Padre e o Visitador elucidam a Branca os motivos pelos quais
ela foi a julgamento. Diante das acusagOes, Branca resiste, nega o arrependimento por
crimes que ndo considera ter cometido. A cena € interrompida pelo Visitador, que manda

chamar Augusto Coutinho:

VISITADOR - (Alto, para fora.) Tragam Augusto Coutinho! O Guarda sai e
volta com Augusto. Estd algemado e seu aspecto é deploravel. Foi torturado.
VISITADOR - Augusto Coutinho, sabe que estd ameacado de excomunh&o?
AUGUSTO - Sei.

VISITADOR — Como cristdo, isso ndo o apavora?
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AUGUSTO — Apavora mais ndo ter a fibra dos primeiros cristdos.
VISITADOR - Para que desejaria ter a fibra dos primeiros cristdos?
AUGUSTO - Para resistir as torturas.

VISITADOR — Ordenei a tortura pela sua obstinagdo em esconder a verdade.
AUGUSTO - E védo acabar obtendo de mim a mentira. Isto é o que me apavora,
mais do que a excomunhao.

VISITADOR - (Ao Guarda.) Durante quanto tempo o torturaram?
GUARDA - (Adianta um passo). Quinze minutos.

VISITADOR — Lembre-se de que o limite maximo permitido pelas normas do
processo é uma hora.

GUARDA — Paramos porque ele desmaiou.3

Dias Gomes aborda explicitamente o tema da tortura, uma contundente critica as
arbitrariedades cometidas pelos militares ja no imediato pds-golpe. Enquanto atuavam
para conformar uma ordem institucional autoritaria, criavam mecanismos repressivos
que, pelo menos inicialmente, atuaram de forma seletiva para blindar o Estado das
pressdes dos movimentos sociais e despolitizar os setores populares engajados na agenda
reformista. No entanto, a ditadura militar ndo impediu completamente as manifestacdes
da opinido pablica ou 0 engajamento artistico-cultural das esquerdas, 0 que nos ajuda,
inclusive, a explicar a encenacdo de O Santo Inquérito em 1966. Essa ponderacao,
contudo, ndo nos exime de levar em consideracdo 0os momentos de embate entre a
oposicdo civil e o regime militar que ocorreram ja nos primeiros anos apds o golpe.
Embora ndo se comparem em proporcdo a violéncia sistematica verificada ap6s o Ato
Institucional n° 5 (Al-5), em dezembro de 1968, os quatro anos iniciais foram marcados
por prisdes, inqueritos policial-militares e arbitrariedades.

Ap0s interrogarem Augusto, pressionando — sem sucesso — para que ele convenca
a protagonista a confessar, ela pede ao tribunal para que possa conversar alguns minutos
a s6s com o noivo. Augusto entdo lhe da detalhes sobre as torturas que sofrera, o que
impele Branca a confessar os crimes que supostamente cometeu. Ele, no entanto, busca

convencé-la do contrario:

AUGUSTO - Deitaram-me numa cama de ripas € me amarraram com cordas,
pelos pulsos e pelas pernas. Apertavam as cordas, pouco a pouco, parando a
circulacéo e cortando a carne. (Ele Ihe mostra os punhos, ela os sopra e beija.)

315 GOMES, 1972b. p. 644-645.
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E faziam perguntas, perguntas, e mais perguntas. As mais absurdas. As mais
idiotas.

BRANCA — Como vocé deve ter sofrido!

AUGUSTO - A dor fisica ndo é tanta; doi mais o aviltamento. Vamos nos
sentindo cada vez menores, num mundo cada vez menor.

(--.)

BRANCA - E tudo isso... ¢ por minha causa. Vocés estdo pagando pelos meus
erros.

AUGUSTO — Quiais sdo 0s seus erros, Branca?

BRANCA — (Angustiada.) Nao sei... Devo ter cometido alguns, sim. Mas eles
me acusam de tanta coisa. E parecem téo certos da minha culpa. Talvez o meu
erro maior seja ndo entender. Ou quem sabe se ndo quero entender?
AUGUSTO — A mim eles ndo conseguiram e ndo conseguirdo jamais
convencer de que vocé nao € a criatura mais pura que ja nasceu. Ainda que
tenha cometido erros, ainda que tenha feito confuses, ainda que tenha pecado.
BRANCA — Vocé diz isso porque me ama. N6s ndo podemos ver as nossas
imperfeicOes, porque estamos um dentro do outro. Mas eles, eles nos olham de
fora e de cima. Eles sabem que eu nédo sou assim. E é egoismo da minha parte
permitir que vocé e papai sofram o que estdo sofrendo, quando bastaria
concordar com tudo, reconhecer todos os pecados, mesmo aqueles que fogem
ao meu entendimento, e cumprir a pena que me for imposta.

AUGUSTO - Néo, Branca, nao.

BRANCA — (Estéa de pé, muito excitada.) Era o que eu ja devia ter feito. Assino
em branco que reconheco todas as culpas de que me acusam ou venham a
acusar-me e pronto. Assim, talvez devolvam a vocés a liberdade e a mim a luz
do sol! (Sobe ao plano superior e grita.) Guarda! Guarda!

AUGUSTO - Branca, por Deus, ndo faga isso! Por que terei entdo resistido a
todas as torturas? Para qué?

BRANCA — Mas eu ndo quero que vocé sofra!

AUGUSTO - Mas alguém tem de sofrer!

BRANCA — Néo por minha causa.

AUGUSTO - Por uma causa qualquer, grande ou pequena, alguém tem que
sofrer. Porque nem de tudo se pode abrir mdo. H4& um minimo de dignidade
que o homem ndo pode negociar, nem mesmo em troca da liberdade. Nem
mesmo em troca do sol.316

Em seguida, o guarda entra para retirar Augusto, enquanto o Padre retorna a
cena. Ele diz a Branca que ela tem a Gltima oportunidade para se arrepender e pedir
perddo, caso contrario serd entregue a justica secular e, se condenada, podera ter a
fogueira como destino. O arrependimento é colocado como o Gnico caminho da redengéo.
Essa premissa colocada por Dias Gomes nos traz a ideia de que somente o abandono dos
ideais poderia levar os individuos a salvagdo. O dramaturgo parece explicitar a descrenga

nas antigas utopias que embalaram sua militancia nos primeiros anos da década de 1960.
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Branca, em desespero, decide confessar seu arrependimento. A trama parece
caminhar para um desfecho, no entanto, a entrada de Simédo — pai da jovem — dara uma

guinada nos rumos da narrativa:

SIMAO — Branca! (Ele traz, pregada a roupa, no peito e nas costas uma grande
cruz de pano amarelo.)

BRANCA - Pai!

SIMAO — (Corre a abragé-la.) Filhinha! Eles a maltrataram?

BRANCA — N&o muito. E o senhor, estd bem?

SIMAO - Estou vivo, pelo menos. E é isso que importa, ndo acha?

BRANCA — Sim, é o principal.

SIMAO - E uma loucura pensar que, num momento desses, se possa salvar
alguma coisa além da vida. Desde o primeiro momento compreendi que devia
aceitar tudo, confessar tudo, declarar-me arrependido de tudo. Vamos ndés
discutir com eles, lutar contra eles? Tolice. Tém a forga, a lei, Deus e a milicia
— tudo do lado deles. Que podemos nos fazer? De que adianta alegar
inocéncia, protesta contra uma injustica? Eles provam o que quiserem contra
nos e n6s ndo conseguiremos provar nada em nossa defesa. Bravatas? Também
ndo adiantam. Eu vi 0 que aconteceu com Augusto.

BRANCA — O senhor o viu ser torturado?

SIMAO — Vi. As duas vezes.

BRANCA — Duas vezes? Entdo o torturaram novamente!

SIMAO Ele fez mal em n#o falar.

BRANCA — Mas queriam que ele me denunciasse. Que me acusasse de coisas
terriveis e absolutamente falsas!

SIMAO - Que importa que sejam falsas? Se vocé e ele confessassem, salvariam
a pele!

BRANCA — Augusto acha que é preciso defender um minimo de dignidade.
SIMAO — Em primeiro lugar, o homem tem a obrigagio de sobreviver, a
qualquer preco; depois € que vem a dignidade. De que vale agora para nés,
para os pais dele, para vocé, para ele mesmo, essa dignidade?

BRANCA — Como? (Ela percebe.) Que fizeram com Augusto?

SIMAO - (Faz uma pausa. As palavras custam a sair.) Ele nio resistiu. ..
BRANCA — (Num sussurro.) Morreu! (Mais forte.) Eles o mataram! (Seus
joelhos vergam, repete baixinho.) Eles o mataram... Eles o mataram...
SIMAO — Eu sabia que ele ndo ia resistir. Estava vendo!... depois de tudo,
ainda o penduraram no teto com pesos nos pés e o deixaram la... Quando os
guardas voltaram, ainda tentaram reanima-lo, mas. ..’

Simé&o, em face a constatacdo de que nada poderia fazer diante das estruturas de
poder, adota uma postura egoista e abnega de qualquer compromisso com a verdade para
se salvar. Com certa frieza, conta a Branca que Augusto havia sido torturado até a morte.
Embora a atitude de Simao seja abjeta, sua fala delineia de forma precisa o julgamento
de Branca: uma grande encenacdo em que ela ja estava, a priori, condenada. Dias Gomes

nos deixa uma mensagem profundamente pessimista: Simao, apesar da desprezivel
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atitude, ndo estava completamente errado. O tribunal do Santo Oficio, ambiguo,
contraditério e manipulador invariavelmente culparia Branca com base em provas
insustentaveis. O apego a certos principios e ideais, seja por Branca e Siméo diante do
Santo Oficio, seja pelas esquerdas ante a Ditadura, poderia leva-los ao mesmo destino
tragico.

Embora ndo tenhamos como escopo a analise da peca teatral encenada, ha uma
Unica fotografia da encenacdo que parece retratar justamente esse momento do enredo

(Figura 3).

Figura 3 - Fotografia da primeira encenacédo de O Santo
Inquérito, em 1966.

Eva Wilma (Branca), Vinicius Safvatort {Augusto) ¢ Paulo Gracindo
(Visitador) na primeira encenaglio de O Santo Inquérito, sob a
direcdio de Zlembinski, em 1966, Teatro Jovern

Fonte: Acervo pessoal
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Nela, os Branca Dias, tem 0 noivo, Augusto, nos bracos, enquanto — ao fundo —
é observada pelo Visitador. Esse momento da trama representa a catastrofe que levara ao
desenlace. A constatacdo da morte do noivo levara Branca ao completo desespero,

promovendo uma guinada na narrativa:

BRANCA — (Sua dor se traduz por um imenso siléncio. Subitamente:) E o
senhor ndo podia ter feito nada?!

SIMAO — Eu?...

BRANCA — Sim, por que nao gritou, ndo chamou alguém?

SIMAO — Pensei em baixar a corda. Mas. ..

BRANCA - Pois entéo.

SIMAO - Eles tém leis muito severas para aqueles que ajudam os hereges. Eu
ja estava com a minha situagdo resolvida, ia ser posto em liberdade...
BRANCA — Bastava um gesto...

SIMAO — E o que me custaria esse gesto? Um homem deve pesar bem suas
atitudes, e ndo agir ao primeiro impulso. Eu podia ter tido 0 mesmo destino
que ele. Era ou ndo era muito pior?

BRANCA — Nao sei se seria pior...

SIMAO - Vocé preferiria que eu morresse também, que tivéssemos todos os
nossos bens confiscados ou que féssemos punidos com uma declaracdo de
injdria até a terceira geracao? Se nada disso aconteceu, foi porque eu agi com
inteligéncia e bom senso.

BRANCA - E agora, como é que o senhor vai conseguir viver, depois disso?
SIMAO — Nio entendo o que vocé quer dizer. ..

BRANCA — Augusto morreu porque o senhor ndo foi capaz de levantar um
dedo em sua defesa.

SIMAO — Nio foi bem assim...

BRANCA — Porque o senhor ndo quis se comprometer.

SIMAO - N4o foi por isso que ele morreu.

BRANCA — Teria resistido, se a tortura tivesse sido abreviada.

SIMAO — Sim, mas...

BRANCA - Para isso teria bastado que o senhor baixasse a corda.

SIMAO — Eu ja Ihe expliquei. ..

BRANCA — (Grita.) E o senhor nédo foi capaz! O Senhor ndo foi capaz!
SIMAO - Minha filha, eu compreendo o seu sofrimento. Eu também sinto
muito. Mas ndo é justo que voceé se volte agora contra mim. Néo foi eu quem
matou Augusto. Foram eles. Os carrascos, a Inquisic¢ao.

BRANCA — O senhor também o matou. E o que mais me horroriza é que o
senhor € um homem decente.

SIMAO — Branca, vocé ndo sabe o que esta dizendo!

BRANCA — O senhor é tdo culpado quanto eles.

SIMAO — N&o, ninguém pode ser culpado de um ato para o qual ndo contribuiu
de forma alguma.

BRANCA — O senhor contribuiu.

SIMAO — N&o matei, ndo executei, ndo participei de nada!

BRANCA - Silenciou.

SIMAO - Também por sua causa. Por nossa causa. Era um preco que teriamos
de pagar.

BRANCA — Preco de qué?

SIMAO — E uma ilusdo imaginar que poderiamos sair daqui todos, sem que
nada nos tivesse acontecido. Alguém teria de ser atingido mais duramente.3®
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Branca culpou seu pai pela morte de Augusto, assim como parte das esquerdas
culpou aqueles que optaram por nao resistir. A mensagem pessimista de Dias Gomes é
intercortada uma aparente dendncia: aqueles que abnegam de seus ideais também séao
indiretamente culpados pelas vitimas das estruturas de poder. O didlogo seguinte é

marcado pelo desenlace da trama:

Muda a luz. O Visitador, o Notorio e o Padre Bernardo entram com os padres.

VISITAR — Ajoelhe-se, Branca.

BRANCA — E indtil, senhores. N&o vou abjurar coisa alguma. O que quero, 0
que espero dos senhores, € minha absolvigdo. Reacdo dos padres.
VISITADOR - (Indignado.) Como?! Ela ndo ia abjurar?

PADRE - Ia, prometeu...

NOTARIO — Essa agora!

VISITADOR - Branca, vocé ndo se disse disposta a abjurar?

BRANCA - Disse, num momento de fraqueza. Mas ndo posso reconhecer uma
culpa que sinceramente ndo julgo ter. Se sou inocente, se hada podem provar
contra mim, o que devo suplicar a este Tribunal é que reconheca a minha
inocéncia.’®

Perplexa diante da morte do noivo, Branca muda de ideia e decide ndo mais
confessar os pecados que ndo havia cometido. Ela exige, em vao, que sua inocéncia seja
reconhecida. O Padre, principal responsavel por sua condenacgéo, curiosamente implora

que Ihe deem uma ultima oportunidade:

PADRE - Eu lhe suplico, senhor visitador, apelo para sua imensa misericérdia,
dé-lhe uma Gltima oportunidade.

VISITADOR - Ja lhe demos todas. Acho que nos iludimos com ela desde o
principio. Sua obstinagdo e sua arrogancia provam que tem absoluta
consciéncia de seus atos. Ndo se trata de uma provinciana ingénua e
desorientada; tem instrucdo, sabe ler e suas leituras mostram que seu espirito
esta minado por ideias exdticas. Declara-se ainda inocente porque quer impor-
nos a sua heresia, como todos os de sua raca. Como todos os que pretendem
enfraquecer a religido e a sociedade pela subversao e pela anarquia.
VISITADOR — (Corta-lhe a palavra com um gesto.) Seu caso ja ndo é conosco,
Branca. O Tribunal eclesiastico termina aqui a sua tarefa. O brago secular se
encarregara do resto.

BRANCA - (Receosa.) Que resto, senhor?

VISITADOR - O poder civil, a quem cabe defender a sociedade e o Estado,
vai julga-la segundo as leis civis. Nos lamentamos ter de declara-la separada
da Igreja e relaxada ao brago secular. Deus e todos v@s sois testemunhas de
que tudo fizemos para que isto ndo acontecesse. Procedemos a um longo e
minucioso inquérito, em que todas as acusagdes foram examinadas a luz da
verdade, da justica e do direito canénico. A acusada foram oferecidas todas as
oportunidades de defesa e de arrependimento. Dia ap6s dia, noite ap6s noite,
estivemos aqui lutando para arrancar essa pobre alma as garras do Demdnio.

319 GOMES, 1972b. p. 662-663.
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Mas fomos derrotados. Desgracadamente. (Sai, seguido do Notério e dos
padres.)

O guarda entre e segura Branca pelo braco.

BRANCA - E vocé?

GUARDA - QUE POSSO FAZER?

BRANCA - Eu sei, vocé nada pode fazer. (Referindo-se a plateia). Eles
também acham que nada podem fazem e que nada disso Ihes diz respeito.
E dentro de um pouco sairdo daqui em paz com suas consciéncias, em seus
belos carros e irdo cear.3?

Entregue ao brago secular e julgada pelo poder civil, Branca foi condenada a
fogueira. Dias Gomes, em seus didlogos finais, ironiza o “longo e minucioso inquérito”
conduzido pelo Santo Oficio. Leitores e expectadores sabem que o processo ao qual
Branca foi submetida estava fadado a condenacdo, tal qual os parciais processos
conduzidos durante a ditadura. E curioso que Dias Gomes escreva, ainda nos primeiros
meses ap0Os 0 golpe, muitas das criticas que irdo tomar corpo nos anos seguintes. O
dramaturgo disp0s ali de uma grande sensibilidade em relacdo aos tempos sombrios que
estavam por vir.

Os perpetradores de Branca se colocam como aqueles que “tentaram salvar sua
alma”, assim como os golpistas de 1964 — que mergulharam o Brasil em um dos periodos
mais terriveis de sua histéria — tinham o mesmo argumento: salvar o pais dos perigos que
ele supostamente corria. Nos ultimos dialogos, Branca questiona o guarda como um
ultimo clamor por salvagdo. Ele, de forma retérica, pergunta: “que posso fazer?”. De fato,
nada poderia. A esperanca na revolugédo social deu lugar a uma contundente critica a
indiferenca que se instalou diante do regime autoritario.

Por fim, a protagonista se volta para a plateia, que apenas assiste ao seu tragico
destino. A frase final, direcionada ao publico nos fornece indicios dos incobmodos que
assolavam Dias Gomes ao escrever. Que leitor/plateia é esse que estd em paz com sua

consciéncia diante de tamanha injustica? O dramaturgo, em seguida, nos fornece a

320 GOMES, 1972b. p. 663-665.
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resposta: aquele que, ao desfecho da historia, “saird com seus belos carros e ird cear”.
Dias Gomes evidencia o incomodo com a burguesia nacional que a esquerda pecebista ha
pouco tinha como aliada. Embora, para ele, ali, haja uma enorme indefinicdo sobre as
possibilidades de caminhos a seguir, o desfecho de O Santo Inquérito nos traz uma
evidéncia: Dias Gomes se via diante da necessidade de recalcular a rota, embora

tampouco soubesse 0 que estava por vir.
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CAPITULO IV: O TUNEL (1968), ENTRE A UTOPIA E O CETICISMO

Revi muitos conceitos durante todo esse tempo,
sou hoje um homem de muitas duvidas e poucas
certezas. Naquela época eu era o contrario,
tinha certeza de tudo e quase ddvida de nada.
Todas essas ilusdes da juventude hoje ndo me
perturbam mais.*?!

Na primeira metade dos anos 1960, a expectativa em relacdo ao futuro embalou
(e foi embalada pela) estrutura de sentimento romantico revolucionaria, associada a ideia
de vanguarda. Nesse contexto, era amplamente difundida a ideia de que a militancia a
esquerda seria a condutora da sociedade para um futuro sem as mazelas da modernidade
capitalista. Depois de 1964, contudo, as esquerdas brasileiras sofreram substanciais
abalos em suas velhas utopias. A constatacdo de que, nas palavras de Daniel Aardo, “a
revolucdo faltou o encontro”, mergulhou as esquerdas em uma latente crise na busca por
caminhos.3??

A trajetoria e os textos teatrais de Dias Gomes evidenciam e nos permitem pensar
as sinuosidades desse processo. Apds escrever O Santo Inquérito (1964) como uma
alegoria do momento vivido pelas esquerdas pecebistas diante do golpe de 1964, Dias
Gomes enfrentou um jejum de quatro anos sem elaborar nenhuma outra pega teatral.
Nesses anos vivenciou os dilemas e impasses de um intelectual comunista aturdido,
buscando novos caminhos para sua atuagdo politica e cultural. O dramaturgo refletiu
intensamente sobre a relagdo entre a arte, em especial a dramaturgia, e a transformacéo

da sociedade, muitas vezes questionando os alicerces que fundamentaram sua militancia

antes da tomada de poder pelos militares. O Santo Inquérito, como a primeira obra escrita

321 A Tarde, 15 de maio de 1987.
322 REIS FILHO, Daniel Aardo. (org.). A revolucao faltou ao encontro. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990.
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apos o golpe, pode ser considerada um simbolo da critica — e da autocritica — delineada
por Dias Gomes em um contexto em que as esquerdas viviam os primeiros abalos em
suas velhas utopias.

Desse modo, foi somente em 1968, ano marcado pela intensa mobilizacao social
dentro e fora do Brasil, que Dias Gomes voltou a se enveredar pela escrita teatral. Nesse
ano, escreveu, em parceria com o escritor Ferreira Gullar, Dr. Getulio (1968), sua
primeira peca encenada por um consolidado grupo teatral engajado, o Opinido.3?®
Elaborou, além disso, O Tunel (1968), texto desenvolvido a perdido de José Celso,
fundador do polémico e inovador Teatro Oficina, que confrontava a tradicional proposta
nacional popular vinculada a militancia do Partido Comunista Brasileiro (PCB), ao qual
Dias Gomes era filiado desde nos anos 1940. 324

Uma breve reflexdo sobre o retorno de Dias Gomes aos textos teatrais, apontam
alguns dos impasses vividos naquela conjuntura. Enquanto o Grupo Opinido se mantinha
fiel as diretrizes aliancistas do PCB, que inclusive reverberam na atuacdo cultural dos
militantes do partido, o Teatro Oficina inaugurou uma postura combativa em relacdo as
experiéncias artisticas até entdo proficuas entre importantes parcelas das esquerdas
brasileiras. Ao transitar por esses dois espacos no ano de 1968, Dias Gomes evidencia
uma importante face de sua atuacdo intelectual: enquanto refletia sobre o0s erros e acertos
politicos trilhados até entdo, via-se como um escritor e dramaturgo em busca de novos
caminhos, profundamente aberto as tendéncias e propostas que emergiam na cena artistica

e intelectual nacional.

323 Poeta e ensaista brasileiro, a atuagéo de Ferreira Goulart nos anos 1960 foi marcada pelo engajamento
politico. Em 1963, tornou-se presidente do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPC/UNE) e, no ano seguinte, filiou-se ao Partido Comunista Brasileiro (PCB). Em 1968, com 0 Ato
Institucional numero 5 (Al-5), foi preso e, em 1971, partiu para o exilio. O grupo Opinido, do qual Ferreira
Gullar fez parte, foi formado apds a disperséo dos quadros do CPC da UNE, com o objetivo de aproximar
a intelectualidade do povo e liderar a oposicao a ditadura militar sob a 6tica do nacional-popular pecebista.
324 Diretor, ator, autor e encenador, José Celso — com o Teatro Oficina — foi a principal expressdo do
movimento tropicalista na dramaturgia.
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O presente capitulo tem como objetivo a anélise do texto teatral de O Tunel (1968),
ultima obra desenvolvida por Dias Gomes antes de assinar contrato com a Rede Globo de
Televisdo e adentrar o universo televisivo e comegar um novo momento de sua carreira.
Foi inclusive, nesse momento que o dramaturgo se desvinculou do PCB, processo
entendido como um “divisor de aguas” em sua carreira. A analise e reflexdo sobre seu
texto pode ser considerada, desse modo, um mergulho na atmosfera de impasses vividos
por Dias Gomes, e outros militantes do PCB, no emblematico ano de 1968.

Enquanto escrevia O Tuanel (1968), novos projetos, visbes e perspectivas
ganhavam espaco, o que transformava também a relacdo entre arte e politica. Nesse
turbilhdo de reflexdes, Dias Gomes elaborou um formato e enredo que abandonam a
proposta de suas pecas anteriores, ambientadas nos insélitos do Brasil e que traziam a
tona a leitura de Brasil dual. Como uma continuidade da autocritica delineada quatro anos
antes em O Santo Inquérito, a peca distancia-se de todas as experiéncias teatrais até entdo
vivenciadas pelo dramaturgo e pode ser compreendida como um catalizador do momento
de desconstrucdo e questionamentos ali experienciado por todo uma geracdo de

intelectuais.

4.1 Um intelectual na encruzilhada

A atmosfera artistica e intelectual do imediato pds-1964 foi marcada pela
importancia adquirida pela cultura como oposi¢do ao regime ditatorial, com nitido
protagonismo das tendéncias pecebistas. Nessa conjuntura, Dias Gomes se mobilizou
para levar aos palcos algumas de suas pegas teatrais. A primeira delas — O Berco do Heroi

(1963) — protagonizou um dos mais emblematicos episddios de censura ocorridos nos
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limiares do regime ditatorial. Apos ser publicada como livro, no primeiro semestre de
1965, iniciaram-se 0s preparativos para a encenacdo, que seria realizada pelo Grupo

Decisdo, fundado em 1963 por Antdnio Abujamra?®

com a intencdo de disseminar o
teatro politicamente engajado com base na perspectiva brechtiana. A estreia oficial estava
prevista para o dia 22 de julho, as 21:30h, no teatro Princesa Isabel, localizado em
Copacabana, bairro de classe média na cidade do Rio de Janeiro. Apesar de seguir 0s
protocolos censorios da época, a peca foi censurada poucas horas antes da estreia,
deflagrando uma intensa mobilizacdo da classe artistica em oposicdo ao arbitrio
governamental.

