RUIDO NO SISTEMA: O NATURALISMO, O NACIONAL,
O POPULAR E O MODERNO NAS TELENOVELAS DA
REDE GLOBO DE TELEVISAO (1969-1980)

Mauricio Tintori Piqueira”

A presente pesquisa tem como tema as mudangas do nucleo de teledramaturgia da
Rede Globo de Televisdo realizadas entre o final da década de 1960 e no decorrer da dé-
cada de 1970, quando se estabeleceu a producdo de uma ficcdo de tom mais naturalista
(estilo audiovisual que procura reproduzir fielmente o comportamento humano, segundo
Ismail Xavier (1984)), cujos cenarios e teméticas geralmente reproduziam, direta ou in-
diretamente, o contexto da época, marcado pelo governo autoritario civil-militar e pelo
desenvolvimento industrial/econémico brasileiro, conhecido como “milagre brasileiro”.
A partir dessa reformulacéo, analisarei as aspiracdes, as convergéncias e as divergéncias
que envolveram os agentes produtores envolvidos na sua producéo, no caso a Rede Globo
de Televisdo, através das diretrizes adotadas pelos seus principais diretores; o governo,
que atuava através da Censura Federal as telenovelas e da politica cultural adotada na
época; e os autores das telenovelas, oriundos do teatro engajado das décadas de 1950 e
1960, numa época em que o critico Roberto Schwarz (1968) dizia que, apesar de o pais
estar sob a ditadura de direita, na area cultural, quem dava o tom era a esquerda, respon-
savel pelas manifestacdes culturais mais relevantes, que encontraram na televisdo um im-
portante meio para difundir seus ideais para uma audiéncia de milhGes de telespectadores,
apesar das dificuldades que citarei mais adiante.

Até o final da década de 1960, a televisdo no Brasil era um veiculo estritamen-
te regional. Apenas algumas emissoras, como a Tupi, a Excelsior e a Globo, tentavam
vincular sua programacgdo para as principais pragas através do video-tape (equipamento
introduzido no inicio da referida década), ainda assim transmitidos ndo simultaneamente,
havendo a defasagem de alguns dias, por exemplo, entre o que era transmitido no Rio de
Janeiro e em Séo Paulo.

As telenovelas ja faziam parte da programacédo da televisao brasileira desde a sua
inauguracdo, em 1950. Porém, apenas em 1963 ela comegou a ser exibida diariamente,
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pela TV Excelsior, de Sdo Paulo. Em pouco tempo, ela se tornou no principal género
televisivo brasileiro, principalmente apds o sucesso simultaneo em S&o Paulo e no Rio de
Janeiro de O Direito de Nascer, melodrama radiofénico cubano de Félix Caignet adapta-
do para a televisdo em 1964. Nessa época, as telenovelas eram produzidas pelas agéncias
de publicidade contratadas pelas empresas multinacionais de produtos de higiene pessoal
feminina (Colgate-Palmolive, Gessy-Lever, Kolynos, etc.) que as utilizavam como um
veiculo de propaganda para seus produtos, tendo como publico-alvo as mulheres donas-
de-casa. As emissoras de TV vendiam o horario de sua programagao para essas agéncias
exibirem os programas exibidos por elas, sendo que os autores, atores e diretores eram
contratados dessas agéncias, e ndo das emissoras.

Como a producéo das telenovelas era monopolizada pelas agéncias de publicidade,
suas tramas seguiam um unico padrdo, o melodrama latino-americano, com suas histo-
rias simples, maniqueistas e romanticas. Tal estilo era sucesso em toda a América Latina
desde os tempos do radio e, na televisdo, o sucesso foi repetido. Como muitas dessas
agéncias eram, na realidade, empresas multinacionais norte-americanas, as suas subsidia-
rias no Brasil importaram o estilo que ja era sucesso em outros paises do continente. Os
autores brasileiros contratados por essas agéncias, na realidade, eram apenas adaptadores
de histdrias importadas do México e da Argentina, principalmente.

