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Nés, da TV Tupi, ndo morreremos nunca.
Nos somos encantados.

Laura Cardoso



RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo aprofundar os estudos referentes ao programa TV de
Vanguarda, existente na TV Tupi de Sdo Paulo, de 1952 a 1967. Procurou-se tecer um
panorama historico sobre o programa em suas mdltiplas relacdes com a sociedade, as
manifestacdes culturais e as conexdes intermidiaticas que estabeleceu propiciando ndo s6 um
maior conhecimento sobre a televisdo no Brasil, principalmente no que diz respeito a
teledramaturgia, mas sobretudo sobre os processos socioculturais nos quais esteve imerso e para
0s quais também contribuiu. O trabalho partiu da observacdo possivel dos contetdos do
programa, tendo como foco inicial a adaptacdo de classicos do cinema e da literatura para o
formato de teleteatro. Num segundo momento, a reviséao critica sobre o TV de Vanguarda revela
as dinamicas que a atracdo televisiva utiliza a cada adaptacdo, as intermidialidade, ponto de
ligacdo entre as demais manifestacOes artisticas, culturais e midiaticas entdo vigentes como o
teatro, o cinema, o radio e literatura. Para entender o processo, um paralelo com o0s
acontecimentos no campo sociocultural e histérico, da chegada da televisdo no Brasil até a
realizacdo do TV de Vanguarda fez-se necessario entender o pensamento daqueles que
construiram ndo apenas a televisao no Brasil e os teleteatros, mas também da burguesia paulista
que financiou e demonstrou interesse na criacdo de lugares de difusdo cultural. O objetivo do
estudo portanto, ndo € apenas o resgate historico da emissdo, mas evidenciar a importancia do
teleteatro TV de Vanguarda no processo histérico do meio televisivo, sua influéncia na
sociedade que o recebeu — de inicio ao vivo e localmente, e depois, gravado com abrangéncia
nacional. De que forma o TV de Vanguarda da TV Tupi de Séo Paulo, emissora pioneira na
América do Sul, colaborou na formacdo da teledramaturgia nacional, assim como de seus
telespectadores, teledramaturgia que persiste como o centro que organiza a prépria audiéncia
televisiva até hoje.

Como documentacéo inédita foram utilizadas entrevistas com profissionais a partir de
arquivos (como do Centro Cultural Séo Paulo e da Pr6-TV), confrontados a critica especializada
—do inicio dos anos 1950 até 1967.

Para o campo da Comunicacdo, esta pesquisa mostra relevancia ao se voltar para 0s
primeiros tempos da televisdo no Brasil, em especial na fase ao vivo, em que ha poucos registros
documentais. Assim fazendo, resgata aspectos inexplorados da Historia da Televisdo Brasileira,
em particular, a Teledramaturgia nacional, género estruturante e central na televisdo brasileira,
e em muitos sentidos, no audiovisual contemporaneo.

Palavras-chave: Televisdo Brasileira. Teledramaturgia. TV de Vanguarda. Intermidialidade.

Cultura brasileira.



ABSTRACT

This research aims to deepen the studies on the TV de Vanguarda (Vanguarda TV)
program, which existed on Tupi TV of Sdo Paulo, from 1952 to 1967. It sought to provide a
historical overview of the program in its multiple relations with society, cultural and the
intermiditic connections that he established, providing not only greater knowledge about
television in Brazil, especially in relation to television drama, but especially on the sociocultural
processes in which he was immersed and to which he also contributed. The work started from
the possible observation of the contents of the program, with the initial focus being the
adaptation of classics from cinema and literature to the teleteatro format. In a second moment,
the critical review of TV de Vanguarda (Vanguard TV) reveals the dynamics that the television
attraction uses to each adaptation, the intermidiality, point of connection between other artistic,
cultural and mediatic manifestations then in force such as theater, cinema, radio and literature.
In order to understand the process, a parallel with events in the sociocultural and historical field,
from the arrival of television in Brazil to the completion of TV de Vanguarda (Vanguard TV),
made it necessary to understand the thoughts of those who built not only television in Brazil
and teletheaters, but also of the Sdo Paulo bourgeoisie that financed and showed interest in the
creation of places of cultural diffusion. The objective of the study, therefore, is not only the
historical rescue of the broadcast, but to highlight the importance of teletheater TV de
Vanguarda (Vanguarda TV) in the historical process of the television medium, its influence in
the society that received it - live and locally initiated, and then recorded with national coverage.
How TV de Vanguarda (Vanguard TV) of Tupi TV of Sdo Paulo, a pioneer in South America,
collaborated in the formation of national teledramaturgy, as well as its viewers, television drama
that persists as the center that organizes the television audience itself to date.

As unpublished documentation, interviews with professionals from archives (such as Centro
Cultural S&o Paulo — S&o Paulo Culture Center — and Pré-TV) were used, confronted with
specialized criticism - from the beginning of the 1950s to 1967.

For the field of Communication, this research shows relevance when going back to the early
days of television in Brazil, especially in the live phase, in which there are few documentary
records. In doing so, it rescues unexplored aspects of the History of Brazilian Television, in
particular, the National Teledramaturgia, structuring and central genre in Brazilian television,
and in many senses, in contemporary audiovisual.

Key-words: Brazilian Television. Teledramaturgy. Vanguard TV. Intermidiality. Brazilian
Culture.
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INTRODUCAO

“A televisdo veio do radio” ¢ uma expressao que por décadas o proprio meio de
radiodifusdo, assim como os primeiros estudos académicos sobre a area, teceram sobre 0s
primérdios da televisdo brasileira, principalmente no que diz respeito a producdo paulista,
baseada em seus primeiros dois anos, de 1950 a 1952, na Unica emissora existente em Sao Paulo
—a PRF-3 TV Tupi-Difusora, canal 3. Essa pesquisa tem como objetivo discutir e aprofundar
esse questionamento e as influéncias existentes para criagdo de um formato propriamente
televisivo, tendo como foco principal a teledramaturgia, o teleteatro “TV de Vanguarda”, que
esteve no ar pela TV Tupi de Sdo Paulo, de 1952 a 1967. Como problema de pesquisa se seguira
0 debate sobre a influéncia de outros meios artisticos, ndo apenas o radio. Tendo como objeto
um produto de teledramaturgia se busca entender sua relacdo com o teatro e o cinema, como
também das dindmicas, principalmente a intermidialidade existente entre a dramaturgia que se
fazia no radio e a que passou a se fazer na televisdo. Para tanto, entender o processo
sociocultural e histérico também se fara necessario, ao tecer um olhar critico sobre as elites que
financiaram o crescimento das artes e das comunicac@es no final dos anos 1940 até o final dos
anos 1950. Quem sdo essas pessoas? O que elas pensavam? Como isso refletiu no pensamento
e na formacdo dos profissionais que criaram a primeira emissora da América do Sul? Isso
refletiu nas demais emissoras que surgiram no mesmo periodo? Qual foi a aceitacdo do publico
a esse novo formato, que realizava adaptacdes de classicos da literatura e de filmes, para
teatralizar na televisao? O “TV de Vanguarda” teve importancia na historia da televisdao
brasileira? Essas e outras perguntas serdo base para nortear a pesquisa.

Essa busca pela comprovacgéo cientifica, auxiliada também por um distanciamento
historico necessario para analise do quadro estudado, possivelmente mostraré as contribuicdes
do “TV de Vanguarda” para todo o processo cultural da época, como possiveis herangas ao que
se tem hoje no campo da teledramaturgia, no ponto de visita de formato e principalmente
técnica. Sem um estudo aprofundado tudo serd apenas um montante de recordacdes daqueles
profissionais que fizeram essa fase, de onde se baseiam os principais registros —em sua maioria,
em memoria oral — que viveram esse periodo, de uma televisdo ao vivo, de registros
documentais e audiovisuais escassos.

O Programa “TV de Vanguarda” foi um marco no inicio da teledramaturgia no
Brasil, nele foram testados diversos formatos e producdes que contribuiram para a construcdo

da teledramaturgia como a conhecemos até hoje.
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Dessa maneira, justifica-se tecer um panorama historico sobre o programa, suas
contribuicdes ndo apenas para o desenvolvimento da televisdo em S&o Paulo, como para o
Brasil, principalmente no que diz respeito a teledramaturgia. Num primeiro momento, pensa-
se num levantamento sobre o programa. Ja num segundo momento, observar as diferentes
formas de intermidialidade que nele se desenvolveram, uma vez que a televisdo, por meio do
“TV de Vanguarda”, teve amplo didlogo com outros meios e artes do seu tempo, como o teatro,
0 cinema, o radio e literatura. Para entender o processo, um paralelo com os acontecimentos no
campo sociocultural e historico, da chegada da televisdo no Brasil até a realizagdo do “TV de
Vanguarda” faz-se necessario para entender o pensamento vigente na época daqueles que
realizaram ndo apenas a televisdo no Brasil e 0s teleteatros, mas também da burguesia paulista
que financiou e demonstrou interesse na criacdo de lugares de difusdo cultural, e dos outros
profissionais envolvidos, das mais diversas classes sociais.

Para o campo da Comunicacao, esta pesquisa mostra relevancia no que diz respeito
aos primeiros tempos da televisdo no Brasil, principalmente na fase ao vivo, em que ha poucos
registros, ndo apenas em videoteipe, mas também iconograficos, textuais e filmicos. Colabora
para o resgate da historia da televisdo brasileira, em particular, da teledramaturgia nacional,
com estudos sobre as fontes, meios e manifestacfes culturais diferentes, que geraram suas
primeiras producdes e pelos varios e diferentes dialogos que o0 meio televisivo em seu momento
de implantacdo e posteriormente realizou com 0s outros meios e artes que o cercavam, até criar
algo especificamente televisivo. Uma vez tratando-se especificamente de teledramaturgia,
também sua contribuicdo para maior compreensao dos varios caminhos que a televisao trilhou
nesse género e seu desenvolvimento posterior, tendo relacbes com o cinema, outras midias e
artes, em producfes que migraram de um meio para outro, tendo como origem do processo
spin-offs (desdobramento ou derivagdes de uma produgéo, influenciando a criagéo de outras).

Do ponto de vista pessoal, para escolha do tema, ha dois pontos importantes. De
2001 até marco de 2018, integrei a Pro-TV — Associacdo dos Pioneiros, Profissionais e
Incentivadores da Televisao Brasileira, entidade criada em 1995 pela atriz Vida Alves e demais
pioneiros da TV, tendo atuado como responsavel por seu acervo e contetdo, e convivendo
diariamente com personagens que protagonizaram a histéria, muitas vezes fazendo parte do
programa “TV de Vanguarda”. A segunda razdo ¢ por ser de uma familia de pioneiros da
televisdo, sendo o primeiro Luiz Francfort, meu tio, que trabalhou na TV Tupi a partir de 1954
(tendo iniciado um ano antes, na TV Paulista), tendo sido camera do programa “TV de

Vanguarda” e de muitos outros no antigo canal 3 de Sdao Paulo. Apresentei a academia a
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vontade, sob um olhar critico, de me aprofundar no meu acervo familiar, como no acervo da
Pro-TV e confronta-los com outras fontes de pesquisa para, com distanciamento, mais racional
e menos emotivo, entender de forma critica o que significou os tempos pioneiros, marcados por
produgdes como o “TV de Vanguarda”.

Ainda como apoio para a pesquisa hd o acervo da Pro-TV — Associacdo dos
Pioneiros, Profissionais e Incentivadores da Televisdo Brasileira - constituido de diversos
suportes, como 140 depoimentos de profissionais de TV em video (proximo de 280 horas de
memoria oral, de atores, diretores e técnicos), 350 revistas e jornais, 9.500 fotos, 230 paginas
de scripts e roteiros de programas televisivos, 52 figurinos, 420 pecas (de televisores a
equipamentos eletrénicos utilizados pelas emissoras). Esta entidade foi criada em 1995 pela
pioneira atriz Vida Alves (1928-2017) e por colegas de profissdo, responsaveis principalmente
pelas produgdes dos primeiros vinte anos da televisdo no Brasil. Com um olhar critico, se
pretende observar a importancia dentro do coletivo, de profissionais que exerceram diversas
funcBes nesse periodo e que hoje sdo taxados apenas por uma unica funcéo, como caso de atores
como Lima Duarte, também sonoplasta e diretor, e Dionisio Azevedo, um dos principais
adaptadores do “TV da Vanguarda”, como do futuro novelista Cassiano Gabus Mendes, que
além de diretor de imagem, foi roteirista, adaptador, diretor e ator, mas principalmente diretor
artistico da TV Tupi de S&o Paulo. Se buscara dar nova luz ao pensamento sobre a época e as
pessoas gque construiram os primeiros anos da televisao no Brasil, especificamente, na TV Tupi
paulistana.

Entre 6rgdos pesquisados, ha também outros que realizaram registros documentais
e também de memoria oral, em épocas diferentes dos existentes na Pro-TV (1997 a 2004)
possibilitando confrontar informacdes e até pensamentos, que por ventura, possam ter se
modificado — principalmente no que diz respeito ao esquecimento. Entre esses 6rgdos estdo o
Centro Cultural S&o Paulo (CCSP), a Cinemateca Brasileira, o Centro de Documentacdo e
Memoria Audiovisual da Fundacdo Padre Anchieta / TV Cultura e o extinto IDART —
Departamento de Informagdes e Documentacdo Artisticas da Prefeitura Municipal de S&o
Paulo, cujo acervo hoje integra o CCSP, como também arquivos e bibliotecas, que digitalmente
ou fisicamente, armazenam exemplares de publicacdes da €época (como as revistas “Intervalo”,
“Sao Paulo na TV” e “Radiolar”, ou jornais como “Diario da Noite” e “Sumaré”), como o
Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo, o Arquivo do Estado de S&o Paulo, a Biblioteca
Mario de Andrade, a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, a Biblioteca Digital da UNICAMP
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(Universidade de Campinas) e o SIBI-USP (Sistema Integrado de Bibliotecas da Universidade
de S&o Paulo).

No primeiro capitulo introduzimos os referenciais tedricos sobre as dindmicas
utilizadas pelo programa, com énfase na intermidialidade, e tragamos um panorama sobre a
época e os motivos que levaram a criagdo da televisdo e do programa “TV de Vanguarda”. Se
parte da analise do contexto cultural do periodo e a influéncia dos outros meios, como radio,
teatro e cinema, sobre a televisdo, destacando o seu o carater intermidiatico na juncdo de
elementos e formatos provenientes dos outros meios. Para tanto, se introduz inicialmente, o
referencial tedrico sobre as dindmicas de forma a embasar as relagfes que serdo desenvolvidas
ao longo de todo o trabalho. Serdo objeto desse panorama e em didlogo com as dinamicas, o
fator sociocultural, as influéncias da elite paulista e sua cultura na formacdo da TV, como
também das demais classes (em sua maioria média), que formaram a classe profissional do novo
meio, e o publico, a quem eles pretendiam que a televisdo se destinasse, como também
introduzir o papel da teledramaturgia nesse periodo (a relacdo entre os formatos dele
decorrentes, como series, telenovelas e teleteatros) e a questdo da fidelidade junto ao publico,
para depois tecer um olhar critico sobre o “TV de Vanguarda”.

Jano segundo capitulo, uma visdo ainda mais proxima, da teledramaturgia existente
no periodo sera estudado, observando as influéncias dos outros meios artisticos e de
comunicac¢do, como também da importancia do patrocinador na formacéo do formato — partindo
dai, do apoio das agéncias mundiais de propaganda, para implantar o gosto pela narrativa
ficcional no audiovisual, vinda do radio e da literatura (com o folhetim do século XIX, com a
expansdo da imprensa). O “TV de Vanguarda” passara a ser apresentado junto de outras
producdes de teleteatro.

Como ultimo capitulo, no terceiro, se disserta sobre o “TV de Vanguarda” em si e
a especificacdes de seus programas, relacionando-os sempre ao contexto historico e as
dindmicas utilizadas em cada periodo. Seu surgimento em 1952, sua fase ao vivo, de
estruturacdo e consolidacao (de 1952 a 1960), seguida da fase de implantacdo do videoteipe (de
1960 a 1962) e o periodo final (de 1962 a 1967), apds a saida de Walter George Durst e Cassiano
Gabus Mendes da direcdo, como de boa parte de seu elenco, e a entrada de Benjamin Cattan,

que modificou o perfil da atracdo até seu termino.
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CAPITULO 1 - A CULTURA PAULISTA, DOS ANOS 1940 E 1950, NA FORMACAO
DA 12 EMISSORA DE TV DA AMERICA DO SUL

No ano de 1997, o SBT exibiu “Os Ossos do Barao”, o ultimo trabalho de Walter George
Durst na televisdo, que faleceu um més antes do término da novela. Relembrar essa producéo
faz mergulhar em todo o universo que a pesquisa aborda. O remake foi uma adaptacdo nédo
apenas de uma novela escrita por Jorge Andrade para Rede Globo (1973), mas a transposicao
para televisdo do maior sucesso desse autor no TBC — Teatro Brasileiro de Comédia, juncao
das pecas “A Escada” e “Os Ossos do Bardo”, ambas de 1963 — contabilizando 500
apresentacdes, 125 mil apresentadores, em dois anos de exibicdo (ALENCAR, 2013). Nesse
ultimo trabalho, Durst realizava aquilo que mais sabia fazer: adaptacGes, sendo ele 0 que mais
transpOs pecas e filmes para televisdo por meio do teleteatro “TV de Vanguarda” — por
coincidéncia, no ano em que esta producdo completaria 45 anos de sua estreia, em 1952.

