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Abstract

The Brazilian telenovela, as a work in progress, is
built on the articulation of authorship and management
of audience fluctuations. It is an important object of
study to bethink the dynamics of television in certain
historical moments. If Brazilian telenovelas are closely
aligned with the contexts in which they are broadcast,
to what extent do they mediate the perception of
the country’s social, political and economic reality?
This article is based on the hypothesis that certain
interventions from executives in the plots results
in the usurpation of authorship, especially at times
when authoritarian postures tend to institutionalize. As
these impositions implodes the foundations of a genre
marked by authorial signature, our goal is to analyze
the impacts on authorship when subtracted from its
intertextuality and vision of the world. Our empirical
object is the telenovela Babilénia (TV Globo, 2015),
the last work by author Gilberto Braga (1945-2021)
to be produced by Globo, in partnership with Jo&do
Ximenes Braga and Ricardo Linhares, and which
recorded the lowest 9pm slot audience rating ever. The
concept-method to be used is that of communicational
biography, which will guide the analysis through
the articulation between different types of texts: the
synopsis, the 80 chapters originally written compared
to the chapters modified by imposition of the company’s
management; autobiographical accounts; and the
repercussion on specialized criticism.
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Introducao

E possivel haver autoria na televis&o?

Este questionamento é central para investigar e
refletir sobre um veiculo cujos produtos, em seus mais
diversos géneros e formatos, se estruturam a partir de
uma série de mediagdes sociais, econdmicas, criativas,
culturais e politicas. No Brasil, a televisdo ocupa um
lugar especialissimo, que mescla modernidade e
arcaismo, inovacdo e retrocesso, representatividade
e homogeneizagdo, originalidade e repeticdo.
Paradoxal, o papel da televisdo na cultura brasileira
é desempenhado por agentes em constante disputa —
dentro e fora dela. Producéo de exceléncia da televiséo
brasileira, a dramaturgia oferece uma constelacéo de
objetos para a pesquisa sobre essas tensdes.

A telenovela € um formato industrial de dramaturgia
dialégica, no qual diferentes instancias criativas e
estratégias de gestdo demandam a reflexdo sobre
as singularidades da relagdo autor-obra na ficgdo
seriada. Nesse sentido, & necessario afirmar as
especificidades das disputas em seu campo de
producdo, com o objetivo de compreender a trajetéria
de seus profissionais, as possibilidades de autonomia
criativa de seus realizadores e suas articulagbes com
o audiovisual globalizado.

Nossaabordagem parte das nog6es de valor-trabalho
da escrita, funcdo autor, assinatura, exotopia,
transdiscursividade, pratica e campo de producéo. A
partir delas, a telenovela como obra aberta emerge
também como obra-produto, instaurando disputas entre
gesto criativo e gestdo das audiéncias. Observada em
Babilénia, essa dinamica leva a alienacéo da autoria, o
que impacta trajetorias profissionais.

O drama da autoria

S6 a partir do século XVIIl os autores passaram
a ter o direito de vender suas obras e a desfrutar do
reconhecimento de sua propriedade intelectual. Por
volta de 1850, uma classe de escritores substitui o
valor-uso da escrita pelo valor-trabalho.

Comeca entdo a elaborar-se uma imagistica do
escritor-artesao que se encerra num lugar lendario,
como um operario que trabalha em casa, e desbasta,
talha, da polimento e incrusta a sua forma, assim
como um lapidario extrai a arte da matéria, passando
nesse trabalho horas regulares de soliddo e de
esforgo (...).Esse valor-trabalho substitui um pouco
o valor-génio; coloca-se uma espécie de vaidade em
dizer que se trabalha muito e longamente a forma.
(BARTHES: 2004, p.54)

Flaubert, para quem “o estado burgués é um mal
incuravel que adere pegajoso ao escritor” (IDEM,
p.55), é o fundador dessa escrita artesanal. Questao
da linguagem, a escrita impde uma relacdo com a
Histéria e o partido que nela se toma porque, como a
unidade ideoldgica da burguesia produziu uma escrita
Unica, o primeiro gesto do escritor consciente foi o de
escolher um compromisso com a forma. Em Flaubert,
a dimensao dessa labuta se intensifica, o que leva
Barthes a dizer que a flaubertizacédo da escrita resgata
a ideia de escritor. Se a escrita implica uma opacidade
da forma, ela se baseia na existéncia de uma natureza
social e seu objeto deve ser tratado por um arteséo.



Se em BARTHES (1984) o “scriptor” irrompe da
poténcia que o sujeito assume performaticamente na
linguagem, em FOUCAULT (2006), o desaparecimento
das caracteristicas individuais do sujeito que escreve
nos remete ao discurso. Esse desaparecimento
desvela o jogo da fungéo autor. De fato, sé existe autor
quando ndo ha anonimato mas, como isso se da no
campo discursivo, é preciso retirar o sujeito do papel
de fundamento originario para analisa-lo como uma
fungdo variavel do discurso.

O nome do autor ndo estd localizado no estado
civil dos homens, ndo esta localizado na ficcdo
da obra, mas na ruptura que instaura um certo
grupo de discursos e seu modo singular de ser.
Consequentemente, poder-se-ia dizer que ha, em
uma civilizagdo como a nossa, um certo nimero de
discursos que sé&o providos da fungdo autor, enquanto
outros séo dela desprovidos. (...) A fungdo autor é,
portanto, caracteristica do modo de existéncia, de
circulagdo e de funcionamento de certos discursos
no interior de uma sociedade (IBIDEM, p.274).

As quatro caracteristicas dessa fungdo s&o
a possibilidade de apropriagdo dos textos, a
singularidade do exercicio autoral, a coeréncia
textual e contextual e a pluralidade de egos. Como os
discursos passaram a ser transgressores na virada
do século XVIII para o XIX, era necessario atribui-los
a alguém passivel de punicdo: como imperativo da
literatura, a transgresséo transformou juridicamente
o discurso em produto, garantindo sua propriedade e
responsabilidade.

Para BAUDRILLARD (1972) o ato criativo moderno
precisa ser nomeado por um signo visivel que agrega
valor de diferenca. Este signo ndo da a ver a obra, mas
permite seu reconhecimento e sua avaliagdo. Através da
assinatura que leva a percepgéo de seu valor diferencial,
a obra torna-se um objeto cultural, passa a pertencer a
um determinado individuo de uma determinada cultura.
O comeco da modernidade é marcado por um novo ato
temporalizado do momento da criag&o irreversivel. As
obras se somam e se sucedem para remeter, através
de sua diferenga e descontinuidade, a um sujeito
criador que € repetidamente ausente. A fungdo da
assinatura é, entao, significar a obra como objeto deste
que, sempre ausente, marca presenca na cadeia de
producéo simbodlica. A assinatura se torna a legenda
das obras e qualquer atentado a ela é um atentado ao
sistema cultural.