A primeira emissora brasileira a tentar produzir suas telenovelas foi a TV Globo. A
emissora carioca, que iniciou suas atividades em 1965, criou um nucleo de telenovelas
e contratou a cubana Gléria Magadan para dirigi-lo. Anteriormente, Magadan dirigia as
telenovelas da agéncia Denison, que cuidava da publicidade da Colgate-Palmolive, sendo
ela contratada pelo entdo diretor da emissora, Walter Clark, por ter uma boa experiéncia
em escrever e produzir melodramas de sucesso. Dessa forma, apesar de produzir suas
proprias telenovelas, a Globo mantinha-se fiel ao estilo melodramaético latino-americano,
imposto pela cubana a todos os autores e diretores da emissora carioca. Além disso, as
tramas escritas por Magadan eram, na realidade, adaptacdes de folhetins europeus do sé-
culo XIX e inicio do século XX cujas tramas se desenrolavam em paises como a RUssia, a
Espanha, 0 México, o Japdo e india, distantes totalmente da realidade brasileira. Mesmo
assim, essas tramas conquistaram a lideranca da audiéncia no Rio de Janeiro, mas ndo
tinham uma boa receptividade entre os telespectadores de Sdo Paulo. Vale lembrar que,
na época, a Globo tinha sérias dificuldades em conquistar o publico paulistano, ficando
ela, geralmente, nos Gltimos lugares nos indices de audiéncia.

Porém, esse quadro alterou-se a partir de 1968, quando o pais passou por diversas
transformagdes sociais, econdmicas, politicas e culturais. Ao mesmo tempo em que 0
pais entrava em um periodo de fechamento politico e controle mais ferrenho das mani-
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festacdes culturais com a decretacdo do Ato Institucional n° 5, no plano econdémico, o
Brasil comecava a entrar em uma fase de crescimento econdmico, cujas bases seriam 0
incentivo a aquisicdo de bens de consumo pela classe média urbana através da concessao
de crédito, estimulando as vendas da indUstria. Essa parcela da populacéo tornou-se um
mercado consumidor extremamente lucrativo, que passou a ser o publico-alvo das agén-
cias de publicidade.

E justamente nessa época que a televisdo comegou a aparecer como um importante
meio de comunicacdo para as agéncias de publicidade anunciarem seus produtos e mar-
cas e tentarem conquistar essa faixa de publico em todo o pais, e ndo apenas os grandes
centros urbanos (Séo Paulo e Rio de Janeiro). Como ja foi abordado por Renato Ortiz
(2001), a televiséo seria um meio para constituir, pela primeira vez, um mercado capita-
lista nacional, a0 mesmo tempo em que atendia aos interesses do governo civil-militar em
promover a chamada “integracdo nacional”, ponto importante para manter a seguranca do
pais. Para a televisao exercer esse duplo papel, o governo, através da Embratel (Empresa
Brasileira de Telefonia), investiu na area de telecomunicaces, introduzindo o sistema
microondas em 1969, possibilitando as emissoras transmitir sua programagdo em rede
nacional, simultaneamente, para todo o pais.

Das emissoras de televisdo, a que adequou sua programacao para a transmissdo em
rede nacional foi a Globo. A emissora que melhor se preparou para esse momento foi
a TV Globo do Rio de Janeiro, que comegou a mudanca em setembro de 1969, com o
lancamento do Jornal Nacional, noticiario que deveria ser inteligivel para um publico
massivo espalhado por todo o territdrio brasileiro. Ao mesmo tempo, a emissora carioca
se reorganizava administrativamente, procurando vender seu tempo livre para anuncian-
tes interessados em vincular seus produtos e marcas para todo o territério nacional. Na
realidade, a Globo foi a primeira emissora a perceber que seu produto mais importante
ndo era a sua programacdo, e sim seu tempo vazio, destinado aos espacos publicitérios.
Tendo em vista isso, a emissora, como lembrou Marcos Napolitano (2004), procurou con-
quistar a audiéncia em termos absolutos (programas com audiéncia expressiva) e relativa
(programas com menos audiéncia, mas que eram assistidos por uma faixa de publico com
um poder aquisitivo maior, atraindo a publicidade de produtos e marcas mais caras, cujas
empresas estavam dispostas a pagar mais caro pelo horério).