O episodio, que repercutiu intensamente na imprensa da época, tornou
emblematica uma tendéncia que se confirmaria nos anos posteriores: a aliancas entre 0s
liberais e as esquerdas sob 0 mote da liberdade de expressdo. Foi, pois, nessa conjuntura,
que a denuncia do “terrorismo cultural” perpetrado pelo regime militar foi
constantemente referenciado pela imprensa liberal, para a qual a falta de liberdade de
expressao tornou-se o epicentro da tensao em relacao ao governo militar. O PCB compds
0 coro que entoava a expressdo, defendendo a formagdo de uma coalizdo dos “setores
democréticos contra a ditadura”, primeiro passo para que se firmasse, no campo da
cultura, uma alianca entre setores de esquerda (pecebista) e do liberalismo na busca de
uma frente de oposicéo ao regime.3?

Desse modo, nos primeiros anos de ditadura, os embates e divergéncias da classe

artistica em relacdo a censura foram a tonica da relacdo entre intelectuais, artistas e o

regime autoritario. Em 25 de outubro de 1965, Dias Gomes participou de uma reunido na

325 Antonio Abujamra foi um premiado diretor de teatro, ator e apresentador brasileiro. Estreou
profissionalmente em 1961, em S&o Paulo, no Teatro Cacilda Becker, onde dirigiu Raizes, de Arnold
Wesker. Em 1963, juntamente com Antonio Ghigonetto e Emilio Di Biasi, criou o Grupo Decisdo, com o0
objetivo de fazer um teatro socialmente engajado, calcado nos principios brechtianos.

326 NAPOLITANO, 2017.
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Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI), junto a representantes dos teatros carioca e
paulista. La, houve a leitura de um manifesto cujo objetivo era denunciar “o quadro de
crescente arbitrariedade” dos 6rgdos censorios e a “intromissao ilegal e abusiva” das
instancias policiais na atividade teatral.3%’

Durante muitos meses apds a censura, a autoria e as motivacdes do veto
permaneceram nebulosas, até que a responsabilidade foi atribuida ao entdo governador
da Guanabara, Carlos Lacerda, que publicamente revelou ter enderecado a proibicao por
considerar a obra e seu autor subversivos. A alcunha de subversivo, ali atribuida a Dias
Gomes, se tornou um marco em sua autoidentificacdo e, inclusive, décadas mais tarde
intitulou sua autobiografia Apenas um Subversivo (1998).3%

A reacdo a censura de O Berco do Heroi reforca a tese de que a area teatral foi
uma das mais aguerridas na fase da primeira resisténcia cultural contra o regime,
mobilizando atores, diretores e dramaturgos na luta contra a censura e pela liberdade de
expressao. As lutas na area teatral tinham um inimigo concreto que ajudava a mobilizar
as varias correntes politicas e de opinido que compunham os profissionais da area
(dramaturgos, atores, diretores e técnicos). As proibicdes arbitrarias de textos e as
interdicGes a montagens feitas quase na estreia, causavam grande apreensdo e inseguranca
no meio teatral. Outro fator essencial para compreender o papel das lutas teatrais nesse
momento € a propria a importancia adquirida pelo teatro anos 1960 como aglutinador da
opinido publica, ainda que seu publico fosse relativamente reduzido. 32°

Aqui, cabe-nos, mais do que abordar a censura em si, refletir sobre o impacto que
0 polémico veto deteve na trajetdria de Dias Gomes, que néo tinha obra censurada desde

o0 Estado Novo. A proibicdo a O Bergo do Heroi nos evidéncia os desafios que o teatro

327 GARCIA, 2008. p. 156.
328 GOMES, 1998.
329 NAPOLITANO, 2017. p. 63.
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engajado enfrentou apds a tomada de poder pelos militares. Toda uma geragédo
dramaturgos de esquerda vivenciou, ap0s o golpe de 1964, o processo de
institucionalizacdo da excecdo, que teve como uma de suas faces a centralizacdo da
censura teatral, com o aumento significativo de pecas interditadas segundo critério
politico, seguindo a retdrica anticomunista alicercada pela Doutrina de Seguranca
Nacional. Como ressalta Miliandre Garcia, esse processo chegou ao apice no final dos
anos 1960 — com a outorga da Constituicdo de 1967 e o Ato Insittucional n° 5 (Al-5), de
dezembro de 1968. A centralizacdo e a politizagcdo censoéria impeliu Dias Gomes a “rever
a rota”, questionando-se sobre 0s caminhos plausiveis para a concretizacdo de um teatro
engajado e popular, efetivamente capaz de transformar a sociedade.3°

Parte dos questionamentos construidos pelo dramaturgo explicam-se pelo fato de
que atuacao repressiva e censoria foi efetiva no confinamento social do teatro engajado,
esfacelando o projeto politico-cultural ancorado na grande alianca de classes marcada
pela cultura nacional-popular em voga no limiar dos anos 1960. Depois da proibicdo a O
Berco do Herdi, Dias Gomes enfrentou dificuldades para encenar, em 1966, O Santo
Inquérito (1964). Apds inumeras tentativas de angariar apoio, o dramaturgo nao
encontrou produtores dispostos a investir na peca teatral, temerosos com 0s prejuizos de
uma possivel interdicéo.

Os desafios enfrentados por Dias Gomes ocorreram em uma conjuntura em que o
regime de excecdo se consolidava no poder, delineava suas diretrizes econémicas e
construia sua politica cultural. Do ponto de vista politico, o governo Castelo Branco
(1964-67) foi o construtor institucional do regime de excec¢do. O Al-2, baixado em 27 de
outubro de 1965, anunciou que a “a revolucdo estava viva”, o que, em linhas gerais,

significou a radicalizacdo das tendéncias impostas ja no primeiro ano de regime, como a

330 GARCIA, 2008.
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militarizacdo, a concentracdo do poder no Executivo e a reducdo da margem de atuacao
dos oposicionistas. Nos anos seguinte, foram editados o Al-3 e 0 Al-4, que convocaram
0 Congresso para elaborar o anteprojeto de uma constituicdo que abarcasse o essencial
das modificacOes trazidas pela ordem imposta em 1964. A sobrevivéncia dos militares no
poder gerou uma quebra de expectativa de parte dos setores civis que apoiaram o golpe,
o0 que logo provocou cisdes na coalisao golpista cada vez mais nitidas ao longo da segunda
metade da década de 1960.%

O regime buscou concretizar, além disso, um projeto de modernizagdo, calcado
em reformas conservadoras (tributaria, financeira, trabalhista) sob a lideranca dos
ministros do planejamento Roberto Campos e da fazenda Octavio Bulhdes. A estratégia
econémica do governo Castelo Branco foi consubstanciada no Plano de Ac¢do Econémica
do Governo (PAEG), lancado em dezembro de 1964, com o principal objetivo de acelerar
o ritmo de desenvolvimento econdbmico do pais e conter progressivamente 0 processo
inflacionario. 32

A politica econémica do governo Castelo Branco nao foi bem-sucedida no que se
refere ao cumprimento dos objetivos de controle da inflagdo, no entanto, lancou as bases
para um modelo de desenvolvimento que se consolidaria nos governos seguintes sob o

ufanista apelido de “milagre economico”.3*® As medidas de austeridade implementadas

nessa conjuntura, é importante salientar, foram beneficiadas pelo carater ditatorial do

31 DELGADO, Lucilia de Almeida Neves; FERREIRA, Jorge (org). O Brasil Republicano: o tempo do
regime autoritario. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003.

NAPOLITANO, 2014a.

$32EARP. F.S.S.; PRADO, L. C. D. O Milagre Brasileiro. Crescimento acelerado, integracéo internacional
e distribuicdo de renda. In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia (orgs.). O Brasil Republicano. O tempo
da Ditadura: Regime Militar e Movimentos Sociais em Fins do Século XX. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira, 2003. p. 207-241.

333 A reforma fiscal criou uma base tributaria consistente e eficiente para o financiamento do setor publico
e, ainda, com a adocdo do estatuto da corre¢cdo monetaria, surgiu um mercado para titulos publicos federais.
A reforma financeira permitiu uma gestdo mais eficiente da politica monetaria com a criacdo do Banco
Central e a reestruturacdo do mercado de capitais. A reforma trabalhista, além de reduzir custos de méo de
obra, criou fundos de poupanca compulsdria que contribuiram para a ampliacdo dos investimentos publicos
e um Plano Nacional de Habitacdo. Cf. EARP; PRADO, 2003. p. 207-241.
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regime, que mantinha os sindicatos sob intervencao, a proibicao de greves e as liderancas
sindicais intimidadas ou presas.®**

Além disso, associado a face inegavelmente repressiva do regime instaurado pos-
1964, o periodo foi marcado pelo investimento em uma politica cultural proativa, que
atuou de duas formas fundamentais: sob a iniciativa do Estado, que criou uma série de
instituices de producéo cultural, e através do apoio oficial — seja financeiro, institucional
ou normativo — a inddstria da cultura e das telecomunicacdes.

Assim, de forma ambivalente e multifacetada, a repressao as diferentes atividades
culturais ocorreu concomitantemente a criacdo de 6rgdos como o Instituto Nacional do
Cinema (1966), o Conselho Federal de Cultura (1966), a Embrafilme (1969) e a Funarte
(1975), entre outras. No ambito das comunicac¢des, foram criadas a Embratel (1965) e o
Ministério das Comunicacdes (1967), além de uma série de outros investimentos do
campo da infraestrutura, que fomentaram o desenvolvimento tecnolégico e permitiram a
formacdo das redes nacionais de televisdo. Sob a égide de praticas repressivas, o Estado
se consolidou como incentivador das atividades culturais, conjuntura em que 0s meios de
comunicacdo capazes de atingir o grande publico, e em especial a televisdo, ganharam
destaque.3®

Embora a acdo no campo das telecomunicacfes pareca, a priori, incongruente,
Renato Ortiz enfatiza que ela foi legitimada pela ideologia de Seguranga Nacional, cujo
pilar era a ideia da integracdo. Aos militares interessava, desse modo, a construcdo de
uma sofisticada rede de telecomunicagcfes capaz de servir como um dos principais
sustentaculos para sua politica autoritaria e centralizadora. O Manual Basico da Escola

Superior de Guerra, sobre os meios de comunicagao, € ilustrativo: “bem utilizados pelas

334 D’ ARAUJO, M. C; JOFFLY, M. Os dias seguintes ao golpe de 1964 e a construgio da ditadura (1964-
1968). In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia (orgs.). O Brasil Republicano. O tempo da Ditadura:
Regime Militar e Movimentos Sociais em Fins do Século XX. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003.
335 JAMBEIRO, Othon. A TV no Brasil do século XX. Salvador: EDUFBA, 2002. p. 51.
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elites constituir-se-d0 em fator muito importante para o aprimoramento da expressao
politica; utilizados tendenciosamente podem gerar e incrementar inconformismo”.3®

O conceito de modernizacdo autoritario-conservadora € um interessante
instrumento para expressar as transformacdes socioeconémicas ambiguas vivenciadas ao
longo do periodo ditatorial. A modernizacdo implicou no desenvolvimento econdmico e
tecnoldgico, com a expansdo industrial, inclusive no @mbito da cultura. O impulso
conservador, por outro lado, buscou preservar a ordem social e os valores tradicionais,
combatendo as formas “de subversao” que iam desde as “utopias revolucionarias” até os
questionamentos no ambito dos costumes e comportamentos. Essas acGes correlatas
culminavam em um tensionamento mutuo: a modernizagao abalava as “bases tradicionais
da sociedade” com a urbanizagdo, o crescimento do operariado e o surgimento de novas
pautas comportamentais; por outro lado, o programa conservador tentava “frear” as
transformacoes sociais que subvertiam o tradicionalismo pautando-se na defesa “da moral
e dos bons costumes” e no nacionalismo ufanista e anticomunista. 33’

Na leitura de Motta, a tensdo entre modernizacdo e conservadorismo foi
contrabalanceada pelo aparato autoritario que se tornou instrumento para implementacéo
da pauta modernizadora, suprimindo — em certas conjunturas — as demandas indesejadas.
Essas contradicdes, para o autor, derivam da propria composicdo politica do regime
ditatorial, fruto de uma coalizacdo de grupos ideologicamente distintos sob uma negativa
comum: o suposto perigo comunista.3®

Sob a égide de praticas repressivas, 0 Estado se consolidou como incentivador das

atividades culturais, conjuntura em que os meios de comunicagdo capazes de atingir o

336 ORTIZ, 1988. p. 116.
337 FICO, 2004.
338 MOTTA, Rodrigo Patto S4. A modernizacio autoritario-conversadora nas universidades e a influéncia

da cultura politica. In: MOTTA, Rodrigo Patto S&; Reis, Daniel Aardo; Ridenti, Marcelo; (org.). A ditadura
que mudou o Brasil: 50 anos do golpe de 1964. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2014a.
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grande publico, e em especial a televisdo, ganharam destaque. No Brasil, a primeira
transmissao de imagens ocorreu em 1950, na cidade de S&o Paulo, pela TV Tupi Difusora,
emissora vinculada aos Diarios Associados de Assis Chateaubriand. Nesse contexto
inicial, a producdo televisiva fora marcada pela falta de recursos e a improvisagédo, com a
incorporacio de funcionarios e programas das emissoras de radio.>*

O ponto fulcral do processo de consolidacdo da televisdo no Brasil foi a criacao
do videoteipe (VT) em 1959, o que possibilitou novas estratégias para ampliar a
audiéncia, aumentando o lucro das emissoras e garantindo que a televisdo adquirisse
caracteristicas proprias, se afastando das producdes radiofénicas. Até meados nos anos
1960, no entanto, a expansdo da televisdo no Brasil caminhou a passos lentos e o radio se
mantinha como o grande veiculo de comunicacao do pais, 0 que pode ser atribuido tanto
ao reduzido numero de televisores disponiveis no pais e ao seu alto curto quanto a
caréncia de infraestrutura que permitisse a ampliacdo do alcance televisivo.

Em 1964, ano do golpe, havia cerca de 2 milhGes de televisores no pais, nimero
que sofreria vertiginoso crescimento nas duas décadas seguintes: em 1969, havia 4
milhGes e, um ano depois, 5 milhdes de aparelhos de TV. Em 1974, esse namero tinha
crescido para cerca de 9 milhGes e os aparelhos de TV estavam presentes, entdo, em 43%
dos lares brasileiros. A TV Globo nasceu e se consolidou a sombra desse impulso
modernizador que investiu no setor de telecomunicagdes. **°

Progressivamente, as dificuldades tecnoldgicas que impediam a expansdo da

televisdo até meados dos anos 1960 foram suplantadas pelo projeto modernizador

339 A transmissdo em S&o Paulo em 1950 tornou o Brasil o primeiro pais da América Latina a ter uma
emissora de televisdo e o sexto no mundo. Quatro meses depois, no inicio de 1951, 0 mesmo grupo
inaugurou outra emissora a TV Tupi-Rio, no Rio de Janeiro. Apds essas primeiras experiéncias, a televisdo
viveu um processo de incipiente expansdo, com a criacdo de novas emissoras: em S&o Paulo, foram
inauguradas a TV Paulista (1952) e a Record (1953), no Rio de Janeiro, a TV Rio (1955) e a TV Continental
(1959), em Belo Horizonte, a TV Itacolomi (1955). Cf. JAMBEIRO, 2002. p.51.

340 ORTIZ, 1988.
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empreendido pela ditadura. Em 1968, por exemplo, sob iniciativa do Ministério de
Comunicac6es, foi parcialmente inaugurado um sistema de micro-ondas, impulsionando
a interligacdo do territorio nacional. Foi, assim, somente a partir do final dos anos 1960 e
inicio dos anos 1970, que se consolidou efetivamente uma industria cultural no Brasil,
caracterizada pelo volume e pela dimens&o atingida pelo mercado de bens culturais.3*

Enquanto se consolidava efetivamente uma industria da cultura no Brasil, o
regime militar ndo hesitou em utilizar o aparato repressivo do Estado para desmobilizar
a oposicao indesejada. A ditadura foi, desse modo, eficaz em cortar os lagos do campo
artistico com os movimentos sociais, impelindo Dias Gomes e a intelectualidade
pecebista a refletir de forma critica sobre a tradicional correlacdo entre a arte e a
transformacéo da sociedade. Em 1966, o dramaturgo se debrugou sobre esse processo,
apresentando suas perspectivas sobre a relacéo entre arte (em especial o teatro) e a politica
em textos publicados na Revista Civilizacdo Brasileira.34?

No primeiro deles, de 1966, com o titulo Realismo ou esteticismo — um falso

dilema, o autor fez uma série de digressdes que nos transportam para o debate sobre o

papel da representacao teatral naquela conjuntura:

A representacdo teatro foi, é e sera sempre um ato social. (...)

Segundo Lukacs, “o estudo apaixonado na natureza humana do homem — faz
parte de toda literatura e toda arte auténtica; dai que toda boa arte e toda boa
literatura sejam humanistas, ndo s6 ao estudarem apaixonadamente o0 homem
e a verdade esséncia da natureza humana, mas também por defenderem
apaixonadamente a integridade humana contra todas as tendéncias que o
atacam e adulteram”3*

Dias Gomes dialoga com as leituras do filosofo e historiador hingaro, Georg

Lukacs, cuja perspectiva de dramaturgia comecou a ser defendida pelo comité cultural do

%41 ORTIZ, 1988. p. 118.

A parte relativa a Amazonia foi concluida em 1970.

342 Dias Gomes fez parte do Conselho de redagéo da revista, junto a outros intelectuais como: Alex Viany,
Antoénio Houaiss, Dias Gomes, Ferreira Gullar, Cavalcanti Proenca, Moacyr Felix, Nelson Werneck Sodré,
Octavio lanni e Paulo Francis. Cf. PARANHOS. Katia Rodrigues. Dias Gomes entre textos e cenas: a
construcdo e a reconstrucdo de um autor. ArtCultura, Uberlandia, v. 19, n. 34, p. 139-152, jan.-jun. 2017.
313 GOMES, DIAS. Realismo ou esteticismo? Revista Civilizagio Brasileira, n. 5-6, mar. 1966.
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PCB no inicio dos anos 1960 e ja pdde ser percebida em obras anteriores de Dias Gomes,
como O Berco do Heroi e O Santo Inquérito. Lukéacs, embora defensor de um teatro que
retrate a realidade, ndo detinha uma posicdo sectaria que enxergava a arte de forma
panfletaria. Propondo a incorporacao da heranga “burguesa”, politicamente progressista
e esteticamente complexa, evita uma teoria da obra de arte que, sob a justificativa do
engajamento, estimule o didatismo cultural.

Dias Gomes defendia, desse modo, a arte enquanto praxis social e instrumento de
transformacéo da sociedade, capaz de impelir os homens a luta contra o seu destino.  No
entanto, se questionava: estariam 0s processos de exposicao teatrais de seu tempo aptos
para isso? Que teatro seria capaz de reproduzir o mundo que se transformava sob seus
olhos? Escrevendo como um intelectual perplexo e descrente diante dos rumos tomados

pela humanidade, ponderava:

Concordamos com Brecht em que o “mundo atual s6 pode ser reproduzido para
0s homens do presente se for descrito como um mundo em transformagdo.”
Transformacéo operada pelo proprio homem que, embora ndo tenha ainda
realizado o sonho de Descartes, impondo-se como senhor da natureza, na
verdade adquiriu tal poder sobre ela, que j& se encontra em condicdes de decidir
sobre o seu préprio destino. Tanto pode exterminar a vida humana sobre a terra,
como pode estendé-la a outros planetas. O homem do século da técnica difere
totalmente do homem sofocleano, em sua luta contra o destino. Esse era vitima,
aquele transformou-se em juiz, cabendo-lhe decidir da continuacdo do fim da
humanidade. (...)A técnica aproximou 0s homens, mas ndo os uniu. Tornou os
dependentes uns dos outros, mas ndo solidarios uns com os outros. A histdria
continua sendo feita de contradi¢des.”**

Se a narrativa de Sdfocles em Edipo Rei sugere a impoténcia do ser humano em
face do destino, ao qual estaria invariavelmente atrelado, na reflexdo angustiada de Dias
Gomes, 0 homem moderno, propulsor do desenvolvimento tecnoldgico, detentor da
bomba atomica, seria entdo juiz, “responsavel pela vida e pela morte, a cada dia, cada
minuto, ocupando o lugar dos deuses e tomando nas préprias maos a rédeas do

destino”.3%

344 GOMES, 1966.
35 GOMES, 1966.
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Reflex6es semelhantes sdo encontradas em O Berco do Herdi e O Santo Inquérito.
Nelas, apesar da suposta liberdade, tanto Cabo Jorge quanto Branca Dias foram, cada um
a sua maneira, engolidos por uma engrenagem social sobre a qual ndo tinham controle.
Dias Gomes nos apresenta um intelectual aturdido diante de um mundo que parece néo
comportar mais suas utopias. Questionando-se: “a inexorabilidade dos deuses ou do
destino foi substituida pela implacabilidade de uma engrenagem social?”, o dramaturgo
trazia a latente crise em relacdo ao papel dos intelectuais e da arte, transparecendo a
desesperanca diante da imprevisibilidade do futuro o que se radicalizou nas décadas
seguintes.

Apesar disso, afirma que a “historia continua sendo feita de contradi¢cdes” em uma
explicita alusdo ao materialismo dialético teorizado por Karl Marx e Friedrich Engels.
Essa ambiguidade retrata 0 momento vivenciado por toda uma geracao de intelectuais,
marcado pela oscilacdo entre expectativas de um futuro como realizacdo da revolugdo e
as descrencas e questionamentos sobre 0os caminhos para a concretiza-la.

O dramaturgo interpreta a sua época como um periodo de transicdo. Descortina as
contradi¢cbes do mundo em que vive em uma explicita critica ao capitalismo. Ha, no
entanto, uma interessante ambiguidade em suas palavras. A transicdo por ele mencionada
parece se referir tanto as tendéncias que balizam o fazer teatral quanto a superacdo do
préprio capitalismo:

Vivemos uma época de transicao. E foi a consciéncia disso que levou
Brecht a afirmar que o mundo atual deve ser descrito como um mundo
em transformacdo. N&o ousou, porém, receitar a forma épica como
Unico processo adequado a reproducédo desse mundo no teatro. E se ndo
o fez, ndo foi por modéstia, certamente; tal atitude ndo se coadunaria
com sua indole de homem extraordinariamente lucido e afirmativo. E
que o problema é demasiado complexo para poder ser resolvido com
uma férmula magica. “Nosso mundo ¢ uno. Mas ¢ um mundo
dilacerado”. Mas ¢ também um mundo dividido, desigual,
contraditdrio, injusto, conflitante. E, sobretudo, um mundo necessitado
de transformacdo. Temos que levar tudo isso em conta para nos
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apegarmos a formulas, aos dogmas. Vivemos um mundo
antidogmatico.34

Dias Gomes constata viver em um mundo “dividido, desigual, contraditorio,

injusto, conflitante” para o qual ndo hd formulas magicas. As leituras do dramaturgo

fazem alusdo a um momento de pujante desconstrucdo que, vale salientar, se tornaria

ainda mais notdrio nos anos seguintes. Embora reafirme a sua crenca no teatro — e na

superacdo do capitalismo — busca novos caminhos para o impasse vivido em 1966: “a

sensacdo que persiste é a de angustiante desorientacdo. Tudo que os dramaturgos

conseguem criar, em nosso tempo, ¢ arrancado de sua desesperada perplexidade.””34

Se vendo em uma encruzilhada, Dias Gomes defende o antidogmatismo. Sua

leitura faz alusdo ao impasse entre o realismo e o esteticismo, mas também aos caminhos

de oposicéo politica a ditadura vivenciada no Brasil desde abril de 1964:

Algumas verdades dbvias precisam ser reafirmadas, alguns conceitos sectarios
devem ser combatidos de saida. A primeira verdade (6bvia) é que toda arte
auténtica é uma forma de conhecimento da realidade. Porém, a verdadeira arte
ndo se caracteriza por sua plena concordancia com a realidade objetiva, tal
como existe fora e independente do homem.34®

Constatando as contradi¢Oes e impasses do mundo de seu tempo, Dias Gomes —

embora partilhe das

vanguardistas:

perspectivas realistas de Lukacs — se abre as iniciativas

A estética lukécsiana cassa os direitos de grande arte de todo vanguardismo
moderno, especialmente a Kafka, a quem concebe apenas uma penetracdo
unilateral na realidade. E embora aceite e existéncia de uma arte néo realista,
recusa-lhe autenticidade, grandeza e perenidade. Parece-me, entretanto, que
uma realidade por si mesma deformada ou grotesca pode ser melhor refletida
— com faz Kafka — recorrendo-se ao fantastico, a parabola e ou ao simbolo.34

Embora haja diversas leituras sobre a producédo kafkiana, o critico Gunther Anders

o0 caracterizou como “cientista da condicao humana”, comparando a sua criagdo literaria

346 GOMES, 1966.
347 GOMES, 1966.
348 GOMES, 1966.
349 GOMES, 1966.
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a uma situacéo forjada em laboratdrio com fins de analisar o real.®*® Adorno, por sua vez,
considerou a literatura kafkiana como permeada pelo fim da individuagdo, ou seja, da
concepcao de sujeito pensante, reflexivo, consciente de si, dos outros e do ambiente ao
seu redor.>!