Em seus estudos sobre Dostoievski, Bakhtin
argumenta que o escritor tem uma ficcdo polifénica
porque inclui a voz do outro, mas isso ndo significa
que suas histérias sejam reduzidas aos personagens:
excluindo a voz do autor, as histérias seriam
monolégicas. Nesse sentido, duas leis guiam a obra
de arte: a lei do personagem (lei do contetdo) e a lei
do autor (lei da forma).

Aconsciénciado autor é a consciénciada consciéncia,
isto é, a consciéncia que abrange a consciéncia e
o mundo da personagem, que abrange e conclui
essa consciéncia da personagem com elementos
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por principio transgredientes a ela mesma e que,
sendo imanentes, a tornariam falsa. O autor ndo s6
enxerga e conhece tudo o que cada personagem em
particular e todas as personagens juntas enxergam
e conhecem, como enxerga e conhece mais que
elas, e ademais enxerga e conhece algo que por
principio é inacessivel a elas, e nesse excedente de
vis@o e conhecimento do autor, sempre determinado
e estavel em relacdo a cada personagem, é que se
encontram todos os elementos do acabamento do
todo, quer das personagens, quer do acontecimento
conjunto de suas vidas, isto €, do todo da obra.
(BAKTHIN: 2011, p.11)

No ato artistico, a realidade do personagem (outra
consciéncia) é o objeto do autor, mas a linguagem
(consciéncia do autor), em sua contingéncia, é a
forma dessa realidade se expressar. E por isso que os
textos ndo podem ser analisados independentemente
do contexto.

o artista interpreta as intengdes mais complexas
dos homens, das geracdes, das épocas, das
nacoes, dos grupos e classes sociais. O trabalho
do olho que vé se combina aqui com os mais
complexos processos de pensamento. (..) As
contradicGes socioecondmicas — essas forcas
motrizes do desenvolvimento — englobam dos
contrastes elementares imediatamente visiveis (a
diversidade social da patria na estrada real) as suas
manifestacdes mais profundas e sutis nas relacdes
e ideias humanas. Essas contradices deslocam
necessariamente o tempo para o futuro. Quanto
mais profundamente elas se revelam, mais essencial
e ampla é a plenitude visivel do tempo nas imagens
do artista-romancista. (BAKHTIN: 2011, p.225-6)

O trabalho do autor compreende uma essencial
tensdo ético-cognitiva e seu estilo transcende a lida
com as palavras: € um conjunto de procedimentos que
trabalha com valores para elaborar um determinado
conteido em uma obra que toma forma a partir de
suas escolhas singulares. Por isso, a andlise dessa
obra deve ser arquitetbnica - a compreensédo sobre
o dispositivo técnico ndo pode superar a logica
imanente da criacdo. Sendo esta tarefa ético-cognitiva
essencialmente dialdgica, ha que se dedicar atencéo
analitica a relagdo entre o criador e os seres criados
por ele - o que Bakhtin chama de “exotopia do autor”.

Uma vida encontra um sentido, e com isso se torna
um ingrediente possivel da construcdo estética,
somente se é vista do exterior, como um todo; ela
deve estar completamente englobada no horizonte
de alguma outra pessoa e, para a personagem, essa
alguma outra pessoa €, claro, o autor. (...) A criacéo
estética é, pois, um exemplo particularmente bem
sucedido de um tipo de relagdo humana: aquela em
que uma das duas pessoas engloba inteiramente
a outra e por isso mesmo a completa e a dota de
sentido. (TODOROV In. BAKHTIN: 2011, p.XIX).

Se ha polifonia na configuragdo do texto, a
eliminagéo da consciéncia do autor ou do personagem
destréi o acontecimento artistico. Resta “o falseamento
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(o embuste artistico de si mesmo); o acontecimento
artistico éirreal, ndo se realizou de verdade” (BAKHTIN:
2011, p.185). Quando a exotopia € alienada, a autoria
entra em crise. Tirar do autor o direito de estar fora da
vida e lhe dar acabamento é, também, negar que ele
é dotado de certa autoridade e coeréncia necessarias
para a fruigdo: ele € um conjunto de principios criativos
que devem ser realizados. A autoria € um lugar que
se ocupa para exercer uma fungéo no discurso; como
diz Bakhtin, é o espago vazio onde o drama acontece:
0 autor é a dramatizagdo. O ato estético permite a
existéncia em um novo plano de experiéncia: o plano
do pensamento sobre o mundo humanizado. Essa
manifestagdo da consciéncia mostra que a nogéo de
autor é crucial na individualizagéo das ideias.

Para ECO (1985), o conhecimento do autor permite
“compreender tudo através das palavras de alguém que
nao compreende nada” (p.32). As formas simbdlicas das
histérias séo expressdes que, ao instaurarem a operagao
de produgaol/interpretagdo, envolvem a aplicagéo
de regras, codigos e convengdes caracteristica da
convivéncia social. As formas simbdlicas se constituem
de elementos inter-relacionados e podem dar a ver uma
estrutura de relacdes intertextual e transdiscursiva. Se
nao fosse assim, Madame Bovary nao seria um folhetim
sobre folhetins e Ema néo seria intra e extrodeterminada
pelas condi¢Bes sociais de sua producdo, circulagéo
e consumo.

Toda pratica discursiva objetiva a producdo de
sentido e nela incide um campo normativo, necessario
devido & impossibilidade de acesso direto a realidade:
dai a necessidade da mediagdo das linguagens na
troca social. No contexto de Flaubert, quando emerge
a literatura de massa, ha a reestruturacéo dos meios
e a reelaboragdo do carater simbdlico da vida social.
Em meados do século XX, a reprodutibilidade técnica
das formas simbodlicas reformulara questdes sobre os
modos de dizer e as fun¢des do autor: no contexto da
vida midiatizada, a ordem discursiva é colocada diante
de textos que, transcendendo a venalidade criativa,
alienam a autoria.

Disputas entre obra e produto

Otrabalho de criacdo nas grandes redes e emissoras
da televisdo aberta brasileira é necessariamente
em equipe. Esta cadeia produtiva exigiu, a partir de
2010, a reestruturacdo dos negécios que envolvem a
industria da teledramaturgia. Na busca por inovagao,
novas formas de gestdo aceleraram e intensificaram
a converséo de demandas de consumo em orientacéo
para o fazer artistico (SOUZA et al:2021).