Por isso, a renovacdo das telenovelas ocorreu tanto por meio da reformulacéo do
formato de suas tramas, que se deu através das experiéncias bem-sucedidas feitas pelas
emissoras concorrentes, como a Tupi, que lancou telenovelas mais préximas do cotidia-
no, com um estilo naturalista, influenciado pelo cinema hollywoodiano e até pelo neo-
realismo do cinema italiano, como Antonio Maria, Beto Rockfeller e Nino, o italianinho,
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que conquistaram uma boa audiéncia, mostrando que o publico estava preparado para
telenovelas com essas caracteristicas, quanto pela definicao clara de estilos dessas teleno-
velas através dos seus horarios de exibicdo, sendo os horarios mais valorizados os das 20
horas, cujas tramas procuravam conquistar um publico massivo e mesclavam o naturalis-
mo com o melodrama, e o das 22 horas, com histérias mais elaboradas e que objetivavam
conquistar um publico mais intelectualizado e com um poder aquisitivo maior.

Como podemos perceber, para um dos agentes produtores das telenovelas, a Rede
Globo de Televisao, através da administracdo implementada pelos seus principais diri-
gentes da época, como Walter Clark, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho (Boni), Joe
Wallach, etc., a renovagao do género tinha objetivos claramente mercadolégicos, ainda
mais se lembrarmos que o formato naturalista possibilita a exploracdo de um método de
publicidade moderno e com um bom potencial de lucratividade, até entdo pouco explora-
do pelas emissoras de televisdo, o merchandising.

Ja o governo civil-militar tinha interesses estratégicos na televisdo. O regime consi-
derava importante integrar o pais dentro das diretrizes da Ideologia da Seguranca Nacio-
nal, como abordou Renato Ortiz (2001), mas havia também outros interesses.

O regime militar preocupava-se com a qualidade dos programas televisivos. No inicio
da década de 1970, programas de auditorio atraiam uma grande audiéncia, principalmente
os programas do Chacrinha, Silvio Santos (ambos exibidos pela Rede Globo) e Flavio
Cavalcanti (transmitido pela Tupi), principalmente explorando temas considerados sensa-
cionalistas pela critica televisiva e pelos censores do regime. Para um governo que queria
explorar a imagem de um “Brasil Grande e Moderno”, tais programas representavam a
negacao dessa imagem, alimentando os aspectos arcaicos da sociedade brasileira, como
percebeu Muniz Sodré (1977). Por isso, através da pressdo politica e econdmica, 0 go-
Verno pressionou as emissoras para realizarem alteracdes na sua grade de programacao e,
segundo Sérgio Mattos (2002), isso foi determinante para a Globo investir cada vez mais
nas telenovelas, tornando-as o principal género de sua grade de programacéo. E bom lem-
brar que, através de varias noticias vinculadas pela grande imprensa da época (\Veja, Fo-
Iha de S. Paulo, etc.), pode-se perceber que esse interesse era compartilhado pela critica
televisiva, pelas agéncias de publicidade (que também tinham o Governo Federal como
um de seus principais anunciantes) e por boa parte da classe média, sintonizada com 0s
ideais desenvolvimentistas da época.

Além dessa preocupacdo, 0 governo também se preocupava com a grande presenga
de programas estrangeiros, principalmente norte-americanos, nas emissoras de televisdo
brasileiras. Por isso, durante a presidéncia de Ernesto Geisel (1974-1979), foi lancado o
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Plano Nacional de Cultura, que entre as suas diretrizes tinha a protecdo da cultura nacio-
nal ante a ameaca da cultura estrangeira, cujos valores poderiam deturpar moralmente o
“homem brasileiro”.