Mas qual o tema de “Os Ossos do Barao”? justamente o universo cultural que serviu de
esteio para criagdo ndo apenas da televisao no brasil e, por consequéncia, do “TV de
Vanguarda”, mas de todo um pensamento de uma época. De um lado, a tradi¢cdo de uma elite
paulista rica e sustentada principalmente pelo nome, que se viu em crise ap0s os efeitos
provenientes do periodo da Il Guerra Mundial. De outro, a ascensdo de uma nova classe, de
origem italiana, que cresceu com o0 desenvolvimento e industrializacdo de S&o Paulo.
transportando para época de sua exibicdo, o tbc naquele momento contava um pouco de sua
prépria histéria na obra de Jorge Andrade. Seu criador, o italiano Franco Zampari, era
engenheiro das Inddstrias Reunidas Francisco Matarazzo, e foi casado com Débora Prado
Marcondes, pertencente a familia significativa da burguesia paulista. Outro casal era o italo-
brasileiro francisco matarazzo sobrinho, o “Ciccillo”, ¢ Yolanda Penteado. s&o nomes que
repetem a historia do amor proibido de “Os Ossos do Bardo’, entre o italiano Martino com
Isabel, herdeira da tradicional familia paulista. N&o fosse essa ligagdo entre 0s novos ricos
italianos com a burguesia tradicional, ndo se teria hoje uma Sao paulo que entre o final dos anos
1940 e o inicio dos anos 1950, criou instituicbes como o TBC — Teatro Brasileiro de Comédia,
a Companhia Cinematografica Vera Cruz, a Bienal de Sdo Paulo, 0 Museu de Arte Moderna
(MAM, por consequéncia do MAC — Museu de Arte Contemporanea, sua dissidéncia), o0 Museu
de Arte de S&o Paulo (MASP), o Teatro Cultura Artistica, a Escola de Arte Dramaética (EAD)
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e a televisdo brasileira, por meio da PRF-3 TV Tupi-Difusora, canal 3 de Séo Paulo, criagdo do
jornalista Assis Chateaubriand, também novo rico, cuja origem ndo era italiana, mas de
Umbuzeiro (PB) e que criou um conglomerado de jornais, revistas e radios. Era também ele
parte desse grupo que pensava, como mecenas, na difusdo da cultura e das artes. Uma elite que
permitia que ocorresse, na convergéncia de ideias, também a de meios e manifestacdes
artisticas, custeando e sustentando a arte — pelo cinema, pelo radio, pelo teatro, pelas artes
plasticas ou por demais formas, em exposicdes nos museus por ela criados (GALVAO, 1981).
Assim como os “Ossos do Bardao”, esse pensamento da burguesia paulista estava apoiado por
jovens que carregavam um sentimento de mudanca, proveniente também do fim da Il Guerra
Mundial, da Era Vargas (e do Estado Novo), da redemocratizacdo politica e de uma
transformacédo sociocultural de sdo paulo, que através do crescimento das inddstrias, era
enxergada por todo pais como uma metropole em ascensdo. entre esses jovens, 0 ja citado,
Walter George Durst. O que comprova também que, ndo era algo apenas da elite, mas de outras
classes sociais, que colaboraram na formacdo de novas artes e midia que foram custeadas por
essa elite ja citada.

Para um melhor entendimento de tais influéncias da burguesia paulista (principalmente
como financiadora) e das demais classes envolvidas no processo gerado na cultura, nas artes e
na comunicacao nos anos 1940, introduzindo a questdo das dinamicas e da intermidialidade,
referencial tedrico desse trabalho (em especial, no programa em apreco, o “TV de Vanguarda”,
vao se cruzar, disputar espaco e influéncia nas artes como a literatura, o teatro, o cinema, e
midias como o radio, que eram caros a esses diferentes grupos e exerciam grande influéncia

naquele momento, ndo sé em S&o Paulo, centro dessa historia).

1.1 A intermidialidade como dinamica e suas especificidades
Um grupo de pessoas com interesses comuns, que fazem parte dos mesmos circulos

sociais, com negocios, interesses e ideias proximas. Seria isso a base para definir as razdes pelas
quais a burguesia paulista, dos anos 1940, passou a pensar coletivamente pela transformacao
do universo cultural e por sua difusdo? Isso se deu apenas no Brasil, em Sdo Paulo, ou é um
processo comum do mundo como um todo?

Para uma melhor compreensdo desse processo e sua historicidade, nos baseamos na
intermidialidade como uma agdo gerada por fatores multiplos. Com base no estudo de Strehl
(2016), em que sintetiza todo processo histérico e os estudiosos que colaboram para edificacao

da intermidialidade, tanto como conceito, como morfologicamente. Strehl cita o alemao Vilém
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Flusser, no que diz respeito ao dominio profundo dos aparatos, para que eles realizem aquilo
que foi programado por meio de ideias humanas (p. 32) e define o conceito de midia, partindo
primeiro do pensamento académico alemao, de media turn, aproximando-se do entendimento
da palavra “midia” no Brasil, como algo recente, proveniente de uma confluéncia de termos:
do latim media (plural de médium) que origina o portugués com a influéncia da lingua inglesa
determinante (com media, cuja prontncia ¢ “midia”), por meio da expansdo dos Estados Unidos
e a adocdo brasileira de costumes, culturas e demais influéncias financeiras, comerciais e
tecnoldgicas — principalmente no que diz respeito ao termo mass media, que designa 0s meios
de comunicacdo de massa, como radio e a televisdo, e seu entendimento como meio de
reproducdo e transmissdo, citando também Marshall McLuhan e Niklas Luhmann como os
principais tedricos da midia na significacdo do conceito e da palavra, traduzidos no Brasil
respectivamente por Décio Pignatari e Ciro Marcondes Filho (p. 32-33).

Strehl, ap6s indicar a midia como forma de suporte, conducéo, reproducdo e mediagdo
da mensagem, passa a falar sobre os diversos tipos de midia, referindo-se ao pensamento de
Irina Rajewsky: “as defini¢des e distingdes sobre (e entre) midias, depende do contexto
histérico, ao qual se estd inserido” (STREHL, 2016, p. 35), abordando também as criticas
direcionadas a McLuhan, por sua ampla defini¢do sobre o que é midia, faltando sistematizacéo
sobre a diferenca entre meio, midia e veiculo, exemplificando com o radio, sua forma de
transmissdo pelo ar e a estacdo emissora. O que posteriormente McLuhan sistematizou ao
definir que “o conteido do meio é antes de tudo seu usudrio. Aquele que fala francés é contetido
da lingua francesa, aquele que assiste televisdo € o contetido da televisao etc.” (MCLUHAN in
LE EXPRESS, 2011 apud STREHL, 2016, p. 35). Sthrel cita ainda Claus Cliver, que em seus
estudos sobre intermidialidade tragou diretrizes sobre as diferengas entre arte, meio e midia: “a)
Nem todo meio € midia, mas toda midia é um meio; b) Nenhum meio ¢ arte e nem toda midia
é arte; c) Mas toda arte &€ uma midia. E de igual maneira como ocorre uma gradacgao entre meio
e midia, se permite indagar sobre a existéncia de uma gradagdo entre midia e arte” (STREHL,
2016, p. 39). Detalha a construcdo artistica ou midiatica, que se compde como um cluster
(conjunto) de agdes que reunem e se intercalam midia e arte num mesmo complexo (p.39).

Para definir a intermidialidade, Strehl afirma que o termo foi criado em 1812 pelo poeta
Samuel Taylor Coleridge e voltou a ser utilizado, na década de 1960, pelo multiartista inglés
Dick Higgins, “para definir obras que estdo conceitualmente entre midias que ja sdo
conhecidas” (HIGGINS, 2012 apud STREHL, p. 41). J& na lingua alem& intermedialitéat foi

introduzido por artigo do académico Prof. Dr. Aage Hansen-Love, em 1983, difundindo-se
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amplamente pelas linguas ocidentais, “como no francés intermédialité, o espanhol
intermedialidad, no italiano intermedialita, e trazida ao Brasil como intermidia e
intermidialidade” (STREHL, 2016, p. 41), trazendo a unido do latin inter (entre, no interior, no
espacgo, em relacdo) com a palavra “midia”. A “etimologia do termo ‘intermidialidade’ no traz
de volta ao jogo de ‘estar no entre-lugar’, um jogo com vdrios valores e parametros em termos
de materialidades, formatos, ou géneros e significados” (MULLER, 2012 apud STREHL, 2016,
p. 42). Ao citar Ginette Verstraete, Sthrehl observa que a intermidialidade faz parte de uma
chave que se d& nas relaces, distintamente reconheciveis pelo observador / espectador, entre
midias (como um tipo especifico de meio) e entre artes (também de forma especifica de midia),
efetuando-se cruzamentos, inter-relagcdes, em que ambas de transformam. Cita também Walter
Benjamin, que em seu texto sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte, menciona: “se o
jornal ilustrado estava virtualmente oculto na litografia, também na fotografia esta o filme
sonoro” (BENJAMIN, 2008 apud STREHL, 2016, p. 44), que o0 aproxima da posi¢do de Henry
Jenkins, no livro Cultura da Convergéncia (2009), afirma que a midia que surge com a
intermidialidade ndo desaparece, mas modificam-se os veiculos e a forma de distribui¢do, uma
vez que “palavras impressas ndo eliminaram as palavras faladas” (JENKINS, 2009 apud
STREHL, p. 44). O conceito de intermidialidade passa entdo, para Sthrel, a ser amplo e
abrangente, unindo-se a “inderdisciplinaridade, multidisciplinaridade e transdisciplinaridade”
(p. 45), contemplando termos como interxtextualidade, multimidialidade, plurimidialidade,
transmidialidade, mixmidia, convergéncia, hibridizacdo, fusdo, remediacdo, traducdo,
transcriacdo e adaptacdo (STREHL, 2016, p. 45-46). Termos que em sua acepgao demonstram
a conversacdo entre midias, provocando efeitos.

Para definigcdo de intermidialidade, se pode também basear no sentido do termo

alemé&o Suchbegriffe, como um conceito de investigacdo ou em andamento:

Um eixo de pesquisa, cujo objetivo ndo sera a constituicdo de uma meta-teoria
ou taxonomia de todos os sistemas de midias, mas ira envolver estudos histdricos
meticulosos de processos intermidiaticos paradigmaticos ou encontros em niveis
diferentes em relacdo as modalidades especificas a serem diferenciadas em categorias
“materiais”, “sensoriais”, “espaco-temporais” e “semioticas” (MULLER, J., 2012, p.
84).

E o que também afirma Moser (2006), quando explicita o conceito de intermidialidade
COMoO “‘uma maneira exploratéria, ndo tanto com o objeto visado, mas como o veiculo e a figura

que articulam um movimento em direcdo a esse objeto” (p. 43). Complementando ainda que o
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termo sera classificado inicialmente “numa acepgdo deliberadamente simples, que € a de
‘interacao entre as midias’”. Paiva atenta também para que a intermidialidade nao seja tomada
como algo redutor, mas de forma que a se enxerga em sua complexidade, a partir de uma
situagdo, interagindo entre duas ou mais midias. “Com isso, na medida em que uma das duas
midias em questdo veicula a outra, eu me aproximo, imediatamente, da problematica da
remediagdo, elaborada por Bolter e Grusin” (MOSER, 2006, p. 43), referindo-se aos autores da
obra Remediation: Understandind New Media (2000) e ao pensamento de tecer um novo olhar
sobre uma mesma mediacao.

Moser refere-se a expressao “intermidialidade” também como um conjunto de
interacdes possiveis que, entre as artes, na tradicdo ocidental, sdo consideradas como distintas
e diferenciais, elencando a pintura, a musica, a escultura, a literatura e a arquitetura como
exemplos. “Essa intera¢do pode se situar nos niveis da produgdo, do artefato em si mesmo (a
obra) ou ainda dos processos de recep¢ao e conhecimento” (MOSER, 2006, p. 43). O que nesse
caso se pode incluir meios como o teatro, o radio, o cinema e a televisdo. O autor, quando
compara duas artes, no caso a pintura e a poesia, enumera fator que prevalece nas demais

ligacGes intermiditicas:

(...) poderia tratar-se de uma relagdo de igualdade-reciprocidade, de reflexos cruzados,
como parece sugerir a expressdo inglesa sisters arts? As duas artes pertenceriam,
portanto, a uma mesma familia e o ar de familia seria fornecido por seu pertencimento
comum a uma estética de imita¢do que se tornaria o tertium comparationis. Elas — as
irmds — se encontrariam sob uma base de igualdade e poderiam efetuar trocas
livremente nos dois sentidos (MOSER, 2006, p. 44).

Esses fatores comuns entre as artes, fazem com que elas possam conversar entre si,
tornando-as intermidiaticas. Contando-se uma histdria, a narratividade e sua dialética se faz
presente em boa parte das artes (MOSER, 2006, p. 59-63), por exemplo, demonstrada em
muitas na forma de dramaturgia, ao serem dotadas de movimento e a¢Oes que realmente
acontecem (na pintura ou na escultura hd apenas a intencdo de movimentar-se), e, por
consequéncia, a divisdo em cenas e/ou atos esta presente em meios como o teatro, o radio, a
televisdo e o cinema, que assumem o papel que os capitulos possuem na literatura. S&o
alinhadas também & materialidade, a técnica, & sociabilidade na sua recepcdo e aos aspectos
econdmicos, como também aos estéticos de cada midia.

Moser (2006), para explicar a intermidialidade das artes atrelada as novas formas de

comunicacdo, fala do progresso, e cita Luhmann, que descreve a nova “realidade das midias”,
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descrevendo o desenvolvimento das midias de massa entre o final do século XIX e o século
XX, com a fotografia, o fondgrafo, o telefone, o radio, o cinema, a televisdo, o video, a
informatica e a tecnologia digital, criando uma nova consciéncia sobre as artes e suas relacdes
intermidiaticas (p. 54). Na convergéncia das artes, criam-se “dispositivos intermidiais”, com
caracteristicas que transformam midias e manifestacdes artisticas a partir do momento em que
elas passam a conversar entre si (p. 63). Completa Moser sobre esse relacionamento

intermidiatico:

A relagdo bésica entre arte e midia é uma relagdo de implicagdo que, no nivel
da manifestacdo e percepcdo, se traduz frequentemente em uma “invisibilidade”, uma
transparéncia da midia na arte: a arte persegue seus préprios objetivos, apoiando-se
no chamei aqui de alicerce que mididtico indispensavel, que &, entretanto,
frequentemente “esquecido” no ato da recep¢io. E no momento estésico da
interpelacdo dos sentidos que arte e midia se entrelagam, mas o aparelho midiatico,
com suas dimensfes materiais, técnicas, sociais, econdmicas, etc., ultrapassa muito
essa zona de contato concreta. O dispositivo das relagfes entre as artes, com suas
estratégias e praticas bem variadas permite ao artista anular a transparéncia da midia,
tornar a midialidade da arte opaca e, assim, reconhecida (MOSER, 2006, p. 63).

Sobre o carater hibrido da midia, Lucia Nagib realiza estudos, relacionando a
intermidialidade das artes, como algo proveniente das “politicas da impureza” (NAGIB, 2014
apud PAIVA, 2016, p. 66) citada por André Bazin quando descreve tal nocdo em seu livro
“Pour um cinema impur — défense de | 'adaptation”’, em meados da década de 1950. A retomada
do conceito de impureza, a partir do momento que o cinema (como quaisquer outras midias)
possa sofrer influéncias exteriores, faz com que ele continua a ser uma nogdo atual. Lucia Nagib
ampliou o conceito baziniano, criando conexdo com o que se estabelece como a “politica do
dissenso”, de Jacques Ranciére, em 2010, demonstrando que os meios ndo sao autossuficientes,
a comecar pelo cinema, entendendo que no regime estético “obras de arte podem produzir
efeitos de dissenso precisamente porque nao dao ligdes nem tém qualquer destinacdo” (NAGIB,
2014 apud PAIVA, 2014).

Como descreve Paiva (2014), ele reforca que Nagib analisa essa impureza, indo de
encontro com o que “postulavam defensores do ‘cinema puro’, por exemplo, artistas de varias
artes e cineastas vanguardistas dos anos 1920 e 1930 (René Clair, Man Ray, Fernand Leéger,
entre outros)” (p. 66). Estes muitas vezes privilegiavam as formas visuais em relagcdo as sonoras,
num momento de transi¢do do cinema mudo para o cinema sonoro sincronizado. Tal critica
pode fazer entender melhor o audiovisual, 0 que pode se expandir para a televisdo, objeto de

estudo dessa pesquisa.
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Outros pensadores também falam sobre a hibridizacéo intercultural, que implica na
intermidialidade, conforme afirmacdes de Lucia Nagib (2014), que usa como parametro

colocacgdes de Roberto Stam. A autora cita:

Barthes e Foucault certamente ndo estavam sozinhos em recusar a autoria e, de
fato, como Robert Stam observa, isto foi amplamente corroborado por estruturalistas
e pos-estruturalistas, que substituiam ideias de pureza, esséncia e origem por aquelas
de intertextualidade e dialogismo, tais como representadas respectivamente por
Kristeva e Bakhtin, este tltimo defensor, tanto quanto Foucault, do autor como uma
“orquestragdo de discursos pré-existentes” (...) (NAGIB, 2014 apud PAIVA, 2016, p.
67).

Para Paiva (2016), a nocdo de impureza de Bazin continua sendo de total validade,
elucidando com a mudanga de lugar do espectador, das salas de cinema para o computador, “as
autorias coletivas possiveis nos ambientes da web, e as redes sociais sdo espagos de plena
comunicacdo croos-media, nos quais tanto se da a criagdo quanto a critica. E isso ja havia sido
previsto pelo proprio Bazin” (p. 67).

Assim com Strehl (2016), Paiva também cita Irina Rajewsky como estudiosa da
intermidialidade, compreendendo-a como “qualquer fenomeno que — conforme o prefixo inter
indica — ocorre no espago entre uma midia e outra (s). Logo, o cruzamento de fronteiras
mididticas vai constituir uma categoria fundadora da intermidialidade” (RAJEWSKY, 2012
apud PAIVA, 2016, p. 70). A autora também descreve a intermidialidade como “transposigado
ou transformacdo midiatica”, “combinacdo de midias” e “referéncias midiaticas” (p.71),
ressaltando também a importancia da mise-em-scéne cinematografica como uma dimenséo
teatral dentro desta midia, com a participacdo de atores representando personagens e cenarios
(p. 72), 0 que leva a entender melhor a intermidialidade presente na dramaturgia.

Quando se aborda a relagdo técnica e estética, a dramaturgia traz dindmicas que, por
meio da televisdo, pode aproxima-la do cinema, do teatro, do radio e da litetura, onde a arte de
contar histdrias também se faz presente e que necessita de artificios e recursos que poderdo
ajuda-la a ser retratada, por meio das imagens e sons. Em relagdo a televisdo e a
intermidialidade, Gomes (2013) cita o exemplo brasileiro, dos teleteatros da TV Tupi: “em sua
primeira década de existéncia, a televisdo iniciou com o teatro um longevo namoro”. O
teleteatro se apresentava como a forma mais declarada e proxima do teatro com a televis&o,
assim como as telenovelas, no inicio, se aproximavam das novelas de radio. Gomes (2013)

afirma também que grandes nomes do teatro ingressaram na televisdo para teatralizacdo de
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pecas. Aborda, sobre a importancia do formato, que “o teleteatro permanece vivo na memoria
de quem pdde, a época, acompanha-lo semanalmente”. O ator Sérgio Britto fala sobre o desafio
de se fazer centenas de pecas para televisao: “os elencos eram enxutos, mas houve, na
contramdo, momentos de superproducdes, para os padrdes da época (...) muitas delas
consideradas impossiveis para o video” (BRITTO apud GOMES, 2013). A intermidialidade
acontece também uma vez que filmes e livros, nacionais e estrangeiros, foram adaptados.
Nagib e Jerslev (2013, p.19-20) citam Robert Stam e a questao da intertextualidade do
cinema, que se apresenta de uma forma multipista. A faixa da imagem "herda" a histéria da
pintura e das artes visuais, enquanto a trilha sonora "herda" toda a histéria da musica, do dialogo
e da experimentacdo sonora. A adaptacdo, nesse sentido, consiste em amplificar o texto por
meio de multiplos intertextos — dindmica que vai ao encontro do que posteriormente servira
para a dramaturgia da televisdo, intensificando potencialidades de cada uma das artes e midias
que servem de base para criagdo de producfes como as pegas do teleteatro “TV de Vanguarda”.
E com esse referencial tedrico, sobre intermidialidade, que se aprofundara agora, a
compreensdo daquele periodo vivido pela sociedade de Sdo Paulo, em meados dos anos 1940.
Se observara, a partir das midias relacionadas, a criacdo da televisdo brasileira e de sua
teledramaturgia, em especial, do teleteatro “TV de Vanguarda™ (1952 a 1967), como uma obra

que julgamos significativa e expressiva do processo cultural e histérico vivido naquele periodo.