A interessante mencdo de Dias Gomes a Franz Kafka nos remete a aguda
desconstrucio pela qual passava o dramaturgo.3>? Através de suas obras, 0 escritor tcheco
apresentou de forma surreal e, simultaneamente, super-realista, um mundo absurdo,
contraditorio e chocante. Kafka néo foi filosofo; ndo deixou nenhuma tese, nenhuma
teoria, esteve imerso em ddvidas e ambiguidades, que buscou expressar atraves da fic¢ao
literaria.3>® Dias Gomes, ao menciona-lo, nos aponta a busca por novos caminhos de

representacdo da realidade que ndo mais cabem no velho realismo seguido de forma

dogmatica. Essa experiencia sera vista, pela primeira vez em uma de suas obras: O Tunel.

4.2 Velhas utopias, novos caminhos

Enquanto Dias Gomes refletia sobre os caminhos para a transformacdo da
sociedade através do teatro, o regime instaurado em 1964 progressivamente evidenciava
seu carater autoritario. A medida que a face ditatorial se tornava inegével, crescia o coro
— composto inclusive por politicos e setores da classe média conservadora que anos antes

havia aplaudido a deposicéo de Jodo Goulart — critico ao governo Castelo Branco.

350 ANDERS, Gunther. Kafka: pr6 e contra. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.

351 ADORNO, Theodor. Anotacdes sobre Kafka. In: ADORNO, Theodor. Prismas - critica cultural e
sociedade S&o Paulo: Atica, 1998.

352 Franz Kafka (1883-1924) foi escritor tcheco, de lingua alemd, considerado um dos principais escritores
da Literatura Moderna. Suas obras retratam a ansiedade do homem do século XX.

353 ANTUNES, Cris; UMBACH, Rosani Ketzer; MOREIRA, Simone Xavier. O Realismo de Kafka: a

Estética do Absurdo na Sociedade Moderna. Félio - Revista de Letras, Vitéria da Conquista, v. 7, n. 2, p.
467-478, jul./dez. 2015.
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A ruptura com o regime ditatorial de nomes que outrora apoiaram o golpe
evidencia o crescimento da oposicao civil a ditadura. Como exemplo emblematico desse
processo, esta a trajetdria do ex-governador da Guanabara, Carlos Lacerda, que articulou,
em 1966, a formacéo da Frente Ampla, organizacéo cujo objetivo era entoar o coro pela
restauracdo da democracia. A coalizdo contou com nomes como Juscelino Kubitschek e
Jodo Goulart, ambos no exilio, e conseguiu promover dois grandes comicios, um em
dezembro de 1967, em Santo André (Sao Paulo), e outro em Maringé, no Parand, em abril
de 1968. Porém, vigiada de perto pelo Servico Nacional de InformacGes (SNI) e pelo
Conselho de Seguranca Nacional (CSN), foi desmantelada.>*

No mesmo ano em que a Frente Ampla foi formada, o Congresso homologou o
nome de Artur da Costa e Silva como proximo presidente da Republica, marcando a
ascensdo politica do grupo conhecido como “a linha dura”. Munido de uma série de
instrumentos criados pelo seu antecessor para prosseguir a escalada autoritaria — como a
nova Constituicdo que incorporou os atos de excecdo baixados até entdo; a Lei de
Imprensa, que restringiu a liberdade de expressado; e a Lei de Seguranca Nacional (LSN)
— Costa e Silva afastou do horizonte qualquer expectativa de restabelecimento da
democracia no curto prazo.

Na economia, Costa e Silva nomeou o economista e professor da Universidade de
Séo Paulo (USP) Anténio Delfim Netto, que deu continuidade as politicas econdmicas
em andamento. Delfim Netto permaneceu no cargo até 1974, quando o general Ernesto
Geisel se tornou presidente. O economista ficou conhecido por ser um dos arquitetos do
“milagre” e pela famosa frase que justificava a concentrag¢@o de renda no pais: “Primeiro

deixar o bolo crescer para depois dividi-lo.”

34 D’ARAUJO, M. C; JOFFLY, M. Os dias seguintes ao golpe de 1964 e a construgio da ditadura (1964-
1968). In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia (org.). O Brasil Republicano. O tempo da Ditadura:
Regime Militar e Movimentos Sociais em Fins do Século XX. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003.
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A chegada de Costa e Silva ao poder foi marcada, além disso, pelo fortalecimento
das lutas contra o regime ditatorial, protagonizadas sobretudo pelo movimento estudantil.
Além da refutacdo a ditadura e ao cerceamento das liberdades democraticas, 0 movimento
se articulava para pressionar pela democratizacdo do ensino superior no pais. Sob a
escalada de contestagdes, o ano de 1968 se tornou simbolico e alguns acontecimentos.
Foram emblematicos: a morte do estudante secundarista Edson Luis, o episodio da quinta
e sexta-feira sangrenta e a passeata dos 100 mil, no Rio de Janeiro; a invasao da UnB, em
Brasilia; e o conflito da Rua Maria Antonia e o tragico Congresso de Ibilna, em Séo
Paulo.

Se, no Brasil, 1968 simbolizou a luta contra a ditadura protagonizada pelo
movimento estudantil, no mundo, as manifestacfes se disseminaram a partir de multiplas
tendéncias e perspectivas. Na Europa ocidental, os movimentos de universitarios
franceses. Nos Estados Unidos, o movimento de oposicdo a Guerra do Vietnd e a
emergéncia de movimentos sociais que fizeram ecoar vozes até entdo muito pouco
ouvidas: negros, gays e mulheres que clamavam por direitos civis e politicos. Na Europa
oriental, movimentos sociais na Polénia e na Tchecoslovaquia. Enquanto, na China,
vivia-se a chamada Revolucéo Cultural.3%®

Esses movimentos sociais tiveram uma enorme amplitude geografica e uma
diversidade de forcas politicas, econdmicas e sociais envolvidas. Suas propostas e
reivindicagdes foram diversas, como a busca por mais participacdo politica, a critica ao
sistema escolar e as guerras imperialistas, a negagdo da sociedade de consumo, além de

uma série de pautas identitarias —género, etnia, orientacdes sexuais — que impulsionariam

355 REIS, Daniel Aardo. Aproximacdes, contrastes e contradicdes entre paradigmas de mudanca social: 0s
50 anos de 1968. Revista do SESC-SP, 2018a.
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mudangas comportamentais nas décadas seguintes e modificariam os “paradigmas de
transformacao social”.3%®

Nessa conjuntura de efervescéncia contestatoria, 0 PCB mantinha sua estratégia
aliancista, defendendo a unido de forcas para derrotar a ditadura e assumindo, inclusive,
uma posicao critica em relacdo as organizacdes de esquerda que optaram pela luta
armada. Esse posicionamento, como vimos anteriormente, teve como alicerce a defesa da
revolucdo por etapas, justificadvel em um pais como o Brasil, que ainda nao seria, na
leitura dos comunistas, uma economia capitalista.

No que tange a opcao pelas armadas, Ridenti aponta que, mesmo antes de 1964, o
Brasil ja contava com grupos de esquerda com propostas revolucionarias, como o Partido
Comunista do Brasil (PCdoB), a A¢do Popular (AP), a Organizacdo Revolucionaria
Marxista Politica Operaria (Polop) etc.®®’ Sob a ditadura, as esquerdas se fragmentaram
em dezenas de pequenas organizagdes politicas que, “embora divergissem quanto a
aspectos conceituais sobre a ideia de revolucdo, convergiam quanto ao uso das armas para

derrubar o governo”®%8,

Destacam-se organizacbes como a Vanguarda Popular
Revolucionaria (VPR), o Comando de Libertacdo Nacional (Colina), a Vanguarda
Revolucionéaria Palmares (VAR Palmares), a Ala Vermelha do PCdoB e o Partido
Revolucionario Tiradentes (PRT).

De acordo com Napolitano, embora antes de 1964 ja existissem organizacgdes de
inspiracdo revolucionéria, a guerrilha no Brasil efetivamente emergiu a partir dos

impasses trazidos pelo golpe. A derrubada de Goulart e a abrupta interrupgéo da agenda

reformista mergulharam as esquerdas numa atmosfera de debates sobre os caminhos a

356 RIDENTI, Marcelo. 1968 Cinquento: rebeldia e integracdo. Revista Eco-Pds (Online), Rio de Janeiro,
v. 21, fac. 1, p.10-29, 2018.

357 RIDENTI, 2014. p. 33- 34.

38 RIDENT], 2005b.

NAPOLITANO, 2014a. p. 105.
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serem seguidos. Foi, pois, nessa conjuntura que parte de militanca culpou o PCB e o
préprio Goulart pela derrota, movimento que impeliu setores da esquerda a luta armada
inspirada na experiencia revolucionaria cubana. Esse caminho trilhado pelas esquerdas
negava tanto a oposicdo liberal quanto as taticas pecebistas de conciliacao,
posicionamentos que — inclusive — se aproximaram de forma tatica ao longo da
ditadura.3*°

Essa conjuntura de intensa mobilizacdo reverberou no campo artistico. Os
intelectuais pecebistas embalados pela bandeira do nacional-popular foram atropelados
pelos acontecimentos do final dos anos 1960. Duas tendéncias ganharam espaco na
dramaturgia dessa conjuntura: o entusiasmo em relacdo a luta armada e a contracultura
dos tropicalistas, que subvertia a relagdo entre arte e politica até entdo capitaneada pelo
PCB.

Um marco desse processo foi a encenacao de Arena Conta Tiradentes (1967), pelo
Teatro Arena em Sdo Paulo, que tradicionalmente se mantivera proximo a orientacdo
cultural pecebista, e Os Fuzis da Senhora Carrar (1968), pelo Teatro da Universidade de

360 Consolidou-se,

Sdo Paulo (TUSP), ambos uma explicita apologia a luta armada.
inclusive, nesse contexto, uma rede de auxilio logistico e financeiro a guerrilha através,
por exemplo, do dinheiro de bilheterias para o apoio & esquerda revolucionaria.*

Nessa mesma conjuntura, se fortaleceram as tendéncias da contracultura, como o

“teatro autodestrutivo” do Oficina, fundado por José Celso, o cinema de Glauber Rocha

e as artes plasticas de Hélio Oiticica. A encenagdo da peca O Rei da Vela (originalmente

359 NAPOLITANO, 2014a. p.122.

Uma outra leitura sobre a luta armada pode ser encontrada nas reflexes de Ridenti, para o qual o
crescimento da luta armada, se pode ser associado ao fechamento dos espacos institucionais de agdo, ndo
pode ser a ele intrinsecamente condicionado: ela ja existia antes mesmo de 1964 e ja se articulava, ainda
que de forma incipiente, antes de 1969. Cf. RIDENTI, 2005b.

360 FREDERICO, 2007. p. 344-345.

361 RIDENTI, 2000. p.1 40-150.
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escrita por Oswald de Andrade em 1933) pelo Teatro Oficina de S&o Paulo e a instalacdo
Tropicélia, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), ambas em 1967,
deram impulso ao movimento tropicalismo e foram marco desse momento de
contestacGes. A Tropicalia, ainda que ndo possa ser considerada um movimento coeso,
tinha uma série de caracteristicas comuns, as quais buscavam subverter a linguagem e a
estética formais, dialogando com a “cultura de massa” e subvertendo padrdes socialmente
aceitos pelas tradicionais plateias “médias”, publico que era alcangado, por exemplo,
pelas pecas teatrais engajadas.>®?

Com o Grupo Oficina — uma entre tantas expressdes do tropicalismo — consolidou-
se uma contracultura baseada na agressao, na violéncia sensorial, na excitacdo artificial
dos instintos. A plateia burguesa dos teatros ndo deveria, portanto, ser alvo da
conscientizacao ou da catarse emocional, mas sim do choque de consciéncia a partir da
critica radical a sociedade e seus valores. Esse novo posicionamento tinha em seu cerne
a contestacdo dos caminhos até entdo trilhados, com a negacdo dos valores politico e
culturais que nortearam a esquerda pecebista, substituindo o proselitismo pela
provocacio. 63

Nesse cenario de profundas contestacdes e emergéncia de novas tendéncias, Dias
Gomes se aproximou do grupo Opinido, para o qual elaborou Dr. Getulio, Sua Vida e Sua
Gléria, sua primeira pega encenada por um consolidado grupo teatral engajado. O Grupo
Opinido, fundado por Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes, Armando Costa e Ferreira
Gullar, entre outros, apés a extingdo do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos

Estudantes (CPC/UNE), assumindo um lugar de destaque na resisténcia cultural a

ditadura militar. O grupo tinha como estratégia o envolvimento das camadas populares

362 NAPOLITANO, 2014a. p.106.
363 FREDERICO, 2007. p. 347.
NAPOLITANO, 2001a.
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num processo de conscientizagdo, cujo objetivo era a constru¢ao de uma “frente ampla”
de resisténcia democratica a ditadura.364

Foi, desse modo, que o proprio Dias Gomes propds a montagem da peca para o
Opinido, que, apds varios sucessos, passava por dificuldades diante do contexto

repressivo. Embora fosse atuante no Comité Cultural do PCB, o dramaturgo se dizia

“avesso a grupos” até entdo:

Minha timidez sempre me isolou, tornou-me avesso a grupos. N&o era um
“socialista insociavel”, como se autointitulou Bernard Shaw, era apenas um
revolucionério portador de inadmissivel inibicdo. Tudo isso parece
contraditorio j& que eu continuava militando no Partido Comunista, mas o ser
humano é mesmo contraditorio.6®

Dr. Getulio, Sua Vida e Sua Gléria foi escrita em parceria com Ferreira Gullar,
ex-cepecista e membro do Grupo Opinido e subiu aos palcos, em 1968, no Teatro
Leopoldina, em Porto Alegre, sob a direcdo de José Renato. No enredo encontramos duas
historias paralelas. Em um plano, ha a escola de samba carioca, com personagens como
Simpatia, Tucdo, Marlene, passistas e musicos, que ensaiam o enredo sobre a trajetdria
de Getulio Vargas, dando maior destaque aos momentos finais de sua vida. No outro, as
cenas da vida do prdprio ex-presidente, ensaiadas na quadra da escola, materializam-se a
frente da plateia. As duas tramas, ao final da peca, se entrelacam, e a morte de Getulio é
também a de Simpatia, o presidente da escola que lutava para manter o seu posto,
conquistado pelo voto, contra Tuc&o, o ex-presidente, bicheiro que ndo aceitava a derrota.

Ao Correio da Manhg, Dias Gomes falou sobre a peca:

Dr. Getdlio é uma experiéncia de teatro popular. E uma busca de uma forma
livre, aberta, anticonvencional, que por suas raizes populares e por sua
modernidade ndo nos permite transpor para as cenas o0s problemas da nossa
gente e do nosso tempo. N&o estamos inventando nada. Quem inventou o
enredo foi o povo das Escolas de Samba. N6s apenas procuramos uma

364 Desde sua estreia no teatro, com Pé de Cabra (1942), embora tenha elaborado uma série textos
explicitamente engajados, suas pecas foram — em sua maioria — encenadas por grandes companhias
comerciais como o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Gullar, ap6s o Al-5, foi preso e deixou o Brasil
rumo ao exilio. Como veremos, o escritor e Dias Gomes s6 voltariam a dividir a criagdo artistica no final
dos anos 1970, ja sob uma nova conjuntura, escrevendo novelas em parceria para a Rede Globo.

355 GOMES, 1998. p. 186.
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transposicdo dramatica. E temos consciéncia de ndo haver esgotado todas as
suas possibilidades formais. 3%

Articulando arte popular, experimentalismo estético e engajamento politico, a
obra tinha como objetivo promover a conscientizagdo social e a luta popular contra as
injusticas sociais. De acordo com as analises de Paranhos, a peca incorporou tracos do
teatro épico brechtiano dentro de uma estrutura predominantemente dramatica, tal qual
obras anteriores como O Berco do Her6i e O Santo Inquérito. Como vimos, essa
hibridizacdo estava em conformidade com a perspectiva lukacsiana adotada pelo Comité
Cultural do PCB nos anos 1960.%¢"

A elaboracdo de Dr. Getulio junto ao Grupo Opinido pode nos levar a armadilha
de pressupor uma linearidade a trajetdria do dramaturgo, a partir da perspectiva de uma
fidelidade, sem idiossincrasias, as diretrizes culturais do PCB. A trajetoria de Dias Gomes
ndo foi linear e compreendé-la de forma monolitica, pressupondo racionalidades, valores
e orientacGes oriundos do presente, nos impede de analisa-la em sua complexidade.

Como um intelectual a procura de caminhos, Dias Gomes buscava se encontrar
diante da desorientacdo das esquerdas pecebistas com o golpe, a permanéncia dos
militares no poder e a emergéncia de novas tendéncias que confrontavam a postura
aliancista do “partiddo”. Embora dialogasse e refletisse sobre as tendéncias que ali
emergiam, o0 dramaturgo parecia se apegar a arte nacional e popular como instrumento de
mobilizacdo cultural e transformacéo politica, em oposicéo ao regime ditatorial.

Dias Gomes transitou por espacos diversos e dialogou com ideias aparentemente
dissonantes. A incoeréncias que encontramos em suas falas, textos e obras do periodo sdo
fruto do momento de ddvidas e busca por caminhos que ele entdo vivenciava. Essas

ambiguidades e tensionamentos podem ser percebidos no texto “O engajamento ¢ uma

366 Correio da Manha, Rio de Janeiro, 24 de agosto de 1968. p.1.
367 pPARANHOS, jan.-jun. 2017.
PARANHQOS, 2016. p. 1-10.
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pratica da liberdade” escrito para a Revista Civilizacdo Brasileira em 1968, no qual

refletiu sobre o papel do teatro nesse contexto politico brasileiro permeado por impasses:

Foi o teatro o primeiro setor da intelectualidade a se organizar para protestar
contra a ditadura instalada no Brasil em 1964. (...) No palco, abriu-se a primeira
trincheira. Nas salas de espetaculos da Guanabara se efetuaram as primeiras
reunies de intelectuais inconformados com o terrorismo cultural
desencadeado no pais. (...) Em abril de 1964 se iniciou um processo lento e
implacéavel, com avancos e recuos, que tem como objetivo final enquadrar o
nosso povo dentro dos limites de liberdade que torna essa mesma liberdade um
perigo facilmente controlavel pelo poder militar constituido. Os sindicatos
foram reduzidos a imobilidade. Os partidos politicos, na dicotomia vigente,
representam uma farsa na qual um deles se presta a contestar o absoluto poder
de manobra e decisdo do outro. Os meios de comunicacdo de massas — radio e
televisdo — estdo sob controle absoluto. A imprensa tem sua pseudoliberdade
vigiada (...). Dentro da faixa estreita de liberdade controlavel foram deixados
o teatro, o livro e o cinema. Os dois primeiros por agirem sobre um publico
reduzido pelo menos em sua agdo imediata.3%

O dramaturgo fez um diagndstico preciso do projeto repressivo gque se consolidou
com o golpe, no qual enxergou uma “calculada complacéncia” em relagdo ao teatro nos
primeiros anos de ditadura, que mantiveram as produgdes em uma “faixa de liberdade
dentro dos limites previstos”.3®°

De acordo com Napolitano, os primeiros anos ap6s o golpe foram marcados por
uma espécie de concessdo que, longe de ser resultado de qualquer altruismo do regime
militar em relagdo as dissonancias politicas, esteve associado a um autoritarismo mais
preocupado em rechacar, das estruturas do Estado, politicos favoraveis ao regime
deposto, assim como quebrar os elos entre os ativistas politicos e culturais de esquerda
(oriundos da classe média) e 0s movimentos populares, operarios e camponeses. Neste
cenario a cultura de esquerda, produzida e consumida pela ‘“classe média
intelectualizada”, poderia se manifestar desde que se limitasse aos espagos autorizados,
quase sempre circuitos mercantilizados, e moderasse seu contetdo critico, diluindo-o em

imagens metafdricas e generalizantes.>”

368 GOMES, Dias. O engajamento é uma pratica da liberdade. Revista Civilizaco Brasileira, 1968.
359 GOMES, 1968.
370 NAPOLITANO, 2011. p. 45.
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Considerar a “relativa liberdade” experienciada pela cultura de esquerda nos
primeiros anos pos golpe ndo nos permite, contudo, minimizar os impactos politicos de
deposicdo Jodo Goulart, tampouco esquecer 0os emblematicos episodios de censura
ocorridos nessa conjuntura inicial do regime, como a prépria proibicéo a encenacao de O
Berco do Herdi no mesmo ano em que seu livro foi publicado.

A repressdo, contudo, ndo tardou a chegar, abalando o papel, ainda que restrito,
das producdes teatrais na oposicao ao regime:

O teatro era, de todas as artes aquela que oferecia condices para uma resposta
imediata e mais comunicativa. Era também a que possibilitava ao povo, tdo
insatisfeito quanto os autores que participavam do espetaculo, desabafar a sua
insatisfacdo, “lavar a alma”, desalienar-se.*’*

Nas reflexdes de Dias Gomes os verbos no passado trazem implicitamente a ideia
de que o teatro perdeu o papel de destaque na luta contra o regime instaurado em 1964.
Dialogando com uma nova geracdo de autores teatrais que questionavam as diretrizes
pecebistas, 0 autor nos introduz, ainda, um elemento central para os intelectuais da

esquerda no final dos anos 1960: a questdo do publico.

O publico pequeno-burgués vai ao teatro por dois motivos: ou por esnobismo
ou para fazer a digestdo. A necessidade de agradar a este publico, como uma
condicdo de sobrevivéncia, € claro, atua sobre o teatro como um controle. Mas
ao qual se pode escapar com um certo sacrificio e consciéncia de uma
responsabilidade maior para com a cultura brasileira e a Historia. Boa parte
desse publico, alias, aceita e aplaude o teatro de esquerda, cujas caracteristicas
anti burguesas no Brasil sdo muito acentuadas, mas cuja proposta socialista é
colocada em termos bastante claros. Boa parte dessa plateia aceita até ser
agredida (O Rei da Vela, Roda Viva) ou numa demonstracdo de falsa
superioridade e de pseudo esclarecimento, ou na convicgdo de que agresses
em nada fazer perigar o status quo que se deseja manter.37

A narrativa de Dias Gomes traz uma conotag&o critica as plateias burguesas que,
embora assistissem as pecas teatrais, ndo tinham o compromisso com o teatro engajado,
disposto a transformar a sociedade. O dramaturgo constata que fazer um teatro anti-

burgués assistido por plateias burguesas em nada contribuia para subverter o status quo.

371 GOMES, 1968.
372 GOMES, 1968.

221



Pouco tempo mais tarde, esse seria um dos argumentos do dramaturgo para assinar
contrato com a TV Globo. Percebemos. nesses textos de Dias Gomes. uma abordagem
critica aos caminhos trilnados pela dramaturgia engajada ap6s o golpe de 1964, que,
mesmo presa ao aliancismo nacional-popular, perdera a capacidade de atingir
efetivamente o povo.

Desse modo, o almejado teatro “verdadeiramente popular” se tornou mais
distante, uma vez que os lagos com 0s movimentos sociais foram oportunamente cortados
pela repressdo. A politica de frente pecebista ndo foi acompanhada por uma mobilizacao
coletiva que, de fato, alcangasse o “povo”. Embora o teatro tenha — em um primeiro
momento — ampliado seu publico, ele esteve fundamentalmente centrado nas classes
médias e no movimento estudantil 3”3

Se, por um lado, criticava a plateia burguesa e reconhecia a importancia de um
teatro verdadeiramente popular, ponderava também que — naquela conjuntura — o publico
burgués funcionava como elemento de sustentacdo de um teatro que tentava remar contra

a mareé:

Sem a sustentacdo moral e, até certo ponto, econdmica desse pablico jovem,
espetaculos como Arena Conta Tiradentes e os ja citados O Rei da Vela e Roda
Viva talvez ndo fossem possiveis. Seu radicalismo reflete-se nestas duas
Gltimas experiéncias do diretor José Celso Martinez Corréa (que pretende levar
0 espectador a tomar uma atitude, a agir diante do espetaculo imediatamente
mediante agressOes eroticas e até mesmo fisicas; o espectador por vezes age,
sim, mas ndo em razdo de uma tomada de consisténcia provocada pelo
problema exposto, simplesmente por ter sido incomodado em seu bem-estar
fisico ou emocional, o que prova a inocuidade de seu radicalismo). Mas todo
rompimento com regras e convencdes estabelecidas leva a uma posicao radical,
que mais tarde é corrigida. O que ficara serd uma abertura de caminhos talvez
insuspeitos.®74

Dias Gomes cita espetaculos que se tornaram simbolos das novas tendenciais
teatrais do periodo. A peca Arena Conta Tiradentes trouxe para os palcos o apoio a luta

armada. O espetaculo O Rei da Vela transformou o cenério teatral ao subverter a

373 NAPOLITANO, 2001.
374 GOMES, 1968.
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tradicional condescendéncia com os valores e com o publico burgués, o que foi
radicalizado em Roda Viva, de Chico Buarque de Holanda, cuja encenacdo rompeu 0s
limites entre palco/plateia, subvertendo a ideia do teatro como contemplacéo.

