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ENQUANTO AS TELENOVELAS latino-americanas de lingua espanhola e as soapoperas prescidem da figura do ‘autor’, as
brasileiras absorveram o termo a partir do contexto vanguardista dos anos 60 que originou o cinema de autor. A tensdo
entre criar e seguir normas da televisdo, revelou que os limites para o escritor dependem do contexto histérico, das
oscilages da audiéncia e da dindmica da Industria Cultural.

A producdo de televisdo no Brasil demonstra que a in-
dustria cultural tem em si o antidoto de que fala Theodor
Adorno.! Ou seja, observando a tensio entre criar e se-
guir regras dessa industria, € possivel constatar que,
mesmo numa producdo serializada e padronizada (as te-
lenovelas, p. ex.), a criatividade exerce alguma forca e
ocupa um espaco. Os rigores de vigilancia da audiéncia,
dos patrocinadores e da emissora, ndo sao suficientes
para barrar os “momentos autorais” e inibir completa-
mente o antidoto. A indistria cultural necessita darepo-
sicdo constante da novidade. Ela é dindmica e estd sem-
pre se atualizando.

Astelenovelas brasileiras sdo um exemplo disso.
O mercado exige essarenovagdo. Mas nesse processo hd
casos que ultrapassam um pouco mais os limites da refe-
réncia ao mercado. As telenovelas Vale Tudo e O Dono
do Mundo, de Gilberto Braga, principalmente esta tiltima,
mostram que ele fez mais do que dar continuidade a
modernizagdo do género iniciada com Beto Rockfellerem
1969. A cronica sobre o Brasil, trabalhando com base em
solo melodramdtico, trouxe para a reflexdo a questdo da
autoria na televisdo ater-se aos pressupostos formula-
dos pelo cinema (os franceses Francois Truffaut, Jaques
Rivette e outros, estabeleceram a Politica dos Autores,

nos anos 50, afirmando o diretor do filme com autor da
obra, assim como o escritor na literatura e o pintor nas
artes plasticas).

A partir dos pressupostos do cinema, € possivel
afirmar existir autoria na ficcdo de televisao? A televisdo
brasileira se distinguiu das emissoras latino-americanas
ao credenciar os escritores com o estatuto de autor. O
uso do termo visou beneficiar-se da legitimidade comer-
cial jd utilizada pela indiistria do cinema. Por outro lado,
o legado das inovagdes dos anos 50/60, como o cinema
de autor’, foi assimilado pela televisdo, que buscou no
termo autor o prestigio e a sofisticagdo intelectual.

Se, para a politica dos franceses, autor ¢ quem
dirige e, na maioria das vezes redige o roteiro, na inddstria
da televisdo autor € somente aquele que escreve o script
(roteiro). A caracterfistica da producio seriada da TV
impede que exista a figura do diretor nos moldes do cine-
ma. O controle de todo o processo de produ¢io encontra-
se nas maos do produtor (emissora), que, dependendo do
escritor e do contexto histérico [o periodo entre Beto
Rockfeller (1969)e O Dono do Mundo (91) é considerado
como aquele do apogeu dos escritores com personalida-
de distinta na inddstria da TV], divide responsabilida-
des, confia algumas decisdes e até mesmo perde o domi-
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nio sobre o final da telenovela, como aconteceu com
Gilberto Braga. _

A senha para transportar prcssu'pes'tos da politi-
ca dos autores para a televisdo brasileira encontrou no
critico ameri.’Qané,Ain\drew Sarris uma referéncia. Algu-
mas constatacdes s30 possiveis depois de se analisar a
adaptagdo americana das idéias francesas. O aparato
produtivo e organizacional da TV no Brasil, semelhante
aodaindustria do cinema e televisdo americanos, contri-
bui para que parte das idéias de Andrew Sarris® sirva
como parametro. Sarris afirma que a “teoria do autor
valoriza o diretor precisamente por causa dos entraves da
indistria a sua expressdo”. Desta forma, sdo obrigados
a expressar sua personalidade através do tratamento
visual em vez do contetido literdrio de suas idéias e ro-
teiros. De Andrew Sarris aproveita-se a idéia do “entra-
ve” como estimulo para se quebrar regras e normas e daf
sobreviver na inddstria.

Acomodando a visdo de Sarris ao contexto brasi-
leiro, guardadas as devidas diferencas, nota-se que Gil-
berto Braga dribla algumas limitagdes estabelecidas pela
industria exercendo e atuando como autor-produtor em
comum acordo com a emissora. Ele escreve as telenove-
las juntamente com os colaboradores, afinados com suas
idéias, escala o diretor com o qual quer trabalhar visando
uma sintonia na produgdo, escolhe o elenco e participa
da escolha da trilha sonora com direito a veto.

Se os entraves da industria sdo suficientes para
demonstrar sua forga, a posi¢ao de autor-produtor con-
quistada ao longo de sua trajet6ria permitiu-lhe acimulo
de poder. Ou seja, Gilberto Braga se equilibra e mostra
personalidade na tensdo entre criar e seguir as normas da
Rede Globo. Dessa forma a transposicéo da idéia de
Andrew Sarris € confrontada e aproveitada como pari-
metro pertinente.