1.2 A cultura presente na S&o Paulo dos anos 1940 e 1950
Para um melhor entendimento do processo cultural que se deu a partir de meados dos

anos 1940, relacionado principalmente ao desenvolvimento das artes e da comunica¢do em S&o
Paulo, se recorre ao estudo do cendrio histérico, politico e ideoldgico, como também do
contexto em que estava inserido. Se tem inicialmente um Brasil que esta, a partir de 1942, ao
lado dos paises Aliados (Estados Unidos, Unido Sovieética, Inglaterra e Franga) e contra os do
Eixo (Alemanha, Italia e Japdo) — estes derrotados no campo de batalha em 1945, findando a Il
Guerra Mundial. Durante o periodo e principalmente no pds-guerra, o Brasil passou a ter uma
grande influéncia cultural do estilo de vida estadunidense, o chamado American Way of Life,
tanto nos costumes, como cultura.

No mesmo periodo, os brasileiros sdo comandados por Getulio Vargas, presidente que
assume o poder pds-Revolucdo de 1930, ficando até 1945, por meio da ditadura imposta por
ele, denominada como “Estado Novo”, desde 1937. Conforme Mattos (2002, p. 30-31), o fim

desse regime “ocorre numa conjuntura internacional francamente favoravel a afirmagdo dos
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principios liberais e dos valores democraticos”. A revelacdo dos crimes de guerra, da
discriminacdo racial e das atrocidades cometidas pelo nazi-fascismo impulsionam um
movimento de divulgacdo e afirmacéo dos valores humanos, como das liberdades individuais.
Ideias presentes no pensamento liberal desde o século XVI1II. A formacéo do cidaddo passou a
ser uma aspiragédo, principalmente no que diz respeito a valores espirituais, educacionais,
culturais, éticos. Hobsbawm (1995) afirma que foi “a abertura de um periodo na historia do
século XX que pode ser visto como uma espécie de era de ouro” (p.11), vindo da sucessao de
uma fase de combates, desde 1914, com o inicio da | Guerra Mundial. Esse periodo pds-guerra
foi de “cerca de 25 a 30 anos de extraordinario crescimento econdmico e transformagao social,
anos que provavelmente mudaram de maneira mais profunda a sociedade humana do que
qualquer outro periodo de brevidade comparavel” (HOBSBAWM, 1995, p.11). Isso se deu
também com intensidade e forte influéncia dos Estados Unidos no mundo ocidental,
principalmente nos paises latino-americanos, onde faziam da exaltagdo do pensamento
democratico e liberal o seu grande diferencial e contribuicdo. Os Estados Unidos, por seu papel
de grande vencedor da guerra, tendo sua economia preservada passou a ser um referencial,
consagrando-se como uma das maiores poténcias econdmicas e militares do mundo. Esse lugar
e seus ideias, no entanto, eram alvo de disputa com a Unido Soviética, outra grande vencedora
da guerra, a partir de outro ideario, o socialismo que sera alvo de combate quando instauram a
Guerra Fria. Uma alianca entre as nagdes, em 1945, assumiu ao final da guerra, um antagonismo
declarado que se aprofunda no inicio do Governo Truman quando em marco de 1947, anunciou
a bipolarizagdo do mundo entre capitalismo e o comunismo. A Guerra Fria intensificou o
combate ao comunismo no Ocidente, 0 que ja era uma constante, inclusive no Brasil, na
perseguicdo a Luis Carlos Prestes e aos membros do PCB (Partido Comunista Brasileiro, criado
em 1922), considerado ilegal pelo Estado Novo (em 1945 voltaria a legalidade ap6s o final da
Il Guerra, que seria revogada novamente em abril de 1947).

Conforme Mattos (2002, p. 33), em 1947, o mundo passou também a entender o
pensamento marxista como uma possibilidade de mudanca politica, baseado principalmente no
combate aos ideais burgueses e de dominacdo, provocados pela ascensdo da influéncia
comunista. Movimentos como o Operéario, em Sdo Paulo nos anos 1920, e posteriormente a
Coluna Prestes, acabam por reforcar os ideais comunistas. Dada a estrutura do Partido
Comunista que, ainda que clandestino tinha recursos, quadros e formagéo garantidos pela Uni&o
Soviética, foi capaz de, como afirma Mattos (2002, p. 33), impregnar “com seus ideais e

principios politicos a vida dos principais centros urbanos e influenciando sobremaneira as artes,
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a cultura e a producdo intelectual do pais” (p. 33). No entanto, nao era absoluto no &mbito das
esquerdas no periodo, embora 0 mais importante. A propria igreja tinha naquele momento
setores progressistas €, & assim que se pode entender até mesmo a criacdo do Centro Dom Vital,
onde havia um importante cineclube que garantiu a formacéo cinéfila significativa no periodo.
De tal forma, esse pensamento, assim como outros de esquerda e até mesmo um catolicismo
mais progressista, sob a influéncia de pensadores catolicos como o francés Jacques Maritan,
ajudaram a forjar um pensamento democratico-liberal, também embrenhado no universo

cultural de Sao Paulo.

1.2.1 As relagdes sociosculturais e politicas no Brasil da 12 metade do século XX
Para se entender o encontro de pensamentos gque juntos incentivaram o progresso das

artes e da cultura em Séo Paulo, no p6s-guerra, € necessario voltar um pouco mais no tempo.
Na década de 1930, o pensamento marxista propaga-se com mais forca na sociedade brasileira,
0 que se pode verificar, por exemplo, no nimero de formadores de opinido que ingressaram no
Partido Comunista Brasileiro (PCB). Artistas, intelectuais (como Jorge Amado e Céndido
Portinari), jovens universitarios, profissionais liberais, militares (como Luis Carlos Prestes),
membros de classes médias e populares. Conforme Carone (1992, p.3-5), o PCB “torna-se
partido de massa: 0 nimero de aderentes e de simpatizantes aumenta de maneira
extraordinaria”, sendo que jornais, revistas e editoras sob orientacao do partido, publicam em
todos os Estados e no Distrito Federal textos com classicos do marxismo, materiais do partido
e edicBes de romances que expressam o mesmo pensamento. O partido constituia-se em uma
grande rede de difusdo ideoldgica, fomentando junto a seus integrantes também escolas do
partido, produtoras de cinema, grupos de acao teatral, clubes de cinema e de artes plasticas,
centros culturais e outras atividades. Esse mesmo publico esteve presente, em diversas partes
do pais, na formacao do Alianca Nacional Libertadora, entre 1934 e 1935, sendo liderados pelo
PCB, nesse grande movimento de frente ampla, que teve apoio do operariado e também da
classe média. O pensamento marxista expandiu-se também para os meios artisticos, intelectuais
e culturais. Nos anos 1930, enquanto ele também se expandiu pela sociedade brasileira, com
apoio de varios grupos politicos de esquerda (como a Liga Comunista Internacionalista, o
Partido Socialista e o Partido Comunista Brasileiro), se tinha também a expansdo do
pensamento liberal-democratico, desde os anos 1920, principalmente entre jovens
universitarios e professores da Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco, presentes na

formacgédo do Partido Democrata Paulista (PDP), em 1927. Ideias presentes até mesmo na
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imprensa, tendo como um dos seus principais divulgadores o jornalista Julio de Mesquita Filho
que, em 1927, assumiu, com a morte do pai, o jornal O Estado de Sdo Paulo, sendo um dos
articuladores da Revolugdo Constitucionalista de 1932. Assim como ele, outros jornalistas
como Guilherme de Almeida e Paulo Duarte, também faziam parte do PDP. Em 1932, com a
derrota militar do exército paulista, todos s&o exilados em Portugal. Dois anos depois e de volta
ao Brasil, Mesquita Filho, ao lado do cunhado Armando Salles de Oliveira, lideram movimento
pela criacdo da Universidade de Sdo Paulo e de sua Faculdade de Filosofia, Ciéncia e Letras. A
instituicdo foi criada com apoio de um grande grupo de pessoas, com muitos jovens de formacéo
intelectual empolgados pelos ideais liberais-democraticos, ligados as elites culturais, politicas
e econdmicas paulistas, em sua maioria herdeiros de cafeicultores. Em 1932 esse mesmo grupo
esteve também envolvido na criacdo da Escola Livre de Sociologia e Politica. No caso da
Faculdade de Filosofia da USP, abriu-se uma fase de efervescéncia cultural e de producéo
intelectual, com a presenca de cursos ministrados em diferentes locais na regido central de S&o
Paulo, tendo a presenca de professores estrangeiros (em sua maioria franceses), tendo também
um elevado desenvolvimento de pesquisas académicas, reflexfes tedricas sobre correntes
europeias e norte-americanas voltadas ao pensamento ligado a politica, sociologia, filosofia e
antropologia. Havia o estudo também do pensamento marxista, que auxiliou na criacdo de uma
visdo mais critica sobre a realidade nacional, como uma revisao sobre o pensamento oligarquico
do pais. Havia ainda pensamentos com forte expressdo, provenientes do positivismo e do
integralismo. A influéncia do positivismo foi mais representativa no Rio de Janeiro, capital
federal da época, que inspirava também o exército e o proprio ditador Getllio Vargas. Fausto e
Hollanda (2007, p. 469-500), contam que o0 positivismo, pensamento criado por Auguste
Comte, servia de norte para educacao e a aproximava das relacées com a Igreja, baseada na Lei
dos Trés Estados (teoldgico, metafisico e positivo, tendo o conhecimento cientifico para
explicacdo do real) — pensamento que se faz vigente desde o principio da Republica no Brasil.
Enquanto isso o integralismo, cujas raizes aproximavam-se do fascismo italiano, possui dois
momentos. No primeiro, o escritor Plinio Salgado esteve a frente do movimento chamado A¢édo
Integralista Brasileira (ABI), a partir de 1932, dissolvida em 1937 pelo Estado Novo. Ja no
segundo, apo6s o final da Il Guerra Mundial, Salgado criou o PRP (Partido de Representacédo
Popular), com remanescentes da ABI.

Com o fim da Il Guerra Mundial, em S&o Paulo cruzam-se as mais diversas correntes
de pensamento, provenientes de diversos grupos e classes sociais, além da contribuicdo cultural

de imigrantes europeus, refugiados da guerra, que chegavam ao Brasil no mesmo periodo. As
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diferengas entre liberalismo e socialismo se intensificaram com o surgimento da Guerra Fria.
Tal contexto envolvia artistas, intelectuais, criticos de artes (brasileiros ou ndo) e burguesia
paulista, participando na forma de mecenato, financiando projetos culturais, como empresarios
do ramo da comunicagéo e empresas, visando o lucro e divulgacéo que possivelmente pudessem
ser geradas por tais atividades artisticas. Garantindo “a instalag@o e 0 funcionamento na cidade
dos equipamentos artisticos e culturais: casas de espetaculos, escolas de arte, teatros, museus,
centros de cultural etc.” (MATTOS, 2002, p. 38). Personalidades como Yolanda Penteado, que
descreve em seu livro “Tudo em cor-de-rosa” o ressurgimento de um processo cultural e
artistico em Sao Paulo, “aquela belle époque prolongada no Brasil, sobretudo em Séo Paulo,
até 1930, ano da crise e ano da revolucao”, conforme Sérgio Buarque de Hollanda descreveu
na introducdo do livro de Penteado (1976, p. 16).

Galvéo (1981) explica que independentemente de quais motivos sociais politicos ou
econdmicos que impulsionaram esse movimento, “foram as decisdes de algumas pessoas que
acarretaram essa difusdo ampla do consumo até entdo restrito de bens culturais e refinados” (p.
15), que até mesmo empresarios, como Francisco Matarazzo Sobrinho, ndo tinham a dimenséo
do que estavam propiciando para a crescimento da cidade de Sdo Paulo, tornando-a por um
tempo a capital cultural do pais. Ao lado dessa burguesia, a primeira geracdo da Faculdade de
Filosofia de Sao Paulo: “um grupo de jovens que traziam a mais séria e estimulante bagagem
cultural que a cidade podia oferecer na época” (p. 15). A pesquisadora ainda conclui que “alguns
deles se tornaram, em varios campos, 0s portadores de aspiracdes de todos, sobretudo exercendo
a funcdo de criticos, acompanhando passo a passo a evolugdo das coisas e deixando valioso
testemunho escrito” (GALVAO, 1981, p. 15).

Galvdo (1981) ainda ressalta a importancia da iniciativa particular, na passagem dos
anos 1940 para os anos 1950. Faz um levantamento de matérias do jornal “O Estado de Sdo
Paulo” relacionadas a cultura paulista, de fevereiro a marco de 1950. Numa delas, exaltam a
importancia da Sociedade de Cultura Artistica, que durante décadas, foi “essa benemérita
associacdo que lutou sozinha (...) para manter em Sdo Paulo pelo menos um centro de
divulgacdo artistica” (p. 22) e mostra a critica a gestdo aos bens publicos, o Teatro Municipal
de Séo Paulo, praticamente abandonado pelo poder publico, sem ter as condi¢Bes necessarias
para produgdes de novos espetaculos, sendo chamado de o “velho mastodonte da Praga Ramos™
(p. 23), grandioso, mas lento em seu progresso. S&o Paulo contava também, da iniciativa
publica, dos resquicios da administragdo de Mario de Andrade, quando dirigiu o Departamento

Municipal de Cultura com “brilhantismo e inegavel eficiéncia” (p. 22): a Biblioteca Municipal,
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a Discoteca Municipal e parques infantis. Nesse mesmo pensamento, outros artigos abordam:
“que se v€ ndo ¢ apenas descaso, mas verdadeiro desprezo, para ndo dizer hostilidade, dos
poderes publicos para com uma questdo (...) de primordial interesse para o pais, cujos problemas
(...) decorrem no fundo de um s6: da absoluta falta de cultura” (O Estado de S&o Paulo apud
GALVAO, 1981, p. 23). E o jornal complementa: “Explica-se assim como tudo, ou quase tudo
o que temos de bom em Sao Paulo se deve exclusivamente a iniciativa particular” (p. 23).
Galvdo também faz um balanco da artes no periodo, baseada no primeiro exemplar da Revista
Anhembi, em que descreve 0s nomes em destaques nas artes (p. 20): na arquitetura nomes como
Ldcio Costa, Oscar Niemeyer, Warschavchik e Korhngald; na escultura, Victor Brecheret, com
destaque para seu “Monumento as Bandeiras” (1954); na pintura, Candido Portinari, Lasar
Segall, Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Gobbis, Clévis Graciano, Bruno Giorgi, Pancetti; a
recente criacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP, por Assis Chateaubriand, em 1947),
Museu de Arte Moderna (MAM) e da Bienal Internacional de Arte de Sdo Paulo (ambas, por
Ciccillo Matarazzo, com apoio de sua esposa Yolanda Penteado — respectivamente em 1948 e
1951), o TBC — Teatro Brasileiro de Comédia e a Companhia Cinematogréafica Vera Cruz (em
1948 e 1949, tendo apoio de Ciccillo Matarazzo na empresa de cinema), a Escola Livre de Artes
Plasticas (no Hospital Psiquiatrico do Juquery, do Dr. Osério César), a Escola de Artes
Dramaticas (1948, coordenada por Alfredo Mesquita), o Clube de Cinema (primeiro na
Faculdade de Filosofia da USP, depois no Museu de Arte Moderna, com a presenca de nomes
como Paulo Emilio Salles Gomes, Almeida Salles, Benedito Duarte, Rubem Biéafora e muitos
outros). No mesmo periodo, no campo da comunicacdo de massa, ha o jornalista Assis
Chateaubriand, que aléem do MASP, detinha o maior conglomerado de jornais, revistas e radios
do pais — destacando-se veiculos como a nacional revista “O Cruzeiro” ¢, em Sao Paulo, os
jornais “Didrio de Sdo Paulo”, “Diario da Noite” e radios como Difusora e Tupi, que juntas
ocupavam o maior complexo radiofonico paulista: a “Cidade do Radio”, inaugurada em 1942,
no bairro do Sumare — nela estavam os principais nomes do radio paulistano, comandados por
profissionais como Octavio Gabus Mendes e Oduvaldo Vianna, que transitavam por outros
meios, como o0 cinema (MATTOS, 2010, p. 48-49). O conglomerado de Chateaubriand,
denominado Diarios Associados, foi responsavel pelo novo veiculo de comunicacdo no pais,
por meio da PRF-TV Tupi-Difusora, canal 3 de Sdo Paulo, inaugurada em 1950.

Porém é necessario analisar que a televisdo brasileira ndo surgiu apenas de
atitudes e pensamentos da burguesia paulista, mas também da producéo intelectual de jovens,

das mais diversas classes sociais. Alves (2008) da como exemplo o caso do primeiro cenografo
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da TV Tupi de Sao Paulo, Carlos Jacchieri, “era um esquerdista, ou comunista, como ele proprio
dizia, e muito artista. Estava contratado pelo TBC — Teatro Brasileiro de Comédia, no ano de

1950, como cenografo” (p. 48). Sobre seu ingresso na televisdo, relata o profissional:

Um dia apareceu la alguém para falar comigo. Eu tinha meu atelié com o
Bassam o Vaccarini, num prédio em frente ao Teatro Brasileiro de Comédia. Era um
senhor magrinho, pequeno, chamado Cassiano Gabus Mendes. Ele disse: Sei que vocé
tem experiéncia em teatro, tem experiéncia em cinema, é considerado promissor como
artista plastico. Vamos inaugurar a televisdo. Quer ser o primeiro cenografo de
televisdo da América Latina? Claro que eu respondi sim (JACCHIERI apud ALVES,
2008, p. 48).

Entre os pioneiros da televisdo, muitos profissionais eram ligados as ideias de esquerda
e ao Partido Comunista (geracdo que esteve presente, em sua maioria, nas primeiras duas
décadas da televisdo brasileira, de 1950 a 1970). E como o caso de Mario Lago, que chegou a
ser perseguido pela Policia. Alves (2008) exemplifica ao comentar sobre “Presidio de
Mulheres” (1967), novela de Lago na TV Tupi: “passou no Brasil inteiro, mas depois de uma
semana no ar, no Rio de Janeiro, a Policia Federal a censurou e cortou, pois Mario Lago era
comunista” (p. 366). Lebert (2009) nos conta que entre os pioneiros da televisdao, que possuiam
uma ligacdo ainda mais direta e diretiva com 0 novo meio, vindos do radio, também se ligaram
ao Partido Comunista, como Walter George Durst.