Assumindo uma posicao de enfrentamento junto ao publico, José Celso, fundador
do Oficina, tragcava contundentes criticas ao publico estudantil dos teatros, chegando a
compara-lo com as as plateias burguesas frequentadoras do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC): “hoje, com o fim dos mitos da burguesia progressista e das aliangas magicas e
invisiveis entre operarios e a burguesia, este publico mais avancado nédo estd muito longe
do outro”.*’® Para ele, as proposi¢des de dramaturgia pecebista tinham sido “tragadas pelo
mercado e pelo conservadorismo estético o que, por sua vez, alimentava o0
conservadorismo politico”.3"®

Essas criticas trazem consigo a constatacdo da impossibilidade de se constituirem
aliancas entre segmentos sociais distintos, especialmente se ndo houvesse interesses
concretos em jogo. Elas puseram em xeque, em suma, as bandeiras do aliancismo
pecebista, mas acabaram por impulsionar um processo de implosdo do publico,
ampliando o confinamento social das pecas teatrais. 3’

A questdo do publico foi um dos principais pontos debate e reflexdo entre os

intelectuais engajados no final dos anos 1960, tematica retomada pelo dramaturgo em

diversas outras entrevistas durante a década de 1970:

No teatro, eu vivia uma contradicdo, buscando fazer pecas populares e
alcancando apenas a elite, exatamente a elite que combatia. Aliés, todos os da
minha geracéo, a dos anos 50, o0 Guarnieri, 0 Suassuna, Augusto Boal, Antdnio
Callado, Oduvaldo Vianna Filho, todos noés vivemos essa contradicéo.
Faziamos um teatro anti burgués, do ponto de vista do povo, e tinhamos uma
plateia burguesa. Era um teatro que se aristocratizava na plateia. 378

375 FREDERICO, 2007. p. 346.

376 NAPOLITANO, 2014b.

377 NAPOLITANO, 2001a.

378 \leja, S0 Paulo, 08 de dezembro de 1971. p. 75.
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Essas constatacdes de Dias Gomes em relacdo ao publico foram tensionadas pelo
fortalecimento — ao longo dos anos 1960 — da industria cultural, com destaque para a
televisdo que, somada a escalada autoritaria, funcionou como elemento catalisador dos
impasses vivenciados por Dias Gomes e pela intelectualidade engajada. Nesse mesmo

texto, o dramaturgo comentou a atuacao repressiva e censoria e seus efeitos:

Quanto as pressdes politicas, elas sdo exercitas através de sua censura policial
e inepta, que procede de maneira imprevisivel. Sua falta de critérios
definitivos, sua absoluta incapacidade intelectual e sua sujeicdo as oscilacdes
do jogo politico interno levam esse 6rgao opressor a uma atuacdo pendular que
vai de um liberalismo contraditério ao reacionarismo mais ridiculo. De
qualquer forma, a imprevisibilidade de seu pronunciamento leva a uma
autocensura de autores produtores. De 1964 pra c4, a censura vem sofrendo um
processo de militarizacdo. Ou melhor, vem sendo cada vez mais exercida por
militares, direta o indiretamente, resultando esse fato (se isso é possivel) numa
acentuacio de sua estreiteza mental®’®

Diante de todos esses elementos associados — a repressao, a censura e a industria

cultural — o dramaturgo enxergou o teatro como permanentemente ameagado:

De tudo que foi dito pode resultar a impressdo de que a integridade do teatro,
de que falamos a principio, esta permanentemente ameacado. E verdade. Mas
essa ameacga se opde a uma determinada compreensdo da responsabilidade
histérica e social da arte por parte dos autores, diretores e atores do novo teatro.
Compreensdo que tem levado a erros e acertos. Que ora se manifesta de
maneira radical e romantica, ora de maneira timida e tateante, perdida de
indagacdes do que fazer. Mas que, de qualquer modo, impde-se como atitude
diante da arte e da vida. Trago comum de toda nova dramaturgia brasileira, de
Guarnieri a Jorge de Andrade, de Vianna Filho a Suassuna, de Francisco
Pereira a Anténio Callado, constitui-se um fator de importancia decisiva na
formacdo de uma consciéncia (prépria da nova geracao teatral) de que a
liberdade é essencial a arte e que compete ao artista defendé-la com palavras e
gestos no palco e nas ruas.3®

A ideia de uma “ameaca permanece” se associa justamente as transformagdes que
Dias Gomes vivenciava cotidianamente. As velhas formas do fazer teatral ndo mais
davam conta de uma sociedade em mutacdo, agora tensionada por novos elementos e
atores. O teatro popular, como idealizado pela intelectualidade pecebista, cedia espaco a

novas tendéncias — de uma nova geracdo — cujos caminhos ainda pareciam opacos. Foi

379 GOMES, 1968.
380 GOMES, 1968.
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nessa conjuntura que Dias Gomes escreveu O Tuanel (1968), abrindo-se para

experimentacdes e dialogando com as novas perspectivas do fazer teatral.

4.3 A obra

O Tunel foi elaborada a pedido de José Celso, fundador do Oficina. A trajetoria
intelectual e estética do grupo, sobretudo apos o golpe de 1964, pode ser compreendida a
partir da construcdo de uma oposicdo a perspectiva de uma arte nacional e popular sob

égide aliancista do PCB. De acordo com Dias Gomes, O Tunel:

Era uma peca curta em um ato, pequena incursdo no teatro do absurdo que
deveria, com outros textos, fazer parte de um espetaculo do Teatro Oficina,
intitulado Feira Brasileira de Opinido. A ideia era que cada autor pensasse 0
Brasil naquele momento. Imaginei um enorme engarrafamento, que ja durava
quatro anos, desde 64, dentro de um tlnel, onde cada qual buscava uma saida,
desesperadamente. 38!

O enredo da peca — ultima escrita por Dias Gomes antes de assinar contrato com
a Rede Globo — pode ser compreendido como uma grande metafora que catalisa o
momento de reorienta¢do e busca por caminhos vivenciados por toda uma geracéo de
intelectuais militantes. A trama transcorre dentro de um tanel onde, repentinamente,
comega um engarrafamento de quatro anos, uma clara referéncia a conjuntura vivida no
pais desde o0 golpe na madrugada de 31 marco de 1964.

O dramaturgo se utiliza do absurdo para trazer aos palcos 0 momento politico
vivido pelo Brasil. Como uma alegoria, apresenta uma visdo parodica, cadtica e grotesca
do mundo e da sociedade brasileira em 1968. Enquanto os personagens se revelam pela
movimentag¢do, interagdo e relacionamentos no “mundo do tunel”, o piblico comeca a

questionar aquilo que se iniciou como um rotineiro engarrafamento e refletir sobre as

381 GOMES, 1998. p. 227.
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ambiguidades reveladas pelo absurdo das circunstancias. E, assim, através do absurdo,
que Dias Gomes desnaturaliza o usual e cotidiano ridicularizando-o.

O Tunel subiu aos palcos pela primeira vez somente em 2009, encenada pelo
grupo teatral Cia. Teatro Epigenia, em Angra dos Reis, na Festa Internacional de Teatro
de Angra—FITA, sob a direcdo de Gustavo Paso. Antes disso, contudo, foi publicada, em
1972, na colegao “Teatro de Dias Gomes” da editora Civilizagao Brasileira, que compilou
as principais obras elaborados pelo autor ao longo dos anos 1960. A andlise aqui realizada

se atém ao seu texto teatral, cuja reproducéo € encontrada na edicao supracitada.®?

4.4. Debate estético

Analisar o Brasil dos anos 1960, seja do ponto de vista cultural, estético ou
politico, é deparar-se com um caleidoscopio. Embora tenha se dedicado a uma
dramaturgia nacional-popular, Dias Gomes esteve aberto a experimentacdes. O Tunel
(1968) representa, como o préprio Dias Gomes explicou, uma pequena incursdo no teatro
do absurdo. A expressao foi elaborada pelo critico inglés Martin Esslin para designar o
teatro proposto por autores como Samuel Beckett e Eugene lonesco, entre outros, que,
reagindo a perspectiva realista, trouxeram aos palcos situacfes apresentando inusitadas

ou ildgicas.?

382 GOMES, DIAS. “O Tunel”. In: ROSENFELD, Anatol (coord.). Teatro de Dias Gomes (vol. 2). Rio de
Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1972c.

O primeiro volume da colecéo contou com os textos de O Pagador de Promessas (1959), A Invaséo (1960),
A Revolucéo dos Beatos (1961) e Odorico O Bem-amado ou Uma obra do governo (1962). Enquanto o
segundo é um compilado de mais quatro pecas do autor: O Bergo do Her6i (1963), O Santo Inquérito
(1964), Dr. Getulio, sua vida e sua gldria (1968), O Tunel (1968) e Vamos Soltar os Deménios (1970).

383 Samuel Beckett (1906-1989) foi um dramaturgo, romancista, critico e poeta irlandés. Projetou-se
internacionalmente com a peca Esperando Godot (1948), passando a ser considerado um dos representantes
do teatro do absurdo.

Eugene lonesco (1909-1994), dramaturgo romeno, também é um dos grandes expoentes do teatro do
absurdo. Em 1960 estreou sua obra mais conhecida, O Rinoceronte (1959). Seus textos quase ndo tinham
uma histéria, nem enredo, sem comeco, nem fim. O que existia era o reflexo de seus sonhos e pesadelos.
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Essa tendéncia emergiu apos a Segunda Guerra Mundial, conjuntura que trouxe
consigo uma atmosfera de desolacdo, soliddo e incompreensdo do homem moderno,
divergindo da tradicional dramaturgia tradicional realista da primeira metade do século
XIX. A destruicdo provocada pelo conflito impulsionou a emergéncia de uma identidade
despedacada, marcada por uma descrenca e ceticismo generalizados. Nessa conjuntura, o
teatro do absurdo surge a partir de uma reflexdo profunda sobre a realidade, 0 homem, a
linguagem e a relacéo do teatro com todos esses elementos. Para além de proceder a uma
critica a realidade exterior ao proprio teatro, o teatro do absurdo também operar como um
mecanismo de auto reflexividade sobre o fazer teatral, dialogando de forma critica com
as propostas teatrais anteriores, como o teatro da linha brechtiana.

O Tunel ndo detém o tradicional formato dramatico de suas pecas anteriores. Dias
Gomes assume uma posicao niilista, ou seja, nega os tradicionais principios unificadores
— como a politica, a religido, a historia etc. — construindo a alegoria de uma sociedade
desconexa e sem sentido. O dramaturgo utiliza O Tunel para refletir sobre o caos
universal, o labirinto existencial que cerca o homem. N&o ha intriga, apenas a inércia de
personagens que, como marionetas vazias, sao desprovidas de sentido, bem como as suas
vidas de propdsitos, precariamente ali estabelecidos. Ndo ha herdis ou vildes, ndo ha a
busca pela verdade ou qualquer outra reflexdo existencial. Dias Gomes metaforiza uma
existéncia sem funcdo, na qual o homem esta fatalmente perdido. A obra ndo se
propBe, desse modo, a contar uma histdria ancorada no formato da dramaturgia classica,
respeitando a ordem cronoldgica e légica dos acontecimentos. O Tunel possui, ao
contrario, uma estrutura circular, terminando como comegou ou progredindo apenas para

uma crescente intensificacdo da situacdo inicial; ndo propde teses, nem debate

Os personagens nao sao reconheciveis, assemelham-se a bonecos mecanicos colocados diante do publico,
toda caracterizacdo é agressiva e balbucios incoerentes tomam o lugar do dialogo.
384 ESSLIN, Martin. Teatro do Absurdo. Rio de Janeiro: Zahar, 2018.
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proposicdes ideoldgicas; e seu texto expressa a sensacdo de perda diante do desabamento
de certezas absolutas.

Apesar dessa tendéncia, O Tunel detém um contetdo social latente, mobilizado
pelo dramaturgo através da paroddia e a ironia que conduzem o telespectador a
desnaturalizar absurdos cotidianos proporcionando reflexdo. Ao final da peca teatral, Dias
Gomes traz uma proposta de imersao do publico nesse ambiente de desorientacao: “Alto-
falantes colocados na plateia sdo ligados, de modo a integra-la, dentro do proprio Tunel
e leva-la ao desespero”. Ha um dialogo explicito com as tendéncias do Oficina, rompendo
com a ideia de um teatro contemplacdo e se colocando, inclusive, numa atitude de

confrontacdo ao publico, levando-o ao desconforto.

4.5 Personagens

O enredo de O Tanel é composto por cinco personagens: O Homem da Mercedes;
O Homem do Fusca; O Homem da Kombi; A Loura; O Carteiro. Cada um deles
constituem tipos, ou seja, sdo figuras metonimicas sem nominag¢bes. Embora o0s
personagens ndo tenham um nome proprio, a alcunha que recebem esta grafada com letra
mailscula, demonstrando a representacdo de determinadas pessoas ou segmentos, seres
humanos nominados na vida social, com papéis sociais e histéricos definidos. A trama
possui, ainda, a intervencdo de vozes de um alto-falante, que, através do radio, funcionam
como um elemento externo ao tunel, fornecendo comunicados do Diretor de Tréansito.
Diferentemente das outras obras do dramaturgo — & excecao do carteiro — 0s personagens
tém papel similar, sem que haja a possibilidade de se delinear uma distingdo entre

protagonistas e antagonistas que marcam os dramas tradicionais. (Quadro 7)
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Quadro 7 — Personagens e papéis — O Tunel

Personagem Papel
O Homem da Mercedes Protagonista
O Homem do Fusca Protagonista
O Homem da Kombi Protagonista
A Loura Protagonista
O Carteiro Coadjuvante

Fonte: Elaborada pela autora

Cada um dos personagens é destituido de ideologias, principios ou grandes
reflexdes existenciais. Debatem-se sob uma realidade que pouco compreendem e sdo
construidos por Dias Gomes com uma proposital tipicidade: “o Homem da Mercedes ¢é
de meia idade, apresenta prosperidade, perfeito equilibrio emocional. O Homem do fusca
é 0 mais mogo, magro, nervoso.”38°

Chama-nos a atencdo a referéncia as posicBes econémicas dos homens —
apresentadas através das marcas e modelos dos automdveis que possuem. O Homem da
Mercedes é construido como um personagem da elite, possivelmente um empresario, 0
do Homem do Fusca é associado as camadas médias da sociedade, um jovem estudante,
enquanto o da Homem da Kombi é construido como uma analogia a um militante de
esquerda.

O Homem da Mercedes, como empresario, usufrui dos privilégios que seu
dinheiro p6de comprar: em seu luxuoso carro, possui ar-condicionado e televiséo.
Propositalmente, é aquele que menos questiona e se indigna com o engarrafamento ali

estabelecido. Chega, inclusive, a relativiza-lo, ponderando as benesses do “mundo do

tunel” em relagdo ao seu exterior. Apesar de preso, se considerava livre. Ele pode ser

38 GOMES, 1972c. p. 762.
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visto como uma metafora daqueles que — embora criticassem pontualmente o regime
ditatorial — negavam a sua gravidade. Em posicdo privilegiada na sociedade, chegavam a
ponderar suas benesses.

O Homem do Fusca, representa a jovem classe média avida por resguardar seus
frageis privilégios, e é o mais inflamado entre os personagens. Ao longo da trama, ele
constantemente se desespera em busca de uma solucdo. Clama para que os demais tenham
alguma reacédo ao engarrafamento. O seu impeto ndo possui, contudo, qualquer conotagéo
politico-ideoldgica. Seu nervosismo tem como razdo a claustrofobia fruto de traumas da
infancia, assim como seu desejo em encontrar Renata, mulher com quem tinha marcado
um encontro fora do tanel. Num dado momento da obra, chega a construir uma bomba,
descambando para uma solucéo violenta — se qualquer motivacéo ideoldgica — para por
fim ao engarrafamento.

O Homem da Kombi, por sua vez, é apresentado como um individuo com frieza e
extrema racionalidade. Busca compreender o engarrafamento e seus efeito com base em
calculos matematicos. Através da operacionalizacdo da razdo, procura um caminho
seguro para subverter a ordem vigente. Pode ser compreendido, em certos momentos,
como a construcao metaforica e critica de um intelectual que, preso em alicerces teoricos,
ndo encontra caminhos efetivos para a transformacéo da sociedade.

A Unica personagem feminina da trama, a Loura, ¢ assim descrita na rubrica: “E
jovem e alienada. Vestida com uma saida de praia.” Ela a Unica entre 0s personagens
caracterizada por um atributo fisico, a cor de seus cabelos, 0 que nos corrobora os papéis
de género atribuidos aquele tempo.33

O Carteiro, Unico personagem coadjuvante, € o contato dos habitantes do tunel

com o mundo externo, trazendo correspondéncias e produtos, alguns deles

38 GOMES, 1972c. p. 764.
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contrabandeados — como cigarros, para os moradores do engarrafamento. E interessante
notar que, entre os personagens masculinos, ele € o Unico que ndo é caracterizado por
suas posses e sim pela profissdo. Essa operacdo provavelmente o coloca como o Unico
entre os personagens efetivamente da classe trabalhadora. Ele ndo tem bens, apenas
realiza seu trabalho e curiosamente ndo esta preso ao tanel.

A voz do alto falante tem um duplo papel: funciona como mecanismo de controle,
cerceando os demais personagens do enredo sempre que necessario e, ainda, pode ser
considerada uma alusdo aos meios de comunicacéo e seu papel de divulgacdo — e muitas
vezes legitimacdo — da ordem vigente. Desse modo, a voz constantemente aparece para
anunciar festividades e saudacfes do Diretor de Transito, uma clara alusdo ao poder
governamental. Desumanizada, distante da realidade daqueles que vivenciam o dia a dia
no tdnel e proxima aos detentores do poder, ela manifesta-se primeiro como andénima —
como a méao invisivel do capitalismo pairando acima dos (sobre)viventes do tanel —,
depois como a personagem do novo Diretor de Transito — alegoria do poder politico. Ao
longo do enredo, os dialogos entre os personagens sdo permeados por confrontos. Eles
representam vozes opostas, visdes de mundo incompativeis, melodias dissonantes que,

embora dialoguem, permanecem incomunicaveis.

4.6 As especificidades do texto teatral

Assim como as demais obras analisadas neste trabalho, O Tunel é uma obra de
carater textocentrista, ou seja, de cujo texto teatral se derivam os sistemas que envolvem

os demais elementos da narrativa. A sua acao esta centrada no cotidiano dos personagens,
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presos no duradouro engarrafamento que repetidamente se estabelece. No ambiente do
tinel, sdo construidas relagdes que funcionam como metafora do mundo social.>®’

A obra tem como actante a reacdo dos personagens a interrupcdo do trafico de
veiculos: o conformismo, a apatia, 0 desespero, a agressividade e a perplexidade
movimentam a trama de Dias Gomes. Esses personagens tipificados representam grupos
sociais, com suas respectivas reacfes ao regime ditatorial que se perpetuava no poder.

O espaco dramatico € composto pelo tinel, que nada mais é do que uma alegoria
do Brasil. O espac¢o da acdo € urbano, situado na cidade do Rio de Janeiro, incidindo sobre
as vias publicas centrais de intenso fluxo e trafego de veiculos: “a ag@o se passa dentro
de um grande tdnel, onde algumas centenas de veiculos provocam um terrivel
engarrafamento. E ddo origem a uma louca e ensurdecedora sinfonia de buzinas”.3% O
leito/expectador € levado a imaginar o tunel se transformando no espago onde a vida
social acontece. O café é feito com a agua que ferve no motor dos carros. Batizados,
aniversarios, casamentos ocorrem dentro dos veiculos.

O tempo dramatico é marcado pelo lapso de quatro anos entre a interrup¢do do
fluxo de veiculos e a consolidacdo do tunel como um espaco no qual os personagens
vivem e estabelecem relagdes sociais. O dramaturgo ndo nos fornece no texto muitas
indicaces quanto ao espaco e 0 tempo cénico, apontando apenas a presenca de fileiras
de automoveis que aludem a sinuoso engarrafamento.

A fabula, ou seja, a estrutura narrativa da obra, € marcada pela formag&o do grande
engarrafamento de quatro anos. Ela esta dividida em dois quadros. No primeiro deles, os
personagens se encontram aturdidos com o engarrafamento recém-instalado, em uma

evidente analogia a conjuntura do imediato p6s-1964. O segundo quadro, por sua vez, se

387 PAVIS, 1999,
388 GOMES, 1972c. p. 761.
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passa quatro anos mais tarde, no fatidico ano de 1968, em que os entdo moradores do
tunel se encontram mais ou menos conformados com a (des)ordem ali estabelecida.
Ambos funcionaram como cronotopos do Brasil em conjunturas distintas.

Em O Tunel, a fabula ndo segue o formato da dramaturgia classica, ou seja, nao
sdo encontradas sequéncias que apresentam uma sucessao de fatos: exposicao, conflito,
aumento de tensdo, crise, intriga, no, catastrofe e desenlace. A obra possui um formato
simples, circular, em que nem todos esses elementos estdo presentes (pelo menos néo de
maneira potencializada). O Tunel € caracterizada, desse modo, por uma constante crise,
instaurada a partir do inicio do engarrafamento. A reacdo dos personagens — que nao
concordam sobre como “destravar o tinel” formam o conflito da trama. A partir dele, os
dialogos impulsionam as intrigas que compde o0 n6 para o qual ndo héa saida ou solucéo.
O desenlace, incoerente e ildgico, encerra abruptamente a trama imergindo a plateia em
um momento de proposital incompreensao.

A seguir, um resumo da andlise dos instrumentos analiticos de O Tdnel no Quadro

8 e dos elementos que compdem a fabula no Quadro 9.

Quadro 8 — Instrumentos analiticos — O Tunel

Elementos Definicéo Em O Tunel
Acéo Sequéncia de acontecimentos cénicos Cotidiano dos personagens, presos no
produzidos em funcéo do cotidiano duradouro engarrafamento.

comportamento dos personagens.
Conjunto de processos de
transformacdes visiveis em cena.

Actantes Entidades gerais, ndo antropomorfas e | Reacdo dos personagens a
ndo-figurativas: podem ser interrup¢do do trafico de veiculos.
representados por varios atores ou um Medo, desespero, apatia, hegagéo.
personagem pode encobrir dois
actantes.

Espaco dramatico Espaco do qual o texto fala, espaco O tlnel, que funciona como uma
abstrato e que o leitor ou o espectador | alegoria do Brasil
deve construir pela imaginag&o.

Espaco cénico Vinculado as dimensdes reais do palco | Fileiras de automadveis que aludem a
onde evoluem os atores, quer eles se um sinuoso engarrafamento.
restrinjam ao espago propriamente dito

233



da area cénica, quer evoluam no meio
do publico.

Tempo dramatico

Maneira pela qual a narrativa se
organiza, escolhe e dispdem os
materiais da historia. N&o se trata do
tempo de duragdo da pega, mas sim da
articulacdo de unidade de tempo dentro
da histdria.

Lapso de quatro anos entre a
interrupcéo do fluxo de veiculos e a
consolidacao do tinel como um
espaco no qual os personagens vivem
e estabelecem relac@es sociais.

Tempo cénico

Tempo da representacdo assistida pelo
a espectadores. Essa temporalidade é
ao mesmo tempo cronologicamente
mensuravel e psicologicamente ligada
ao sentido subjetivo da duracéo pelo
espectador.

S6 pode ser apreendido diante da
encenacao.

Fabula

Estrutura narrativa da histéria.
Sequéncia de fatos que constituem o
elemento narrativo de uma obra.
Elemento que estrutura as agdes hum
espaco/tempo que é abstrato.

Grande engarrafamento de quatro
anos que se torna uma projecao do
mundo social.

Fonte: Elaborada pela autora

Quadro 9 — Elementos que compdem a fabula — O Tdnel

Etapas Defini¢do Em O Tunel

Exposi¢éo Momento em que o dramaturgo oferece as O fluxo de veiculos é
informacdes necessarias para a avaliacdo da abruptamente interrompido
situacdo e a compreensdo da acdo que seré formando um grande
apresentada. engarrafamento dentro de tunel.

Conflito Resultado de forcas antagdnicas. Pode ocorrer entre | As divergéncias entre 0s
dois ou mais personagens, duas ou mais visdes de personagens em relacdo aos
mundo. Sua saida pode ser cOmica ou tragica. caminhos para o fim do

engarrafamento.

Tensdo Fendmeno estrutura que liga, entre si, os episodios | Quando/como o engarrafamento
da fabula e cada um deles ao desfecho da peca. terminara.
Quando ela € resolvida antecipadamente, 0
leitor/expectador se concentra no desenvolvimento
da fabula.

Crise Momento da fabula que anuncia e preparaoné e 0 | O engarrafamento se estende por
conflito, precede a catastrofe e o desenlace. quatro anos.

NO Conjunto de conflitos que bloqueiam a agéo, Né&o ha caminhos para liberar o
consequéncia do entrechoque das contradices. transito.
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Intriga Conjunto de acdes que formam o né da peca. Personagens ndo chegam a um
consenso.
Catastrofe Momento em que o herdi perece e paga pelos erros.
Ela é resultado de um erro de julgamento do herdi
ou de sua falha moral. Pode desembocar em um
vazio existéncia.
Desenlace Episddio que elimina definitivamente os conflitos e | Diretor de Transito anuncia a
obstaculos. Contradicdes sdo resolvidas e os fios da | liberagéo do tlnel.
intriga desembaracados.

Fonte: Elaborada pela autora

4.7 O Tanel em perspectiva

Primeiro quadro

O texto se inicia com um painel de vozes que simbolizam a instauracdo do caos:

“Essa droga anda ou ndo anda?” — “Passa por cima!” — “Imbecil!” “Quer vender a

buzina?”’ — “Navalha!” —

representam confuséo

“Olha aqui, oh!” — “V4 a merda!”.%®® Andnimas, as vozes

instaurada com o inesperado engarrafamento. Os homens da

Mercedes e do Fusca tentam compreender o que aconteceu para abrupta interrup¢do do

trafego. O Homem do Fusca buzina insistentemente, o que incomoda o Homem da

Mercedes:

HOMEM DA MERCEDES - De que adianta buzinar? N&o resolve...
HOMEM DO FUSCA — Mas aporrinha.

HOMEM DA MERCEDES — Adianta?

HOMEM DO FUSCA: Sei I4, melhor que ficar de bragos cruzados. Nao é a
toa que cruzam os bracos dos mortos.

HOMEM DA MERCEDES - Ha momentos em que é mais inteligente cruzas
0s bragos.

HOMEM DO FUSCA - Esta cada vez pior. Tem carros virados de todas as
direcfes. Uma confuséo dos diabos.