ARede Globo de Televisédo procurou, de certa maneira, atender essas expectativas do
governo, com a criacdo do horério de telenovelas das 18 horas, originalmente destinado
as adaptacoes de classicos da literatura brasileira e com uma reformulagéo nas telenove-
las do chamado horario nobre (20 horas), exibindo tramas mais elaboradas, escritas por
Lauro César Muniz, Dias Gomes (que, curiosamente, teve a sua telenovela dirigida para
o horario, Roque Santeiro, censurada) e por Janete Clair, que mudou um pouco seu estilo
e escreveu telenovelas mais naturalistas, como Pecado Capital. Além disso, no ano de
implementacdo do Plano Nacional de Cultura, em 1975, a Globo adaptou, para o horério
das 22 horas, uma das principais obras do escritor Jorge Amado, Gabriela, explorando
muitos os tracos de “brasilidade” da obra. Um fato que chama a atencdo é que essa postu-
ra da Globo procurava tanto atender aos interesses do governo quanto aos objetivos mer-
cadoldgicos, sendo que essas alteragbes foram incluidas, justamente, quando a emissora
comemorava seus 10 anos de existéncia, em uma época em que sua lideranga j& parecia
inabalavel

J& quanto ao terceiro agente envolvido na producdo das telenovelas, os autores, ti-
nham expectativas diferentes das dos seus patrfes e das do governo. A maior parte deles
estava ligada a ideologias de esquerda e a luta por reformas sociais no Brasil. Entre eles,
podemos destacar comunistas que utilizavam sua arte como meio de expressao politica
auténoma, sem ter relacao direta com as atividades e a linha politica do Partido Comunis-
ta Brasileiro (PCB), como era o caso do dramaturgo baiano Dias Gomes; individuos que
militaram na Juventude Comunista na década de 1960, como Gilberto Braga e Aguinaldo
Silva; ou aqueles que foram formados nos seminarios organizados pelo grupo teatral Are-
na, de Sdo Paulo, em 1960, que tinha como objetivo formar uma dramaturgia nacional e
popular, com poder de conscientizar o povo quanto a dura condigdo de exploragdo pela
qual passava o pais. Nesses seminarios, fizeram parte varios autores teatrais que acaba-
riam ingressando na televisdo, como Lauro César Muniz, Benedito Ruy Barbosa, Whalter
Negrdo, Manoel Carlos, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, entre outros.
Mesmo Janete Clair, a principal novelista da emissora e tida pelos criticos como uma au-
tora de obras alienantes, inverossimeis e melodramaticas também trouxe dilemas sociais
na maioria de suas obras, destacando-se entre elas Irm&os Coragem, Selva de Pedra,
Fogo Sobre Terra e Pecado Capital. Nelas, o conflito modernizacdo e tradi¢éo estiveram
presentes sob a forma de tramas que instigaram debates sobre a questdo do divoércio, da
reforma agraria, da urbanizacdo desenfreada, etc.
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O fato de esses autores, com uma trajetéria de lutas politicas no teatro, terem ingres-
sado na televisdo, na emissora que muitos consideravam “a voz e a imagem oficial do
regime”, como frisou Marcelo Ridenti (2000), tem sido visto por alguns estudiosos como
uma capitulagdo ideoldgica ante os interesses da burguesia, enquanto outros enfatizam o
fato de eles tentarem despertar um espirito critico no telespectador, podendo contribuir,
dessa forma, para mudangas sociais. Porém, a maior parte das pesquisas sobre o tema ndo
enfatiza outros fatos que levaram esses dramaturgos a ingressarem na televisdo, como a
falta de perspectivas profissionais no teatro, devido a censura e ao pouco investimento
dos produtores nesse género artistico, e a propria esperanca desses artistas em realiza-
rem as propostas que eles tentavam implementar desde os anos 1960, que era utilizar as
manifestagBes culturais como um veiculo para a conscientizagdo e transformagéo social.
Em suma, esses dramaturgos procuravam atuar dentro das perspectivas levantadas pelo
filosofo alemédo Walter Benjamin na década de 1930, que era utilizar o espaco aberto
pelos meios de comunicacdo burgueses para os artistas de esquerda para, na medida do
possivel, transmitir as mensagens de viés socialista.