Se ndo é novidade que a telenovela, como obra
aberta, tem sua conducéo condicionada aos indices
de audiéncia, é preciso ressaltar que, em um contexto
no qual as midias sociais mobilizaram a manifestagdo
de multidGes nas ruas do Brasil e do mundo, a
urgéncia na adogao de medidas responsivas a opinido
expressada nas redes tornou-se pratica empresarial
comum. A volatilidade dessas expressdes gerou
novas trajetérias de comunicagdo-consumo, o que
impactou a gestdo de um produto tédo singular como

a telenovela brasileira. Nessa impacto, o colapso
da funcdo autor, que tem na telenovela Babildnia
um caso exemplar, ajuda na compreensdo sobre a
atual situacdo dos escritores-roteiristas no mercado
audiovisual brasileiro.

O olhar atento sobre o modelo de gestdo das
empresas produtoras de telenovelas tem se
mostrado um espago privilegiado para verificar as
acdes que mais amplamente interferem nos modos
dos roteiristas autores conduzirem suas histérias
em sistema industrial e que, na cultura digital,
ganhou complexidade nunca vista, dificil ainda de
ser dimensionada. Considerar o arranjo especifico
das empresas produtoras de telenovelas brasileiras
nesse cenario orienta, assim, a compreensdo das
relacBes entre as marcas dos autores e as marcas
das empresas. (SOUZA et al: 2021, p.26)

Ainvestigacao sobre a autoria dos produtos midiaticos
tem no conceito de campo de producéo da telenovela
uma importante possibilidade de conhecimento critico
sobre a politica do audiovisual no Brasil. Areflexdo sobre
o trabalho coletivo que coloca em circula¢é@o o produto
telenovela é adensada quando uma determinada
pratica desta cadeia produtiva (a escrita do autor)
sistematiza o conhecimento sobre o que BOURDIEU
(1983) chama de habitus: a interiorizagdo de estruturas
exteriores que, em determinada contingéncia, atualiza
praticas e engendra a nogdo de campo - um espaco
social e as relacdes de poder que nele se manifestam.
Assim, a nogdo de campo de producéo da telenovela
se refere as especificidades da gestdo de um produto
industrial e a construgdo social e & autonomia de seus
autores (SOUZA: 2014).

Como instancia de um trabalho coletivo, a escrita
do autor da telenovela, diante do fluxo de mediacdes
criativas de sua obra e das complexas demandas do
produto dela resultante, é pratica importantissima para
a reflexdo sobre as disputas no campo da cultura.
A especificidade de sua funcdo torna arriscada (e
simplista) sua redugdo a maxima cinematografica que
sinonimiza autor e realizador. Isso néo significa dizer
que as questdes sobre a criagdo cinematografica como
arte sejam despreziveis para a relagdo autor-obra na
televisdo. Mas é preciso atentar para proposicdes que,
orientadas pela especificidade televisiva, investem em
conceituacdes mais precisas para a TV.

Sobre o assunto, TARANGER (In GARDIES e
TARANGER: idem) utiliza um corpus de analise
composto de suplementos televisivos do jornal Le
Monde, catélogos do FIPA (festival francés anual
de televisdo) e obras de referéncia sobre o veiculo
(como o livro La télévision des réalisateurs, de
Jacqueline Beaulieu) para compreender como o0s
termos autor e obra sdo empregados na TV. De
inicio, constata que sdo utilizados como estratégias
de legitimacédo artistica da televisdo, para assegurar
o valor cultural do veiculo. Norteadas pelas reflexdes
sobre o cinema, surgem nomeagdes como “televiséo
de realizadores”, “teleastas” e “oitava arte”. Mais que
mera convergéncia lexical, essa analogia rompe com a
clivagem estabelecida entre uma arte cinematografica



que goza de prestigio e a mera midia televisiva de
qualidade duvidosa (TARANGER In GARDIES e
TARANGER: 2003).

E nesse sentido que o dominio dos roteiristas
sobre o espaco diegético das telenovelas se mostra
fundamental para a questdo da autoria — preferimos
“espago” a “universo” por entendermos que a premissa
literaria da exotopia do autor ndo colide, em nosso
panorama, com a nogdo sociolégica de um campo
de acdo. Sendo o roteirista da telenovela aquele que
tece as redes de relagdes que se estabelecem através
desta particularissima forma ficcional, sua autoria
se estabelece em dois tipos de texto. Primeiro, a
sinopse, trama de prote¢@o de uma escrita trapezista
que se arrisca nas flutuagbes dos gostos, valores,
contingéncias, perspectivas e estratégias do consumo,
da critica especializada e das instancias de gestéo do
produto. Em seguida, os capitulos, para além do mero
texto organizado em dialogos e rubricas, trabalham
o dificil equilibrio entre suspensfes, paralelismos,
temporalidades e fluxos que sustenta uma intriga
(inaudita no que se refere a literalidade de cada bloco
de cenas). Particularidades da encenagao, demandas
de gestdo e o didlogo com as audiéncias (trés
instancias que se articulam) podem reorientar a escrita
dos capitulos, mas seu anteparo tende a ser a sinopse.
A capacidade do texto da telenovela se desdobrar em
outros cadigos (visuais, sonoros e audiovisuais) e em
leituras diversas (critica especializada e audiéncia) e
inesgotaveis (reprises e cultura da nostalgia) é, assim,
diretamente proporcional ao efeito poético buscado
por aquele que instaura a especificidade desta escrita
dramaturgica: o autor-roteirista.

Autoria na telenovela: uma ficgdo?