HOMEM DA MERCEDES - Por isso engarrafou. Se todos seguissem
disciplinadamente em suas filas ndo teria acontecido. 3%

O dialogo metaforiza 0 momento pds-golpe. O Homem da Mercedes, como

empresario, considera prudente cruzar os bragos e chega a justificar o engarrafamento,

389 GOMES, 1972c. p. 761.

3% GOMES, 1972c. p. 762-63.
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dizendo que ele seria evitado caso houvesse disciplina por parte dos motoristas. Esse
discurso, longe de ser despretensioso, dialoga com a narrativa de parte da sociedade civil
apos o golpe, que o considerou um instrumento para barrar a crescente mobilizacdo dos
movimentos sociais durante o governo Jodo Goulart, associada a retorica de uma possivel
ameaca comunista. Dias Gomes, busca, assim, ironizar a ideia de “Revolugdo pela
Ordem” endossada pelos setores golpistas e seus apoiadores.

O Homem da Mercedes e do Fusca conversam sobre seus compromissos fora do
tunel. O Homem da Mercedes preocupa-se com a mulher a sua espera para o jantar. O

dialogo ¢ interrompido pela entrada do Homem da Kombi que, perplexo, se questiona:

HOMEM DA KOMBI — Como é possivel que isso tenha acontecido?
Vinhamos tdo bem... Passamos pelo aterro, transito desimpedido, de repente...
Subitamente, escurece tudo, para tudo, como se tnel tivesse desmoronado ou
tivessem fechado as duas bocas. Nem pra frente, nem pra tras. !

A perplexidade do Homem da Kombi nos permite compreendé-lo como uma
alegoria do militante de esquerda que se considerava no “caminho certo” rumo ao
socialismo. O golpe “escureceu tudo” e mergulhou parte da militancia num momento de
latente desorientacdo. O dialogo € interrompido pela entrada da Loura que, enfaticamente,

responde aos questionamentos do Homem da Kombi:

LOURA - T4 na cara. Mudaram a mao.

TODOS — Mudaram a méo?!

LOURA — A méo é pra 4, pra esquerda; mudaram pra direita. Nao avisaram
ninguém, ndo puseram nenhum sinal, entraram carros dos dois lados e se
encontraram no meio do tlnel. Af deu bolo.

HOMEM DO FUSCA — Como é que fazem uma coisa dessas!

HOMEM DA KOMBI — Sem avisar nada, sem colocar um sinal!

HOMEM DA MERCEDES - E, isso assim néo esta direito. O Regulamento
de Trénsito...

LOURA — (Interrompe.) L& no 6nibus onde eu estava ouvi dizer que o Diretor
de Trénsito foi demitido. O novo foi que mudou a méo. Dizem que vai haver
uma revolugéo no trafego.3%2

E interessante perceber as expressfes que pertencem ao campo semantico do

transito — mudar a mdo, para a esquerda, para direita, — possuem uma intencional

391 GOMES, 1972c. p. 763.
392 GOMES, 1972c. p. 764-765.
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ambiguidade. Representam, por um lado, uma situacdo verossimil dos grandes centros
urbanos, por outro, sdo uma construcgdo critica ao golpe de 1964. A demissao do Diretor
de Transito representa a deposicao de Jodo Goulart. A mudanca de méao — da direita para
a esquerda — provocou o engarrafamento, para o qual ndo ha saida ou previsdo, assim
como o golpe “mudou & mao da historia”, garantindo o abandono da agenda reformista,
para qual era ampla a adesdo dos movimentos sociais e do préprio PCB. Nesse dialogo,
Dias Gomes € explicito: para ele, o golpe de 1964 interrompeu o curso da historia, cujo
caminho, o horizonte, era o socialismo.

E significativo, além disso, que a trama seja construida justamente dentro um tdnel
com um engarrafamento de veiculos, ambas referéncias ao desenvolvimento urbano-
industrial tido como simbolo de um suposto progresso. Dias Gomes desconstroi, inclusive
nas sutilezas da trama, um discurso amplamente explorado pelo capitalismo liberal,
apresentando o seu oposto: 0 encarceramento e a submissao.

Alguns dos dialogos do enredo trazem discursos que aludem diretamente aos

posicionamentos politicos conformados no Brasil sob a ditadura:

HOMEM DO FUSCA - N&o podem fazer isso. N&o seria justo. Nés ndo
sabiamos da mudanca de méo. A dire¢do que estdvamos indo era a certa. Se
mudaram, deveriam ter nos avisado.

HOMEM DA KOMBI — N4o podiam mudar a méo... E evidente que ndo
podiam. N&o se muda assim de um golpe a direcdo das dguas de um rio. Ha
leis no trafego, ha leis na natureza e ha leis na Histéria. Dialeticamente...
HOMEM DA MERCEDES - N&o podiam, mas mudaram. E se mudaram é que
podiam. 3%

No diadlogo acima, € interessante notar as nuances nas reacOes daqueles
surpreendidos pelo engarrafamento no tinel. O Homem do Fusca aparece desolado e
incrédulo diante da inesperada interrup¢do. O Homem da Kombi — uma &cida alegoria do
militante — apega-se as leis do trafego e da histdria, em clara alusdo ao socialismo

cientifico. Ironicamente, Dias Gomes o constréi como uma figura apegada as teorias, 0

393 GOMES, 1972c. p. 765.
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que lhe coloca em uma posicdo de imobilismo diante da realidade que se impde. O
Homem da Mercedes, por sua vez, adota uma postura de condescendéncia, relativizando
a insatisfacao dos demais.

Enquanto os personagens masculinos debatem o engarrafamento, a Loura

demonstra sua futilidade:

LOURA — Sera que vou perder a novela da TV? E meu cdozinho estd morrendo
de sede? Algum dos senhores tem agua?

HOMEM DA MERCEDES — A minha Mercedes tem uma geladeira portatil.
LOURA: Que maravilha!

HOMEM DA MERCEDES - Tenho também ar-condicionado e televisdo.3*

Uma marca das pecas de Dias Gomes € a construcdo de personagens femininas
estereotipadas e vulgarizadas. Via de regra, o dramaturgo as constrdi como personagens
a margem dos debates politicos, relegando-as a esfera privada e aos impulsos passionais.
Esse tipo de tendéncia é relativamente comum para a geracdo de intelectuais militantes
da qual Dias Gomes fez parte. Como salienta Iracélli Alves, o PCB foi historicamente um
espaco de hegemonia masculina, cujas liderancas comumente secundarizaram e deram
pouca visibilidade a militancia feminina e/ou as discussdes feministas.

Nos didlogos seguintes, o tinel se torna um grande siléncio: “as buzinas vao
parando aos poucos, até que fica uma somente, rouquinha, insistente, que vai também
enfraquecendo e some.”3% H4, aqui, uma forte critica social a inércia da populagéo diante

da realidade que se imp0s:

HOMEM DO FUSCA - Parece que ta todo mundo conformado de passar a
noite aqui...

HOMEM DA KOMBI — E que estdo perplexos com o que aconteceu.
HOMEM DO FUSCA — Mas é preciso fazer alguma coisa.

HOMEM DA KOMBI — Também acho. Mas o que?

HOMEM DO FUSCA - Gritar, buzinar, ao menos! Eu sei que ndo adianta,
mas se a gente emudecer, ai que vai ser pior.

HOMEM DA KOMBI — Mas ninguém esta proibido de buzinar por que ndo
buzinam? Naturalmente porque ja se convenceram que ndo é essa a solucao.

3% GOMES, 1972c. p. 765-766.

395 ALVES, Iracélli da Cruz. Os movimentos feminista e comunista no Brasil: Historia, Memodria e Politica.
Revista Tempos Historicos, v. 21, n. 2, p. 107-140, 2017.
3% GOMES, 1972c. p. 766-767.
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HOMEM DO FUSCA — Nada disso! E porque sdo uns carneiros. Quer ver?
(sobe no volante e comega a buzinar insistentemente e € imediatamente
seguido por dezenas de buzinas.) [...] E a falta de um lider. [...] 3%

As reacfes do Homem do Fusca e do Homem da Kombi nos trazem um
interessante contraponto. O proprietario do Fusca, mais jovem e impulsivo, é o que mais
busca uma reacdo efetiva ao engarrafamento, enquanto o da Kombi busca solucbes
racionalmente plausiveis para o problema. O dono do fusca parece aludir a uma jovem
classe média de prosperidade recente, num processo a reboque do projeto de
modernizacédo autoritario-conservadora empreendida ditadura. Justamente por isso, nutria
um grande desespero em encerrar 0 engarrafamento, a fim de resguardar a sua posicao
social. Com o Homem da Kombi, Dias Gomes parece criticar as relacbes de toda uma
geracdo de militantes — da qual ele prépria fez parte — ao golpe civil-militar de 1964.

Na trama, conforme se transcorrem os dias no tanel, os personagens oscilam entre
a alienacdo, divertindo-se com 0s ecos de suas proprias vozes, e 0s desespero ante a

constatacdo de que ndo ha qualquer perspectiva de que o engarrafamento chegue ao fim:

HOMEM DA KOMBI — O ar estd ficando cada vez mais viciado, em
consequéncia da falta de renovagdo. O gas carbdnico que expiramos misturado
ao didxido de carbono dos motores em funcionamento...

HOMEM DO FUSCA — VVamos morrer envenenados.

HOMEM DA KOMBI - Imediatamente, ndo. Calculei o quanto de oxigénio
que um homem precisa para viver, multipliquei pelo nimero aproximado de
pessoas que estdo aqui, relaciona¢do com a area do tdnel e cheguei a seguinte
conclusdo: se ndo houve renovacdo de ar e 0s motores continuaram
funcionando, podemos viver cerca de uma semana.®%

Nesse didlogo os personagens tomam consciéncia da gravidade da situacdo
imposta pelo engarrafamento. Mais do que a alegoria do pais/engarrafamento, destaca-se,
nesse trecho, o desencadeamento de um ambiente insustentavel. Dias Gomes denuncia
uma modernizacdo autoritaria e conservadora caracterizada pela permanecia da

desigualdade social. Estagnacgéo, asfixia e encarceramento sdo termos essenciais para

397 GOMES, 1972c. p. 766.
3% GOMES, 1972c. p. 769.
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compreender como 0 dramaturgo representa alegoricamente a situacdo do Brasil na
década de 1960.

Como se pode notar, a metaforizacdo da situacéo historica do pais fica evidente.
O ambiente do tanel reverbera a confusdo instaurada na sociedade, que se encontra
paralisada diante dos acontecimentos, sem saber 0 que esperar e COmo reagir e um regime
de exce¢do — no caso da peca, 0 engarrafamento; no caso do Brasil, a ditadura — que se
institucionaliza e amplia seu escopo de atuacdo calcado em proibicGes, coer¢bes e no
medo. O leitor/espectador da peca é transportado para o contexto histérico ditatorial

através da construcdo parddica criada por Dias Gomes.

Segundo quadro

O segundo ato se inicia com a voz do alto falante, pelo radio, anunciando as
festividades pelos quatro anos de engarrafamento. A voz que, segundo Dias Gomes,
ecoaria de alto falantes, destaca o tempo decorrido no tdnel. Ela instaura o insolito ao
anunciar comemoracGes para um processo que, a priori, ndo seria passivel de
comemoracao, afinal, todos se encontram presos, sem saida. E evidente a representacéo
de um sistema politico parasitario, que se nutre da desigualdade social, incutindo na
cabeca do cidaddo um suposto progresso. O inicio do segundo quadro explicita ao
leitor/expectador que O Tunel é uma metafora absurda do Brasil e 0s quatro anos que ali
se passaram uma alus&o parddica aos anos de regime ditatorial.>*°

Alguns permanecem indignados, como o Homem do Fusca, mas, no geral, 0s

personagens parecem ter se habituado ao regime de excecdo ali instaurado. Méscaras de
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gases sdo usadas para evitar a intoxicacdo por mondxido de carbono, o Homem da

Mercedes e a Loura agora formam um casal:

LOURA — Que foi que vocé disse, benzinho?

HOMEM DA MERCEDES - Disse que estou louco por um café.

LOURA - Eu tentei fazer hoje, pus o motor da Mercedes para funcionar, mas
a dgua custou a ferver no radiador. Olhe, o melhor café é daquele rabo-quente
vermelho. O chevrolet estda com gosto de ferrugem. (Sai de dentro do
Mercedes, com o0 mesmo biquini e saida de praia, mas agora na mao a sua
mascara contra gases).

HOMEM DA MERCEDES - Aonde vocé vai?

LOURA - Vou a manicure do fusca verde. Tenho que me preparar para o
batizado.

HOMEM DA MERCEDES - Que batizado?

LOURA — Oh, benzinho, como vocé esta por fora... No sabe que vai haver
um batizado no Aero-Willis? Aquele padre do homem é quem vai batizar.
Aliés, dizem que o garoto ndo € filho do homem do Aero-Willis, e sim do rapaz
do Karman-Ghia... Também aquela fulana anda de carro em carro, parece que
néo acredita em anticoncepcionais.“%

A representacdo da realidade social no tanel ocorre de forma exagerada, o que
beira ao absurdo, ao insolito e ao grotesco, favorecendo o efeito comico provocado pela
naturalizacdo da “vida construida no tinel”. Os personagens moram nos proprios
veiculos, tratados como residéncias, participam de eventos sociais e religiosos, como o
batizado dos filhos O dia a dia no tunel, fofocas, idas a manicure e eventos sociais,
apontam para uma naturaliza¢do & nova condic¢do s6cio-histérica, uma “acomodacdo” a
realidade instaurada.

Na naturalizacdo da vida no tanel se contrap8e ao agravamento das condigdes
sociais naquele ambiente. A falta de oxigénio tornava a sobrevivéncia sem mascara
insustentavel, aumentando o ndmero de mortes por asfixia. Os mais ricos detém
privilégios: melhores mascaras e mais conforto, elemento que conversa diretamente com
a modernizagdo autoritario-conservadora que ndo beneficiou as classes trabalhadoras.
Nesse sentido, tem-se um interessante didlogo, em que a loura relativiza 0s mortos no

tanel:

HOMEM DA MERCEDES - A mascara, vocé passa horas sem usa-la.
LOURA — Ah, ela é tdo antiestética.

400 GOMES, 1972c. p. 773.
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HOMEM DA MERCEDES - Mais antiestética é a morte por asfixia. Ontem
morreram sete, anteontem, vinte e um...

LOURA — N&o me venha com nlimeros, sempre detestei matematica.
HOMEM DA MERCEDES — Né&o sdo os nimeros que incomodam, é 0 mau-
cheiro.

LOURA — Néo fique falando essas coisas que tomam vocé por comunista.
Vocé ndo ouviu o que disse na televisdo aquele gordinho de 6culos? Provou
por A mais B que ndo ha mau-cheiro e nunca morreu ninguém aqui no Tunel.
HOMEM DA MERCEDES - E os enterros que saem todos os dias?

LOURA — E a neurose do tdnel que da esse tipo de alucinagio. O gordinho
falou.4!

A fala da Loura sobre o locutor televisivo traz uma emblematica critica aos meios
de comunicac¢do, que manipulam a informacéo para atender aos interesses dos grupos de
detém o poder. As mortes no tanel séo relativizadas tal qual o autoritarismo militar.
Qualquer ponderacao sobre elas era tida como “ameaga comunista”. A Loura, apresentada
de forma ingénua, tensiona o debate sobre o comodismo/imobilismo na sociedade civil.

Na cena seguinte, o Carteiro entrega correspondéncias de fora do tdnel aos
personagens e vende cigarros contrabandeados. O Homem do Fusca indigna-se ao saber

gue Renata, a mulher por quem era apaixonado, havia se casado com um banqueiro.

HOMEM DO FUSCA - (Indignado) Eu sabia! Isso tinha que acontecer!
Renata esta me traindo.

HOMEM DA MERCEDES - Com quem?

HOMEM DO FUSCA - Com o marido. Cansou-se semana passada. Com um
banqueiro.

HOMEM DA MERCEDES - Cansou de esperar, muito compreensivel.
HOMEM DO KOMBI — Mas logo com um banqueiro! Pensei que ela tivesse
maior nivel ideoldgico.

HOMEM DO FUSCA - Qual o que, é uma alienada. Eu, quatro anos aqui
dentro, pensando nela e ela... Com um banqueiro.

HOMEM DO KOMBI — Tem razdo! Logo com um banqueiro! O poder
econdmico!

HOMEM DA MERCEDES — E o (nico poder que esta acima do militar.4°2

Dias Gomes se utiliza propositalmente da figura do banqueiro para desnudar as
desigualdades socioeconémicas. A fala do Homem da Mercedes, apontando
explicitamente o poder militar acima do econdmico deixa um recado categérico: a
ditadura militar instaurada no Brasil a partir a deposicdo de Goulart estava a servigo das

elites.

401 GOMES, 1972¢, p. 773-774.
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Entre as correspondéncias entregues pelo carteiro, estava uma notificacdo ao
Homem da Kombi, incluindo-o no Sociedade de Protecédo ao Crédito por inadimpléncia.
Enquanto ele conversa como o Homem do Fusca sobre as desigualdades sociais, recebem

um importante alerta do Homem da Mercedes:

HOMEM DA KOMBI - Quando anos sem pagar meu nome foi incluido na
lista da Sociedade de Protegdo ao Crédito. Deixei de ser um “rapaz direito”.
HOMEM DO FUSCA - Puxa vida!

HOMEM DA KOMBI — Nunca mais vou poder comprar a prestacéo.
HOMEM DO FUSCA - Vocé ainda vai rasgar essa lista na cara deles.
Enquanto isso o banqueiro da Renata tem cento e vinte agencias s6 na
Guanabara.

HOMEM DA KOMBI — Cento e vinte raz0es para ela té-lo preferido a voceé.
HOMEM DO FUSCA - Uma luta tdo desigual. Ele com cento e vinte agencias
e eu sem nenhuma e sem poder sair deste bosta!

HOMEM DA MERCEDES - Cuidado, fale baixo. H& microfones instalados
por ai. Eles ouvem tudo, gravam tudo.

HOMEM DO FUSCA - Que gravem. E que vdo a merda tambem.

UMA VOZ: V& vocé!

Todos se assustam com a voz que ndo sabem de onde vem.

HOMEM DA KOMBI — VVocés ouviram?

HOMEM DA MERCEDES - (baixo) Eu ndo disse? (Alto) Desculpe general...
Ele estava brincando... Ele até que estd muito satisfeito com a situacdo. Nés
todos estamos muito satisfeitos com a situacao, general.

A VOZ: Isso me alegre. Tudo que estamos fazendo € para o0 bem de todos e
felicidade geral da nacéo.

HOMEM DA MERCEDES — N6s sabemos, general. N6s sabemos.

HOMEM DO FUSCA — E, mas eu nio estou satisfeito. EU NAO ESTOU

SATISFEITO.
HOMEM DA MERCEDES — Psiu! N&o grite, é proibido.*%®

A referéncias aos microfones e cameras que ouvem e gravam tudo fazem uma
alusdo ao aparato repressivo construido pela ditadura, impedindo a construcdo de um
explicito discurso de contestacdo ao autoritarismo. Enquanto o Homem do Fusca adota
uma postura de enfrentamento ao aparato coercitivo, 0 Homem da Mercedes se dirige
diretamente ao “general” buscando apaziguar os animos. A referéncia ao general como
autoridade no tanel revela, de forma ainda mais explicita, a operacéo realizada por Dias

Gomes em seu errado teatral. Os dialogos prosseguem:

HOMEM DO FUSCA — E proibido gritar, é proibido discutir, buzinar, mijar...
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HOMEM DA MERCEDES - Se nada fosse proibido, tudo seria permitido, ndo
é? Se tudo fosse permitido, nada seria proibido.

HOMEM DA KOMBI — Néo entendi...

HOMEM DA MERCEDES - Mas é logico, nao é?

HOMEM DA KOMBI — Sim, como € ldgico, é perfeito.

HOMEM DA MERCEDES - Para que alguma coisa seja permita é preciso que
alguma coisa seja proibida. Para tudo €é preciso haver um regulamento.
HOMEM DO FUSCA - Pro inferno os regulamentos. Em cada um deles nds
deixamos um pedaco de nossa liberdade.

HOMEM DA MERCEDES - Isso s6 depende de n6s. A minha liberdade, por
exemplo, ndo é diminuida por regulamento nenhum, por lei nenhuma. A minha
liberdade é intocavel.

HOMEM DO FUSCA - Ah, é?

HOMEM DA MERCEDES - Sou, neste momento, tdo livre como antes do
engarrafamento.

HOMEM DO FUSCA - Entéo, por que ndo grita?

HOMEM DA MERCEDES - Né&o quero gritar (...). Estou muito bem. N&o
quero sair. E se eu ndo quero sair, ndo estou privado de nada. SO existe
cerceamento da liberdade quando se proibe a alguém alguma coisa que alguém
quer fazer. [...]

HOMEM DA KOMBI — Quer dizer que, quatro anos aqui sem poder sair,
proibido gritar, cantar, buzinar, tudo, e vocé ndo se sente diminuido em nada
em sua liberdade.

HOMEM DA MERCEDES — Em nada. Isso ndo quer dizer que eu esteja
totalmente de acordo. Eu também estou sendo prejudicado. Minha empresa vai
mal, acabo de receber um relatério. Talvez eu tenha que vender metade das
acOes aos americanos. Mas, por outro lado, ndo posso deixar de reconhecer que
eles tiveram razdo em fazer o que fizeram. Esse tunel era uma loucura. Todo
mundo passava por aqui a cem por hora. Ninguém respeitava as indicagdes do
servigo de transito. Era uma anarquia. 4%

Dias Gomes problematiza a ideia de liberdade, confrontando o discurso

conformista, estagnado, que ndo coincidentemente € disseminado pelo Homem da

Mercedes, membro da elite. Ele relativiza o autoritarismo e a sua propria auséncia de

liberdade, em uma alusdo aqueles que — mesmo diante da permanéncia dos militares no

poder — seguiam dando sustentacdo ao regime ditatorial. O didlogo entre os personagens

prossegue:

HOMEM DA MERCEDES - Eu acho também que o engarrafamento esta no
fim. O tempo ja foi suficiente para normalizar tudo. Quem sabe se n&o é isso
que o diretor de transito vai anunciar hoje?

HOMEM DO FUSCA — A fala do diretor deve ser para proibir mais alguma
coisa.

A narrativa € abruptamente interrompida pelo Homem do Fusca, que releva aos

demais personagens ter elaborado uma bomba:

HOMEM DO MERCEDES — Que é isso?
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HOMEM DA KOMBI — Uma bombal!

HOMEM DO FUSCA - Consegui fabricar. Se vocés me ajudarem, posso
fabricar mais algumas.

HOMEM DA MERCEDES - Esta louco!

HOMEM DA KOMBI - E depois? Que vamos fazer com elas?

HOMEM DO FUSCA - Explodir, ué. L& na boca do tinel.

HOMEM DA MERCEDES - E mandar tudo pelos ares!

HOMEM DO FUSCA — Tudo ndo. Morrerao algumas pessoas, alguns carros
serdo danificados. Mas o tunel ficara desimpedido.

HOMEM DA MERCEDES - Desimpedido e cheio de sangue!

HOMEM DO FUSCA - Sangue também se lava! Hoje existem preparados
quimicos que tiram qualquer mancha de sangue! (...) Isso ndo vai se resolver
sem sangue. Estamos aqui ha quatro anos e vocé ainda ndo compreenderam
iss0? Que a virgem maria néo vai desentupir o tinel pra nés?

HOMEM DA MERCEDES - Tire essa bomba da médo dele! Pode explodir...*%

O uso da bomba é uma referéncia direta a oposicdo armada a ditadura. Nao
coincidentemente, esse recurso foi mobilizado pelo Homem do Fusca e ndo pelo Homem
da Kombi. Dias Gomes esta dialogando com o fortalecimento das opc¢des armadas no ano
de 1968, delineando-as como impulsiva e pouco estruturadas. Tal qual o Homem da
Fusca, os revolucionarios brasileiros ficaram isolados, sem respaldo dos movimentos
sociais.*®® Os dialogos entre eles refletem diferentes posicionamentos politicos e
ideoldgicos que permeavam a realidade politico-social de esquerda daquele momento.
Enguanto um opta pela luta armada como estratégia para encerrar o engarrafamento, o

outro segue apegado aos “manifestos”, uma nitida alusdo a postura pecebista apds o

golpe:

HOMEM DA KOMBI - (Muito tranquilo). Pode ser que tenha de correr
sangue. Mas ndo me parece que uma bomba resolva o problema. [...] Eu tenho
uma proposta realista. (Tira do bolso um papel). Leiam e assinem.

HOMEM DO FUSCA - Que ¢ isto?

HOMEM DA KOMBI — Um manifesto. Nao ha ninguém aqui dentro satisfeito
com a situacgdo, ndo é? Pois bem, vamos organizar uma frente ampla, que uma
desde o chofer de dnibus até os donos de Mercedes-Benz.

HOMEM DA MERCEDES - Isso parece mais sensato.

HOMEM DA KOMBI — Vai crescer cada vez mais. Até ser suficientemente
forte para impor as autoridades a abertura do tdnel. Ai, entdo, sim, talvez
tenhamos de usar as suas bombas, mas ai ja ndo serd uma aventura...
HOMEM DO FUSCA — Quando sera isso? No ano 2000? Eu ndo quero deixar
o tanel desimpedido para os meus netos, quero sair agora! Ja! (...) Frente ampla
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com ele? N&o vé que para ele esta tudo 6timo? Tem uma Mercedes, ar
refrigerado, televisdo e uma loura?4%’

A ideia de uma Frente Ampla proposta pelo Homem da Kombi é aluséo direta de
Dias Gomes a coalisdo liderada por Carlos Lacerda em 1967 que, como vimos, reuniu
nomes de espectros politicos diversos, como Jodo Goulart e Juscelino Kubitschek. E
irdnico, além disso, que o Homem da Mercedes considere plausivel a proposta do Homem
da Kombi. Através desse dialogo, Dias Gomes evidencia que a proposta de frente ampla
colocava a direita e as elites em uma posi¢do de conforto, visto que ndo questionava seus
privilégios ante ao regime ali estabelecido. O Homem da Kombi — com seu apego a razéo,
a logica, a prudéncia e ao aliancismo — pouco contribuia para que o regime de excecdo ali
estabelecido chegasse ao fim. Seu posicionamento parecia se aproximar de uma espécie
de comodismo ante ao regime vigente.