Como podemos perceber, direta ou indiretamente, trés agentes estavam envolvidos
na producéo das telenovelas da Rede Globo de Televiséo. Logicamente, essa relagéo tinha
convergéncias e divergéncias. Apesar das diferencas ideoldgicas, havia uma expectativa
em comum entre eles. As esperangas de ver um “Brasil Grande”, ou seja, um pais desen-
volvido, com seus histéricos problemas sociais resolvidos, como bem observou Esther
Hamburger (2005). Porém, havia divergéncias perceptiveis entre eles, materializadas
através das mais variadas press0es que, muitas vezes, eram expostas através da imprensa.
As mais comuns eram a censura, a autocensura e as pressdes comerciais.

A censura, que inicialmente ndo era tdo forte na televisdo, a partir de 1968, apds a
instituicdo do Ato Institucional n° 5, se fez presente, procurando cercear as manifestacées
contrarias as ideologias e as crencas dos detentores do poder. No caso das telenovelas,
elas ficaram visadas a partir do momento em que as tramas comecaram a abordar o coti-
diano brasileiro. Geralmente, ela se dava através do veto de parte dos textos ou das cenas
por parte dos censores, 0 que dava muito trabalho para a Globo e para os autores, que
deviam se esforcar para manterem alguma coeréncia nas tramas. Além disso, o critério
utilizado pelos censores era nebuloso, confundindo ainda mais a situagdo. Foram varios
casos de telenovelas censuradas, seno alguns deles o caso de Selva de Pedra (1972), de
Janete Clair, cujo tridngulo amoroso e a sugestdo de um caso de bigamia foi visado pelos
censores, O Bem Amado (1973), de Dias Gomes, cujo personagem principal, o prefeito da
ficticia Sucupira, Odorico Paraguacu, ndo podia ser chamado de coronel, o que fez muitas
das cenas j& gravadas terem seus personagens, repentinamente, mudos quando se referiam
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a esse personagem, entre outros casos, que serdo citados em minha dissertacdo. Porém, 0s
casos mais famosos foram a censura total de obras como Roque Santeiro (1975), de Dias
Gomes, e Despedida de Casado (1976), de Walter George Durst, que foram proibidas de
serem exibidas, causando prejuizo para a Rede Globo, que ja havia gravado cerca de vinte
capitulos de cada uma das telenovelas citadas.

E foi justamente para evitar esse prejuizo que a Globo passou a fazer a autocensura,
contratando um ex-censor, no caso José Leite Otati, para realizar essa funcdo. Tal situa-
cao desagradou os autores, que comegaram a desenvolver taticas para driblar a censura
interna, como abordar varios temas passiveis de censura que, colocados simultaneamente,
acabariam confundindo censores e autocensores que, dessa forma, acabariam deixando
passar algumas dessas mensagens.

Porém, outra barreira, talvez maior do que a censura ou a autocensura, apareceu para
os autores de telenovelas, o merchandising, principalmente a partir de 1978, com o suces-
so da telenovela Dancin’Days, de Gilberto Braga, responsavel pelo langamento da moda
das discotecas no Brasil. Foi a partir dessa telenovela que o departamento comercial da
emissora passou a ter influéncia, inclusive, na criacdo das telenovelas, sendo personagens
e tramas elaboradas para atender aos interesses dos patrocinadores.

Através da imprensa, podemos perceber que, em 1980, o debate em torno do mer-
chandising nas telenovelas e a relacdo com sua queda de criatividade era bem forte na
imprensa. Michele e Armand Mattelart (1989) identificam trés tipos de atitude comuns
entre os autores de telenovela quanto a essa préatica comercial:

A primeira atitude é a aceitacdo do merchandising como algo natural dentro da indus-
tria cultural e, dessa forma, deve-se utiliza-lo para dar mais verossimilhanga as histdrias.
Além disso, a sua utilizacdo pode render dividendos aos autores e artistas, sendo bem pa-
gos ao inserirem produtos e marcas dentro de suas tramas. Entre os autores que adotavam
essa postura na época, destaco Janete Clair e Gilberto Braga.