O poder acumulado por Gilberto Braga como au-
tor-produtor nasceu num momento de valorizagdo das
telenovelas que atualizaram o género e sintonizaram sua
base melodramatica com uma cronica urbana reveladora
de novos comportamentos. Quando o contexto pds-dé-
cada de 80 se revelou refratdrio a impulsos de renovagio
e 0s ecos inovadores dos anos 50/60 perderam forga, a
proposta de telenovela de Gilberto Braga se fragilizou e
entrou em crise. A “vinganca” do autor, ao ndo realizar
o tradicional final feliz, contrariando ptblico e emissora
no final de O Dono do Mundo (1991), se mostrou perso-
nalidade, sinaliza¢do de uma marca autoral, mostrou tam-
bém o declinio desse tipo de telenovela, com a dissoci-
acdo entre publico e escritores.

A telenovela posterior de Gilberto Braga, Pdtria
Minha (1994), mostrou que o novo contexto veio para

ficar e espantar os resquicios remanescentes dos anos
60. A audiéncia foi baixa, Gilberto Braga perdeu o con-

trole sobre o elenco, suas escolhas musicais nao se ma-

nifestaram como antes e a emissora fez diversas interven-
¢Oes para assegurar o término de uma telenovela fragili-
zada.

O Dono do Mundo foi um fracasso e ilustrou o
romper de umnovo contexto para o mercado audiovisual
brasileiro e seu principal produto, as telenovelas. A te-
lenovela de Gilberto Braga revelou a dissociagdo entre
escritores e piiblico. A atualizagdo progressiva do géne-
ro empreendida por ele se esgotou quando os reflexos
transgressivos dos anos 60 foram assimilados pela in-
dustria e a globalizagcio econdmica fez surgir a segmen-
tacdo do publico de televisdo.

O género vive uma crise de readaptagéo, ou me-
lhor, de renovagdo da tradi¢do. O espago para a “teleno-
vela atualizada” foi diminuido e, talvez, o “autor” de
televisdo tenha se tornado prescindivel dentro desse
novo contexto. A situagdo se complicou ainda mais quan-
do parte do puiblico que sempre avalizou as “telenovelas
atualizadas” comegou a migrar para as TVs por assinatu-
ra, a Internet e o videocassete. Quem sustentava o pres-
tigio do género modernizado que assimilara as mudangas
socio-comportamentais a partir dos anos 60 mudou de
canal, e escritores como Gilberto Braga passaram a ser
sofisticados demais para um publico refratdrio a teleno-
velas que fogem em demasia da base melodramatica.

Entrerire chorar (o melodrama) com alguns lampe-
Jos de preocupacgdo social € politica (o melodrama atu-
alizado), prefere-se somente derramar Idgrimas e rir com
narrativas cada vez mais préximas das soapoperas. O
indicio do nascimento dessa nova fase é Malhagdo (1995),
uma soapopera juvenil que sinaliza uma crise para a
ficcdo seriada brasileira.

A trajetdria sinuosa do anti-her6i Felipe Barreto
em O Dono do Mundo foi exemplar para a andlise da
autoria na televisdo. Revelou-se a obra sintese por mos-
trar as possibilidades e os limites do autor-produtor, a
crise da audiéncia em fungfio do contexto neoconserva-
dor, o campo de forcas vigente na inddstria da televisao
que dé chance ao surgimento de um tipo de autor que
ousa “vingar-se” da emissora e do pablico e os sinais de
um estilo (ecos das inovacdes dos anos 60) que se
apoiou em personagens femininas (a mulher urbana de
classe média sintonizada com ardpida urbanizagéo) e na
discussdo de problemas éticos de um pafs em constante
crise moral.

As marcas autorais entre 1969 e 1991 sinalizam
uma possivel autoria, mas se fragilizam e tornam-se insu-
ficientes para confirmé-la. Isso significa que os parime-
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tros da politica dos autores, tomados emprestados ¢
acolhidos visando uma adaptag@o a um género e veiculo
diverso do cinema, tém seus limites estampados. Até"
onde podem servir como espelho revelam marcas frageis
mas simbéﬁ-éiasfdg-busca de umaidentidade minima num
género de massa como o melodrama brasileiro.

A telenovela de Gilberto Braga é uma ponte para
se chegar aum género que oferece um solo mais fecundo
para se confirmar talvez a autoria na televisao: as minis-
séries. A longa duragdo das telenovelas, os agentes de
interferéncia monitorando cada capitulo e a rapidez da
produgdo em série, deixam o escritor sem o controle ne-
cessdrio do processo de criagdo. O caminho para que se
configure o autor na televisio pode se encontrar nas
minisséries, as quais quem escreve detém um dominio.
bem maior de toda a criagdo e sistematica produtiva.

Notas

*  Lisandro Nogueira € professor na Faculdade de Comunicagio e
Biblioteconomia da UFG, mestre pela ECA/USP e Doutor pela
PUC/SP.

I Adorno, Theodor. Transparencies on Film. New German Critic,
Frankfurt, 1965.

2 Truffaut, Frangois. Une certaine tendance du cinema francais.
Cahiers du Cinéma, Paris. N. 31, 1954.

3 Sarris, Andrew. “Notes on the auteur theory in 1962”. Film
Culture, n.27, Winter, 1962-1963.

Referéncias

Adorno, Theodor. Transparencies on Film. New German Critic,
Frankfurt, 1965.

Sarris, Andrew. Notes on the auteur theory in 1962. Film Culture,
.27, Winter, 1962-1963.

Truffaut, Frangois. Une certaine tendance du cinema frangais.
Cahiers du Cinéma, Paris. N. 31, 1954.

Sessdesdo Imagindrio- PortoAlegre« n°9emaio 2003+ semestrals FAMECOS/PUCRS