E interessante perceber que Dias Gomes néo confere contornos maniqueistas a sua
critica social. Ele ndo busca uma verdade Unica e universal ao impasse politico. No
embate entre as vozes, tensiona-se os diferentes posicionamentos de forma figurativa,
metaforizada, demonstrando, por um lado, as escolhas ideoldgicas desses personagens
tipificadas e, por outro, as limitagbes e falhas das mesmas. Nenhum deles tém uma
proposta efetiva para que o engarrafamento chegue ao fim. Presos em suas leituras e
subjetividades, cada um dos personagens detém leituras parciais — excessivamente
racionais ou passionais — que ndo ddo conta de uma solugédo plausivel ao problema que
ali se impdoe.

Enquanto os personagens discutem uma saida para o dilema, o Homem do Fusca

se mantém indignado, questionando as propostas cautelosas do Homem da Kombi:

HOMEM DO FUSCA — Ah, estou fato dos seus conselhos, de suas criticas e
autocriticas, de seus manifestos. De que lhe valeu toda essa experiéncia?

407 GOMES, 1972c.
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Estamos ha quatro anos aqui dentro e a solucéo que vocé aponta € esperar mais
trintal4os

O dialogo é interrompido quando 0 Homem do Fusca atira a bomba, enquanto
todos se escondem sob seus veiculos. Nesse momento, ecoa a voz de Diretor de Transito

que, pelo radio, emite um comunicado:

VOZ DO DIRETOR — E para mim uma satisfag&o dirigir-lhes a palavra no dia
de hoje, dia festivo para todos nds, pois com a graca de Deus, comemoramos
quatro anos de bem-sucedido engarrafamento. [...] Entramos agora numa nova
etapa, em que o tlnel serd desobstruido, pouco a pouco, sob a direcdo de um
técnico americano, especialista em desengarrafar t(neis, ja tendo
desengarrafado varios, na Asia e na América Latina. [...] Este sera aterrado e
entregue ao Ministério da Agricultura, que devera lotear a area entre 0s
agricultores.4%°

A voz do diretor, que aparece pela primeira vez no desfecho da narrativa,
metaforiza a representacao de autoridade, oficial do Estado, manipuladora e voltada aos
préprios e escusos interesses, transmutado, ideologicamente, como discurso em prol do
bem comum. Refere-se, dialogicamente, a influéncia predatoria estadunidense, mesmo
que velada, no contexto da América Latina, marcadamente no Brasil, e que dita 0s rumos
cadticos da situacdo politica daquele momento. A trama se encerra, de forma abrupta,
inesperada, sem conclusdes, como se a auséncia de sentido se impusesse.

Através do enredo de O Tunel, Dias Gomes personificou a angustia e a
desorientacdo das esquerdas que se viam “perder o bonde da histéria”. Esmagadas pela
repressao e pela censura, buscavam um caminho lhes permitisse a construcao de pontes
para o futuro cada vez mais distante. Fadados ao tinel, os personagens se viam perdidos
pela covardia, pela falta de experiéncia ou mesmo pelo desejo de resguardar seus proprios
privilégios socio-histdricos.

A liberagdo do tanel pelo Diretor de Transito ndo funcionou como um desenlace

coerente, libertador, que imputou o desfecho a narrativa. Ao contrario, ele instaura o
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inusitado, desprovido de sentido, fornecendo aos leitores/espectadores uma sensagédo de
desorientacdo. Essa operacdo pode ser compreendida como uma aluséo a desorientacédo
vivenciada por Dias Gomes e toda a sua geracdo de intelectuais naquela conjuntura.
Mesmo que o tanel — ou a ditadura — chegassem ao fim, quais seria os caminhos plausiveis
para materializar as velhas utopias? Que teatro seria capaz de efetivamente recuperar 0s
projetos de conscientizacdo e transformacdo social atraveés da arte? Sdo algumas das
perguntas que o enredo de O Tunel nos impele a fazer.

Nos meses seguintes apos a elaboracdo de seu texto teatral, Dias Gomes seguiria
por novos caminhos em sua carreira artistica e intelectual. A contracdo pela Globo e a
ruptura com o PCB, marcaram a trajetéria do dramaturgo no final dos anos 1970. Esse
processo, mais do que uma ruptura, € marcado por interconexdes com 0s questionamentos

e reflexdes delineados ao longo da década.

4.8 A crise das utopias

No final de 1968 — ano em que Dias Gomes escreveu O Tunel — foi editado o Ato
Institucional n° 5 (Al-5), decretado por Costa e Silva, que marcou o acirramento da
repressao e da censura, pondo fim no sonho do “teatro popular” ja entdo cambaleante. O
projeto autoritario foi eficaz em suas pretensdes: sufocou as manifestagdes artisticas
autdbnomas e contestatorias, cortando seus vinculos com 0s movimentos sociais. Se o Al-
5 foi uma resposta as crescentes tensdes entre 0S movimentos sociais € 0 regime
autoritario, ele consolidou também um projeto que esteve presente desde 0s primeiros
momentos do golpe: “a reafirmag@o de uma ‘utopia autoritaria’, fundamentada na crencga

de que seria possivel eliminar quaisquer formas de dissenso”.4%
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Para Dias Gomes e as esquerdas, o Al-5 significou uma segunda grande derrota.
Apobs o fatidico dezembro de 1968, Dias Gomes tentou, ainda, encenar A Invaséo (1960),
peca que ja havia subido aos palcos em 1962. Baseada em uma histdria real, ocorrida na
Favela do Esqueleto, no Rio de Janeiro, o texto retrata a ocupacdo de um prédio inacabado
por pessoas que perderam 0s seus barracos devidos a uma tempestade, denunciando o
abandono do poder publico diante da realidade de vérios brasileiros. O espetaculo,
contudo, foi proibido pela censura federal.*!!

No bojo desse processo, companhias teatrais de expressao nacional como o Grupo
Opinido, o Teatro Oficina e o Teatro de Arena encerraram as atividades na virada da
década de 1960 para 1970. Os problemas impostos pela censura se agregavam a escassez
de recursos, a introspeccdo do publico, a repeticao do repertdrio e a ma administracdo. O
projeto repressivo, contudo, ndo se sustentaria somente pela forca, o éxito modernizador
do regime ditatorial seria elemento central de sua legitimacdo. Enquanto o campo politico
se fechava, o inicio do chamado “milagre econdmico” consolidaria a modernizacdo
autoritario-conservadora do regime ditatorial.*?

Em 1969, Dias Gomes assinou contrato com TV Globo. O movimento de
intelectuais politicamente engajados na militdncia comunista rumo ao mercado é
conhecido pela historiografia e foi partilhado por outros nomes como, Ferreira Gullar,
Oduvaldo Vianna Filho, Mario Lago, Gianfrancesco Guarnieri, Lauro César Muniz,
Walter George Durst etc. Ao observar esse processo, alguns questionamentos vém a
tona: O que explica a atuacdo desses intelectuais de esquerda na industria cultural
brasileira nos anos 1970? Que sentimentos partilhavam naquela conjuntura? O que teria

garantido a abertura de emissoras, como a Globo, a nomes de conhecida militancia
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comunista? Embora essa “alianga” seja, a principio, paradoxal, ela nao ¢ ilégica e pode
ser explicada tanto pelo projeto politico que os militares buscavam conformar, quanto
pelos proprios tensionamentos vividos pelas esquerdas brasileiras naquela conjuntura.

A relacdo de intelectuais de esquerda com a industria cultural ja foi abordada sob
maultiplas perspectivas pelas ciéncias sociais, que transitam entre a dicotomia cooptagéo
e resisténcia. Na maioria delas, contudo, prevalece a perspectiva critica em relacdo aos
supostos efeitos do mercado sob o engajamento. Celso Frederico, por exemplo, aponta o
caminho “rumo ao mercado” como desdobramento da politica cultural pecebista de
“ocupar espagos” delineada na década anterior. Para o autor, os intelectuais viam na
industria da cultura a possibilidade de atingir o grande publico, efetivamente popular,
levando a ele mensagens progressistas, mesmo que estas convivessem, em situacao
desvantajosa, com o merchandising de produtos, a censura e a autocensura. O esforco,
contudo, teria levado a um “realismo resignado”, com a imposi¢do de valores pela
hegemonia burguesa.*'®

Ja Renato Ortiz defende a hipdtese de que o mercado teria “desfigurado as utopias
libertarias da esquerda”, transformando-as em elementos de legitimacéo da nova ordem
nacional. Para o autor, a industria cultural brasileira que se consolidou nos anos 1970
seria uma “heranca caricatural” das propostas nacionais e populares das esquerdas
pecebistas dos anos 1960, através sua reabsorcao despolitizante, ou seja, associada mais

a manutencdo do status quo do que a sua transformagao.**
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Apesar da abordagem critica, Ortiz ndo estabelece uma relagéo intrinseca entre a cultura, mesmo sob a
I6gica da industria, e a mercadoria. Afastando-se aqui do conceito frankfurtiano de industria cultural, o
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inseridas.
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Outras pesquisas, poréem, endossam que o processo hao foi linear e monolitico com
uma consequente neutralizacdo de qualquer perspectiva critica. Napolitano e Ridenti, por
exemplo, enfatizam que a “ida ao mercado” foi permeada por conflitos, dissensos e
variaveis. O processo ndo significou a imposigio de um estilo tnico aos seus expoentes.*!°
As producbes de Dias Gomes e Vianninha para a TV Globo, por exemplo, eram bem
diferentes entre si. Houve, desse modo, uma experiéncia plural com multiplas
significagbes. Nesse mesmo sentido, Denise Rollemberg enfatiza que, entre a colaboracéo
e resisténcia, prevalece a “a riqueza do universo no qual se encontrava o intelectual na
mais poderosa rede de comunicacio do pais.”**

A contratacdo de intelectuais e artistas de esquerda pela inddstria da cultura —em
especial a TV Globo — nos anos 1970 foi um processo sinuoso, determinado por aspectos
conjunturais e estruturais. Entendé-lo requer dimensionar uma série de elementos, como
a trajetdria individual, os anseios e as expectativas de uma mesma geracao que partilhava
das redes de sociabilidade e da cultura politica comunista e 0s aspectos conjunturais do
ambiente politico-cultural, dentro e fora do Brasil.

Desse modo, o caminho de Dias Gomes “rumo ao mercado” ndo ocorreu de forma
linear: a medida que a ditadura se consolidou, o dramaturgo se distanciou do engajamento
e aderiu cada vez mais a légica do mercado. Ou, ainda, conforme os militares se
perpetuam no poder, Dias Gomes ampliou seu engajamento, atribuindo ao seu processo
de contratagdo pela Rede Globo uma grande ruptura. No sentido contrario a ambas as
premissas, 0 dramaturgo esteve imerso nos dilemas e debates partilhados pelas esquerdas
no final dos 1960. Ali, engajamento, arte e mercado formavam uma complexa equacao.

Enquanto a arte nacional e popular pecebista era sufocada por criticas, pulverizando a

415 NAPOLITANO, 2014b.

RIDENTI, 2000. p. 257.
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atuacdo das esquerdas no @mbito cultural, a geracdo de Dias Gomes buscava entender que
caminhos politicos e culturais ali se encerraram e se abriam.

Quando assinou contrato com TV Globo, a emissora possuia apenas quatro anos
de existéncia e ainda ndo havia se consolidado no mercado televisivo. Embora pudesse
enxergar um processo de transformacao da sociedade e das esquerdas brasileiras com a
expansdo do mercado da cultura e a crise do nacional-popular pecebista, Dias Gomes nédo
podia prever que, na década seguinte, a TV Globo se tornaria hegemdnica no ambito
televisivo nacional, que a ditadura sobreviveria por mais 16 anos, que a luta armada logo
estaria derrotada e que a revolucdo se tornaria uma utopia para a sua geracao, ou seja,
muitos dos “significados” que hoje atribuimos a esse processo sequer existiam do final
dos anos 1960.

Somado a isso, € importante mensurarmos que o dramaturgo detinha uma
consolidada trajetoria no radio, ja havia feito alguns poucos trabalhos para TV e teve
inimeras de suas pecas encenadas por companhias estritamente comerciais. Essas
ponderac6es ndo buscam minimizar a importancia da contratacao de Dias Gomes pela TV
Globo, mas ressaltar que o processo de “ida ao mercado” j& se delineava nas décadas
anteriores. Assim, para a compreensdo das particularidades do ocorrido do final anos
1960, é fundamental que analisemos os complexos significados da relacdo entre arte,
cultura e politica, questdo intrinsecamente relacionada aos dilemas vividos pelas
esquerdas numa conjuntura de crescente autoritarismo.

Dias Gomes e seus companheiros de partido e militAncia assistiram ao
esfacelamento do projeto de dramaturgia nacional-popular calcado na revolucdo (ainda
que por etapas) enguanto horizonte de expectativas. Enquanto outras tendéncias — como
a contracultura — ganhavam espaco se relacionando de forma especifica com o mercado,

a consolidacgdo dos instrumentos repressivos colocava a politica frentista das tradicionais
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esquerdas pecebistas na encruzilhada. Sobre sua contratacdo pela Globo, Dias Gomes

refletiu

Minha situacdo econdmica ndo me permitia sequer hesitar. Tinha varias pecas
proibidas, e as que ainda ndo estavam sé-lo-iam certamente. Ndo me seria
permitido prosseguir com minhas experiéncias teatrais, pois minha
dramaturgia vivia do questionamento da realidade brasileira, e essa realidade
era banida dos palcos, considerada subversiva em si mesma pelo regime
militar. A minha geracdo de dramaturgos - a dos anos de 1960 - erguera a
bandeira do teatro popular, que s6 teria sentido com a conquista de uma grande
plateia popular, evidentemente. Um sonho possivel, o teatro se elitizava cada
vez mais, faldvamos para uma plateia cada vez mais aburguesada, que
insultdvamos em vez de conscientizar. Agora ofereciam-me uma plateia
verdadeiramente popular, muito além dos nossos sonhos. N&o seria
inteiramente contraditdrio virar-lhe as costas?*’

A autobiografia de Dias Gomes foi escrita nos anos 1990, quando 0S processos
em curso no final dos anos 1960 j& haviam se consolidado. Apesar disso, € interessante
notarmos que o dramaturgo — ao falar em termos geracionais — evidéncia que se vivia ali
a inflexdo de uma perspectiva de dramaturgia calcada na arte como instrumento de
conscientizacao/transformacdo da sociedade. Esse processo, contudo, ndo se deu de
forma linear. Os relatos e a propria trajetéria de Dias Gomes nos anos 1960 evidenciam
que esse foi um momento duvidas, questionamentos e experimentacdes.

Diante da frustracdo de uma geracdo, o mercado emergiu como um caminho
possivel. Como apontou Napolitano, muitos artistas e intelectuais partilhavam, nesse
contexto, da crenca — ou a utopia — de que ocupar 0s espacos dos circuitos massivos
seriam um caminho para “transmitir um contetido minimamente politizado e critico para
os seus consumidores”.*18

Chama a atengdo, sem davidas, a atuacdo de Dias Gomes e outros intelectuais de
esquerda junto a uma emissora que integrou um projeto modernizador cuja retérica

pautava-se no anticomunismo latente, o que poderiamos associar, inclusive, a prépria

cultura politica comunista no Brasil. Embora, ao longo da histéria, os comunistas

47 GOMES, 1998. p.255.
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brasileiros tenham tido momentos de sectarismo e ortodoxia, eles foram menos frequentes
do que aqueles em que o Partido esteve aberto a conciliacdo, demonstrando tendéncia a
flexibilidade. Para Motta, essa seria uma caracteristica da cultura nacional, cuja expressdo
pode ser percebida nas questdes politicas, demarcando uma tendéncia entre parte dos
comunistas brasileiros. Nao raro, o PCB conformou aliangas — até mesmo esdruxulas —
que permitissem ao partido um papel relevante na correlacdo de forgas no ambito

nacional. “° Na leitura de Motta:

Os comunistas se aliancaram a muitos lideres burgueses, capitalistas,
oportunistas, demagogos e até conservadores — inclusive alguns dedicados
anticomunistas -, e estes conchavos custaram ao partido perda de prestigio e
arranhdes graves em sua imagem. Mas vale destacar que fizeram essas aliangas
porque havia parceiros disponiveis; em outros paises, 0s comunistas néo
tiveram essa escolha, pois costumes politicos excluiam acomodacdes
semelhantes.*?°

Apesar de ser tradicionalmente alvo de desconfianca da esquerda pela sua
tendéncia a massificacdo e nivelamento estético, ndo houve, por parte do préprio PCB,
um movimento condenatorio de exortacdo aos artistas e intelectuais que optaram por atuar
no mercado da cultura. Na pratica, a alianca entre liberais e comunistas — percebida desde
0s primeiros anos de ditadura —, sedimentada na bandeira da “liberdade de expressdo”,
foi reforgada com o processo de “ida ao mercado”, embora isso nao tenha acontecido sem
dissensos, contestacdes e negociacOes. Boa parte desses intelectuais foi contratada, seja
pela Globo, por outras emissoras ou mesmo por instituicdes governamentais, nos anos
1970, quando o “perigo vermelho” ja havia sido, em grande medida, contido, com a

derrota da luta armada e o sufocamento da esquerda democratica.
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Na contrapartida desse processo de “ida ao mercado” por parte de importantes
nomes da esquerda, temos 0s empresarios da comunicacdo. Ao absorver esses
intelectuais, garantiram para os quadros de funcionarios nomes consagrados no ambito
das diversdes publicas, atuantes, por exemplo, no teatro e no radio, tendéncia que, como
vimos, ja se delineava nas décadas anteriores.

Somada a essa dimensdo técnica e material, Napolitano analisa que esse processo
também foi motivado pelas mudancas ocorridas na sociedade brasileira com o surgimento
de uma classe média escolarizada consumidora da “cultura de esquerda” que, desde dos
anos 1960, era protagonista no ambito artistico e cultural. Conformava-se ai um
imperativo pragmatico por parte dos empresarios: vender o que tinha boa demanda, o que,
naquele contexto, significava abrir-se as producbes de esquerda, seja no cinema, na
musica, no teatro ou na televisdo.*** Seguindo essa mesma linha interpretativa, Renato
Ortiz enfatiza que o mercado conformou estratégias para incorporar o publico jovem —
universitarios — aos novos seguimentos de consumo, veiculando manifestacdes culturais
criticas em seus espacos, como nos festivais de MPB.*

A vitoria do projeto repressivo no campo politico somado as transformacdes na
sociedade p0s-1964, com o fortalecimento da inddstria da cultura, contribuiu para a
dissolucdo de projetos, ainda que difusos, de um novo Brasil possivel, pautados na crenca
da “revolucado brasileira”, o que impulsionou a inflexdo de uma estrutura de sentimento
romantico-revolucionaria que teria sobrevivido até a derrota de 1968.#2 Como ressalta

Ridenti:
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Com a derrota das esquerdas brasileiras pela ditadura e os rumos dos eventos
politicos internacionais, perdeu-se a proximidade imaginativa da revolugéo
social, paralelamente a modernizagdo conservadora da sociedade brasileira e a
constatacdo de que 0 acesso a novas tecnologias ndo correspondeu as
esperancas libertarias no progresso técnico em si. Entéo, ficou explicito que o
modernismo temporao nédo bebia na fonte da eterna juventude; e o ensaio geral
de socializacdo da cultura frustrou-se antes da realizacdo da esperada
revolucdo brasileira, que se realizou pelas avessas, sob a bota dos militares.*?*

Se, sob a ditadura, a estrutura de sentimento deixaria de ser revolucionaria, ela
conservaria aspectos da defesa de uma brasilidade que marcou as manifestagdes artisticas
na década de 1960. Desse modo, a busca por uma identidade nacional do homem
brasileiro sobreviveria, mas perderia a crenga nas possibilidades da revolugdo diante da
nova conjuntura. Dias Gomes explicitou essa tendéncia em entrevista em meados dos
anos 1970:

A telenovela foi a Gnica trincheira que nds conseguimos, a (nica barricada que
conseguimos levantar, contra a invasdo dos enlatados americanos. Entdo,
quando os pseudointelectuais atacam a telenovela, torcem pelo fim da
telenovela, estdo sendo profundamente antibrasileiros, antipopulares, anti-
intelectuais. E realmente a Unica trincheira. N&o houvesse a telenovela, e os
horérios das 6 as 10 estariam importando para nds uma cultura que nédo é a
nossa, deformando a cultura brasileira. E n6s estariamos também mandando
royalties para fora. Estamos criando campo de trabalho, de experimentagéo
brasileira 42

Como se pode notar, o nacionalismo se tornou um elemento de aproximacao entre
direitas e esquerdas no processo de modernizacdo autoritario-conversadora. Como
salienta Denise Rollemberg, a politica cultural da ditadura mobilizou “muitas referéncias
caras ao projeto cultural das esquerdas politizando-as, contudo, em outra diregdo”.*?® Ou,
ainda, na acepgdo de Napolitano: “o Estado de direita e os intelectuais de esquerda
puderam compartilhar certos valores simbélicos que convergiam para a defesa da nacéo,
ainda que sob signos ideologicos trocados.”*?’

Embora ndo possamos minimizar os efeitos da logica industrial sob a cultura, é

essencial que enxerguemos as sinuosidades desse processo, em que valores e referéncias
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simbolicas até mesmo opostas se intercruzaram. Ao longo dos anos 1970, a televisdo
brasileira — e em especial as novelas — passaram por um processo de renovacao que
conformou “programas criticos, criativos e sensiveis a realidade brasileira”.4%®

A participacdo de Dias Gomes — e de outros nomes das esquerdas — N0 processo
de modernizacdo televisiva fez com que o realismo de suas producdes teatrais fosse um
dos pilares estruturantes da renovacdo da programacdo televisa veiculada no pais.
Novelas de sucesso como O Bem-Amado e Roque Santeiro, exibidas pela TV Globo nos
anos 1970 e 1980, foram, inclusive, adaptacdes de pecas teatrais escritas nos anos 1960,
quando o dramaturgo e as esquerdas estiveram embalados pela brasilidade revolucionaria
e pela crenca em uma dramaturgia nacional-popular que enxergava o teatro como
instrumento de conscientizacdo e transformacdo da sociedade brasileira. Exibidas na
televisdo, contudo, diante de uma conjuntura distinta da que foram inicialmente
elaboradas, adquiriram novos significados politicos, cuja complexidade ndo se pode
compreender a partir termos antinémicos.

A partir de 1969, o Brasil viveu um periodo de vertiginoso crescimento
econdmico, pautado em uma “incontida euforia desenvolvimentista”. Nessa conjuntura,
“uma inabalavel fé no progresso do pais contagiou segmentos expressivos da sociedade”.
Slogans como “Brasil, pais do futuro” e “Ninguém segura esse pais” simbolizavam o
momento de euforia ufanista e nacionalista.*?°

Ao contrario do que acreditam parcelas das esquerdas, a “utopia do impasse”, tal
qual denominou Daniel Aardo, tinha cada vez menos sustentacdo realidade. As leituras

calcadas na presuncdo de que capitalismo brasileiro ndo teria condigdes de progredir
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esfacelavam-se diante do cenario econdmico nacional. O capitalismo caminhava a pleno
vapor, o Brasil se modernizava de forma substancial e a luta armada tinha sido
massacrada, sem apoio da sociedade civil e da oposi¢do democratica.**

Paradoxalmente, enquanto para setores da sociedade brasileira o futuro parecia
estar cada vez mais proximo, as esquerdas viam desaparecer sob seus olhos as
coordenadas historicas que sustentavam a crenga na “proximidade imaginativa da
revolugdo brasileira”, dissolvendo bases que gestaram o florescimento cultural e politico
— animado pela brasilidade revolucionaria — da primeira metade dos anos 1960. As
mudancas ocorridas, dali em diante, conformariam uma nova sociedade, suplantando os
paradigmas de transformacao social que outrora embalaram militantes.*3*

No bojo desse processo, Dias Gomes se desvinculou do PCB, partido no qual
militou ao longo de mais de duas décadas. Segundo o proprio dramaturgo, em duas
conjunturas anteriores, pensou em deixar o Partido: a primeira delas, em meados dos anos
1950, apos as denuncias realizadas por Nikita Kruschev, secretario geral do Partido
Comunista da Unido Soviética (PCUS), no XX Congresso do PCUS de 1956, sobre os
crimes cometidos por Stalin; a segunda, em 1968, diante da ofensiva russa ao movimento
em Praga, na Checoslovaquia. Em ambas, hesitou, pois “temia ver-se desembarcando de
um sonho, o que ainda ndo estava preparado”.*3?

O desembarcar de um sonho, nas palavras do préprio Dias Gomes, esteve
associado ao abandono da crenga nas possibilidades da revolucdo brasileira, com o

declinio da estrutura de sentimento romantico-revolucionéria. A geragdo de Dias Gomes

— que partilhou das utopias anticapitalistas — ndo tinha enfrentado — até 1964 — nenhum
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grande traumatismo.**® Poderiamos, desse modo, retomar aqui as reflex6es sobre os
diferentes modos de articulacio das categorias passado, presente e futuro. E simbolico
que somente nos anos 1970 Dias Gomes tenha optado por “desembarcar de um sonho”.
O futuro, que outrora era tido pelas esquerdas no Brasil (¢ no mundo) como
aprofundamento e realizacdo da revolucdo, ali, no final dos anos 1960, tornava-se
infiguravel. O sonho, a utopia socialista, progressivamente se esvaiu do horizonte de
expectativas das esquerdas brasileiras.