“Nessa época, sua inclinagdo pelas ideias esquerdistas o fez filiar-se ao Partido
Comunista, do qual ja participavam, como militantes ou simpatizantes, Oduvaldo Vianna, Tulio
de Lemos ¢ o adolescente Walter Avancini” (Lebert, 2009, p.76). Durst possuia ideias e

posicOes firmes sobre suas convicgdes, como conta Lebert:

Quando Walter foi efetivado na Tupi-Difusora, com contrato assinado e salario
fixo, finalmente pode se casar. Na radio, os colegas fizeram uma lista de casamento
na qual as contribuicdes foram feitas em dinheiro. Mas a quantia arrecadada foi dada
ao Partido Comunista, obedecendo ao desejo de Walter. Era o inicio da década de 50,
e a televisdo chegava ao Brasil. Para ele, isso significou a abertura de portas de um
celeiro de ideias, e uma delas foi a criagdo do programa TV de Vanguarda. (LEBERT,
2009, p.28-29).

Cassiano Gabus Mendes, filho de Octavio Gabus Mendes, e principal parceiro de Walter
George Durst no “TV de Vanguarda” ndo s6 possuia as influéncias do pai, como também

acreditava que a comunicacao era um espelho para difusdo de conhecimento, tendo como base
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textos das mais diversas culturas e ideologias, sem preconceitos. Apoiou integralmente Durst
tanto nas adaptagdes do radiofonico “Cinema em Casa”, como posteriormente com o “TV de
Vanguarda”, adaptando filmes, pegas e contos de todas as origens e épocas. De Shakespeare a
Garcia Lorca, de Tennessee Williams a Fiodor Dostoiévski, de Robert Louis Stevenson a
Guimarées Rosa, de Jacques Prévert a Alfred Hitchcock.

Sobre o periodo estudado, ha grandes conflitos no campo politico, culminando em 1964
com a instauracdo de uma ditadura civil-militar, que restringiu as liberdades democraticas,
instituiu a censura aos meios de comunicagéo, incensou valores como o patriotismo, 0 combate
ao comunismo que ja era presente em todo o periodo e se intensificou ainda mais depois do
golpe militar. O “TV de Vanguarda” ¢ parte desse extenso e significativo contexto, que vai de

Getulio Vargas até o final do Governo do Marechal Humberto Castelo Branco (Caldeira, 1997).

1.3 Hora do espetaculo: a expansédo teatral paulista nas décadas de 1940 e 1950
Nos anos 1940 a cidade de Sdo Paulo possuia um grande numero de grupos amadores

de teatro. Porém ndo havia um espaco que 0s congregasse. Era necessaria a criacdo de um local,
com boa infraestrutura, que pudesse ndo apenas exibir suas pegas, mas auxiliar nos estudos
teatrais, permitindo também que a unido de grupos se fizesse de uma forma democratica e
possibilitando uma boa convivéncia espacialmente, apresentando textos modernos e também
exclusivos (de prépria autoria dos realizadores), ndo apenas adaptagdes estrangeiras ou textos
brasileiros ja encenados, como as comédias classicas de Martins Penna. E nesse contexto que,
dentro da burguesia paulista, surgiram nomes como Ciccillo Matarazzo e Franco Zampari,
interessados especificamente na ampliacdo de espagos artisticos. Industriais, de origem
imigrante, que fizeram fortuna no Brasil. Em 1948, Zampari inaugurou o Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), com apoio dos grupos amadores. No mesmo ano em que Ciccillo criou o
Museu de Arte Moderna. Um ano depois, 1949, Franco Zampari investiu também em cinema
com a criagdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz. Essa ligacdo do TBC com a Vera

Cruz mostra-se explicita nas palavras de Galvao (1981):

A criacdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz esta estreitamente
vinculada ao Teatro Brasileiro de Comédia, o centro gerador de todo um movimento
de renovagdo que marcou o teatro brasileiro a partir do final da década de 40.
Interessa-nos seguir de perto as origens do TBC, ndo apenas pelo que elas tém de
materialmente comum com as da VVera Cruz (mesmo grupo fundador, mesma estrutura
empresarial, e posteriormente diretores, atores, técnicos, autores comuns), mas
sobretudo para tentar compreender as ideias subjacentes a um e outro empreendimento
como manifestacdes de uma mesma ideologia. (GALVAO, 1981, p. 54).
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Sobre a formacdo do TBC e sua importancia na histéria do teatro brasileiro, Mattos
(2002) e Galvéo (1981) concordam em diversos pontos. Ambos tragcam um paralelo sobre a
formacéo do teatro amador em Séo Paulo para dai explicar a importancia do TBC, assim como
descrevem a historia particular do proprio Franco Zampari. Mattos (2002, p.111-120), faz um
resumo do que existia sobre essa arte na cidade, enfocando principalmente os grupos amadores.
Ha& no inicio do século XX, a construcdo do Teatro Municipal, em 1911, na Praca Ramos de
Azevedo, que dividia seu publico com o antigo Teatro Santana (de Anténio Alvares Penteado,
primeiro na regido da Rua Boa Vista, sendo demolida para constru¢cdo de um viaduto,
transferindo em 1921, para proximo da Rua 24 de Maio), o Teatro Boa Vista (no nimero 30
dessa rua, pertencente a familia Mesquita e ao jornal “O Estado de Sao Paulo”, sendo extinto
em 1947), o Politeama, no Vale do Anhangabau, o Teatro Sdo José, no Viaduto do Cha, o Teatro
Santa Helena, na Praca da Sé e o Teatro Variedades (Avenida), na Avenida Sdo Jodo. As
companhias europeias, quando viajavam em turné pelo mundo, davam preferéncia a apresentar-
se na capital federal da época, o Rio de Janeiro, do que virem a Sdo Paulo, mesmo que a cidade
fosse constante na rota que faziam até Montevideo e Buenos Aires. Por outro lado, Sdo Paulo
acaba por ter um estimulo & criacdo de grupos populares motivados por imigrantes que
trabalhavam nas inddstrias e fabricas nos bairros populares. O bairro do Brés, por exemplo,
tendo em sua maioria imigrantes e descendentes italianos, € um dos lugares fortes para criacdo
de grupos de teatro amador, estreando pecas no Cassino Penteado, no Saldo Celso Garcia (da
Associacdo das Classes Laboriosas), no Teatro Colombo e no Saldo da Sociedade Guglielmo
Oberdan. Surgiram grupos amadores da classe operaria como Os Libertarios, Pensamento e
Acdo, Germinal, entre outros. A familia Valentini, também vindo da Italia, criou em 1907
(encerrando-se em 1975), Casa Teatral, para aluguel de figurinos, que foi utilizada por
companhias amadoras de toda cidade e posteriormente também para os programas de
teledramaturgia da televisdo paulistana, como ¢ o caso dos figurinos alugados para o “TV de
Vanguarda”.

A producdo das grandes companhias cariocas, como a Comédia Brasileira (a primeira
companhia oficial de teatro no Brasil, criada pelo Governo Vargas) e estrangeiras ocupavam
consideravelmente o Municipal, enquanto o teatro de revista dominava o S&o José, com autores
como Danton Vampré e Alexandre Ribeiro Marcondes Machado (conhecido sob o pseudénimo

“Ju6 Banannere”, humorista).
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Quanto ao Teatro Municipal, ele foi ocupado diversas vezes pelos poucos grupos de
teatro amador provenientes da elite paulista. Como aponta Mattos (2002, p.123-140), o Teatro
Municipal era utilizado por esses grupos que ou faziam parte da Sociedade de Cultura Artistica
ou eram particulares, mas que promoviam recitais de poesia, musica e canto. Entre as pessoas
que declamavam, estava a poetista Rosalina Coelho Lisboa Larragoiti, esposa de Antonio
Larragoiti (dono da Sulamérica Seguros), que na inauguracdo da TV Tupi de Sdo Paulo foram
considerados os padrinhos da televisdo no Brasil, sendo escolhidos por Assis Chateaubriand
para assumir tais fungdes (p. 123). No Teatro Municipal foram realizadas pegas como “O
Contratador de Diamantes” (de Afonso Arinos), em 1919, onde se conheceram Assis
Chateaubriand, Alfredo Mesquita e Yolanda Penteado (que também atuava na peca) (p.129-
131). Em 1926, também no Municipal, a pedido e financiado pela sociedade benemérita Liga
das Senhoras Catolicas, Alfredo Mesquita dirigiu “O Sarau no Paco de Sao Cristovao”, romance
historico, que contava a vida da Imperatriz Leopoldina, cujo centenario se comemorava naquele
ano. Foram feitas outras pecas historicas, como “A Marquesa de Santos” e “Mauricio de
Nassau”, promovendo muitas pegas ao longo dos anos 1930. Nasceu também a SPAM —
Sociedade Pro-Arte Moderna e 0o CAM — Clube dos Artistas Modernos, que também apresentou
espetaculos no Municipal, que também serviu seu palco para banquetes, coquetéis e bailes de
carnaval da elite paulista. Grupos cariocas, como de Dulcina de Moraes e Odilon Azevedo
(casal formador da Companhia Dulcina-Odilon), Jaime Costa e Procdpio Ferreira
apresentavam-se em Sao Paulo. Pecas de autores nacionais, como Viriato Correia, Joracy
Camargo e Raimundo Magalhdes faziam parte do repertério deles, sendo boa parte delas
reencenadas na televisao no programa “TV de Comédia” (1957), destinado principalmente a
producdo de textos nacionais, na TV Tupi, revezando-se com o “TV de Vanguarda”, aos
domingos.

Quanto a Franco Zampari, Mattos (2002, p. 51-53) aponta um ponto importante na
historia: a amizade do italiano com Ciccillo Matarazzo, existente desde os tempos da escola
secundaria em Napoles, na Italia. La se conheceram, em 1908 — Ciccillo, filho de Andrea
Matarazzo e sobrinho do Conde Francisco Matarazzo (pioneiro da industrializacdo em S&o
Paulo), nasceu no Brasil e foi para Europa estudar, com 10 anos de idade, indo depois para
Beélgica, quando cursou Engenharia. Nesses dez anos em que Ciccillo esteve na Europa, até
1918 (quando regressa ao Brasil), ele teve a companhia de Zampari, que seguiu 0 mesmo
caminho do amigo e também tornou-se engenheiro, além de apreciadores das artes. Ele e

Zampari dividiam os mesmos ideais, sendo que este veio para o Brasil em 1922. O italiano
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havia conhecido Débora Prado, que retornou a S&o Paulo, sendo herdeira de uma tradicional
familia paulista. A convite de Ciccillo, para se manter no pais e casar com Débora, aceitou
trabalhar como engenheiro numa das industrias da familia Matarazzo. Foi la que pode fazer
fortuna, além de manter-se proximo do amigo. Conforme Débora Prado Zampari, citada por
Mattos (2002, p. 52-53), Franco trabalhava na Laminacdo Matarazzo, em Sao Bernardo do
Campo, na regido do ABC paulista (mesma cidade em que décadas depois inaugurou a
Companhia Cinematografica Vera Cruz, no interior de uma fazenda de Ciccilo Matarazzo), s6
que sua riqueza se deu apos ter sido contratado, em 1924, por Ciccillo para gerir a metallrgica
criada em sociedade com Giulio Pignatari, marido de sua prima Lidia Matarazzo
(posteriormente a firma Pignatari & Matarazzo, que funcionava independentemente da S/A
Industrias Reunidas Francisco Matarazzo, passou para o comando de Ciccillo, que a
transformou em Metallrgica Matarazzo, continuando a ser gerida por Franco Zampari). Sua
fortuna deu subsidio para apoiar iniciativas artisticas, em que era um entusiasta desde a Europa.
Oberva-se até 0 momento uma histdria de ascendéncia social a elite paulista que, de forma
cristalizada, enaltece, de forma exagerada, a figuras dos italianos que acabaram por promover
as artes em S&o Paulo, na criacdo de estabelecimentos culturais. Porém, esse discurso €é de certa
forma excludente, lembrando que nem todos os imigrantes italianos tiveram o mesmo destino
de Zampari, nem dos Matarazzo, continuando a trabalhar como operarios — 0 que ndo 0s
limitavam de consumir cultura, organizando movimentos como o do Teatro Operério,
concentrados principalmente em regides fabris, como a Zona Leste, nas primeiras décadas do
século XX, depois se reunindo para apresentacdes em lugares como a Associacdo das Classes
Laboriosas, o Saldo Celso Garcia e Sociedade Beneficiéncia Guglielmo Oberdan (VARGAS,
1980, p. 16-22).

Retornando & Zampari, 0 empresario promoveu em sua casa apresentagdes artisticas,
principalmente na regido do seu jardim. O TBC tem seu cerne dentro dessas apresentagdes na
residéncia (na rua Guadelupe, 663, Jardim Europa) de Zampari, sendo em sua maioria, amigos
da alta sociedade paulista. As reunides aconteciam sempre aos domingos, das 12 as 20 horas.
O jardim foi batizado pelo préprio Zampari como “Bodega D’ Arte”. Um local frequentado pelo
grupo formador do futuro Teatro Brasileiro de Comédia. Conforme Ferreira (2008, p. 134), era
um grupo que colocou novamente S&o Paulo no mapa das artes no Brasil, como participacao da
modernizagdo da pratica de encenagdo, “resultando-se de uma ideia de Décio de Almeida Prado
e do apoio financeiro e administrativo do empresario Franco Zampari” (p. 134). Almeida Prado

era um jovem intelectual que enxergava o teatro de uma nova forma, buscando Zampari como
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patrocinador para suas ideias. Junto de Décio (e de seu Grupo Universitéario de Teatro — GUT),
iam até o local nomes como a atriz Madalena Nicol, Abilio Pereira de Almeida (do Grupo de
Teatro Experimental), Carlos Vergueiro (futuro diretor artistico do TBC), Alfredo Mesquita (do
Grupo de Teatro Experimental — GTE), Ruy Afonso, José de Barros Pinto (da Faculdade de
Filosofia da USP), Paulo Galvdo Coelho, Ciccillo Matarazzo, Yolanda Penteado, Nino e
Manoel Moraes Barros (fazendeiros e herdeiros do presidente Prudente de Moraes), o casal
Marjorie Prado e Jorge da Silva Prado (neto de Antdnio Prado e Veridiana Prado), o industrial
Paulo Assumpgcdo e sua mulher Sofia (Fifi) Lebre Assumpcéo, o casal de milionarios Adolfo
Rheingantz e sua mulher Maj6. Pessoas que acompanharam sempre Franco Zampari, presentes
também na inauguracdo do Teatro Brasileiro de Comédia, apoiadores dele e de Ciccillo na
criacdo da Sociedade Brasileira de Comédia, entidade sem fins lucrativos, composta de
duzentas figuras da alta sociedade paulista, para criagdo do teatro e sua manutencao.

O TBC dedicou-se a encenacao de dramas contemporaneos estadunidenses, franceses e
classicos, realizados por encenadores estrangeiros, estes que atuavam também como
“professores e participavam na transformacdo dos atores amadores em profissionais”
(FERREIRA, 2008, p. 134).

A presenca constante de membros do GUT e do GTE, ambos grupos de teatro amador,
foi uma constante que também se estendeu, revezando-se, ja no edificado Teatro Brasileiro de
Comeédia.

Franco Zampari, conforme Galvéo (1981, p. 67-71), passou por um processo extenso
até conseguir abrir o TBC, em 1948. Comegou primeiro com a ideia de criar o teatro em um
terreno proximo ao Jockey Club, no bairro do Morumbi, cujo investimento seria muito alto.
Posteriormente negociou, por dois anos, com a Prefeitura de S&o Paulo para transformacéo dos
saldes do Trianon (onde no futuro foi construida a sede atual do Museu de Arte de Sdo Paulo)
no subsolo e nos jardins para ser uma “Bodega D’ Arte” externa de sua residéncia, mas sem
sucesso. Em um terceiro momento, Zampari pensou em utilizar o Restaurante Gigetto (na época
localizado em frente ao Teatro Cultura Artistica, na Rua Nestor Pestana), mas ndo conseguiu
aluga-lo. Por fim, Hélio Pereira de Queiroz, do Grupo de Teatro Estudantil, encontrou um
imovel na Rua Major Diogo, 311, um antigo laboratorio, no Bexiga (bairro de Bela Vista).
Inicialmente, Zampari contou com apoio, para locacdo do imovel, de Ciccillo Matarazzo e de
seu Museu de Arte Moderna, representado pelo arquiteto e diretor Rino Levy (conhecido por
montar teatros e cinemas, entre eles, o Teatro Cultura Artistica e o Cine Ipiranga). Levy

reprovou o imovel da Major Diogo e para evitar desentendimentos, Zampari achou melhor
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desfazer a parceria com o MAM, principalmente para privar a amizade entre ele e Ciccillo. Em
dois meses, como engenheiro, ele projetou e reformou o espaco da Major Diogo, tendo como
fiador Ciccillo Matarazzo. O TBC foi inaugurado em 11 de outubro de 1948, que para sua
manutencdo teve o apoio também da EAD — Escola de Arte Dramética (recém-criada em maio
daquele ano) que se mudou de uma ala do Externato Elvira Brand&o para o segundo andar do
prédio da Major Diogo. Abrigando a EAD, Franco Zampari passou a ter ali também uma
presenca constante de artistas, ja tendo no TBC um centro de desenvolvimento teatral. O Teatro
Brasileiro de Comédia abriu as portas também para as outras companhias amadoras e para
artistas que transitavam por esses grupos, como é o caso de Cacilda Becker, que chegou a
encenar pecas do GTE, do GUT, da Companhia de Comédias de Raul Roulien e foi também
radioatriz, participando de programas de radioteatro como “Tudo Azul”, “Romance Valery” e
“Quo Vadis”, dirigidos por Octavio Gabus Mendes, na Radio Difusora de Sao Paulo, tendo
atuado ao lado de “radioatores e radioatrizes como Lia de Aguiar, Dionisio Azevedo, Janete
Clair, Ivani Ribeiro, Walter Forster, Fernando Baleroni, entre outros” (MATTOS, 2002, p.55)
— na época, essa proximidade com o radio também se dava particularmente, uma vez que era
casada com o radialista Tito Fleury Martins (que foi também ator do GTU, de Décio de Almeida
Prado, como também integrante da Rede Ipiranga — nome na época utilizado pelas futuras
“Emissoras Associadas”, incluindo as radios Tupi e Difusora, mais 36 radios pelo pais). Cacilda
fez também pecas com Bibi Ferreira e quando foi criada a EAD, auxilio o diretor Alfredo
Mesquita a dar aulas de interpretacdo. Nydia Licia Pencherle também integrou o TBC nesse
periodo inaugural.

Segundo Galvao (1981), o TBC foi inaugurado com “La Voix Humaine”, de
Cocteau, representada em francés por Henriette Morineau, e “Mulher do Proximo”, de Abilio
Pereira de Almeida, pelo Grupo de Teatro Experimental, tendo Cacilda Becker no principal
papel feminino” (p. 70). Mattos (2002, p. 43-45), revela que alta sociedade paulista estava ali
presente, todos em traje a rigor, para prestigiar a estreia do TBC. Familias tradicionais como
Prado, Penteado e Mesquita, como diversas categorias, a exemplo de jornalistas, intelectuais,
industriais, estavam ali.