A nomeacéo da telenovela brasileira como “obra
aberta” exige que o texto atenda a critérios de gosto e
de opinido publica, & moralidade mediana (geralmente
do sul-sudeste nacional) e a gestéo da audiéncia. Isso
se acentuou no fim dos anos 1960, quando o folhetim
eletronico diario se articulou & crénica, incorporando
costumes e temas cotidianos. Quase em sincronia com
a instituicdo da censura prévia pela ditadura militar
brasileira, em 1968, o territorio da telenovela passou
a ser o lugar no qual o questionamento e o julgamento
coletivos (orientados pela a moral doméstica e familiar)
eram possiveis. Assim, a legitimidade do escritor de
TV como autor ndo era somente uma extensdo da
legitimidade dos roteiristas da industria do cinema
hollywoodiano de entretenimento e do prestigio
intelectual dos roteiristas-diretores do cinema de autor
francés: um dos aspectos que diferenciam a telenovela
brasileira das telenovelas de lingua espanhola e
das soap-operas norte-americanas é o diadlogo que,
através da especificidade de uma complexa estrutura
de suspensdes, os escritores estabelecem com seu
contexto. O autor da telenovela brasileira se tornou
aquele que dramatiza dialogicamente, assinando uma
trama que da inicio a cadeia criativa de um produto
industrialmente rentavel nacional e, posteriormente,
internacionalmente.
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Segundo NOGUEIRA (1999), autores como Gilberto
Braga desempenham uma funcdo que se hibridiza
com a do produtor, figura que, para ele, controla todo o
processo da telenovela.

Gilberto  Braga dribla algumas limitagcdes
estabelecidas pela industria exercendo e atuando
como autor-produtor em comum acordo com a
emissora. Ele escreve as telenovelas juntamente
com os colaboradores, afinados com suas ideias,
escala o diretor com o qual quer trabalhar,
visando uma sintonia na producdo, escolhe o
elenco e participa da escolha da trilha sonora com
direito a veto. Se os entraves da indlstria s&o
suficientes para demonstrar sua forga, a posi¢do
de autor-produtor, conquistada ao longo de sua
trajetéria, permitiu-lhe acumulo de poder. Ou seja,
Gilberto Braga se equilibra e mostra personalidade
na tensd@o entre criar e seguir as normas da Rede
Globo. (NOGUEIRA: 1999, p. 79-80)

Essa perspectiva parte da andlise de SARRIS
(1962) sobre o conceito de filme de autor: a diregéo
seria valorizada porque os obstaculos que a indUstria
do cinema cria para o tratamento literario dos roteiros
obrigaria a expressividade a se localizar no tratamento
visual dos filmes. “De Andrew Sarris aproveita-se a
ideia do ‘entrave’ como estimulo para se quebrar regras
e normas e dai sobreviver na industria” (NOGUEIRA:
1999, p. 79). Afirmando que as novelas O Dono do
Mundo (Gilberto Braga, TV Globo, 1991-92, 20h30,
197 capitulos) e Patria Minha (Gilberto Braga, TV
Globo, 1994-95, 20h30, 203 capitulos) sofreram “crise”
e “fracasso”, Nogueira ressalta a marca de Gilberto
Braga como autor e sua importancia na atualizagcéo
do género, mas diz que sua proposta de telenovela
entrou em crise e que a confirmagdo da autoria na
teledramaturgia se estabelece melhor na minissérie.

Em vez d a nocdo de “entrave”, preferimos o
conceito de mediagdo para refletir sobre essa ideia
de autor-produtor da telenovela. Sendo o texto
da telenovela a dramatizagdo ou o exercicio da
trama, o desempenho de sua transposi¢do para a
audiovisualidade, sua encenagao, € que pode dar a ver
os “entraves” de sua poética. A participacdo de Gilberto
Braga nas escolhas das trilhas de suas obras, por
exemplo, nos remete ao conhecimento sobre a matriz do
melodrama, no qual a musica atua na cena como parte
indissociavel da pantomima. Com este entendimento, o
autor aumenta sua possibilidade de mediar demandas
especificas da encenagédo: em vez de limitagdes, temos
as negociagdes de uma cadeia produtiva cujo objetivo
final € a manutengdo da fungéo fatica entre meio e
telespectador. Temos o exercicio da fungdo autor
ambientada na teledramaturgia: impossibilidade do
anonimato, mas sem incorrer no subjetivismo.

“Assinada”, a telenovela singulariza o gesto de um
criador repetidamente ausente mas essencialmente
aberto ao dialogismo — esta € a marca da presenga
do autor da telenovela na cadeia da produgdo
simbélica. Romper com esta dinamica é romper com
uma importante instancia da mediagdo nos meios e
com a autonomia criativa de uma significativa area
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do mercado de trabalho do audiovisual brasileiro.
Argumentos de gestdo das audiéncias dificiimente
conseguem justificar essa ruptura. Nao porque o
autor seja onisciente ou seu texto seja inalteravel
ou sua tarefa seja insubmissa, mas porque a
interferéncia na logica e na coesdo de um espago
diegético que se instaura pela habilidade de suscitar o
engajamento afetivo de uma vasta e multipla audiéncia
€ um equivoco estratégico com consequéncias para
a biografia comunicacional de um autor. A tarefa da
gestdo das audiéncias, que também é mediadora,
é capitalizar a abertura da obra, traduzindo dados
estatisticos como subsidios para as decisbes e
redefinigdes autorais e administrando as condigbes
materiais para sua encenacdo. Evidentemente, as
tomadas de decisdo da gestdo sdo, necessariamente,
atravessadas por subjetividades. Mas o produto
teledramatdrgico que vai ao ar ndo é resultado da
vontade pessoal de autor, produtor, diretor, ator ou
gestor: este produto é o resultado de uma série de
negociagdes entre contelido (ética) e forma (estética)
assumidos pela representagdo simbdlica de estados
morais e emocionais em um determinado contexto.
Seu ponto de partida é a habilidade da dramatizagdo
para mobilizar as consciéncias (de criadores, criticos
e consumidores).

Gestar e gerir: um relato sobre a telenovela
Babilénia

Nas telenovelas brasileiras, ndo é dificil identificar
0 universo tematico, a densidade dos personagens e
o ritmo da trama de acordo com seu autor. Talvez de
forma mais superficial, mas néo tao diferente de como
os criticos da revista Cahiers du Cinema lancaram o
conceito do film d’auter ao tratar de filmes produzidos
com o intuito de se fazer entretenimento comercial.
Mesmo sendo um género em que os clichés se
amontoam (e clichés s&o estratégias de comunicagéo),
as novelas, historicamente, sempre trouxeram uma
forma de olhar e falar do Brasil que partia de seu autor
principal, mesmo na escrita em equipe.

Inaugurada por Gilberto Braga (1945-2021) na
televisdo brasileira, a autoria partilhada da telenovela se
deu pela primeira vez a partir do capitulo 57 de Agua Viva
(Gilberto Braga, TV Globo, 1980, 20h30, 159 capitulos),
quando Manoel Carlos assumiu a co-autoria da trama.
A novidade enfureceu Janete Clair (1925-1983), a
mais importante autora do género no Brasil: “E como
se vocé abandonasse um filho” (PROJETO MEMORIA
GLOBO: 2008, livro 1, p. 382), ela disse para ele. Trés
anos depois, pouco antes de morrer, ela mudou de
ideia ao dividir sua Ultima (e inacabada) telenovela, Eu
Prometo (Janete Clair, TV Globo, 1983-44, 22h15, 110
capitulos), com Gléria Perez.