Essa dinamica de oclusdo do futuro, diagnosticada por Hartog, foi desencadeada
no ocidente décadas antes, no inicio do século XX, com as experiéncias vivenciadas a
partir da Grande Guerra.*3* Nao podemos supor, contudo, que a “experiéncia do tempo”
e os significados a ela associados tenham sido sentidos de forma homogénea no mundo
ocidental. Individuos e coletividades — dos mais diversos locais, com especificidades
culturais, sociais e histdricas — experienciam o tempo de maneira singular.

Se transpormos essas reflexdes para as dindmicas da sociedade brasileira nos anos
1960 e 1970, percebemos que, enquanto setores da sociedade brasileira se viam
embalados pela crenca de que o pais — diante do milagre econdmico — caminhava
aceleradamente rumo ao futuro, as esquerdas viam a revolugdo se por no horizonte sem
que enxergassem, de imediato, um possivel renascer. Um ponto fundamental nas
reflexdes construidas no periodo pela contracultura, inclusive, foi a critica ao progresso
como redentor, um sintoma do desaparecimento da revolucdo no horizonte de
expectativas das esquerdas brasileiras, ainda que com suas nuances. As transformagoes
ocorridas nas décadas seguintes endossam essa hipétese. Aqui, as utopias revolucionarias,

futuristas, calcadas nas historias universais, passaram a operar a partir de um circulo que
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ndo transcendia o presente, modificando os paradigmas de transformacdo social

sedimentados na ideia de revolucéo.

4.9 Dias Gomes, teledramaturgo

No final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, a sociedade brasileira passava por
um periodo de transformacdes. Por um lado, viveu-se o chamado milagre brasileiro, com
um vertiginoso crescimento econémico, marcado pelo aparecimento e expansdo de
diversos setores industriais, incremento das telecomunicacfes e consolidacdo de uma
industria da cultura no Brasil. Embora o processo de modernizacdo e expansao da
televisdo possa ter sido verificado em diversas emissoras ativas naquele momento, a
Globo foi a que melhor soube “colher as benesses” do periodo, favorecida, inclusive, pelo
polémico acordo com a Time-Life.**® Por outro lado, esses foram também os “Anos de
Chumbo”, inaugurado pelo AI-5, , periodo em que 0 pais viveu 0 auge da repressao, com
a atuacdo sistematica do Estado para coibir opositores.

Enquanto a modernizagdo conservadora e autoritaria se concretizava sob os olhos
das esquerdas, os projetos revolucionarios foram progressivamente derrotados. No
ambito cultural, o antigo polo de resisténcia contra o regime ditatorial foi desmantelado.
A censura e a repressao levaram artistas e intelectuais militantes ao exilio, a prisao e até
mesmo a morte. Para 0s que aqui permaneceram, os caminhos foram limitados. Enquanto

alguns seguiram para o teatro amador dos bairros de periferia, outros buscaram

435 Poucos meses apds a inauguracdo, a TV Globo enfrentou sua primeira grande polémica: parte dos
recursos financeiros para a criacdo da emissora advinham de uma parceria com a multinacional
estadunidense Time-Life, 0 que ndo era permitido pela legislacdo brasileira, que restringia a participacéo
de grupos estrangeiros em empresas de comunicagdo. Em 1966 o acordo foi denunciado e foi instaurada
uma CPI para averigua¢do. O caso s6 seria resolvido em 1969, durante o governo Costa e Silva, com a
nacionalizacdo da emissora. Cf. COSTA, Alcir Henrique da; SIMOES, Inimé Ferreira; KEHL, Maria Rita.
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reorganizar companhias teatrais sob a otica empresarial. Para muitos deles, contudo, o
caminho foi a atuacdo na industria da cultura ou em 6rgaos que o proprio regime ditatorial
se mobilizava para conformar. Esse foi, como vimos, o caso de Dias Gomes que se
consagrou como autor de telenovelas para a TV Globo.*®

A telenovela, no Brasil, assim como as radionovelas e as soap-operas nos Estados
Unidos, surgiram como uma narrativa apropriada para ampliar o publico, intrinsicamente
associada a um processo mais amplo de transformacdes pelas quais ja passava a televisdo
brasileira. “*" A primeira experiéncia com a telenovela no Brasil se deu um ano apds a
inauguracdo da televisdo, com Sua vida me pertence, de Walter Forster, exibida ao vivo,
duas vezes por semana, pela TV Tupi entre 1951 e 1952. Durante o processo de
consolidacdo da televisdo no Brasil, o0 amadorismo foi progressivamente superado pela
I6gica empresarial, que racionalizou a producéo e veiculacdo de programas televisivos.
Nesse percurso, as novelas também passaram por transformacdes. Com a invencao do
videoteipe (VT), varios capitulos puderam ser gravados em um s dia, impulsionando o
advento da telenovela diéria e a fixacdo do telespectador em um Gnico canal.

Assim, a primeira telenovela diaria, 2-5499 ocupado, foi exibida em 1963, pela
TV Excelsior. Contudo, o primeiro grande sucesso s6 ocorreu entre 1964-1965, com O
direito de nascer, exibida pela TV Tupi Sdo Paulo e TV Rio. Com o crescimento da
audiéncia, elas se tornaram uma “mania nacional”, suplantando os teleteatros que
embalavam os espectadores na década anterior.**

Nesse momento inicial, empresas de sabédo e higiene dental, como Gessy-Lever,
Colgate-Palmolive e Kolynos-Van Ess, foram as grandes patrocinadoras da televiséo e

das telenovelas no Brasil, ja que as emissoras ainda ndo tinham recursos suficientes para
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produzir de forma autdbnoma. Tais empresas patrocinadoras tinham grande ingeréncia
sobre as novelas, negociando, junto as emissoras, os diretores, elenco enredo, etc. Era
muito comum, além disso, que essas empresas construissem uma rede latino-americana
na qual muitos autores iniciaram seu processo de autoria, adaptando roteiros estrangeiros
ou nacionais. Havia uma grande circulacéo dos textos entre os paises latino-americanos,
facilitada pela projecdo que essas empresas detinham no subcontinente. 43

As primeiras novelas brasileiras foram, desse modo, a adaptacdo de romances
importados de Cuba, Argentina, México, Venezuela etc, que detinham um estilo
melodramatico, dissociado da realidade brasileira. As tramas recuperavam tematicas
dicotdbmicas sobre amor, dever e familia polarizando o bem e o mal, os ricos e os pobres,
0s justos e os injustos, a felicidade e a tristeza.**

Embora o formato melodramatico tenha prevalecido nas primeiras telenovelas
exibidas na televisdo brasileira, ocorreram algumas tentativas de reformulacdo das
tematicas ja nos anos 1960. A novela Beto Rockefeller, exibida entre 1968 e 1969 pela
TV Tupi, é um dos exemplos dessa tendéncia. Rompendo com os dialogos formais e
propondo uma linguagem coloquial, Braulio Bressa, autor da trama, se preocupou em
construir uma novela realista. Beto, o protagonista, era um homem pobre, mentiroso que
buscava o enriquecimento facil, bem distinto dos herdis corajosos e impolutos
encontrados nos tradicionais melodramas.*4!

O inicio desse processo de transformacdo nas tematicas das telenovelas pode ser
atribuido a uma série de aspectos intrinsecamente relacionados a conjuntura ali

vivenciada. Houve, nesse periodo de modernizagdo da televisdo brasileira, a contratacao

439 BORELLI; ORTI; RAMOS, 1989. p. 60-61.

440 BORELLLI, Silvia Helena Simdes. Telenovelas Brasileiras: balancos e perspectivas. Sdo Paulo em
Perspectiva, v. 15. n. 3, jul/set. 2001.

441 Embora Beto Rockefeller seja um marco, outras tramas ja ensaiavam essa tendéncia, como Ninguém cré
em mim, Os Rebeldes e Os Tigres. Cf. BORELLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 77-79
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de autores de consolidada carreira em outros segmentos, como o radio e a dramaturgia,
que impulsionaram a cria¢do de uma nova linguagem novelistica, apostando no realismo
para tratar temas cotidianos.

Em suas pesquisas sobre as novelas brasileiras, Esther Hamburger ressalta que a
opcdo por uma narrativa que se passasse em “‘espacos significativos do Brasil
contemporaneo” atendia a expectativa de realizadores, autores, atores e diretores
provenientes do cinema e do teatro dos anos 1950-60, envolvidos com diversas
proposicdes de realizacdo dos ideais nacionais e populares.”*#? Muitos deles — como Dias
Gomes — detinham uma trajetdria identificada com a militdncia politica e uma
dramaturgia realista, que foi transportada para 0 ambiente televisivo. Isso impulsionou a
aproximacdo das novelas da atmosfera cultural no periodo, em que era um imperativo
retratar, discutir e criticar a realidade brasileira.

A insercdo de novelas realistas na televisdo ndo esteve dissociada de um processo
mais amplo, em que reorientacdes e rupturas ocorreram em varios campos. No Cinema
Novo, por exemplo, com Macunaima (1969), filme de Pedro Andrade, recorreu-se ao
“her6i sem nenhum carater”, de Mario de Andrade, para promover maior aproximagéo
com o publico. Embora haja, claro, inUmeras distingdes entre obras do Cinema Novo e as
primeiras telenovelas realistas, encontramos alguns pontos comuns: anti-herois, cotidiano
urbano, masicas de sucesso direcionadas ao publico jovem, entre outos, o que vincula as
transformacdes nas novelas ao ambiente cultural como um todo.

Por parte das emissoras e patrocinadores, a preferéncia por novelas nacionais pode
ser explicada por questbes econdmicas. A aquisicdo de novelas estrangeiras foi se

mostrando uma empreitada de elevado custo, ja que eram constantes as adaptacdes para

42 HAMBURGER, Esther. Telenovelas e Interpretagdes do Brasil. Lua Nova, Sdo Paulo, n. 82, p. 61-86,
2011.
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as “aclimatarem ao gosto brasileiro”, o que, muitas vezes, ndao compensava

financeiramente.**®

E importante salientar que essas transformacdes estiveram, além disso, em
sintonia com as iniciativas estatais de desenvolvimento de uma “cultura brasileira”
compativel com o projeto autoritario que, desde o governo Castelo Branco, detinha a
preocupacdo em se conformar as diretrizes que endossassem 0 nacionalismo caro aos
militares. Além do nacionalismo autoritario, havia o intuito de conformar uma producao
educativa, cujo objetivo era “clevar o nivel da televisdo brasileira”, o que se cristalizou
em 1975 com o Plano Nacional de Cultura. Como veremos, para formular essas diretrizes,
0 Estado combinou a censura e o incentivo no ambito econémico, elemento que
contribuiu para uma complexa rede de negociacoes, conflitos e acomodagdes.**

Em 1969, quando Dias Gomes assinou com a TV Globo, o dramaturgo esteve

imerso em dilemas e insegurancas relacionados aos estigmas conferidos as telenovelas:

As alegacBes de subarte ou subliteratura eram preconceituosas e idiotas.
Nenhuma arte € menor ou maior, existem autores maiores ou menores, estava
desafiado a provar isso. E também encontrar uma linguagem propria, uma
identidade, para um género que nascera do folhetim do século passado, gerara
a telenovela e o filme em série, e agora encontrava a televisdo, a meu ver, seu
veiculo ideal. (...)*®

A deciséo lhe causou julgamentos, principalmente de colegas e companheiros de

Partido, que compartilhavam de um posicionamento politico a esquerda:

Minha ida para a televisdo foi vista com reprovacdo por alguns intelectuais da
esquerda burra e da direita idem, que a burrice ndo é privilégio nosso. (...) A
restricdo maior era & Rede Globo, cujo dono, Roberto Marinho, apoiava o
governo, como se as demais redes ndo o fizessem e de maneira até bem mais
subserviente. Durante uma palestra que fiz para estudantes de teatro, tomei
conhecimento de uma peca inédita, escrita por um deles, em que uma
personagem pronunciava a seguinte condenacgdo: Dias Gomes, eu ndo te
perdoo.*46

443 BORELLLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 74-75.
444 BORELLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 85.
445> GOMES, 1998. p. 256.

446 GOMES, 1998. p. 262-263.
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A visdo predominante naquele momento entre as esquerdas era de que as
narrativas ficcionais televisivas, enquanto produtos industriais, eram um simples
entretenimento, sem qualquer conotacdo politica e posicionamento critico. Segundo o
dramaturgo, diante do desafio que implicava essa decisdo, encontrou seguranga em saber
que poderia transpor suas tematicas para televisdo. Segundo ele ‘“‘arrebanhei meus
personagens, meu pequeno universo e, como quem muda de casa, mas conserva a mobilia,
lancei-me a aventura”.*4’

O primeiro trabalho de Dias Gomes foi dar continuidade a novela A Ponte dos
Suspiros, trama exibida as 22h e, inicialmente, conduzida pela cubana Gléria Magadan,
que havia deixado a emissora. Como era caracteristico das novelas aquela época, o enredo
detinha um tom romanticamente fantasioso, ambientado em cenario longinquo: Veneza,
no ano de 1500. Esse primeiro trabalho foi realizado com um nome ficticio: Stela
Canderon, alcunha que, segundo Dias Gomes, foi sugerida por Walter Clark.

Stela Canderon fazia alusdo ao préprio estilo da telenovela, um melodrama
importado. A sugestdo de Walter Clark, segundo Dias Gomes, foi justamente para que o
dramaturgo ndo “manchasse” sua carreira, assinando uma obra muito distinta do seu
tradicional estilo de dramaturgia. No entanto, a op¢do por um nome falso pode ser vista
sob outras possiveis interpretacdes. Seria uma tentativa de, em seu primeiro trabalho,
enguanto conhecia o terreno da televisdo brasileira, passar ileso as criticas de colegas ou,
ainda, ao proprio crivo do regime ditatorial?

Ap0s a exibicdo da A Ponte dos Suspiros, o horério das 22h passou a ser ocupado
por novelas realistas, no qual Dias Gomes ganhou destaque — junto com Walter Durst e
Jorge Andrade. Entre 1970 e 1980, o dramaturgo produziu sete novelas para o horario:

Verao Vermelho (1970), Assim na Terra como no Céu (1970-71), Bandeira 2 (1971-72),

447 GOMES, 1998. p. 256.

265



O Bem-Amado (1973), O Espigdo (1974), Saramandaia (1976) e Sinal de Alerta (1978-
1979). Jaem 1975, Roque Santeiro seria exibida no horario das 20h (o de maior audiéncia
da emissora), mas, como veremos, foi censurada as vésperas da estreia.

Para exibicdo de cada uma das telenovelas que a TV Globo levou ao ar, existia
uma rigorosa rotina. Primeiro, a sinopse escrita pelo autor era aprovada pela direcéo geral
da emissora. Depois disso, era avaliada pelo Departamento de Pesquisa, que analisava o
conteddo do texto e a composicdo social dos personagens. Existia, nesse momento, a ideia
de que a novela deveria apresentar personagens de todas as classes sociais ampliando os
grupos atingidos pela audiéncia.**

Uma vez avaliadas as sinopses, eram definidos cenérios, os figurinos, o elenco
e as locacdes. Diretores, produtores e autores participavam do processo de escolha dos
atores e da definicdo dos elementos basicos de composi¢do da narrativa, definindo as
“linhas mestras” da produgdo. No total, a elaboracdo de uma telenovela envolvia cerca de
300 pessoas, entre elenco, técnicos, maquiadores, cabeleireiros, contrarregras, motoristas
etc.449

Verdo Vermelho (1969-1970), primeira novela ambientada na Bahia, retratou a
relacdo conjugal de Adriana (Dina Sfat) e Carlos (Jardel Filho). Os dois, oriundos de
classes sociais distintas, casaram-se muito novos e viviam em constante conflito. Ao
longo da trama, a protagonista foi conquistando coragem para se livrar do autoritarismo
do marido e viver um grande amor. No fim da histéria, eles se divorciaram, 0 que era
considerado um tabu na época.*® Verdo Vermelho trouxe, ainda, o debate sobre o

racismo, presentificado por um conflito de geracgdes: uma filha branca que esconde o fato

448 HAMBURGER, Esther. Brasil Antenado: a sociedade da novela. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2005.

449 HAMBURGER, 2005.

450 Dirigida por Marlos Andreucci e Walter Campos, teve 209 capitulos, Verdo Vermelho estreou no dia
17 de novembro de 1969 e terminou no dia 17 de julho de 1970.
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de sua mae ser negra (interpretada pela atriz Ruth de Souza). Por tras dos conflitos
familiares, importantes tematicas sociais eram tangenciadas, abordando, além disso, o
cotidiano e a cultura local baiana.*!

Embora as primeiras tramas de Dias Gomes exibidas na TV Globo retratassem a
realidade brasileira, elas mantiveram a perspectiva do drama romantico, calcada em
conflitos familiares, emocionais, desilusdes amorosas, trai¢cdo, cidmes, intrigas,
vingancas, violéncia etc. A grande diferenciacdo esteve no espaco e no tempo em que
passaram a ser situadas. Enquanto se passavam no Brasil em um periodo contemporaneo,
os titulos latino-americanos procuravam justamente se distanciar no tempo e no espaco
para evitar tratar de assuntos que ecoassem conflitos pertencentes ao universo do
cotidiano dos telespectadores.**2

A énfase dada a realidade brasileira, desse modo, incorporou o debate sobre as

condicdes historicas e sociais vividas pelos personagens, articulado aos tradicionais

dramas familiares. Segundo Dias Gomes, em 1971

Mesmo o mais realista dos autores de novela ainda ndo pode evitar ingredientes
romanticos, a intriga tortuosa e cheia de afluentes, o suspense final de cada
capitulo (...). E impossivel o autor fugir do publico que néo abre mio desta
prerrogativa.*s®

Apos Verdo Vermelho, Dias Gomes escreveu Assim na Terra como no Céu (1970-
71), cuja trama contava a historia do Padre Vitor (Francisco Cuoco), que abandonou a
batina para viver um romance com Nivea (Renata Sorrah), garota tipica do bairro de
Ipanema, na zona sul do Rio de Janeiro. A jovem, contudo, foi assassinada, trazendo um
mistério para o enredo. A morte de Nivea ndo agradou ao publico, o que levou uma

adaptacdo do enredo para a personagem voltasse em flashbacks.*>*

451 SOARES, Rosana; VICENTE, Eduardo. O Folhetim e a Cancdo: a Representagdo do Negro e das
Identidades Periféricas na Televisdo Brasileira. Revista Novos Olhares, Séo Paulo, v. 2, n. 2, p. 28-36, 2013.
452 HAMBURGER, 2011.

453 Veja, Sdo Paulo, 10 de fevereiro de 1971.

454 Exibida de 20 de julho de 1970 a 23 de marco de 1971, com direcdo de Walter Campos
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A adaptacdo das novelas conforme a repercussdo do publico era algo recorrente
nas telenovelas brasileiras. Isso nos evidencia uma particularidade: como séo escritas e
produzidas ao mesmo tempo em que Vvao ao ar, é possivel reagir aos indices de audiéncia.

Em meados dos anos 1970, Dias Gomes refletiu a este respeito:

Enquanto em todas as épocas, o fendmeno artistico é apresentado ao publico
como fato j& acontecido, acabado, na novela a obra esta acontecendo (...). Das
artes tradicionais, somente o teatro possui, em dada medida, essa caracteristica
de obra aberta, mas sua abertura é limitada. J& na telenovela essa abertura é
quase total, constituindo uma caracteristica prépria do género, aquela que pode
qualifica-lo como uma nova forma de expresséo, junto com o desenvolvimento
tecnoldgico inerente ao nosso tempo. O fato de o autor ir escrevendo 0s
capitulos e estes irem sendo gravados e levados ao ar sem a obra estar
concluida d& ao publico a sensa¢do ndo proporcionada por qualquer outra obra
de arte de que esta testemunhando algo que esta acontecendo. O
desenvolvimento pode ser alterado, como de fato pode, cujo fim é
imprevisivel, como as vezes é, e esté sujeito a fatores externos, extra obra, entre
0s quais a sua propria reacdo de espectador. Isto concede a novela o carater de
espetaculo vivente, ficcdo dependente da realidade.**®

O dramaturgo usou essa especificidade da producdo de novelas para legitima-las
em um contexto em que, como vimos, eram descreditadas por artistas e intelectuais de
esquerda. Ao longo dos anos 1970, de fato, conforme a televisdo se expandia e se
profissionalizava, as pesquisas sobre a performance de uma novela se tornaram cada vez
mais comuns. No caso da TV Globo, além das analises de carater quantitativo, realizadas
pelo Ibope e Audi-TV, foi criado um setor de pesquisa, que realizava sondagens para
saber as preferéncias do publico. Com a preocupacdo em se antecipar as possiveis
varia¢des de audiéncia, foram criados “grupos de discussdo” realizados no desenrolar das
tramas, cujo objetivo era “avaliar a repercussdao da novela no que se refere ao seu
conteudo e/ou elementos formais”. Havia, ainda, como ultimo recurso, a sondagem feita
através de entrevistas por telefone, caso os indices de audiéncia caissem no “painel” em

que eram acompanhados de minuto a minuto.*®

435 Movimento, Sdo Paulo, 17 de maio de 1976.
456 BORELLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 126-128.
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Embora tais pesquisas de opinido e audiéncia tenham se tornado rotina nas
emissoras ¢ o telespectador anonimo seja, de fato, incorporado a dinamica do “fazer
novela”, essa correlacdo ndo se aproxima da utopica ideia de “obra aberta”. Ha, em
primeiro lugar, um lapso entre os telespectadores que eventualmente participam dessa
dindmica e os milhdes de individuos que compdem o publico. A participacao do publico
é, além disso, mediada e distorcida, envolvendo uma complexa relacdo que envolve
autores, diretores, produtores, o setor comercial etc.*’

Vale ressaltar que os indices de audiéncia, que impulsionavam transformacées nos
enredos, balizavam as atividades comerciais da emissora, fornecendo unidades de
medidas que guiavam o0s precos cobrados pelos andncios publicitarios. Apesar das
novelas demandarem um alto investimento inicial, podendo variar entre 1 e 2,5 milhdes
de dolares, esse custo era diluido por capitulo, o que as tornavam produtos rentaveis para
a televisao brasileira em processo de expansdo. Roque Santeiro, por exemplo, exibida em
1985, demandou um investimento de 2 milhdes de dolares, com uma media de 10 a 15
mil dolares por capitulo, investimento que retornava através dos anincios nos comerciais
— que podiam custar até 20 mil délares por 30 segundos — e do merchandising associado
aos enredos. A preocupacdo com a audiéncia esbarra, desse modo, necessariamente na
questdo comercial e no carater rentavel das telenovelas para a TV Globo. 4%

Apds Assim na Terra como no Céu, o0 autor escreveu Bandeira 2 (1971 -1972),
inspirada em sua peca A Invasdo (1960), que abordou a rivalidade pelo controle do jogo
do bicho no bairro de Ramos, suburbio do Rio de Janeiro. A trama era centrada nos
protagonistas Tucéo (Paulo Gracindo) e Jovelino Sabonete (Felipe Carone), que, inimigos

declarados, foram surpreendidos pelo romance entre seus filhos, Thais (Elizangela) e

47 HAMBURGER, 2005. p. 44.
458 BORELLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 114.
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Marcio (Stepan Nercessian). Os dois bicheiros disputavam ainda o amor da taxista Noeli
(Marilia Péra), porta-bandeira da escola de samba do bairro, que enfrentava preconceito
por ser divorciada. De acordo con Dias Gomes, 0 recorte da trama gerou desconfianca da

emissora que relutou em aprovar o enredo:

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 apreensdes, Bandeira 2 foi ao ar e quebrou esses tabus (...). A morte
do protagonista, no Gltimo capitulo — toda a populacdo de Ramos comparece
espontaneamente a gravagdo do enterro-, ganhou manchete em letras garrafais
na primeira pagina do jornal Luta Democratica: MORREU TUCAO. Tucéo
deixa de ser fic¢do, ganhara vida propria e morrera de fato. O nimero de sua
Sepultura daria no jogo do bicho no dia seguinte, ¢ os “banqueiros” ja

esperavam porque mandaram “cotd-lo”.%®

Inicialmente, a trama central de Bandeira 2 seria a da taxista Noeli, que,
insatisfeita em seu casamento, pedia a separacdo, tendo que trabalhar como taxista, uma
profissdo predominantemente masculina, e lidar com o preconceito contra as mulheres
divorciadas.*®® No entanto, a disputa entre os bicheiros acabou conquistando mais o
publico, especialmente afeicoado por Tucdo. Isso fez com que Dias Gomes mudasse, aos
poucos, 0 protagonista da trama: de Noeli a Tucio.%6!