Em seu primeiro ano de atividades, de 1948 a 1949, o TBC seguia com plateias lotadas,
exibindo as pecas “O Baile dos Ladrdes” (de Abilio Pereira de Almeida, em 1948), “A Margem
da Vida” (de Tenessee Williams, em 1948), “Esquina Perigosa” (de J.B. Priestley, em 1948),
“Ingenuidade” (de John van Druten, em 1949), “Pif-Paf” (de Abilio Pereira de Almeida, em

1949), “Ele, Ela e o Outro” (de Louis Verneuil, em 1949), “A Inconveniéncia de Ser Esposa”
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(de Silveira Sampaio, em 1949), “Antes do Caf¢” (de Eugene O’Neill, em 1949), “A Mao do
Macaco” (de W.W. Jacobs, em 1949), “Dois Destinos” (de Noél Coward, em 1949), “A Noite
de 16 de Janeiro” (de Ayn Rand, em 1949), “Arsénico e Alfazema” (de Joseph Kesselring, em
1949), “Nick Bar... Alcool, Brinquedos, Ambigdes” (de William Saroyan, em 1949, em duas
temporadas), “Luz de Gas” (de Patrick Hamilton, em 1949), “Ele” (de Alfred Savoir, em 1949)
e “O Mentiroso” (de Carlos Goldoni, em 1949). As pecas desse periodo expressam, numa
linguagem teatral moderna, por meio de seus enredos, ndo apenas valorizar novos dramaturgos,
como Abilio Pereira de Almeida. Elas discutem o pensamento e principalmente os costumes da
época, principios e comportamento social. H& também, por exemplo, por tras de comédias,
criticas sociais, que abrem espaco para analise do tempo ali presente. Ao prestigiar, o publico
permitia-se abrir a reflexdo e ao debate sociocultural, podendo concordar ou ndo com a ideias
ali expressas, mas ouvindo-as. Ideias que unem, nas entrelinhas, pe¢as como “A Margem da
Vida” (de Tenessee Williams, encenada em 1948), “Ele, Ela e o Outro” (de Louis Verneuil, em
1949), “A Inconveniéncia de Ser Esposa” (de Silveira Sampaio, em 1949) e “Antes do Café¢”
(de Eugene O’Neill, em 1949). Uniam-se, por meio da arte teatral, na encenacdo de textos
nacionais e internacionais, discussdes de ideias universais e modernas. Tinha também, sempre
no inicio da semana, o chamado “Teatro das Segundas-Feiras” (GALVAO, 1981, p.75-76),
pecas encenadas apenas para 0s proprios artistas do TBC e das companhias parceiras, para
experimentacao de novos textos, formatos e possiveis inovacdes no palco teatral. Era um dia de
descanso do grande publico, mas com exibicGes para uma plateia exclusiva. Seguia 0s moldes
do “Teatro di Casa” romano, sendo aqui dirigido pelo italiano Luciano Salce, grande
colaborador de Adolfo Celi.

O TBC passou a ser uma referéncia nacional em pouco tempo, atraindo artistas de outras
capitais que queriam fazer parte do movimento paulista. Conforme Mattos (2010, p. 61), jovens
atores e atrizes, em média com vinte anos, deixavam o Rio de Janeiro para ingressar na vida
artistica paulistana. Tecendo uma cronologia, Mattos cita nomes como a vinda de Sérgio
Cardoso, em 1949; de Sérgio Britto, Jayme Barcellos, Elisio de Albuquerque, Hélio Souto e
Luiz Linhar em 1950; de Vera Nunes, Maria Della Costa, Sandro Polénio, Abelardo Figueiredo
e Nicette Bruno, em 1951; Beatriz Segall (vinda de Paris), um ou dois anos depois; Fernanda
Montenegro, Fernando Torres, Wanda Kosmo, Juiz Luiz Pinho e Sadi Cabral, em 1954;
Sebastido Campos e Maria Fernanda (filha da poetisa Cecilia Meirelles, casada com o diretor
de teleteatros da TV Tupi, Luiz Gallon), em 1955 — como também é o caso da vinda de diretores,

como o italiano Ruggero Jacobbi, em 1949, e Zbigniew Ziembinski, contratado em 1950 (com
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grande atividade na companhia carioca “Os Comediantes”, que contou também com apoio de
Miroel Silveira em sua criacdo — este que foi considerado com um dos maiores nomes na
renovacdo do teatro brasileiro moderno). Surgem também novos nomes, como Cleide Yéaconis
(irm& de Cacilda Becker), Tonia Carrero (que se casou com Adolfo Celi, um dos diretores
italianos trazidos por Zampari para o TBC e com grande importancia na historia desse teatro,
sendo seu primeiro diretor artistico) e Paulo Autran, que se destacaram com “Um Deus Dormiu
La em Casa” (de Guilherme Figueiredo, em 1949).

O crescimento do cinema paulista, com seus varios estudios, e a ampliacdo do teatro em
Sao Paulo, colaboraram na origem da televisdo. Um exemplo esta em Ruggero Jacobbi, que
esteve presente no inicio da TV Tupi, dirigindo teleteatros do Grande Teatro das Segundas-
Feiras (futuro Grande Teatro Tupi), mas que posteriormente, dirigindo artisticamente a TV
Paulista levou diversos artistas do teatro para emissora, tendo antes se envolvido também em
uma pequena produtora de espetaculos, em 1951, a SPT — Sociedade Paulista de Teatro, criada
por Madalena Nicol, patrocinada pela Secretaria Municipal de Cultura. Jacobbi também criou
a Companhia Cinematogréafica Maristela, em 1950, tendo como um de suas principais estrelas,
Vera Nunes (que em 1952, protagonizou a telenovela “Helena”, na TV Paulista, canal 5 de Sdo
Paulo). Na formacdo da Maristela também estavam os irmdos Mario Civelli e Carla Civelli —
ele depois criou sua Multifilmes, enquanto ela passou a transitar também pelo cinema (também
na Vera Cruz), teatro e a televisdo, muitas vezes ao lado de Jacobbi. Carla Civelli esteve nas
TVs Tupi (S&o Paulo e Rio de Janeiro), TV Paulista e TV Rio, depois dedicando-se a dublagem
— foi uma das primeiras mulheres a dirigir teleteatros.

No panorama do teatro em S&o Paulo, havia também, desde novembro de 1949, o grupo
que nasceu como Sociedade de Amadores do Teatro de Arte para Criancas, logo denominado
TESP — Teatro Escola de Sao Paulo, que inicialmente teve o apoio do diretor Ruggero Jacobi,
sendo coordenado pelo médico psiquiatra Julio Gouveia e sua esposa Tatiana Belinky
(MATTOS, 2010, p.220-221). Especializaram-se na producdo de pecas voltadas ao publico
infanto-juvenil (também tendo a atuacdo de atores mirins), sendo que logo se apresentaram
também em radio e televisdo — tendo entre seus sucessos programas como “Teatro da
Juventude” (inicialmente sob o nome de “Era Uma Vez...”, 1952), “Fébulas Animadas™ (1952,
onde Tatiana Belinky e Julio Gouveia encenaram fabulas classicas, como “A raposa e as uvas”,
original do grego Esopo, reescrita por Jean de La Fontaine, no livro “Fébulas Escolhidas”, em
1668) e “Sitio do Pica-pau Amarelo” (1952), na TV Tupi de Sao Paulo, todos a partir de 1952

(anteriormente, a TESP fez na TV Tupi a apresentacédo de “Os Trés Ursos” (adaptacdo do conto
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“Cachinhos Dourados e os Trés Ursos”, de Robert Southey, de 1837), no natal de 1951, e, na
TV Paulista, no primeiro bimestre de 1952 a adaptagdo do livro “Reinacdes de Narizinho™, de
1931, e de seus contos “A Pilula Falante” e “O Casamento de Emilia”, na fase experimental do
canal 5 de S&o Paulo). Tendo passado por diversos teatros e instituicoes, 0 TESP recebeu um
grande apoio quando passou a contar com 0 apoio dos grupos amadores do SESC — Servigo
Social do Comércio, contando com novos artistas, entre eles, aquela que se tornou a principal
estrela do TESP, Lucia Lambertini.

O elenco do TBC, do GUT, do GTE, do TESP, do Teatro Experimental do Negro, da
SPT e de vaérios outros grupos amadores contribuiram também para formacdo da
teledramaturgia na PRF-3 TV Tupi-Difusora, desde sua inauguracdo, congregando-se
lentamente com os profissionais vindos das emissoras de radio, alguns desses transitando
também pelo cinema (principalmente por meio da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, a
Cinematogréafica Maristela e pelos Estddios Cinematogréficos Tupi) além dos ainda
pouquissimos profissionais que ja se formavam na televisao. Na televisao, 0 mesmo também se
refletiu na formacdo dos elencos como a das pioneiras TVs Tupi (Rio de Janeiro), Paulista,
Record e Excelsior. Vale ressaltar que profissionais que integravam tais grupos nao pertenciam
obrigatoriamente a elite, possuindo niveis heterogéneos de formacao intelectual.

Conforme Brandéo (2004), o teatro ndo se restringia apenas a burguesia, tendo também
forte apelo popular, com a presenca constante do publico, que frequentava, prestigiava e
experimentava junto das companhias teatrais novas op¢des de textos, no chamado “teatro
moderno” (p. 249). No mesmo contexto, novas companhias surgiram, espelhadas no exemplo
do TBC, com profissionais das mais diversas classes sociais, como o Teatro Popular de Arte,
futura Companhia Maria Della Costa (p. 265-268).

Nesse periodo, a presenca de Franco Zampari € notada em todo processo iniciado com
a criacdo do TBC, como da expansao da classe artistica em S&o Paulo, como agora também
pelo progresso do cinema paulista, ao criar a Conpanhia Cinematogréafica Vera Cruz. Porém, é
necessario gque tenhamos um olhar critico sobre sua figura, como de todos que com ele formava
a elite que estava preocupada com o crescimento dessa classe artistica. Com distanciamento
observa-se também que, além de progredir, nos bastidores via-se a presenca de profissionais
que ndo pertenciam a elite, mas que frequentavam e trabalhavam em estabelecimentos como o
TBC e a Vera Cruz, cuja informagéo intelectual estava longe de formacdo ou criagdo no
exterior, como formac&o superior de ensino. Nem tudo era perfeito também na elite, preocupada

também em utilizar a cultura também para negociacdes comerciais que, muitas vezes,
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percebem-se que acontece com ma gestdo e administracdo, o que em breve sera abordado sobre

0 caso da Companhia Vera Cruz.

1.4 Cinema: a sétima arte, primeira de muitos
O cinema brasileiro, realizado em S&o Paulo, que se encontra apos a Il Guerra Mundial,

era modesto, conforme Galvao (1981), que descreve seu definhamento a partir dos anos 1930,
0 que estagnou uma producao vital de filmes na década anterior — como era o caso da Visual
Film, de 1924, de Adalberto de Almada Fagundes, “uma verdadeira ‘fabrica de filmes’, com
estudio, maquinario adequado, técnicos competentes e grandes capitais” (p. 26). O Estado
Novo, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e seus escritrios regionais,
absorveram ou aniquilaram seus concorrentes, dando fim as antigas firmas produtoras de
cinema (p. 9). A propaganda politica passou a ser a cerne desse cinema corrente, ditado pelos
sobreviventes “cavadores” ! Galvdo ainda relembra casos de um cinema sobrevivente:
Benedito Duarte filmando documentérios cientificos, alguns veteranos dos cinemas paulista e
carioca tentando produzir longas-metragens (como Gilberto Rossi, Oduvaldo Vianna, José
Medina e Vittorio Capellaro), a Companhia Americana de Filmes buscando manter-se a duras
penas, alguns criticos como Lima Barreto (que tentava produzir filmes sem tornar-se um
“cavador”) e o italiano Mario Civelli — dito por ela como uma “versao moderna e sofisticada
dos nossos velhos cavadores italianos” (p. 10), que em 1949 lancou “Luar do Sertdo”. Relata
gue a maioria dos filmes eram documentarios e jornais cinematograficos, tendo poucos curtas-
metragens (comédias rapidas e numeros musicais) e meia dizia de filmes produzidos em 15
anos: “temos um filme de 1935, outro em 1939, mais outro em 43 e outro ainda em 46
(GALVAO, 1981, p. 10), que relata sem expressio, até mesmo para critica.

Em ambito nacional a predominéncia era o cinema carioca, com a Cinédia, de Adhemar
Gonzaga, e a Atlantida, Oscarito, Grande Otelo e Mesquitinha: a chanchada (lembrando-se que
0 cinema nacional possuia 0 apoio do decreto-lei n® 20.493, de 24 de janeiro de 1946, que
obrigava as salas de cinema a exibirem trés filmes nacionais por ano, como incentivo a producéo
brasileira, no seu artigo 25). Em Sdo Paulo a predominancia era a exibicdo de filmes
americanos, principalmente durante a 1l Guerra Mundial, além do crescimento dos cineclubes,

gue num primeiro momento dedicavam-se apenas a discutir os filmes estrangeiros. Um fato,

1 O termo “cavador” foi criado nos anos 1920 para designar cineastas e cinegrafistas que faziam filmes sob
encomenda.
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porém, faz com que o cenario do cinema paulista se modifique: a chegada de Alberto
Cavalcanti, em 1949, contratado por Franco Zampari, que com o apoio de Ciccillo Matarazzo
iniciou a construcdo de sua companhia cinematografica, em S&o Bernardo do Campo. A vinda

de Cavalcanti teve grande repercussao, como conta Galvao:

Em novembro de 1949, os jornais paulistas anunciam em grandes manchetes a
contratacdo de Alberto Cavalcanti — o grande Cavalcanti da Avant Garde francesa e
do Documentarismo inglés, o homem que provara no estrangeiro que 0s brasileiros
também sdo capazes de fazer cinema — para dirigir a recém-fundada Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz. Iniciava-se uma nova era para o cinema paulista
(GALVAO, 1981, p. 10).

O surgimento da Companhia Cinematografica Vera Cruz era também um reflexo
daquilo que ja se espelhava sobre o desenvolvimento da cultura paulista em relacéo a carioca:
enguanto na entdo capital federal o poder publico financiava as ac¢Ges culturais, em Sdo Paulo
dava-se por meio de iniciativas privadas (Galvéo, 1981, p. 12).

A Vera Cruz constitui-se como a mais estruturada das companhias cinematograficas
paulistas e uma das melhores do Brasil, com uma ampla estrutura em Séo Bernardo do Campo,
em terreno que pertencia a Ciccillo Matarazzo — no entanto, sem que os grandes capitalistas se
informassem devidamente sobre as condicGes de distribuicdo e exibicdo do cinema brasileiro
naquele periodo, tendo apenas a obrigatoriedade de trés filmes nacionais em exibi¢do por ano,
conforme ja citado, sobre o decreto-lei 20.493 (1946). Alberto Cavalcanti trouxe com eles
profissionais estrangeiros, alguns técnicos com passagens por Hollywood. Cavalcanti queria
impulsionar a produgdo da Companhia Vera Cruz pensando que no futuro esse esteio inicial
pudesse gerar novos profissionais brasileiros. Em Galvédo (1981, p. 109), Cavalcanti relembra
alguns nomes com quem trabalhou na Vera Cruz, de atores, diretores e técnicos. Estrangeiros
como Henry Chick Fowle (chefe-iluminador), Bob Huke (operador), Oswald Haffenrichter
(chefe-editor), John Waterhouse (documentarista e editor), Jerry Flechter (maquilador), Jacques
Dezelins (operador), Rex Endsleigh (montador), Eric Rassmussem (engenheiro-chefe de som)
e Michael Stoll (operador de microfone). Na parte artistica, de brasileiros, nomes como Lima
Barreto, Carlos Thiré, Agostinho Pereira, Salvador Daki, Nelson S. Rodrigues, Oswaldo
Sampaio, Inezita Barroso, Tonia Carrero, Eliane Lage, Mariza Prado, Anselmo Duarte, Mario
Sérgio e Alberto Ruschel. Outro nome de destaque na historia da Vera Cruz foi o comediante

Amécio Mazzaropi, que estreou em “Sai da Frente” (1952, com direcao de Abilio Pereira de
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Almeida), ap6s ter passado pelo radio e pela nascente TV Tupi, com seu programa “Rancho
Alegre”. Seus filmes geraram grande bilheteria para Vera Cruz, como “Nadando em Dinheiro”
(1952, com direg¢ao de Abilio Pereira de Almeida e Carlos Thiré) e “Candinho” (1954, dirigido
também por Abilio Pereira de Almeida). Quando Mazzaropi saiu definitivamente da Vera Cruz,
a companhia sentiu os efeitos negativos do término da parceira, principalmente porque a
bilheteria migrou para novas producfes do comediante, em outras companhias. Mazzaropi
percebeu a crise e o processo de faléncia da Vera Cruz. Nesse periodo produziu “A Carrocinha”
(Fama Filmes e Produgdes Jaime Prades, com direcdo de Agostinho Martins Pereira, em 1955),
“O Gato de Madame” (Brasil Filmes, nova designacdo da Vera Cruz, sendo do mesmo diretor,
em 1956), “O Fuzileiro do Amor” e “O Noivo da Girafa” (Cinelandia Filmes, respectivamente,
dirigidos por Eurides Ramos, em 1956, ¢ Victor Lima, em 1957) ¢ “Chico Fumaga” (Cinedistri,
dirigido por Victor Lima, em 1958), os trés tltimos no Rio de Janeiro.