Coletivo, o processo criativo de Gilberto, a partir de
2007, reunia de seis a oito roteiristas, trés vezes por
semana, para o trabalho de elaboragéo dos perfis dos
personagens e das tramas (principal e paralelas), ao
longo de meses, até a confecgdo da sinopse.

A sinopse de uma telenovela estabelece o arco
draméatico de protagonista(s) e antagonista(s) e as

tramas que dai se ramificam ou em torno da qual
orbitam. Seu carater descritivo define o percurso da agéo
de personagens com caracteristicas bem definidas, que
interagem em um determinado tempo (que pode ter
multiplas temporalidades) vivido em lugares especificos
(que podem conjugar multiplas referencialidades).
A técnica que envolve essas descricdes se articula,
necessariamente, a uma complexa unidade dramética
capaz de se abrir para a superposi¢ao e a continuidade
de movimentos de exposicdo, desestabilizacao,
complicagdo, climax e normalizagdo (COMPARATO:
1983, p. 106). Sendo aprovada a sinopse, os autores
comegam a escrever os capitulos.

Mesmo sendo um trabalho coletivo, uma obra
com a assinatura de Gilberto Braga é entretenimento
marcadamente autoral. Seus colaboradores, cientes
de sua voz e sua visdo, tinham como fungéo ajuda-lo a
criar e escrever, dentro do seu universo. Os principios
criativos de Gilberto Braga guiavam as escolhas
(também criativas) de seus colaboradores. Sob a
perspectiva de BAXANDALL (2006), podemos dizer
que o encargo da producéo de um texto de telenovela
de Gilberto Braga equivale a relacionar o texto
teledramaturgico do horério nobre televisivo (entre
18h e 21h) e o contexto histérico, social e cultural de
uma escrita dialégica e contemporanea. Envolve o que
Baxandall chama de qualidade intencional.

No segundo semestre de 2013, esta relagéo entre
objeto e circunstancia deu inicio a criacdo da sinopse
de Babilénia, que seria a Ultima novela de Gilberto
Braga e 0 mais baixo indice de audiéncia registrado
para o horéario das 21h até a conclusdo de Um Lugar
ao Sol (Licia Manzo, TV Globo, 2021-2022, 21h00,
119 capitulos). Depois de duas novelas centradas
em conflitos familiares, Babil6nia seria o retorno de
Gilberto Braga a critica social que o consagrou em
Vale Tudo (TV Globo, 1988-1989, 20h, 204 capitulos).

A trama foi concebida com uma variante da
estrutura habitual “protagonista versus antagonista”. A
protagonista, Regina (Camila Pitanga), dona de uma
barraca de bebidas na praia, teria duas antagonistas:
a empreiteira Beatriz (Gléria Pires) e a advogada Inés
(Deborah Evelyn), inimigas entre si que, em dado
momento, fariam um conluio contra a protagonista. No
primeiro capitulo, Beatriz mata o pai de Regina, que
posteriormente encontraria pistas para investigar o
assassinato com a ajuda do namorado, o advogado
Vinicius (Thiago Fragoso). Ele, por sua vez, despertaria
uma paixao obsessiva em Inés. Babilénia era a histéria
de uma mulher batalhadora buscando justica para sua
familia. Tinha como pano de fundo as tensdes entre
as classes sociais no Brasil, a partir do microcosmo
do pequeno bairro do Leme, no Rio de Janeiro, onde
esses contrastes sdo gritantes. Regina, moradora do
morro da Babildnia, era uma representante da entéo
“nova classe C”. A advogada Inés, moradora das ruas
internas, pertencia a classe média, mas de um estrato
que vinha acumulando ressentimentos, em vista dos
avangos sociais que ocorriam no pafs. A empreiteira
Beatriz, instalada num belo apartamento com vista
para o mar, era um tipico exemplar da elite financeira
mais predatéria.



Para essa dinamica funcionar, era absolutamente
necessario que Beatriz e Inés fossem vilds com
personalidades opostas. Beatriz era uma mulher solar,
exuberante, sensual, segura de si; Inés era carregada
de inseguranga, inveja e ressentimento, desprovida
de charme e senso de humor. Valendo-se de uma
liberdade que sempre tivera na Globo (ou do poder
conquistado por sua atuagdo como autor-produtor),
porque entendia de escalagdo de elenco como poucos,
Gilberto escolheu as trés atrizes para 0s papéis
nas etapas iniciais de criagdo da novela: em seu
processo criativo, o aprofundamento dos personagens
demandava uma escrita direcionada a seus intérpretes.

Sinopse aprovada, cerca de 80 capitulos foram
escritos por Gilberto Braga e seus co-autores,
Ricardo Linhares e Jodo Ximenes Braga (que também
assina este artigo). As vésperas da novela entrar
em produgdo, mudangas na alta administracdo da
TV Globo resultaram em mudangas significativas.
A primeira decisdo da entdo nova gestdo foi a
substituicdo da atriz Deborah Evelyn pela atriz Adriana
Esteves no papel da ressentida vila Inés. Como para
Gilberto a escalagéo de elenco era fundamental para
o desenvolvimento da trama, houve, antes da estreia,
um forte impacto no que se refere a sua exotopia
como autor. O problema era Adriana Esteves ainda
ser muito identificada pelo publico com a memoravel
personagem Carminha, da bem sucedida Avenida
Brasil (Jodo Emanuel Carneiro, TV Globo, 2012, 21h,
179 capitulos): uma vild exuberante, carismatica e
cOmica que mobilizou as audiéncias. Para justificar a
mudanca, 0os novos gestores alegaram que o publico
das novelas ndo via Deborah Evelyn como uma estrela
no mesmo patamar de Camila Pitanga e Gloria Pires.
Mas justamente isto ajudaria a estruturar no imaginario
a submisséo de Inés a Beatriz.