Ja a segunda atitude também corresponde a aceitacdo do merchandising como algo
que faz parte do sistema por parte dos autores. Porém, esses consideram que, se abre espa-
¢co para a publicidade em suas tramas, as emissoras também devem abrir 0 mesmo espago
para mensagens Uteis e construtivas para a sociedade. Portanto, dessa forma, surge o mer-
chandising social, com mensagens que podem incentivar campanhas contra a corrup¢éo,
a miseéria, a fome, a violéncia, etc. Tal postura é adotada por autores como Dias Gomes,
Cassiano Gabus Mendes, Benedito Ruy Barbosa e Silvio de Abreu.

Por fim, a terceira atitude é a mais radical e, conseqiientemente, a mais rara de ser
adotada. Ela corresponde a dos autores que ndo aceitam a regra do jogo comercial e, por
isso, acabam sendo excluidos do sistema, perdendo seus empregos na televisdo. No inicio
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dos anos 1980, dois autores expuseram claramente essa atitude: Carlos Eduardo Novaes e
Lauro César Muniz, que expressaram na imprensa seu descontentamento com as praticas
de merchandising, considerando elas como responsaveis pela crise criativa das telenove-
las. Devido as declaragdes na imprensa e & recusa em aceitar as sugestdes do Departamen-
to de Merchandising, tanto Novaes (que fazia a sua primeira telenovela) quanto Muniz
(que vinha de uma trajetoria de destaque na Globo) perderam seus empregos.

Diante do contexto descrito acima, podemos dizer que, curiosamente, nos anos mais
duros da censura e da Ditadura Militar (1970-1975), os autores encontraram na Globo um
espaco maior para experimentos, ousadias e desenvolvimento de uma tematica mais so-
cial. Contudo, com o crescimento dos investimentos publicitarios, as barreiras comerciais
tornaram-se mais visiveis e, paradoxalmente, em um momento em que o regime comegou
a abrir politicamente e ser um pouco mais tolerante, a Globo tornou-se mais rigorosa em
sua autocensura, norteando essa Ultima, a partir dos Ultimos anos da década de 1970, em
diretrizes comerciais, ditadas por compromissos com patrocinadores.

Tais assuntos descritos acima serdo abordados mais extensivamente na minha dis-
sertacdo de mestrado. Considero esta pesquisa de suma importancia, devido a grande in-
fluéncia que a televisdo e seu género principal, a telenovela, tém na sociedade brasileira,
principalmente aquelas produzidas pela principal emissora de televisdo brasileira, a Rede
Globo de Televisdo, que gracas ao sucesso de sua teledramaturgia transformou-se em
uma empresa transnacional, exportadora de um produto consumido em diversas regifes
do mundo, principalmente entre as classes médias e as classes populares, como destacou
Cristiane Costa (2000). A influéncia das telenovelas, até hoje, se da de diversas formas,
desde a formacdo da opinido publica quanto de questdes politicas e sociais até critica de
determinados valores morais e de comportamento. Com isso, a emissora passou a ter um
grande peso no jogo das decisbes politicas em nosso pais.

Por fim, vale salientar que a posicdo de lideranca conquistada pela Globo deve-se a
essas inovacdes adotadas na década de 1970, quando, em poucos anos, ela se tornou lider
hegemonica de audiéncia em todo o Brasil. Por essa razdo, quem quiser compreender a
realidade brasileira contemporanea deve analisar mais seriamente esse veiculo de comu-
nicacdo e a sua programagcao, deixando de considerd-lo apenas como um meio massivo
de alienagdo, como ja foi colocado por Eugénio Bucci (2005).

Recebido em Abril/2008; aprovado em Maio/2008.
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