Do ponto de vista das relacGes intermidiaticas, a ligacdo do Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC) com a Companhia Vera Cruz tinha também pontos negativos. Alberto
Cavalcanti alega que o atraso nas filmagens de “Caigara”, em 1950, ocorreu por conta de Adolfo
Celi ter se ausentado da dire¢do do filme para dirigir a pega “Entre Quatro Paredes”, no TBC —
a producéo estreou apenas nos cinemas um ano depois (GALVAO, 1981, p. 98). Eram queixas
constantes, uma vez que a logica do palco ndo era a mesma da utilizada em um set de cinema,
criando divergéncias de opinido entre os profissionais das duas artes. Outros problemas,
administrativos e financeiros, levaram a Vera Cruz, a diminuir consideravelmente o nimero de
producdes, uma vez que seus custos eram altos e a exibicao obrigatdria ndo dava conta de pagéa-
los. Ao todo foram produzidos pela companhia mais de 40 producbes e coprodugdes, entre
curtas, médias e longas-metragens, sendo alguns de reconhecido internacional, como os curtas-
metragens “Painel” e “Santuario”, ambos de 1950, e o longa-metragem “O Cangaceiro” (1953),
todos dirigidos por Lima Barreto e premiados pelo Festival de Cannes, além de ter sido
distribuido para mais de 80 paises. “Angela” (de 1951, dirigido por Abilio Pereira de Almeida
e Tom Payne), “Terra ¢ Sempre Terra” (1951, dirigido por Tom Payne), “Sai da Frente” (1951,
dirigido por Abilio Pereira de Almeida), “Tico-Tico no Fuba” (1952, dirigido por Adolfo Celi),
“Apassionata” (1952, dirigido por Fernando de Barros), “Sinhd Moga” (1953, dirigido por Tom
Payne), “Floradas na Serra” (1954, dirigido por Luciano Salce), “Candinho” (1954, dirigido
por Abilio Pereira de Almeida) e muitos outros filmes produzidos pela Companhia Vera Cruz
fizeram com o publico paulista lotasse os cinemas, o que no entanto ndo foi suficiente para

pagar os altos investimentos atrelados a contratacdo exclusiva de atores, producdes sofisticadas
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e de grande duracdo, como gastos para construcdo dos estidios (momento em que, com 0
neorrealismo, 0 cinema saia para rua, utilizando-se de locacdes externas). Proxima de uma
possivel faléncia, em 1954, suas a¢Ges foram entregues ao Banco do Estado de S&o Paulo,
mantendo uma pequena produgéo de filmes, apoiada na Brasil Filmes (nova designagéo da Vera
Cruz) — periodo em que se aproxima dos profissionais da TV Tupi, em produgdes como “O
Sobrado” (1956), dirigida por Cassiano Gabus Mendes ¢ Walter George Durst, e “Paixao de
Gaticho” (1957), dirigido apenas por Durst. J4 nos anos 1960, seus estidios foram alugados
para TV Excelsior, que realizou novelas no local (entre elas a longeva “Redencao”, de 1966 a
1968). Os irmdos William e Walter Hugo Khouri adquirem, em 1962, o patrimonio e a marca
da Vera Cruz, realizando nos estudios filmes como “Noite Vazia” (1969) e “O Corpo Ardente”
(1966). Ja ndo fazendo mais parte da empresa, Franco Zampari faleceu em 1966.

Ainda sobre a Vera Cruz, para exemplificar possiveis ligacdes entre as midias e 0
carisma do cinema, h4 uma curiosidade. Xavier e Sacchi (2000, p. 196), contam que a TV
Paulista, canal 5 de Sdo Paulo, promoveu a primeira maratona beneficente da TV brasileira.
Sob a coordenacdo do jornalista Roberto Corte-Real a emissora permaneceu 24 horas no ar para
arrecadar fundos para finalizagdo do filme “Floradas na Serra”, de Luciano Salce. Isso
aconteceu em 1954, sendo que ao vivo “os astros Cacilda Becker e Jardel Filho agradeceram”
(p. 196) ao publico pela arrecadacdo. A Companhia Cinematografica Vera Cruz conseguiu
finalizar o filme, que estreou naquele mesmo ano. Além da Vera Cruz também surgiram outros
estidios em S&o Paulo, como Cinematografica Maristela, em 1950, a Kinofilmes, em 1952
(com Alberto Cavalcanti na dire¢do-geral), e a Multifilmes, também em 1952. Mais modestos,
vao formar uma geracao de profissionais e técnicos que também migraram, em parte, para as

emissoras de televisao.

1.4.1 Dos cineclubes a televiséo
O cinema foi também considerado uma raz&o para criagdo de pontos de encontro

de exibicdo e debates, os “cineclubes”. Neles se reuniam, ndo apenas em Sdo Paulo,
personalidades de todas as areas, como amantes do cinema que ingressavam a pouco na cultura.
No Rio de Janeiro houve, por exemplo, o pioneiro Chaplin Club (1929-1931), que possuiu um
jornal voltado a critica cinematografica, “O Fan”.

Galvao (1981, p. 26-51), traca um histdrico desse periodo. Refere-se aos anos 1920 e
1930, dizendo que o cinema paulista contou com o apoio inicial dos intelectuais especializados

no assunto, na cidade como Guilherme de Almeida, Canuto Mendes de Almeida, Plinio de



44

Castro Ferraz, Mario de Andrade e Octavio Gabus Mendes. Conta que Francisco Matarazzo
(tio de Ciccillo) também impulsionou a cultura cinematografica importando e distribuindo
filmes por dez anos, como auxiliando no financiamento de producdes. Para o publico, como
principalmente para os criticos e realizadores, o cinema brasileiro era enxergado como uma
“flor exdtica” (p. 27). Galvao (1981) conta:

Depois dos anos 20, o interesse intelectual por cinema em S&o Paulo, s6
ressurgiu com o Clube de Cinema da Faculdade de Filosofia, criado por Paulo Emilio
Salles Gomes e um grupo de amigos, no inicio da década de 40. “Eramos Décio de
Almeida Prado, Ant6nio Candido, Ruy Coelho, Cicero Cristiano de Souza, Lourival
Gomes Machado e eu” — conta Paulo Emilio. “Que eu saiba, entre nds e a geracdo
[anos 1920] de Canuto ndo houve ninguém que se interessasse por cinema em Sao
Paulo. O primeiro intelectual paulista a se preocupar com cinema fui eu, e aquela
altura dificilmente qualquer de nés poderia ser considerado um intelectual; éramos
apenas jovens estudantes” (GALVAO, 1981, p. 27).

Paulo Emilio, pouco antes da Il Guerra Mundial, ficou fascinado por cinema quando
esteve pela Europa. Em 1935 fundou com Décio de Almeida Prado (que logo se destacaria
também no Grupo Universitario de Teatro — GUT) a Revista “Movimento”. Nela debatiam
outros assuntos com outros profissionais ligados ao campo artistico, de poesia, teatro a musica
e folclore, exceto cinema, cuja referéncia era pouca. A mudanca, apés a viagem de Paulo Emilio
a Europa, se deu através da criacdo da revista “Clima”, em maio de 1941, com uma area
destinada a critica de filmes (mesma época em que o poeta Vinicius de Moraes, no Rio de
Janeiro, passou a falar sobre o assunto no jornal “A Manha”). A “Clima” cresceu e impulsionou
a criacdo do Clube de Cinema da Faculdade de Filosofia, também em 1941, aumentando o
interesse geral sobre o assunto. “O Clube propunha-se a estudar o cinema como arte
independente, por meio de projecdes, conferéncias, debates e publicacdes” (CLIMA, 1941, p.
154). Exibiam filmes de todo tipo, em sua grande maioria internacionais, como os de Fritz
Lang, Raquel Meller, Ivan Mojouskine, O Gabinete do Dr. Calligari. Depois das proje¢des
havia debate sobre os filmes, a estética cinematografica, travando um debate entre alunos e
professores da Faculdade de Filosofia. Galvéo (1981, p. 28), analisando o depoimento de Paulo
Emilio, que era praticamente nula a participacdo de antigos cineastas paulistas nos eventos do
Clube de Cinema, como Medina ou Rossi. A pesquisadora trata do assunto como uma visao de
ruptura entre a primeira fase do cinema paulista e a proxima, que conduziria a Vera Cruz e
posteriormente ao Cinema Novo (p. 28).

Galvéo (1981, p. 29) conta ainda de que existia uma forte resisténcia dos intelectuais e
dos criticos sobre debater a produgdo nacional de cinema. As discussdes giravam em torno,
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principalmente do cinema internacional e predominantemente o europeu, enaltecendo o estudo
da estética e da linguagem audiovisual. Um dos assuntos mais abordados pelos cineclubes, no
inicio dos anos 1940, era o debate entre o Cinema Mudo e o Cinema Falado. Questdo que
envolveu cineclubes de todo pais. No Rio de Janeiro a polémica envolveu intelectuais como
Vinicius de Moraes, Ribeiro Couto, Manuel Bandeira, Afonso Arinos, Otavio de Faria,
Humberto Mauro e um grande namero de cinéfilos, motivados também pela presenca do
cineasta Orson Welles e Madame Falconetti, que visitavam o Brasil e que levantaram a quest&o,
em 1941. Welles é ovacionado pelo publico, com homenagens ao cineasta, e premiacdo a
Cidaddo Kane na Escola Nacional de Belas-Artes, durante a mesma viagem. Orson Welles
defende o cinema falado. A passagem de Welles pelo Rio de Janeiro e tais discussdes, acabam
tendo repercussao também em S&o Paulo, principalmente no Clube de Cinema. Uma corrente
de novos debates eclodiu, inclusive sobre diferencas estéticas entre cineastas internacionais,
como o inicio, ainda modesto, do debate sobre producfes nacionais. O interesse pelo cinema
também. Aos poucos 0 cinema passou a ser mais respeitado por todos. O Clube de Cinema cada
vez mais divulgado e reconhecido, chamou a atencdo das autoridades do Governo Vargas.
Conforme Paulo Emilio, a Censura Federal resolveu extingui-lo, em 1942, por meio do DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda). Disse ele: “Houve ainda algumas sessdes em minha
casa e acabou tudo” (GALVAO, 1981, p. 33). Seu fechamento se deu, pois ndo podia haver
lugares de reunido de varias pessoas, levantando a suspeita de reunides de cunho politico (Paulo
Emilio, por exemplo, tinha sido anarquista e foi preso em 1935). Com a volta da democracia, 0
segundo Clube de Cinema surgiu apenas em 1946, com sessdes cinematograficas na sala de
projecdes do Servigo Cultural do Consulado Americano, tendo em sua formacdo nomes como
Benedito Duarte, Lourival Gomes Machado, Almeida Salles, Mdcio Porfirio Ferreira, Rubem
Biafora e outros jovens. Depois as sessdes passam a acontecer na Biblioteca Municipal,
posteriormente numa outra sala conseguida pelo Departamento Estadual de Informagdes, que
depois revoga o apoio e 0s encontros passam a ser no saldo do Clube Esotérico da Comunhé&o
do Pensamento. Caio Scheiby, do jornal “O Estado de Sao Paulo”, ingressou também no grupo
e passou a publicar matérias com a programacdo do Clube de Cinema, a partir de 1947. Aos
poucos a notoriedade da instituicdo cresce, sendo que, no mesmo ano, Paulo Emilio vai
representa-la no Congresso Internacional de Cineclubes, em Cannes, filiando o Clube de
Cinema a Federacdo Internacional de Clubes de Cinema (SOUZA, 2002). Dai para frente, o
clube deslancha ainda mais, tendo apoio de Ciccillo Matarazzo, que doa projetores novos para

a entidade, conseguindo que o Clube Pinheiros permita o uso de uma de suas salas para sede do
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Clube de Cinema. Ciccillo entdo convida, em 1948, a diretoria da entidade para fazer compor
0 departamento de cinema do Museu de Arte Moderna, que logo seria aberto no prédio dos
Diarios Associados, o Edificio Guilherme Guinle, na Rua 7 de Abril, 230, imdvel em que no
mesmo 2° andar havia sido fundado e funcionava desde 1947, o Museu de Arte de S&o Paulo,
de Assis Chateaubriand (apoiado por Pietro Maria Bardi, seu diretor e critico de arte, e de sua
esposa, a arquiteta Lina Bo Bardi). O Museu de Arte Moderna, surgiu apés a visita de Nelson
Rockfeller ao Brasil, ligado ao Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA — Museum of
Modern Art). Rockfeller, em conferéncia na Biblioteca Municipal em Sdo Paulo, em 1948,
prop0s a criagdo de uma Fundagdo com a finalidade de criar tal museu no Brasil. Para sua
criacdo foi montada uma comissdo, encabecada por Almeida Salles, Noné de Andrade, Carlos
Pinto Alves e Luis Coelho. Matarazzo se entusiasmou com o projeto um ano depois:
“Inaugurado no dia 08 de margo de 1949, o Museu de Arte Moderna logo em seguida daria
inicio as suas sessdes cinematograficas, a cargo do Clube de Cinema de Séo Paulo. A pequena
filmoteca organizada por Paulo Emilio é incorporada ao Museu” (GALVAO, 1981, p. 27). Até
1956, a Filmoteca funciona dentro do Museu de Arte Moderna, quando se desliga dele para
criagdo oficial da hoje Cinemateca Brasileira.

Almeida Salles, um dos fundadores do Clube de Cinema, conta que existia um

movimento intenso pela cultura, em S&o Paulo:

Um novo teatro, o Brasileiro de Comédia; dois novos museus, 0 nosso € o de
Chateaubriand, que j& havia sido inaugurado; perspectivas de realizacdo de cursos,
concertos, conferéncias, exposicdes, sessdes de cinema, discussdes sobre 0s mais
diferentes temas (SALLES apud GALVAO, 1981, p. 35).

Participavam das reunides, artistas e intelectuais que nem sempre estavam diretamente
ligados a0 Museu. Salles (GALVAO, 1981, p. 35) recorda-se da presenca de Tarsila do Amaral
e de Oswald de Andrade, em encontros promovidos ainda no laboratorio da Rua Major Diogo
que em breve abrigaria o Teatro Brasileiro de Comedia, sendo que no ché@o do espago estavam
0s riscos que demarcavam as paredes que logo seriam levantadas dentro do espaco teatral.
Dessas reunifes, completa Almeida Salles: “Eram arquitetos, artistas, plasticos, musicistas,
criticos, jovens intelectuais cheios de ideia... todo o grupo fundador do Museu de Arte
Moderna” (p. 35).

No MASP (Museu de Arte Moderna), antes mesmo da inauguracdo do MAM no prédio

dos Diarios Associados, também se pensou em cinema. Em 1948, o Museu de Arte de S&o
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Paulo organizou o Centro de Estudos Cinematograficos. Um ano depois, por iniciativa de
Ruggero Jacobbi, Adolfo Celi e Carlos Ortiz, foi promovido um Seminario de Cinema,
“primeiro curso regular de técnica e estética cinematografica criada no Brasil” (GALVAO,
1981, p. 38). Foi para esse curso que Almeida Salles sugeriu a Pietro Maria Bardi convidar
Alberto Cavalcanti para participar de uma série de conferéncias. Ja se arquitetava, entre
Matarazzo, Zampari e um grupo de pessoas ligadas ao TBC e ao Museu de Arte Moderna, a
criagdo de uma companhia de cinema. Foi entdo, em 03 de novembro de 1949, no sagudo do
MAM, em meio a um coquetel com artistas e intelectuais, como também burgueses paulistas,
que foi assinada a ata de constituicdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz, com Alberto
Cavalcanti coordenando sua producéo (p. 38). Passou-se entdo a também ter como objetivo da
Vera Cruz mudar a consciéncia de que cinema brasileiro era apenas o que se produzia no Rio
de Janeiro (p. 41). Isso devido a inexpressiva producdo cinematografica paulista.

Em 1949, ano de nascimento da Companhia Vera Cruz, foram produzidos por outras
companhias apenas dois longas, cujas estreias se deram no mesmo ano: “Luar do Sertao”
(dirigido por Mario Civelli e Tito Battini) e “Quase no Céu” (dirigido por Oduvaldo Vianna).
Sobre esse ultimo, ha por tras uma outra companhia cinematogréfica, de duracao efémera (dois
anos), mas que por seu contexto possui um significado histérico em relacdo a origem da
televisdo no Brasil: os Estudios Cinematograficos Tupi, pertencente ao jornalista Assis
Chateaubriand. Conforme Castro (2000, p.28-31), Chatd era avesso a cinema, porém, ap0s
assistir um filme teve a ideia de criar producGes promocionais relacionadas aos Diarios
Associados, seu conglomerado. Autorizou entdo que os artistas das radios Tupi e Difusora, que
trabalhavam na Cidade do Radio, participassem dos pequenos filmes que ele pretendia criar em
sua companhia de cinema. Os Estudios Cinematograficos Tupi surgiram antes da Vera Cruz,
no ano de 1948, tendo em sua direcdo um dos principais diretores de radio de seu grupo:
Oduvaldo Vianna, que ja tinha experiéncia em cinema, tendo produzido, entre outros filmes,
“Bonequinha de Seda”, sucesso com Gilda de Abreu. Em Castro (2002, p. 28), Luiz Gallon, um
dos pioneiros da televisdo, conta que a nova empresa de Chateaubriand tinha como objetivo
difundir os Didrios Associados pelo interior e vender assinaturas de jornais, como o “Didrio de
Sao Paulo”, para o interior de Sao Paulo e Minas Gerais (dentro do plano de venda
promocional), utilizando com instrumento a difusdo de imagens dos artistas das radios Tupi e
Difusora, cujos radioteatros faziam muito sucesso em todo Estado, mas o publico tinha
curiosidade de conhecer o elenco além das vozes, ja conhecidas. Além da exibigdo dos filmes,

os artistas de radio faziam shows ao vivo (quadros humoristicos, nimeros musicais, esquetes



48

de radioteatro e brincadeiras de auditério), promovendo as assinaturas dos jornais. Toda essa
acao promocional — com essa excursdo de artistas e a exibicdo dos pequenos clipes (antes dos
filmes principais, nos cinemas) — era chamada de “Brigadas da Alegria”. O primeiro desses
clipes em curta-metragem foi “Chuva de Estrelas” (1948), seguido de varios outros, que o
publico acabou por associa-los a0 mesmo nome que o primeiro (Castro, 2000, p. 29).
Apareceram em “Chuva de Estrelas”, pela primeira vez, o rosto de nomes que se tornariam
presenca constante na televisdo: Lia de Aguiar, Hebe Camargo, Vida Alves, Lolita Rodrigues,
Wilma Bentivegna, Pagano Sobrinho, Tulio de Lemos e Walter George Durst. ApoGs ser
inaugurada a televisdo, em 1950, esse curta-metragem em 16 milimetros foi exibido, mais de

uma vez, durante a programacéo da TV Tupi. Sobre “Chuva de Estrelas”, fala Mattos:

Pela primeira vez os artistas do radio puderam executar um trabalho diante
das lentes de uma camera, ndo camera de TV, mas de cinema (...) “Chuva de Estrelas”,
filme documentério em 16 mm que mostrava como era a vida da Cidade do R&dio, os
artistas atuando em programas de radioteatro e radionovelas, ensaiando e lendo scripts
diante dos microfones, os locutores apresentando, a noite, o famoso “Grande Jornal
Falado Tupi” e, pela manha, o “Matutino Tupi” (...) apareciam também imagens das
rotativas do “Diario de Sdo Paulo” e alguns musicais do tipo dos atuais videoclipes
(MATTOS, 2010, p. 52).

Em relacdo as demais producdes, todas foram filmadas naquele mesmo periodo, pelas
ruas do Sumaré, proximas da Cidade do Radio, como “Casa Portuguesa”, com a cantora lusitana
Arminda Falcdo; “Marina, Morena”, com a atriz Lia de Aguiar cantando; e “Escandalosa”, com
Helenita Sanches, outro grande nome do elenco radiofonico (p. 31). O diretor Walter George

Durst relembra;

Um belo dia, de repente, ficamos sabendo que o Chateaubriand estava
pensando em trazer a televisdo para o Brasil. Ai h4 uma coisa engragada. Talvez ele,
num momento da vida, tenha pensado em fazer cinema. Devia ter pensado: “O que
seria melhor, cinema ou televisdo?! ” (DURST, 1976 apud CASTRO, 2000, p. 30).