Babilénia estreou em 16 de margco de 2015,
celebrada pela imprensa especializada. Em “Babil6nia
estreia dando choques elétricos no espectador”, (UOL,
16/03/2015) o critico Mauricio Stycer sugeria que a
narrativa da novela era inovadora: “Babilbnia pegou
o espectador pelo colarinho e o sacudiu por mais
de uma hora (...). Foi atordoante”. No mesmo dia e
também no UOL, sob o titulo “Capitulo de estreia de
Babilonia é verdadeira aula de roteiro”, a critica de
Nilson Xavier sublinhava a autoria de Gilberto Braga:
“Ascensao social e diferengas entres classes € Gilberto
Braga puro. Alias, o capitulo todo é um Gilberto Braga
legitimo”. Na edi¢do de 18/03/2015 do jornal Folha
de S. Paulo, Roberto de Oliveira ressaltava o ritmo
da trama: “A novela deve seguir por um terreno de
surpresas e tensdo, em que o publico ndo encontrara
espago sequer para respirar’. Apesar da excelente
repercussao na imprensa e nas redes sociais - 0
que mostrava o reconhecimento do gesto criativo de
Gilberto Braga e a pertinéncia de sua tematizagéo
sobre o contexto de entdo - a audiéncia (mesurada
pelo Ibope) em S&o Paulo era considerada baixa.

Apesar de promissora, Babilénia colheu uma
audiéncia morna em sua estreia, de 33 pontos
em Sao Paulo. Mas até nisso se viu um sinal dos
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tempos: o capitulo bombou nas redes sociais,
coisa hoje tdo estratégica quanto o Ibope. Com 7,5
milhdes de tuites, a repercussao no Twitter foi 33%
maior que a da estreia da antecessora Império (por
sinal, uma nulidade em repercussdo nas redes).
Arrasaram, suas viboras”. (Marcelo Marthe e Mario
Mendes, revista VEJA, 25/03/2015)

A baixa audiéncia inicial ndo seria justificativa para
interferéncias drasticas da gestéo de teledramaturgia
na trama de Gilberto Braga. Em entrevista a revista TV
Brasil, o autor Aguinaldo Silva explicava que

A audiéncia do primeiro capitulo ndo é indicativa de
nada. Ha novelas que estouram a boca do baldo ja
na primeira cena, outras vdo comendo o pirdo pelas
beiradas até se transformarem em grandes sucessos”
(Aguinaldo Silva, revista TV BRASIL, 26/03/2015).

A observagao do escritor vai ao encontro do fato de
que a encenagao do texto interfere no desenvolvimento
dos capitulos. Isso, mais uma vez, ratifica aimportancia
de uma sinopse bem consolidada (e acatada) para
conduzi-los com um minimo de coeréncia. No caso do
primeiro capitulo de Babilénia, uma cena afetou parte
da audiéncia de forma inesperada: o beijo de Teresa
(Fernanda Montenegro) e Estela (Natalia Thimberg),
um casal da terceira idade.

A intencdo dessa cena logo no primeiro capitulo
era a de consolidar a incorporacdo das relaces
homoafetivas as tramas, uma vez que outras novelas
— como Paraiso Tropical (Gilberto Braga e Ricardo
Linhares, TV Globo, ano 2007, 21h00, 179 capitulos)
e Insensato Coragdo (Gilberto Braga e Ricardo
Linhares, TV Globo, ano 2011, 21h00, 185 capitulos) -
ja haviam habituado o publico a acompanhar histérias
de personagens homossexuais. Dois anos antes de
Babilénia, Amor a Vida (Walcyr Carrasco, TV Globo,
2013-14, 21h, 221 capitulos), por exemplo, deu
destaque ao assunto. No periodo em que a histéria
de Teresa e Estela foi desenvolvida, entre 2013 e
2014, ainda ndo havia indicios de que um movimento
conservador de extrema-direita ganharia a forca e
representatividade politica que hoje tem no pais.

A cena néo era segredo: na véspera da estreia de
Babilénia, o jornal Correio Braziliense publicou uma
nota afirmando que a novela “repete a formula que
tem conseguido sucesso no horario nobre: beijo gay”
(15/03/2015). Mas a cena revelou um panico moral da
sociedade brasileira menos discutido que a homofobia
e a misoginia, mas tao intolerante quanto ambas:
0 etarismo.

Discutida pela equipe de criagao de Gilberto Braga
cerca de um ano e meio antes de ser veiculada, a cena
foi ao ar durante as articulagdes pelo impeachment de
Dilma Rousseff que resultou no golpe de 2016, um
periodo no qual ultraconservadores se mostravam
uma maioria cada vez menos silenciosa no Brasil.
Sintese das mediac¢des entre permanéncias e rupturas
na sociedade brasileira, a novela, no entanto, cumpria
seu papel como obra e produto da cultura de massa.

Reportagem de Paulo Ricardo Moreira na edigdo de
24/03/2015 jornal O Dia noticiava a queda de audiéncia
de Babilénia, atribuindo-a ao boicote dos evangélicos,
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mas fazendo a ressalva de que isso tendia a ser
passageiro. No texto, o presidente do Instituto de
Estudos da Televiséo, Nelson Hoineff, afirmava: “Ja
Vi outras novelas comecarem bem, cairem, depois a
audiéncia volta a subir”.

Duas semanas se passaram, mas a reagao
contraria ao beijo ndo arrefeceu, nem os pedidos de
boicote a novela.

O beijo entre as atrizes Fernanda Montenegro e
Nathalia Timberg no capitulo de estreia da novela
Babildnia, da Rede Globo, despertou a ira dos
parlamentares que integram a Frente Parlamentar
Evangélica (FPE). Composta por 75 deputados
federais e 4 senadores, a Frente divulgou nota
de repudio ao beijo e convocou os cristaos,
principalmente os evangélicos, a ndo assistirem a
novela e ndo consumirem produtos dos anunciantes
que patrocinam o folhetim. (Daniel Camargos, jornal
Estado de Minas, 7/04/2015)

O reacionarismo em relagdo a cena do beijo do
casal gay da terceira idade ndo abalava a estrutura
consolidada da sinopse de Babilénia, que abordava a
complexa relac&o entre as classes populares, a classe
média e a elite brasileiras, representada pela busca
por justica da protagonista Regina contra a predatéria
falta de escrupulos de Beatriz e sua paradoxal relacéo
de desprezo e conivéncia com a ressentida Inés.
Mesmo assim, a gestdo de dramaturgia da emissora
decidiu por mudancas arquitetonicas.