Compreender a l6gica mercantil a qual as novelas estdo submetidas, ndo nos
exime de compreender os espacos de invencdo e individualidade. Em 1973, disse Dias
Gomes ao Opinido:

Eu diria que o teatro é a arte conscientizado por exceléncia. Mas volto a
lembrar 0 equivoco e a injustica em que se labora ao considerar as telenovelas
como um todo uniforme, nivelando-as tematicamente, estética e culturalmente.
Claro que uma determinada novela, ou até mesmo a maioria das novelas, pode
ter um efeito acomodaticio, alienatdrio, anestesiante. Também uma peca de
teatro (ou quem sabe a maioria das pegas encenadas entre nos) pode ter o
mesmo efeito, podendo estender a alegacgéo para o cinema. Mas nem o cinema,
nem o teatro, nem a novela, como formas de expressdo, tem nada a ver com
isso. E do mesmo modo que o teatro pode ser um elemento conscientizador,
também a novela desempenha esse papel”.*62

459 GOMES, 1998. p. 265.

460 Exibida entre 28 de outubro de 1971 e 15 de julho de 1972, com direcdo de Daniel Filho e Walter
Campos.

461 \eja, S&o Paulo, 12 de julho de 1972. n. 82

462 Opinido, Rio de Janeiro, 26 de fevereiro de 1973.
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Segundo Dias Gomes, diante da frustracdo do sonho de um teatro popular, seja
pelo carater burgués das plateias, seja pelas dificuldades impostas pela repressao, a novela
desempenhou um papel que “alguém precisava desempenhar” ao retratar a realidade

brasileira de maneira critica:

Podia ser o teatro, como a gente queria, podia ser o cinema que é uma arte
muito popular, no entanto o cinema ndo deu nada e o teatro ndo conseguiu.
Entdo, ficou aberto um espaco que foi ocupado pela novela e ndo vamos
discutir se a novela é arte ou subarte. Uma realidade é que hoje ela faz parte da
vida, vocé ndo pode pensar o pais sem a televisdo hoje em dia. E dentro da
televisdo o produto de maior aceitagdo popular é a telenovela. Entdo, ela diz
alguma coisa sobre a realidade do pais. Ela, de algum modo, fala ao povo
aquilo que a gente queria dizer através do teatro e do cinema. Esta sendo dito
através da televisdo, ndo vamos discutir o mérito das novelas, algumas sdo
boas, outras sdo ruins, alguns filmes sdo bons, outros sdo ruins, alguns
romances sdo bons, outros sdo prestam. Entéo, por que é que esse fenémeno se
dé aqui no Brasil? Porque socialmente havia um papel a ser desempenhado e
que foi desempenhado pela telenovela.*6?

Mesmo em um ambiente de multiplas pressfes e imperativos comerciais, havia
espagos de “inventividade”, caminhos pelos quais Dias Gomes conseguiu transitar para

levar tematicas criticas a televisdo. Nesse sentido, o dramaturgo argumentou:

Se vocé analisar, vai ver que as sete ou oito experiéncias que realizei [...]
formam um painel da realidade brasileira [...] que guarda perfeita sintonia com
aquele outro painel que tentei com minhas pecas teatrais. Em alguns casos,
como O bem-amado e Bandeira 2, ndo passam de meras transposi¢des, ou
traducdes, para uma nova linguagem, de temas ja explorados no palco. O
espigdo tinha O tlnel como ponto de partida. Roque Santeiro, que foi proibida,
girava dentro do universo comum a O pagador de promessas, A revolugéo dos
beatos e O bergo do herdi.*®*

No processo de “adaptacdo das novelas” aos resultados da audiéncia, os autores
eram 0s Unicos com a autorizagdo para decidir o futuro dos personagens, falas, nimeros
de cenas etc. Levando em consideracdo os indices e as pesquisas de opinido, 0
desempenho de atores, as pressées dos organismos censoérios e os pedidos da diretoria da

empresa, competia exclusivamente ao autor realizar alteracdes substanciais na obra.*6®

463 Entrevista de Dias Gomes a Marcelo Ridenti. Cf. RIDENT], 2000. p. 293.

464 GOMES, Dias. [Entrevista concedida a] Ferreira Gullar e Moacyr Félix. Encontros com a Civilizagdo
Brasileira, n. 6, Rio de Janeiro, 1978.

465 HAMBURGER, 2005. p. 47.
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Essas ponderacGes ndo podem nos levar, contudo, a idealizar as telenovelas ou a
prépria militdncia de Dias Gomes, mas compreender como essas obras — mesmo na
televisao — tensionaram elementos com os quais se deparavam as esquerdas e a sociedade
brasileira naquela conjuntura. Como vimos, na década de 1970, as utopias libertarias da
década anterior ja tendiam a envelhecer, transformando os significados do proprio
engajamento.

O caminho de “ida ao mercado” por Dias Gomes trouxe consigo as ambiguidades
dessa conjuntura. Suas novelas levaram a televisdo brasileira uma série de novas pautas
— fragmentarias, associadas aos costumes — que ganhavam espacgo nos debates politicos
das esquerdas no Brasil e no mundo. Comportamentos até entdo considerados ousados ou
mesmo proibidos, passavam ser amplamente discutidos, como a igualdade entre os
géneros, a liberacdo feminina, a homossexualidade, a virgindade, o uso de pilula
anticoncepcional, a exploracdo do corpo, o aborto, a religiosidade, o divdrcio, a loucura
etc.

Verdo Vermelho abordou a questdo do divorcio e do racismo nas telas das
televisdes brasileiras. Assim na Terra Como no Céu mostrou a moda e 0s costumes da
juventude de Ipanema e trouxe, pela primeira vez em uma novela, temas como o celibato
dos padres e o consumo de drogas. Bandeira 2 trouxe as telas uma representacdo do
sublrbio carioca, com as disputas de bicheiros da zona norte do Rio de Janeiro, do
cotidiano das escolas de samba, das condic¢Oes de vida de retirantes nordestinos, assim
como os desafios de uma mulher ocupando uma profissao predominantemente masculina.

Analisando as telenovelas desse periodo, Hamburger salienta que, ao longo dos
anos 1970 e 1980, é possivel encontrar, por exemplo, uma trajetéria de liberalizacdo
crescente dos papéis femininos. Ao longo desses anos, as personagens de novela passaram

de “mulheres casadas ou prontas a casar ¢ maes em potencial a mulheres que se
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dispunham a seguir seus proprios caminhos.” As novelas, desse modo, captaram um
processo mais amplo de mudancas na sociedade.*6®

Esse processo pode ser correlacionado as transformacfes que ocorriam no seio
das proprias esquerdas que, em geral, adquiriram “novos parametros”, trazendo para seus
debates a questdo da individualidade, das liberdades civis, da luta das minorias etc. A
partir dos anos 1970, “novos movimentos sociais”, cujo simbolo foi o emblematico 1968,
ganharam espaco trazendo consigo programas especificos, referidos a suas insercoes
particulares na sociedade.

Como ressalta Daniel Aardo Reis, esses movimentos passaram a defender
mudancas/revolucdes moleculares, com a transformacdo das consciéncias, em especial
no campo dos costumes e a conquista progressiva de direitos dentro do capitalismo.
Consubstanciou-se a ideia de que “o aqui ¢ 0 agora merecia prevalecer em relagdo a um
futuro anunciado como glorioso, mas tdo distante, que se tornava intocavel pelas pessoas
comuns em suas vidas correntes.” 467

A ascensdo dessas novas pautas, até entdo escassamente discutidas entre as
esquerdas brasileiras, foi um sintoma da inflexdo do socialismo em seus horizontes de
expectativas apos as derrotas em 1964, com o golpe; em 1968, com o Al-5; e, no inicio
dos anos 1970, com a derrocada da luta armada. O antigo “paradigma de revolugdo
catastrofica calcado no modelo soviético” ndo mais fazia sentido para uma esquerda cujas

derrotas imputaram a descrenga nas possibilidades do socialismo, mesmo dentro de um

programa etapista, tal qual defendia o PCB.

466 HAMBURGER, Esther Império. A expansdo do “feminino” no espago ptiblico brasileiro: novelas de
televisdo nas décadas de 1970 e 80. Estudos Feministas, Floriandpolis, v. 15, n.1, p.153-280, jan.-abr. 2007.
467 REIS, Daniel Aardo. Aproximagcdes, contrastes e contradicdes entre paradigmas de mudanca social: 0s
cinquenta anos de 1968. In: REIS, Daniel Aardo et al. 1968, reflexos e reflexes. Sdo Paulo: Edi¢des SESC,
2018b. p. 15-30.
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As pautas comportamentais também receberam adeséo de parcela das direitas, que
se mostraram abertas as transformacdes nos costumes. A Globo, embora tenha crescido e
se expandido a partir do projeto de modernizagdo conservadora que ela propria ajudava a
legitimar, adotou — a partir de suas novelas e programas — posicionamentos progressistas
no ambito dos costumes, assumindo uma postura relativamente favoravel a essas novas
demandas sociais. O fortalecimento dessas perspectivas contribuiu para a catalizacao da
alianca entre intelectuais da esquerda e os setores liberais, via industria da cultura.

Dias Gomes, assim como outros intelectuais e autores que adentraram a emissora
nessa conjuntura, descrentes ante as expectativas que nutriam no inicio dos anos 1960,
trouxeram, as telas, novelas tematicas e debates que emergiram como caminhos de
contestacdo e gradual ruptura, ndo mais sedimentados nas antigas utopias que embalaram
as esquerdas no Brasil e no mundo. Essas pautas no ambito dos costumes e
comportamentos estiveram cada vez mais associadas a contestacdo da ordem
estabelecida, sendo categorizada, pelo prdprio regime ditatorial, como sintoma de uma
possivel ameaca. Muito por isso a censura a moral ndo facilmente se dissociava dos
imperativos politico, uma vez que “posicionamentos progressistas no ambito dos
comportamentos” eram tidos como manifestagdes subjacentes de uma suposta ameaca de
subversao politica.4¢8

E essencial, no entanto, que estejamos atentos as idiossincrasias desse processo.
Ela nos traz, por um lado, uma chave de explicagdo para compreendermos a alianga entre
liberais e comunistas que se esbogou no imediato p6s-1964, quando a revolugéo se tornou
um horizonte distante, e consolidou-se na década de 1970, quando ela deixou de ser um

horizonte possivel. Por outro, nos coloca em face de uma complexa equagdo composta

468 Além da atuacdo censoria com seus imperativos de “resguardar a moral e os bons costumes” também as
esquerdas encontramos um movimento de oposicdo a essas tendéncias, como o proprio movimento
comunista internacional, em que em suas diferentes tendéncias, se via destruido de papel de “vanguarda”
politica rumo a revolugdo Cf. REIS, 2018. p. 15-30.
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por intelectuais politicamente engajados; a TV Globo, que se de mostrou aberta (ndo sem
disputas) as pautas comportamentais que socialmente vinham a tona; e o regime ditatorial,
conservador, nacionalista e anticomunista.

Ao considerar o cinema como fonte histérica, Marc Ferro observou o filme
inserido em seu contexto, recodificando aspectos ideoldgicos e de estudo do imaginario
social. Propondo uma critica documental do filme e avaliando o contexto e o processo de
producdo - identificando personagens, locagdes, direcdo, roteiro, bem como sua
repercussao junto ao publico e a imprensa —, o autor refletiu sobre a ficcdo
cinematografica como fonte portadora de uma problemaética historiografica propria, um
registro de memoria que permite ao historiador recuperar um pouco de seu significado na
época. A compreensdo tedrico-analitica construida por Ferro para a ficcdo
cinematogréafica pode ser estendida a outras fontes audiovisuais, tal como a telenovela,
na medida em que nela estdo contidas representac6es de uma determinada sociedade, nas
quais personagens e conflitos dramaticos podem ser interpretados como uma alegoria de
seu proprio tempo.*°

Denise Rollemberg ilustra esse processo a partir das analises de O Bem-Amado,
obra de Dias Gomes exibida em 1973, como a primeira novela a cores da televisdo
brasileira e, portanto, simbolo da modernizacdo autoritaria conservadora em curso no
periodo. Adaptacdo das pecas Odorico, O Bem-Amado e Os Mistérios do Amor e Morte
(1962), a trama conta a historia do corrupto e demagogo Odorico Paraguagu (Paulo
Gracindo), eleito prefeito da cidade de Sucupira. Com o slogan “Vote em um homem

sério e ganhe um cemitério”, o prefeito assumiu o cargo com a promessa de que

469 FERRO, Marc. O Filme: uma contra-analise da sociedade. In: LE GOFF, Jacques; NORRA, Pierre.
Historia: Novos Objetos. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1988.
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construiria um cemitério na cidade. Uma vez concluida a obra, contudo, ninguém morria
para que a “benesse” fosse inaugurada.

A partir desse enredo, a novela retratou, de forma critica, a vida politica e o
cotidiano da cidade de Sucupira, construida como a metafora de um Brasil autoritario e
conservador. Embora escrita ainda em tempos democraticos, as situacfes e 0s
personagens desafiavam a imagem de um “Brasil grande, pais do futuro” que a ditadura
militar buscava conformar. A obra, que sofreu cortes da censura em parte dos seus
capitulos, ironizava as institui¢oes politicas, a Igreja Catdlica, o coronelismo, as for¢as
armadas, assim como trazia tematicas como o casamento, o adultério, a virgindade, a
sexualidade, o uso de drogas etc. 47

Pensando a obra associada ao contexto em que foi elaborada, Rollemberg nos traz

guestionamentos ilustrativos sobre o carater ambiguo das telenovelas nesse periodo:

Mas se O Bem Amado ironiza o autoritarismo e a hipocrisia da moral e 0s bons
costumes, a Sucupira rural e atrasada ndo seria o Brasil a ser superado pela
modernizacdo vivida pelo pais nos anos 70, projeto do regime e das for¢as
sociais que o respaldavam? Em que medida o sarcasmo com as tradicGes
atrasadas desafia o regime e em que medida com ele corrobora? Espacos e
tempos diferentes, existindo lado a lado, simultaneamente? Situacdo a ser
compreendida ou superada.*’*

As reflexdes da autora nos remetem aos apontamentos de Morretin, que ressalta o
carater polissémico das imagens, que podem abrigar leituras opostas acerca de um
determinado fato, fazendo dessa tensdo um dado intrinseco a sua prépria estrutura
interna.*’?> De acordo com o autor, esquecer essa premissa nos impele a visualizar as
imagens como emanacdes univocas e categoricas acerca de uma realidade que estariam

em um quadro dicotdmico entre o que seria verdadeiro e o que seria falso.

40 ROLLEMBERG, 2013.

471 ROLLEMBERG, 2009. p. 377-397.

42 MORRETIN, Eduardo Victorio. O cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro. Historia:
Questdes e debates, Curitiba, n. 38, p. 11-42.
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Se utilizarmos essas premissas para pensar as novelas de Dias Gomes, endossamos
o0 carater complexo e muitas vezes paradoxal de sua atuacdo na TV Globo. Embora néo
possamos desconsiderar as intencionalidades do autor, que publicamente expressou 0
desejo de transpor o engajamento e a critica social para a TV, suas novelas, na conjuntura
em que foram exibidas, suscitaram uma multiplicidade de reflexdes, muitas vezes
dissonantes do que ele desejava levar a publico.

A propria configuracdo dos enredos que trazem, normalmente, narrativas que
transitam entre “modernidade” e “tradicdo”, contrastante entre regides metropolitanas e
pequenas cidades do interior, nicleos de personagens pobres e ricos, grupos pertencentes
a diferentes gerac6es, homens e mulheres, bons e maus, honestos e desonestos, sinceros
e dissimulados, verdadeiros e manipuladores, podem ser mobilizadas por maultiplas
leituras. Muitas delas, inclusive, aludindo ao "Brasil, pais do futuro” que os militares
buscavam construir.

Somado a esse tensionamento da prépria estrutura narrativa, € interessante
mensurarmos que as telenovelas conviviam nas grades de programacdo com as
propagandas da ditadura militar. Nos intervalos das novelas, a Assessoria Especial de
Relacbes Publicas (AERP), 6rgdo criado pelo governo ditatorial com o objetivo de
centralizar a comunicacao produzida pelo governo, veiculava anuncios que brindavam o
“milagre brasileiro e, em tom ufanista, buscavam “mobilizar a juventude”; “fortalecer o
carater nacional”; “estimular o amor a patria”; “a coesdo familiar”’; “a dedicacdo ao

trabalho”.#® Na pratica, essas propagandas eram, inclusive, as fontes de financiamento

473 FICO, Carlos. Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de
Janeiro: Editora FGV, 1997, p. 16.

A Assessoria Especial de Relagfes Publicas (AERP) foi criada em 15 de janeiro de 1968 por meio do
decreto n° 62.119, durante o governo do Marechal Arthur da Costa e Silva, com o objetivo de centralizar
0s 6rgdos governamentais de propaganda. Durante o governo de Médici a AERP foi chefiada por Octavio
Costa e difundiu uma série de propagandas institucionais a respeito do resultado das acGes do governo
militar no Brasil, como o milagre econémico. Em fevereiro de 1971, por exemplo, estabeleceu-se o Plano
Global de Comunicacao Social.
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das telenovelas, ja que, nos anos 1970, o Brasil se tornou o sétimo mercado em
propaganda no mundo, no qual o Estado era um dos principais anunciantes e, portanto,
um dos principais financiadores das grandes empresas de comunicacéo e cultura.*’

Refletindo sobre as fontes visuais, Napolitano afirma que carregam um estatuto
intermediario: subjetivo, uma vez que sua linguagem é artistica e ficcional; e objetivo,
pois tem capacidade de registrar e criar realidades em si mesma (ainda que no mundo da
ficcdo) encenadas em outro espaco e tempo, as quais dialogam com o fetiche de
objetividade e do realismo existente na sociedade.*”> Ha uma série de fatores sociais,
politicos e culturais “extra obra” que impactam na forma como ela era recebida pelo
publico. Diante das ambiguidades no inicio 1970, podemos encontrar possibilidades de
leituras e interpretacdes sobre a atuacdo de Dias Gomes e outros intelectuais de esquerda
na industria da cultural. Normalmente, no entanto, elas se balizam pelos mesmos
guestionamentos: Dias Gomes entrou na TV Globo para resistir por dentro, diante da
reducdo da possibilidade de engajamento atraves do teatro? Ou, ainda, descrente ante as
possibilidades de transformacéo da sociedade, abandou o engajamento e foi atuar sob a
industria da cultura assumindo a despolitizando de suas obras?

Ambas as interpretacfes, contudo, embora em sentidos opostos, enfatizam a
investigacdo dos modos de producdo como definidores de conteddo, em geral
estabelecidos a priori como mensagens, cujo significado reforga alienacgéo e reprodugéo
de modelos ideoldgicos dominantes ou a resisténcia e a sobrevivéncia do nacional popular
na televisdo. Embora o dramaturgo tivesse a pretensdo de transpor o realismo dos palcos

para as telas, embora tratasse de tematicas concernentes a realidade brasileira, a sua

474 BORELLI; ORTIZ; RAMOS, 1989. p. 114.
47> NAPOLITANO, Marcos. Fontes audiovisuais: A histdria depois do papel. In: PINSKY, Carla Bassanezi
(org.). Fontes Histdricas. Sdo Paulo: Contexto, 2005. p. 266.
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inser¢do na Globo e a veiculagdo de suas novelas entre propagandas estatais abria um

leque de interpretacdes e leituras muitas vezes dissonantes de sua pretensao inicial.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em meados dos anos 1980, Pierre Nora diagnosticava: o presente tinha se tornado
a categoria de compreensdo de ndés mesmos e, ainda, cabia ao historiador explicar o
presente ao presente. Essa perspectiva pode ser transposta para muitas das interpretacoes
que ja estiveram em voga sobre os anos de 1960 e a ditadura militar e que, nas palavras
de Daniel Aardo, buscaram “reavivar a memoria para conciliar”, delincando versdes
palataveis das lutas politicas do periodo e reconstituindo “o passado sem se atormentar
com ele”.*’® Esse tipo de construcio encobertou as intrincadas relacdes entre a sociedade
civil e o regime ditatorial, bem como a diversidade de comportamentos sociais possiveis,
em contraste com a memoria construida posteriormente, centrada essencialmente na
resisténcia diante do golpe e do regime que se seguiu. A trajetdria de Dias Gomes subverte
essa pretenséo.

Os caminhos trilhados por Dias Gomes se confundem com a trajetoria de toda
uma geracdo de intelectuais engajados que — embalados pela crenca na revolucéo
brasileira — se viram frustrados ao longo da segunda metade da década de 1960 e o inicio
da década de 1970. A tomada de poder pelos militares em 1964, a institucionalizacao da
ditadura e o fechamento do regime a partir de 1968 com o Ato Institucional n° 5,
contribuiram substancialmente para o “envelhecimento das utopias revolucionarias”. O
ideal de Brasil imaginado por uma intelectualidade comunista e de esquerda durante os
anos 1960, embalados pela agenda reformista de Jodo Goulart, pelo romantismo
revolucionario e por uma arte nacional e popular, deixou de figurar como um horizonte

possivel. O Brasil mais justo, igualitario e — no limite — socialista se mostrou um futuro

476 REIS, 2000.
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improvavel, ao contrario do que nutriam as otimistas expectativas da primeira metade da
década de 1960.

As obras de Dias Gomes aqui analisadas sdo instrumentos para a compreensdo
desse sinuoso processo de crise das esquerdas brasileiras. Uma crise que é politica, mas
também cultural, no sentido que subverte e questiona as relagdes entre a arte e a
transformacéo da sociedade. Que dramaturgia politicamente engajada seria possivel num
pais cujos projetos de futuro foram cindidos? O Berc¢o do Herdi (1963), O Santo Inquérito
(1964) e O Tunel (1968), ao passo que endossam esses questionamentos, também trazem
em si respostas — ainda que fragmentarias e efémeras — a esse impasse que permeou a
militancia de Dias Gomes. Cada uma dessas obras nos fornece fragmentos de uma época,
permitindo-nos a reflexdo acerca dos proficuos debates ali vivenciados.

No primeiro capitulo, analisamos a trajetéria de Dias Gomes e buscamos
compreender sua militancia, associando seus trabalhos a atmosfera politica e cultural
vivenciada nacional e internacionalmente. Filiando-se ao PCB ainda na juventude, as
diretrizes do Partido emergem como uma importante chave de analise para a compreenséo
de suas obras e posicionamentos politicos, embora sua relacdo com o Partido tenha sido
permeada por dilemas, embates e questionamentos.

No segundo capitulo, a analise de O Berco do Heroi (1963) foi instrumento para
um mergulho na polarizada conjuntura do governo Jodo Goulart. Escrita em 1963,
momento em que o0 presidente petebista havia recuperado seus plenos poderes com o
restabelecimento do presidencialismo, o texto teatral — embora profundamente critico —
traz consigo o0s signos de um momento em que as esquerdas brasileiras — pecebistas ou
ndo — nutriam grandes expectativas quanto a efetiva transformacdo da sociedade
brasileira. Dias Gomes critica a modernizagdo capitalista e seus impactos, dialogando

intimamente com o contexto de Guerra Fria, as tentativas golpistas articuladas por setores
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das forcas armadas em nossa histdria republicana, o dualismo pecebista, as possibilidades
de liberdade no mundo moderno etc. Com o desfecho tragico do enredo, interpretamos a
categorica mensagem: ha uma engrenagem social que destroi aqueles que a ela se opdem.
Para ele, enfim, ndo ha saida dentro do sistema capitalista. Dias Gomes nutria, desse
modo, grandes expectativas quanto ao futuro como realizacao da revolucao do Brasil.

No terceiro capitulo, a analise de O Santo Inquérito (1964) foi um caminho para
adentrar o sinuoso processo de autocritica e incompreensao que aturdiu as esquerdas apds
o0 golpe civil-militar de 1964. A condenacdo de Branca Dias, que sequer compreendia o
que impelia seus algozes a julga-la, € uma rica metafora da desorientacdo vivida pelas
esquerdas, cuja intensa atuacdo politica e cultural da primeira metade da década de 1960
foi permeada pelas expectativas da efetiva transformacdo da sociedade brasileira.
Tensionando os elementos da derrota de 1964, a obra nos ajuda a compreender a busca
por novos caminhos diante de um ambiente de profunda frustracdo. Entendemos, assim,
que seu enredo traz consigo o primeiro sintoma de uma crise que se acirraria nos anos
seguintes.

O quarto capitulo, por fim, buscou — através de O Tunel (1968) — se debrucar sobre
0 processo de desgaste do ideal de engajamento das esquerdas, em especial as pecebistas.
O romantismo revolucionario do inicio da década, e o ambiente de grandes expectativas,
cedeu lugar a busca por novos caminhos, processo que foi marcado pelo desgaste da ideia
de que o socialismo seria um horizonte possivel. A inevitabilidade do capitalismo
brasileiro, diante da constatacdo de que a utopia do impasse ndo se concretizou,
mergulhou a militdncia no pessimismo, impelindo-a a buscar novos caminhos — agora
mais distantes das antigas utopias universalistas — de atuacdo politica e cultural. Foi
justamente no bojo desse processo que a inddstria da cultura — consolidada durante a

ditadura — emergiu como uma possibilidade atrativa.
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A reflex@o sobre essas obras e a reconstrucdo da trajetdria de Dias Gomes nos
impulsionaram a refletir, desse modo, sobre as complexidades do debate politico e
cultural das décadas de 1960 e 1970. Buscamos reconstrui-la, assim, atentando ao risco
de ndo forcar rupturas entre o dramaturgo e o teledramaturgo nem o de cindir a trajetdria
individual da historia social. A andlise desse periodo traz consigo uma multiplicidade de
tensionamentos associados, sobretudo, a consolidacdo do projeto de modernizacéo
autoritario-conservadora da ditadura militar. Foi justamente no bojo desse processo que
intelectuais politicamente engajados passaram a atuar progressivamente dentro de
estruturas do Estado e da industrial cultural. Se nos € evidente que Dias Gomes nédo
abandonou suas perspectivas criticas sobre a sociedade brasileira enquanto escrevia
telenovelas para a TV Globo, também é notdrio que estabeleceu margens de negociacdo
e dialogo com individuos e organizacGes que apoiavam ou integravam o governo. Se €
inegavel a alianca entre setores liberais e partes da esquerda, também é notoria a presenca
cada vez maior de tematicas criticas a realidade brasileira nos meios de comunicacao,
patrocinados e patrocinadores do regime autoritario. Existiu, portanto, uma diversidade
de projetos ideoldgicos e graus de combatividade e critica ao Regime, 0 que nao nos
permite pensar este processo através de dicotomias como “resisténcia” e “cooptacdo”,
gue escondem as matizes ideoldgicas e 0 jogo de aproximacéo e afastamento que marcou

as aliangas, os debates e 0s embates do periodo.
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