No mesmo ano, de 1949, foi produzido o Unico longa-metragem dos Estidios
Cinematograficos Tupi: “Quase no Céu”. Conforme Gianfrancesco e Neiva (2007), o filme
tratava-se de “uma historia genuinamente brasileira, teve direcdo de Oduvaldo Vianna e elenco
quase que inteiramente composto por astros e estrelas das Radios Associadas de Sao Paulo” (p.
19). E completa: “Na verdade, o filme se traduziu num verdadeiro laboratério para estes

profissionais que, mais tarde, teriam que lidar com a televisao” (p. 19). Estavam no elenco
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nomes como Lia de Aguiar, Paulo de Alencar, Lolita Rodrigues, Dionisio Azevedo, Vida Alves,
Norah Fontes, César Monteclaro, Erlon Chaves e Walter Avancini (ainda criancas), Homero
Silva, Heitor de Andrade, Lima Duarte, Flora Geny, Maria Vidal, Ayres Campos, Carmem
Silva, Antonio de Santi, Natalia Kurkjian (ainda bebé, acompanhada do pai Jorge Kurkjian,
cinegrafista do filme), Américo Taricano, Julio Nagib, Macedo Neto, Jodo Monteiro, Augusto
Machado de Campos, Manuel Inocéncio, Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha), Alfredo Nagib,
Anselmo Oliveira, Barreto Machado, Dermival Costa Lima, José Julio Spiewak, Macedo Costa,
Arminda Falc&o, Osny Silva, Arnaldo Pescuma, Antonio Rago, Nelson Novaes, as irmés Stella
Camargo e Hebe Camargo (que faziam sucesso, na época, como a dupla caipira Rosalinda e
Florisbela) e o Ballet Marilia Franco — o radialista Ribeiro Filho foi convocado para o filme,
porém ndo gostou de vé-lo filmado (achando-se “horroroso”), sendo escolhido as pressas um
substituto: o publicitario Jodo Carrillo, que acompanhava as filmagens em Campos do Jordéo,
virando espontaneamente o preferido das fas (CASTRO, 2000, p. 31). Diferentemente dos
demais filmes de curta-metragem produzidos pelos Estudios Cinematograficos Tupi, “Quase
no Céu” era uma historia de ficcdo, de aventura, entrelacado com nimeros musicais. Uma
aventura que se da o inicio a partir da festa de casamento de dois casais, interpretados por Paulo
de Alencar e Lia de Aguiar, como de Homero Silva e Vida Alves. Além de Sdo Paulo, filmaram
também em Guaruja, no més de junho de 1948. O filme foi langado simultaneamente em doze
salas de cinema de Sdo Paulo, em 25 de maio de 1949. Se preparando Oduvaldo Vianna para
producdo do segundo filme da companhia: “O Homem e a Terra”, com Luiz Del Fuego (A
CENA MUDA, 1949, p. 23), que acabou por ndo ser rodado, com a extingdo da empresa
cinematogréfica, apos a chegada da TV de Chateaubriand. Conforme Simdes (1986, p. 18), os
Estadios Cinematograficos Tupi “na verdade, tratava-se de um exercicio de aquecimento,
enquanto Chateaubriand desenvolvia as preliminares de seu projeto mais ambicioso e ousado”.
Sobre a repercussdo de “Quase no Céu” ¢ relatada por Walter Avancini, em depoimento a Pro-

TV:

O Oduvaldo achou que utilizar o elenco de artistas do radio num filme
poderia dar um bom resultado em termos de interesse do publico. E ele estava certo,
porque os cinemas que exibiram o filme “Quase no Céu” tiveram suas portas
arrebentadas, tamanhos eram o volume e a ansiedade do publico que queria ver no
cinema 0s mais famosos radioatores daquele momento. (AVANCINI, 1998 apud
MATTOS, 2010, p. 53).
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No ano de 1949 surgiu também a Companhia Cinematografica Maristela, “também
ligada ao pessoal de teatro, possuia estidios no bairro paulista do Jacand e ja produzia seus
primeiros filmes, entre eles, ‘O Comprador de Fazendas’ [1951, dirigida por Alberto Peiralisi],
baseado em conto de Monteiro Lobato” (MATTOS, 2010, p. 60). A empresa foi criada Mario
Audré Junior, o “Marinho”, com objetivo de dedicar-se a industrializacdo de filmes nacionais
baseados na estética do cinema neorrealista italiano. Ao lado de Ruggero Jacobbi, Mario
Civelli, Carla Civelli e Gino de Sanctis produz varios filmes, como “Suzana e o Presidente”
(1951, dirigido por Ruggero Jacobbi), com Vera Nunes e Orlando Villar; “Presenca de Anita”
(1951, dirigido por Jacobbi), também como Vera Nunes; “Meu Destino ¢ Pecar” (1952, dirigido
por Manuel Pellufo, Marcos Margulés e Rosa Goldenberg, na primeira adaptacao de texto de
Nelson Rodrigues para o cinema); “Maos Sangrentas” (1954, dirigido por Carlos Augusto
Christensen), com Tonia Carrero e Arturo Cordova; “Pensdo de Dona Stela” (1956, dirigido
por Ferenc Feket e Alfredo Palacios), com Adoniran Barbosa; “Carnaval em La Maior” (1955,
com producdo de Alfredo Palacios, direcdo de Adhemar Gonzaga - fundador da Cinédia, no
Rio de Janeiro, que também escreveu o roteiro, ao lado de Miroel Silveira e Oswaldo Molles).
Nomes como os palhagos Arrelia e Pimentinha, o esportista Leonidas da Silva, os radialistas
Randal Juliano, Sandra Amaral, Durval de Souza, Blota Janior, os atores Renata Fronzi, Otelo
Zeloni, Walter D’Avila, Odete Lara, Procopio Ferreira e Adoniran Barbosa também fizeram
parte do elenco da Companhia Cinematografica Maristela, que pelo elenco percebe-se que teve
ligacdo também com o os profissionais do réadio, assim como dos de emissoras de TV (no caso,
da Record, canal 7).

Nos bastidores, jovens nomes transitavam pelas midias. Se tinha, por exemplo, Walter
George Durst, que junto de Cassiano Gabus Mendes, aquela época adaptava para o radio, no
“Cinema em Casa” classicos do cinema, iniciativa que ele comegou muito antes acompanhando
0 pai de Cassiano, Octavio Gabus Mendes (falecido em 1946) — Durst mais tarde faria, em
parceria com a Brasil Filmes, produgdes na Vera Cruz como “O Sobrado” (1956, que contou
com o apoio de Gabus Mendes e de toda equipe da TV Tupi) e “Paixdo de Gatcho” (1957). Ja
Cassiano, além do “Cinema em Casa”, realizava filmes experimentais, curtas-metragens, com
outros colegas, entre eles o0 sonoplasta e ator de radio, Lima Duarte. Conforme Francfort (2015),
foi por conta do curta “A Gata”, produzido por Cassiano Gabus Mendes entre 1949 ¢ 1950, que
o diretor das radios Tupi e Difusora, Dermival Costa Lima, o escolheu para dirigir a emissora,
como seu assistente, responsavel pela estética e a rea artistica, tendo também a seu favor todo
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conhecimento adquirido com o pai Octavio Gabus Mendes, cineasta e critico de cinema, que ja
escrevia roteiros para televisdo antes mesmo de seu surgimento.

Jovens cinéfilos participavam de cineclubes, como Dionisio Azevedo, que primeiro
investiu em cinema e depois foi para radio, passando posteriormente a televisdo. Sobre ele,
relata Gianfrancesco e Neiva (2013, p. 76): “em 1941, a convite de Lima Barreto, entra para o
Instituto Brasileiro de Cultura Cinematografica, no centro de Sdo Paulo. Como o Instituto ndo
prospera, € levado pelo préprio Lima ao radialista Oswaldo Molles, trocando o cinema pelo
radio”. E nas Emissoras Associadas, que Dionisio se torna profissional de radio, com apoio de
Octéavio Gabus Mendes, também amante do cinema. Foi um processo natural para varios
profissionais, que em breve estariam envolvidos com a inauguracdo da primeira emissora de

TV no Brasil: a Tupi-Difusora.

1.5 S&o Paulo nas ondas do radio
Os anos 1940, conforme Tavares (1999), foram também considerados como os da “Era

do Radio”, tempos em que este meio de comunicagdo de massa, existente no Brasil desde 1922
(sendo que apenas no ano seguinte Edgar Roquette-Pinto cria a primeira emissora, a Radio
Sociedade do Rio de Janeiro), atingiu grande penetracdo em todo territorio nacional. Muito
disso se deve ao presidente Getulio Vargas, quando em 1940 estatizou a Radio Nacional do Rio
de Janeiro (desde 1936 a emissora existia, inicialmente controlada pela Companhia Estrada de
Ferro Sdo Paulo-Rio Grande, de propriedade do norte-americano Percival Farquhar),
objetivando atingir todo o povo através das transmissdes a longas distancias. Ele ndo sé passaria
a controlar o conteudo da emissora, como poderia divulgar suas ideias, indo além do horério
obrigatorio, a “A Hora do Brasil” (hoje “A Voz do Brasil”, a partir de 22 de julho de 1935). O
poderio em audiéncia da Radio Nacional influenciava diretamente a populagdo que a tinha
como uma grande referéncia. A Nacional, dirigida por Victor Costa, tinha um dos mais
numerosos elencos do pais. Promovia concursos de reis e rainhas do radio, enaltecia cantores
nacionais, como Emilinha Borba, Marlene, Francisco Alves, Orlando Silva, Silvio Caldas,
Linda e Dircinha Batista, Dalva de Oliveira, Herivelto Martins e muitos outros; transmitia
grandes partidas de futebol e outras transmissdes esportivas; possuia humoristicos como “PRK-
30”, com Lauro Borges e Castro Barbosa, “Balanga Mais Nao Cai”; apresentava jornalisticos
como “Reporter Esso”, com Heron Domingues; interagia diretamente com o publico, realizando
programas de auditorio como os de Almirante e os de calouros, com Ary Barroso e investia

também em dramaturgia — representada principalmente pelas radionovelas (mesmo tendo
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constantemente radioteatros). Como preferéncia publica, dentro do género dramaturgia, Silva
(1981, p. 11) conta que a primeira radionovela foi ao ar pela Radio Nacional do Rio de Janeiro
em 12 de julho de 1941. Por dois anos foi apresentada a novela “Em Busca da Felicidade”,
original cubano de Leandro Blanco, adaptado por Gilberto Martins. No mesmo ano foi langada
“Fatalidade”, a primeira radionovela de um autor brasileiro, como descreve Silva (1981, p. 11):
“escrita pelo teatrélogo, cineasta, jornalista € homem de radio Oduvaldo Vianna, que viria a
escrever mais de cem novelas” — ele se tornaria uma referéncia no formato, assim como a
emissora que a transmitiu, a Radio S&o Paulo. Oduvaldo também se destacou por sucessos como
“Renuncia”, “Alegria”, “A Mulher dos Meus Sonhos”, “Uma Vida de Mulher”, “Um Hotel
entre as Montanhas” e “Sob a Luz das Estrelas” (p. 11), entre 1941 e 1946. O que demonstra
que ndo era apenas na entdo capital federal, Rio de Janeiro, que o radio fazia sucesso.

Nos anos 1940, o radio paulistano também era forte, tendo sua origem em 1923, com a
Radio Educadora Paulista (que em 1943 tornou-se Radio Gazeta, de Césper Libero). Muitas
estacdes existiam ja naqueles anos 1940, conforme Mattos (2002, p. 159-163), destacando-se
as radios Record, Panamericana (futura Jovem Pan) e Sdo Paulo, de Paulo Machado de
Carvalho; Tupi e Difusora, de Assis Chateaubriand; Bandeirantes e América (antiga Cosmos),
de Jodo Jorge Saad; Cultura, de Olavo Fontoura; Radio Cruzeiro do Sul (futura Piratininga), de
Alberto Byington Junior; a Radio Eldorado, da familia Mesquita (entende-se “O Estado de Sao
Paulo”), entre outras. A Radio Nacional de Sdo Paulo viria depois, em 1952, com a chegada da
Organizacgdo Victor Costa a Sdo Paulo — Costa adquiriu e rebatizou a Radio Excelsior, antes
pertencente ao grupo “Folha da Manha”, depois conseguido uma nova concessao de radio na
capital paulista (ressurgindo, na nova estacdo, a Excelsior), possibilitando assim ser dono de
emissoras, uma vez que a estacdo carioca era estatal e se limitava apenas a dirigi-la, mesmo
fazendo depois intercambios entre atragdes e elencos, da O.V.C. com a Nacional carioca.

A popularizagdo dos programas radiofonicos era cada vez maior, mas aquela burguesia
paulista, apenas duas emissoras atendiam diretamente o publico, numa programacéo altamente
elitista: as radios Gazeta e Eldorado. Lembrando-se que ainda assim, mesclavam-se o erudito e
o0 popular musicalmente, o classico e 0 moderno, também em outras, que mantinham orquestras
préprias e, com a chegada da televisdo, corpo de baile. Essa, por exemplo, é um perfil que cabe
justamente as emissoras Tupi e Difusora. Na maioria das emissoras paulistas eram comuns a
presenca de maestros no elenco das radios.

Em Séo Paulo, multiddes também se aglomeravam para assistir as exibi¢@es publicas,

como os programas de auditorio das radios paulistanas. Silva (1981) conta: “como por exemplo
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as apresentacOes da cantora Elvira Rios no palco da antiga Radio Cultura, o povo, tendo lotado
completamente o auditorio, apinhava-se nas calgadas” (p.11).

Era possivel ver em Sdo Paulo algumas producdes radiofonicas existentes no Rio de
Janeiro, formatos prontos ou textos que eram fornecidos por agéncias de propagandas, que
importavam do exterior producdes como “O Direito de Nascer”, do cubano Félix Caignet,
radionovela de sucesso na Nacional carioca e na Tupi paulista, assim como o “Reporter Esso”,
gue também tinha sua versao gerida pela McCann-Erickson (que agenciava a Esso no Brasil),
na Nacional do Rio de Janeiro e na Record, em Sdo Paulo.

Antes da vinda de Victor Costa, os principais empresarios do meio radiofénico em Sao
Paulo, que rivalizavam, eram Paulo Machado de Carvalho e Assis Chateaubriand — este, que
chegou a possuir duas décadas depois, em seus Didrios Associados: “34 jornais, 25 emissoras
de radio, 18 de televisdo, 18 revistas e duas agéncias de noticias”, de acordo com Xavier e
Sacchi (2000, p. 257).

Chat6, conforme Simdes (1986, p. 14-16), teve uma trajetdria baseada em dois pilares:
0 de empreendedor (pioneiro, em muitos casos) e de empresario. Muitas vezes o seu lado
empreendedor estava ligado a causas sociais e culturais, promovendo também o mecenato as
artes. De outro lado era um empresario que visava estritamente o lucro, independente da
maneira que se fizesse necessaria para sua obtencdo, licita ou ilicitamente (no campo politico,
por exemplo, Chatdé chegou em épocas diferentes a ser oposicao e depois situacdo a Getulio
Vargas). Comegou, em 1924, seu conglomerado com a compra de “O Jornal”, com apoio de
Epitacio Pessoa, Alfredo Pujol e Virgilio de Melo Franco, com Artur Bernardes como fiador.
Em 1929 criou a Revista “O Cruzeiro”, que segundo ele era para invadir o territorio da norte-
americana “Life”. No mesmo, com o “Didrio de Sao Paulo”, Chatd aporta em Sdo Paulo.
Expande-se por todo pais, criando um grupo de jornais que numa iniciativa operacional
conjunta, trabalhavam sob o nome de “Didrios Associados”. Apds isso, esteve por tras da
expansdo do radio no Brasil. Conforme Sim&es (1986, p. 15), pioneirismo e progresso passam
a ser marcar de Chato e dos Associados: “ndo havia nos primeiros anos da década de 50 um
jornal, emissora de radio ou revista que nao ressaltasse tal elemento”. A Revista “O Cruzeiro”,
por exemplo, tinha uma secdo destinada a destacar iniciativas progressistas dos municipios
brasileiros, lancando concursos como “Terra roxa hoje, cidade pujante amanha” (p. 15).

Ainda no que diz respeito a biografia de Chatd, ele era a0 mesmo tempo nacionalista e
valorizava o nacionalismo, espirito presente nos anos 1950. Chaté enaltecia os valores

nacionais, apresentando-se vestido de Cangaceiro, a Rainha Elizabeth I, da Inglaterra, em
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1957, condecorando-a com a sua “Ordem do Jagungo”. Chegou também a ficar nu, apenas com
um cocar, nas visitas que fez a comunidades indigenas. Sobre esse nacionalismo de Chat6, ha

outra curiosidade:

Em 1935, o slogan da primeira estacdo de radio de Assis Chateaubriand era
"Tupi, o Cacique do Ar". Fascinado pelos indios, o dono dos Diarios e Emissoras
Associados continuou batizando suas radios com nomes como Tamoio, Poti e Tupa,
até apelidar toda a rede de “Taba Associada”. Chateaubriand foi ainda responsavel
pela implantagéo [da televisdo] em 11 dos 21 Estados de sua época, além de Brasilia.
A Rede Tupi de Televisdo era formada por estacbes como Piratini, Itacolomi,
Marajoara, Itapoan, Tamandaré, Borborema, Anhangilera, Corumbd, Uberaba.
(XAVIER e SACCHI, 2000, p. 26-27).

E foi instalando-se no Sumaré, bairro também de nome indigena, que resolveu em 1942
instalar o maior complexo radiofénico de Séo Paulo: a Cidade do Radio, que congregaria as
radios Tupi e Difusora, que vira a sede paulista também de sua “Rede Ipiranga”, futuras
“Emissoras Associadas”. Foi na Cidade do Radio que se via um numeroso elenco, que aquela
época, reunia 0s nomes de maior destaque no meio radiofonico paulista. Dividia-se o elenco de
radioteatros e radionovelas em duas partes: na Difusora, o elenco de Octavio Gabus Mendes,
enquanto na Tupi, o de Oduvaldo Vianna (tendo ambos, como diretor-geral e artistico, desde
1944, Dermival Costa Lima). O segundo veio para os Diarios Associados apds passagem pela
Radio Panamericana, trazendo com ele um grande ndmero de profissionais, que passam a
somar-se com 0s da Tupi e que, raramente, eram divididos com a Difusora. Apos a saida de
Octavio Gabus Mendes, em 1946, para Radio Bandeirantes, o elenco da Tupi e da Difusora
passou a transitar mais entre eles, acabando uma rivalidade silenciosa, mas existente, entre
Octévio e Oduvaldo.