A primeira delas foi a antecipacdo do tradicional
grupo de pesquisa sobre a telenovela, o que contrariou
o criterioso rito de gestéo do produto. As pesquisas de
discuss@o com esses grupos sdo sempre agendadas
para o fim do primeiro més. Portanto, faz parte da
arquitetura da novela preparar uma grande virada na
trama para a quarta semana: consolidados, os dados
advindos dessa pesquisa sdo repassados para que
os autores facam ajustes na tessitura de suspensoes,
carateres e tramas paralelas consolidadas na sinopse.
Entre os autores, esta etapa € considerada como
uma espécie de reestreia da telenovela, uma vez que
é fungdo do autor fazer a mediagdo entre a dialogia
de sua obra, as ressignificagdes da encenagéo e as
demandas de gestdo e consumo. O trabalho de mais
de um ano de gestagdo de um universo diegético e
da alteridade dos personagens que nele habitam
entra em disputa e negociagdo com as demandas
da competicdo pela audiéncia: emerge a gestdo da
abertura da obra na industria cultural.

Nela, antecipar em duas semanas a pesquisa com
o publico significa interpela-lo, por amostragem, sem
dar tempo para que o habito de consumo da ficgdo
estabelegca um entendimento consolidado sobre os
personagens e a trama: o eixo central da historia (as
conflituosas imbricagbes entre classes populares,
classe média e elite), criteriosamente estabelecido
na dramatizacdo da sinopse, ndo teve tempo para
fazer emergir suas possibilidades de abertura como
mediagdo - como confronto que s6 é possivel no
encontro entre arcaismo e mudanga, permanéncia
e ruptura. Na onda miségina que resultaria no golpe

de forgas reacionarias contra o segundo mandato da
primeira mulher presidenta do Brasil, nao foi respeitado
o tempo tradicionalmente dado ao telespectador
para consolidar seus afetos em relacdo a uma
trama que, personificada por mulheres, trabalharia
simbolicamente as opressdes, 0s ressentimentos e o
carater predatério da sociedade brasileira.

A antecipacdo do grupo de pesquisa para a
terceira semana, confirmou que o ponto principal de
rejeicdo a novela era o panico moral em relagdo a
homossexualidade expressa abertamente na terceira
idade. Para as espectadoras conservadoras, o
beijo das duas senhoras n&do havia sido apenas um
escandalo, mas uma agresséo.

O segundo ponto dado como relevante dos grupos
de discusséo era algo que os autores ja haviam avisado
que aconteceria: Adriana Esteves compunha com
exceléncia a Inés mesquinha, ressentida, invejosa.
Mas as espectadoras queriam ver Carminha. Como a
tradicional e meticulosa estrutura de suspensotes dos
capitulos trabalha o vinculo do publico com a trama, a
antecipacdo da pesquisa se deu em um momento da
histéria no qual as a¢des de Inés contra Regina ainda
estavam se consolidando. Apesar disso, a direcdo de
dramaturgia estabeleceu que a advogada Inés deveria
trabalhar na empreiteira de Beatriz e que a histéria se
voltaria para uma briga entre elas por poder dentro da
empresa. Todas as tramas anteriormente criadas e
estruturadas na sinopse (as principais e as paralelas),
inclusive a da propria protagonista, Regina, com sua
busca de justica pelo assassinato do pai, deveriam
ser suspensas. A histéria passou a ter uma heroina
e suas antagonistas agindo de forma paralela, sem
“enovelamento” (CAMPEDELLI: 1987). A estruturagéo
draméatica e o aprofundamento psicolégico dos
personagens, que consumiram um ano e meio de
trabalho dos trés autores, foram alienados da cadeia
criativa do produto.

De acordo com um dos co-autores de Babilbnia (e
também co-autor deste trabalho), o argumento de que
as viradas estruturadas para os capitulos seguintes
poderiam mudar a visdo do publico ndo foi acolhido
pelo Diretor de Teledramaturgia Diaria da TV Globo,
Silvio de Abreu. Um estudo comparativo entre a leitura
da sinopse e dos 80 primeiros capitulos da trama
original e os capitulos de Babildnia que foram ao ar
permitiria identificar de forma mais sistematica esta
intervencdo — mas a extensdo desta andlise ndo é
possivel nos limites deste artigo.

Embora néo tenha ido ao ar ap6s a intervengao na
novela, a trama que envolveria Inés e Vinicius - que
era estrutural na arquitetura da sinopse para adensar
a tensdo entre as trés protagonistas - foi exposta
na imprensa de forma discreta: “Segundo Ricardo
Linhares, o envolvimento previsto entre Vinicius e
Inés (Adriana Esteves) ndo vai mais acontecer”. (O
GLOBO, 17/5/2015). A justificativa da diretoria de
teledramaturgia para este corte foi a de que a novela
deveria se ater tdo somente a uma disputa entre
Beatriz e Inés por agdes na empresa — situagdo que
ndo estava prevista na sinopse. Reconfigurada por
Silvio de Abreu, um autor reconhecido pelo publico e



pela critica por suas tramas comicas - “Silvio de Abreu
sabia 0 que estava fazendo quando jogou a torta na
cara de Fernanda Montenegro e Paulo Autran”, afirma
o texto institucional do PROJETO MEMORIA GLOBO
(2008: p.265) - a histéria de Gilberto Braga se perdeu.

ATV Globo sempre respeitou a autoria das novelas
e, em caso de insucesso, cabia ao autor decidir sobre
as mudangas a serem instauradas para alavancar
a audiéncia. Mas a intervencdo da entdo recém
empossada diretoria de teledramaturgia alienou o
gesto criativo de Gilberto Braga. A histéria deixou
de ser o embate entre a lutadora Regina contra a
assassina Beatriz e a ressentida Inés para se tornar
uma briga por poder empresarial entre as duas
antagonistas. A heroina e suas antagonistas, que
viviam em classes sociais diferentes, passaram a viver
em mundos paralelos. A assinatura de Gilberto Braga
se transmutou em auséncia de fato.

A alienagdo de sua autoria como principio criativo
fez com que o objeto histérico Babilénia perdesse sua
unidade dramética e tivesse sua dialogia interditada.
Um més antes do fim da novela, os autores foram
autorizados a retomar algo da trama original. Mas
a audiéncia nunca subiu. Nas redes sociais, a
repercusséo passou a ser negativa quase o tempo
todo. As criticas da imprensa especializada também
ndo pouparam a novela. E ndo ocorreu a ninguém
relacionar o fracasso de Babilbénia as mudangas na
emissora e em seu departamento de dramaturgia.

Em declaragédo dada ao jornal Folha de S. Paulo na
edigao de 31/05/2015, o diretor-geral da novela, Dennis
Carvalho, dizia que a culpa do fracasso de Babilénia
ndo era do publico, mas “da emissora e dos autores
que mudaram a novela para atender a reclamacdes
e a deixaram pior”. Para o critico do UOL, Mauricio
Stycer, a novela tinha “um enredo fraco, piorado ainda
mais depois que 0s autores reescreveram tramas,
mudaram radicalmente o perfil de alguns personagens
e abandonaram outros” (1/6/2015).

“Com tantas alteracBes, a historia acabou se
tornando incoerente e perdeu toda a credibilidade
perante o publico”, avaliou Camila Oliveira na revista
Guia da TV, em 03/09/2015. “Babilénia, que naufragou
na audiéncia, teve sua trama modificada (...) e terminou
desfigurada”, publicou Nilson Xavier em 25/09/2015,
no UOL. Se a critica especializada apontava que as
alteragbes desfiguraram Babilénia, a imprensa nao
noticiava que essas alterag6es foram impostas.

Poucos dias antes de morrer, Gilberto Braga
tentou retomar alguns projetos. Mesmo com a saude
debilitada, ndo havia desistido de superar o fracasso
que resultou da implosdo da estrutura dramatica de
Babilénia e a consequente reticéncia para que seus
projetos seguintes fossem produzidos.

Consideragoes finais: “Vocé s6 pode matar
guem esta fazendo sucesso”

N&o é possivel avaliar a obra de Gilberto Braga sob a
perspectiva evolucionista. Como nos mostra o conceito
de biografia comunicacional, de SACRAMENTO
(2015), devemos levar em conta a especificidade
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histérica da estética de suas obras, observando o
que as vincula “no interior das pressdes e limites
determinantes da televiséo e da sociedade brasileira
de diferentes épocas” (IDEM, p. 10). Assim, em vez
de considerar o produto do autor como acabado, é
importante investigar sua qualidade de obra aberta
num sentido amplo, tanto por sua arquitetura como
pela poténcia de ser ressignificada pela visada sobre
as disputas que ela representa e comporta - o0 que ela
tem de histérico e de trans-histérico.

Ao refletirmos sobre nogdes como fungdo autor,
valor-trabalho, assinatura e exotopia, ndo tomamos
a trajetéria profissional de Gilberto Braga como
um conjunto de vontades subjetivas e gestos
personificados, mas sim como elo de um processo
de valoragdo da autoria que impacta o mercado
audiovisual brasileiro. Ao tomarmos sua Ultima
telenovela como objeto de andlise, localizamos esse
processo no interior da teledramaturgia e em um
dos contextos — sem trocadilho - mais dramaticos da
histéria recente do Brasil. Tentamos, assim, observar
como, no momento especifico de uma trajetéria
individual, circulam, se configuram e dialogam ideias,
acdes, posicionamentos e modos de percepcéo
dissonantes que se dao a ver em diferentes textos.

Como acontecimento biografico, Babilénia fez
convergir textos nos quais se articulam formas de
consagracdo e declinio da autoria de telenovelas,
que para além do individuo, revelam a dinamica de
um determinado campo, suas praticas e movimentos
de reproducéo e autonomia. Nessa convergéncia (ou
nesse encontro-confronto discursivo), textos da critica
especializada, da cobertura dos produtos da cultura
de massa, dos autores roteiristas e do préprio Gilberto
Braga se articularam a um panorama conceitual sobre
a relagdo autor-obra com o objetivo de intensificar
o debate sobre como a obra-produto impacta uma
trajetoria profissional.

De acordo com SACRAMENTO (IBIDEM), a
biografia comunicacional se concentra nas mobilidades
das praticas sociais e discursivas nas quais o sujeito
biografado se envolve em diferentes momentos: seus
posicionamentos e suas imagens publicas na tessitura
social constituem processos comunicacionais que
precisam ser historicizados. A biografia comunicacional
“tem como principal objetivo desfazer a dicotomia
entre o individual e o social na andlise das trajetérias
de vida, buscando os modos de produgéo, circulagio
e reconhecimento das figuragdes publicas de um
determinado agente” (p. 565). Demonstra como um
conjunto de processos comunicacionais constituiu a
imagem e a memoria de uma carreira.

“Vocé sé pode matar quem esta fazendo sucesso”
(PROJETO MEMORIA GLOBO: 2008, p.404),
disse Gilberto Braga quando questionado sobre o
assassinato de Lineu Vasconcelos (Hugo Carvana)
na novela Celebridade (Gilberto Braga, TV Globo,
2003, 21h00, 221 capitulos). A frase nos instiga a
pensar sobre o carater predatério do audiovisual
globalizado no que se refere a autonomia dos
escritores-roteiristas brasileiros.
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Depois das interferéncias estruturais em Babilonia e da
consequente alienacéo da assinatura de Gilberto Braga
sobre a obra-produto, trés movimentos aparentemente
independentes colocam em risco de extingéo a autoria
na teledramaturgia brasileira: a ascensédo de forgas
ultraconservadoras com o impeachment da presidenta
Dilma Rousseff, em 2016; a consequente paralisacéo
da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine); e o debate
politico que continua em curso sobre a extingdo da
Contribuicdo para o Desenvolvimento da Indudstria
Cinematografica Nacional (Condecine), objetivo de um
lobby poderoso das multinacionais de telecomunicacdes
que operam no pais.

Em paralelo, as grandes plataformas de streaming
comegavam a produzir no Brasil. Mas o que os
roteiristas tém visto desde entdo é justamente
a desvalorizagdo da voz autoral. Muitas dessas
plataformas sequer aceitam interagir com o criador,
apenas com produtoras, quase sempre as mesmas.
Os cachés sédo baixos, e todas as decisdes cabem
aos executivos. Ndo ha autonomia da parte do autor,
mesmo sendo o criador de uma trama original.

Roteiristas  brasileiros perdem contratos por
demandar a garantia de, por exemplo, fazer a redacéo
final de uma criagédo original. Durante um webinar
destinado a roteiristas, uma executiva de uma grande
produtora deu a seguinte resposta para um escritor
que manifestou o desejo de ser autor de seriados:
“Seriado nao tem autor”.

O tragico é que o audiovisual brasileiro sempre foi
marcado pelo respeito a autoria. No cinema, autoria
dos diretores; na TV, autoria dos escritores. Critica
especializada e grande publico reconheciam as
marcas autorais de Dias Gomes, Aguinaldo Silva,
Manoel Carlos, Carlos Lombardi, Cassiano Gabus
Mendes, entre outros.

Serd um projeto asfixiar a autoria nos paises
periféricos para manter o audiovisual local incapaz de
formar uma identidade nacional?
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