Octavio Gabus Mendes foi quem introduziu no Brasil a agilidade e forma dinamica de
apresentar um programa de radio para o publico de uma forma “sucinta e direta” (MATTOS,
2010, p. 45), 0 método norteamericano de radioplay, iniciado por autores como Norman Corwin
e Arch Oboler. Era considerado moderno e com seus “Grande Teatro Tupi” e “Cinema em
Casa” rivalizava também com outro concorrente, Manuel Durdes, que coordenava “Sermdes
Domingueiros”, na Radio Record (criado por Octavio Gabus Mendes, em 1933, na emissora
em que este teve grande sucesso, depois de realizar filmes como “As Armas” (1930), “Mulher”
(1931), e “Ganga Bruta” (onde escreveu o roteiro dirigido por Humberto Mauro) e “Onde a
Terra Acaba” (1933, na Cinédia), depois de ter passado pelas revistas “Paratodos” e “Cinearte”

(1926), pelas radios Cruzeiro do Sul (em 1933), Nacional do Rio de Janeiro (no mesmo ano),
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Bandeirantes (de 1938 a 1939 e em 1946), Record(de 1933 a 1938 e em 1939), nas radios Tupi
e Difusora (de 1939 a 1946). No caso do mencionado “Cinema em Casa” (criado e veiculado
inicialmente pela Radio Difusora de Sdo Paulo, em 1943), o programa foi um laboratério no
radio, com adaptacOes de filmes para linguagem sonora. Por ele passaram, auxiliando Octavio
Gabus nomes como lvani Ribeiro — que depois desfez a parceria, criando o seu “Cinema em
Seu Lar” -, seu filho Cassiano Gabus Mendes e Walter George Durst, servindo de esteio no
futuro para experiéncias em teledramaturgia (SILVA, 1980

, p-11-12). No préximo capitulo, se aprofundara essa ligagdo intermidiatica do “Cinema
em Casa”, do principio aos desdobramentos.

No meio radiofénico se tinha também um grande ndmero de jovens que transitavam
pelos mesmo ambientes dos cineclubes, teatros e museus. Mas enquanto existia, nos outros
meios, a influéncia dos estudantes da Faculdade de Filosofia, na Cidade do Radio, havia um
grande nimero de radialistas que se formaram ou ainda estavam se formando na Faculdade de
Direito do Largo de Sao Francisco. Conforme Mattos (2002, p. 169-182), no elenco das radios,
depois tornando-se pioneiros da televisdo, se encontram advogados como Homero Silva,
Claudio de Luna, César Monteclaro, Vida Alves, Aurélio Campos, Mauricio Loureiro Gama,
Murillo Antunes Alves, Blota Jr., Manoel de Ndbrega. Segundo o relato memorialistico de
Mattos (2002), era um grupo de pessoas que gqueria desenvolver uma programacao que servisse
como instrumento para democracia e para exercitar os direitos iguais para toda sociedade, por
meio da difusdo de bons contetdos radiof6nicos e posteriormente televisivos, estimulando o
pensamento e reflexdo sobre a atualidade. Observa- e também a presenca de alguns nomes,
desde o periodo da infancia envolvidos com radio e que passaram depois, por apoio do
advogado e radialista Homero Silva, grande amigo do Professor Alfredo Pucca, diretor do
Instituto de Ciéncias e Letras, conseguido bolsa integral para la estudar. Atores mirins e
ingressaram em teatros infantis de Sagramor Scuvero, como Lia de Aguiar, Cassiano Gabus
Mendes, Geraldo Blota, Vida Alves, no programa “Teatrinho de Brinquedo”, tendo eles, em
1942, em média 12 a 13 anos de idade. Essa consciéncia geral, de apostar na formacéo
intelectual dos radialistas, fica claro que se da nesses casos, da infancia a vida adulta. No caso
da Cidade do Radio, ao ter um nimero limitado de funcionarios, com grande convivéncia, 0
espaco promovia uma troca permanente de ideias, convergentes e divergentes. Do ponto de
vista, da memoria da atriz Vida Alves, em seu livro “TV Tupi: Uma Linda Historia de Amor”
(2008, p. 131-132), tal integracdo, dentro da Cidade do Ré&dio, dava-se de forma intensa,

congregando profissionais das mais diversas formacdes, idades, costumes e origens, de
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circenses a cineastas, de técnicos a artistas, de jornalistas a publicitarios. A permanéncia
constante dentro da Cidade do Radio fez com vérias familias se formassem nos bastidores,
outras passaram ja formadas a se integrar no corpo funcional dos Diarios Associados. Alves

destaca:

As radios e a televisdo Tupi-Difusora eram realmente uma familia. Uma
imensa familia. Cada um em seu setor, cada um com seu chefe, com suas fungdes,
mas todos juntos, em muitas horas do dia. Havia alguns lugares de encontro
obrigatorio. Entre eles o bar do Jorddo. (...) Outro lugar de encontros, mas esse SO
masculino, era a barbearia do Lau. Lau era o Wenceslau. (...) Nao tinha homem das
Emissoras Associadas que ndo frequentasse a barbearia. (...) Um lugar que nao se
pode esquecer: a Padaria Real (...) Ser costureira, marceneiro, iluminador, telefonista
ou l4 o que fosse era diferente, quando essas fun¢des eram exercidas dentro da radio,
no Sumaré. Ninguém queria sair, ninguém queria mudar. E isso porque todos sabiam
que faziam parte da grande familia Associada. Todos amavam trabalhar na Tupi, como
genericamente se dizia (ALVES, 2008, p. 131-132).

Nos bastidores ha casos como os cantores e irmaos Sidney Moraes, Geraldo e Jane (que
fez sucesso posteriormente também com o marido Herondy); o sonoplasta e ator Lima Duarte
que se casou com a atriz Marisa Sanches, mée das atrizes-mirins Monica e Débora Duarte; 0
Maestro Francisco Dorce e a filha, a atriz-mirim Sonia Maria Dorce; o iluminador Waldemar
Lejac, que se casou com a camareira Nina e tiveram a filha Lourdes, telefonista da Cidade do
Radio, que se casou primeiro com o ator Nelson Guedes e depois com o camera Jander de
Oliveira; o casal formado pela atriz Vida Alves e 0 engenheiro Gianni Gasparinetti; ja o locutor
Armando Mota casou com a atriz Norah Fontes, pais do ator e diretor Régis Cardoso.

Muito longe de um pensamento da burguesia, de profissionais que valorizam a cultura
de massa, faziam-se presentes familias circenses. Como palhacos como Arrelia (Waldemar
Seyssel), que esteve na transmissdo experimental da TV Tupi, em 15 de junho de 1950, que
futuramente com a sua familia (entende-se aqui principalmente o sobrinho Durval Seyssel, o
“Pimentinha”) tornou-se referéncia em programas infantis; na inauguracdo da TV Tupi, em 18
de setembro de 1950, Fuzarca e Torresmo (também palhagos como seu pai Chicharréo e no
futuro o filho Pururuca, todos da familia Queirolo); como também os Stuart, na mesma data, 0s
Canalles e Oni — todos primos. Adriano Stuart (filho de Walter Stuart, apresentador do “Circo
Bombril” ¢ da “Bola do Dia”, e sobrinho de Cachita Oni ou Cathy Stuart) conta:

A vida familiar no circo é muito fraterna. As pessoas sdo obrigadas a se
amparar umas as outras. Por exemplo, como os circos ficam 15 dias em um lugar, 15
em outro, ndo tinhamos como estudar. Sao os tios, 0s primos, 0s irmaos mais velhos,
que ensinam 0s pequenos a ler e escrever. E as pessoas que trabalham em circo,
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independentemente de lagos sanguineos, acabam sendo uma grande familia. E foi isso
que aconteceu no inicio da Televisdo Tupi. Como ficdvamos juntos 24 horas por dia
e tinhamos que apoiar uns aos outros, éramos realmente uma grande familia
(STUART apud ALVES, 2008, p.132).

O circo, portanto, auxiliou na formacao de profissionais que também transitaram por
outras artes e midias, como é o caso de Amacio Mazzaropi (ALVES, 2008): profissional da
Radio Tupi, que também esteve na televisdo com seu “Rancho Alegre”, como no cinema, na
Companhia Vera Cruz. Mazzaropi também esteve ligado as artes cénicas, atuando no Theatro
Polytheama, de Taubaté (SP) (p. 82-83). De tal forma entende-se que o cinema, o teatro e 0
radio também estavam voltados ao publico mais popular, como forma de diverséo acessivel,
ndo se restringindo apenas a alta sociedade.

Sobre o radio, a estrutura de realizacao (estddios e auditérios) também foi deixado como
heranca para televisdo, mas além disso também um outro fator: 0 nome dos profissionais que
trabalham nessa area. Todos, independentemente de serem de radio ou de televisdo, sdo
considerados pelos sindicatos, como “radialistas”, termo instituido oficialmente para area por

Nicolau Tuma.

1.6 “Esta no ar a televisao do Brasil”
Foi com essa frase que Sonia Maria Dorce, com apenas cinco anos de idade, vestida de

indio, cumprimentou com um sorriso 0s primeiros telespectadores do Brasil, que sintonizavam
a PRF-3 TV Tupi-Difusora, canal 3 de S&o Paulo, na noite de 18 de setembro de 1950.
Conforme Silva (1981, p. 13-16) foi realizado o show inaugural da emissora, denominado “TV
na Taba”, em que num s6 dia, adaptando programas ja existente nas radios Tupi e Difusora,
mostraram todos os géneros que até hoje fazem parte das grades de programacéo das TVs. A
teledramaturgia foi demonstrada por Walter Forster e Vitdria de Almeida encenando a esquete
“Ministério das Relagdes Domésticas” no seu “Teatro Walter Forster”. O show foi comandado
por Cassiano Gabus Mendes e seu chefe, Dermival Costa Lima. Apos a escolha de Cassiano
para comandar a TV, pouco tempo depois Oduvaldo Vianna desliga-se dos Diarios Associados.

Sobre a chegada do novo meio ao Brasil, Silva (1981) descreve sobre 0s que 0s jornais

e revistas falavam sobre televisdo antes de sua estreia:

Em linhas gerais, segundo o conceito que dela se fazia naquela época, a
televisdo poderia ser resumida como um “invento miraculoso”, que combinava “a
complexidade do cinema com a do radio” e “teatro”, criando “uma nova modalidade
de arte”. Sabia-se que seus estldios assemelhavam-se aos de cinema, com suas
cameras, refletores, cenarios e toda uma aparelhagem “magica, ultracomplicada para
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o leigo”. De certa forma isto resume tudo o que se falava sobre a “notavel invencao”;
o resto eram frases de arrebatamento e surpresa, opinides de pseudos connaisseurs,
expressas com aparente profundidade (SILVA, 1980, p. 13-14).

Do dia 25 de marco de 1950, quando chegaram os equipamentos da PRF-3 TV Tupi-
Difusora até o 18 de setembro muita coisa aconteceu. Vérias transmissdes experimentais
aconteceram, até mesmo para apresentar ao povo, mas também a burguesia paulista, o que era
o novo empreendimento. No dia 04 de julho, por exemplo, ocorreu uma transmissdo
diretamente no prédio dos Diarios Associados, na Rua 7 de Abril, quando o Frei José Mojica,
vindo do México patrocinado pela Goiabada Peixe, cantou para uma seleta plateia dentro do
Museu de Arte de Sdo Paulo. Além dos equipamentos da RCA Victor, Chateaubriand comprou
200 televisores da empresa, deu alguns de presentes para amigos influentes, e os demais
espalhou estrategicamente pela cidade (BARBOSA, 2010, p. 17). J& no dia 18 de setembro,
Chat6 foi para inauguracdo da emissora, discursou, mas depois dirigiu-se para o Jockey Club
de Sdo Paulo, onde a burguesia paulista o esperava, com monitores no espaco para que todos
observassem seu novo empreendimento (SILVA, 1980, p. 14). Contou com o0 apoio de
patrocinadores, como Sulamérica Seguros (tendo no periodo de discursos que antecederam o
“TV na Taba”, a presenc¢a do padrinho e madrinha da televisdo, Antonio Larragoiti, dono da
Sulamérica, e sua esposa, a poetisa Rosalina Coelho Lisboa Larragoiti, que declamou para o
publico presente nos estidios do Sumaré — o estadio A foi montado sob o antigo campo de
peteca e descanso dos funcionérios, ao lado do auditério da Cidade do R&dio), a Companhia
Antarctica Paulista, as Las Sans e a Laminacdo Francisco Pignatari, ligados a familia Matarazzo
Pignatari (primos de Ciccillo), demarcando a profunda relagéo entre o surgimento da televiséo
e sua forma de sobrevivéncia atrelada ao desenvolvimento industrial e a producdo de massa que
patrocinaria e divulgaria seus produtos de consumo. Conforme Simdes (1986, p. 19), Chatd
“tratou logo de convidar alguns anunciantes a demonstrarem um pouco mais de confianga na
potencialidade dos Associados”. Com ordens de inser¢ao publicitaria, Chateaubriand se dirigiu
aos bancos, descontando essas autorizagdes por antecipacgéo para, com a colaboragéo do Banco
Moreira Salles, acertar a compra dos equipamentos da RCA americana, ainda em 1946.

De uma forma intrinseca se relacionaram o0s primeiros patrocinadores tambem na
criagdo dos primeiros programas televisivos, uma vez que passaram ndo apenas a patrocinar,
mas também dar nome a eles, como no musical “Antarctica no Mundo dos Sons”, cujo nome ja
identificava o patrocinador (SIMOES, 1986, p. 39-40). O mesmo aconteceu com “Circo

Bombril”, “Telenoticias Panair”, “Sabatinas Maizena” (com “z”, como a marca), “Capitdo
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Estrela”, “Teleteatro Brastemp” e a maioria dos programas dos anos 1950, em todas as
emissoras da época, seguindo o0 modelo americano de comercializacdo no Brasil, implantado
pelo primeiro diretor comercial da TV Tupi, Fernando Severino.

Chateaubriand, desde a inauguragdo, pensava em como garantir a subsisténcia do novo
meio ali criado. Aproximar-se do empresariado era dar a aquele veiculo de massa a
possibilidade de empreende-lo, por meio do sistema de patrocinio, conforme o que ja existia no
radio (seguindo o modelo norte-americano de comercializacdo em radiodifusdo, ao contrario
do sistema criado pelas TVs publicas europeias, como a BBC de Londres). Quanto maior o
mercado de consumo no Brasil, em especial o paulista, mais possibilidade de crescimento da
televisdo. O patrocinador custeava 0s programas, mas a0 mesmo tempo, tornava-se também
influenciador sobre as decisdes de suas atracdes: era o artistico atrelado ao comercial, 0 que se
entende ai também como o surgimento do modelo de TV comercial no pais. Sim&es nos explica
isso, dizendo que Chatd, mesmo sem condic¢des reais para empreender o novo meio de
comunicacgdo, apostou no crescimento e no sucesso do novo veiculo. Foi contrério até as
pesquisas de mercado, que ndo garantiam retorno préspero e rapido caso implantasse a
televiséo. Diz Simdes (1986):

Comenta-se que, quando pensou seriamente na possibilidade de instalar a
televisdo no Brasil, Chateaubriand contratou os servicos de uma agéncia de
publicidade para fazer o levantamento minucioso das condi¢cbes mercadoldgicas do
pais. Queria saber se 0 mercado publicitario tinha condigdes efetivas para absorver e
sustentar um veiculo tdo caro, dispendioso e complexo. Os pesquisadores, americanos
ao que parece — pois tal ramo funcionava de forma incipiente em nosso pais — andaram
pelas principais cidades e concluiram (...) que ainda ndo era o tempo de instalara TV,
que talvez fosse melhor esperar a consolidagdo definitiva nos Estados Unidos, para
entdo, conforme os resultados, monta-la no Brasil, adotando métodos bem-sucedidos.
(SIMOES in SIMOES, DA COSTA, KEHL, 1986, p. 15).

Simdes (1986, p. 17-20) completa que entre os patrocinadores iniciais constava também
0 Banco do Estado de S&o Paulo, cuja mencgéo se deu apenas como um agradecimento pela
cessdo da torre do Edificio Altino Arantes para colocacdo da antena da TV Tupi de Séo Paulo,
mas sem mencionar, em momento algum, os empréstimos feitos aos Diarios Associados no
inicio dos anos 1940, que ndo estavam saldadas, assim como os levantados no Banco do Brasil,
na Caixa Econdmica Federal e em bancos privados. “Curioso porque, apesar de sua fala ndo
lembrar a contribui¢do mais intima do banco, esta teria existido de fato” (SIMOES, 1986, p.
17). No discurso de Chatd, fez-se a mencdo de que todos os patrocinadores o apoiaram desde

1946, data anterior a criagdo do efémero Estudios Cinematogréficos Tupi.
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Naquele 18 de setembro de 1950, conforme Castro (2000, p. 60) no universo cultural
paulista, estava sendo exibido “Pinguinho de Gente” (1949, dirigido por Gilda de Abreu), com
Anselmo Duarte, no Cine Paulistano; no Teatro Municipal de S&o Paulo, o baritono Rossi Leoni
cantava a opera “Fausto”, de Gounod; nas grandes salas de cinema eram exibidos os filmes
estrangeiros “Por Quem os Sinos Dobram” (1943, dirigido por Sam Wood), com Gary Cooper
e Ingrid Bergman; “A Rosa Negra” (1950, dirigido por Henry Hathaway), com Tyrone Power
e Orson Welles, no Marab4 e “O Ladrao de Bagda” (1940, dirigido por Alexander Korda), com
Sabu, no Cine Paratodos; no TBC Cacilda Becker apresentava “Anjo de Pedra”, de Tennesee
Williams (original de 1948); no Teatro Cultura Artistica, Paulo Autran e Toénia Carrero
interpretavam “Um Deus Dormiu L4 em Casa” (adaptacdo de “O Anfitrido”, de Plauto, original
de 11l a.C); e no Teatro Santana, Dercy Gongalves estrelava a revista musical “Catuca por
Baixo”.

Sobre os populares que assistiam a televisdo naquele dia, Barbosa (2010)

descreve:

A cena que se perpetuou em fotografia congela o exato momento em que a
primeira imagem da televisdo brasileira foi ao ar e o publico que se espremia diante
de um aparelho de TV no sagudo dos Diérios Associados. A cena reproduz, em parte
a aglomeracéo de pessoas que sempre se formava nas portas dos prédios dos jornais
para ler juntas as noticias que faziam a sensacao das cidades, e que se repetiram por
décadas (...) esse primeiro momento caracteriza-se pelo improviso, pela pouca
disponibilidade de receptores, em fungdo de seus altos custos, e sobretudo, pela
experimentagdo de uma nova linguagem que levaria, pelo menos, duas décadas para
se estruturar (BARBOSA, 2010, p. 17).

Os primeiros telespectadores de S&o Paulo notaram a semelhanca entre o radio e a
televisao. Isso pode ser visto, em tom de critica, na carta de uma moradora do bairro do Sumaré
(assidua frequentadora do auditério da Cidade do Radio, ndo identificada pelo nome), recebida
pela PRF-3 TV Tupi-Difusora, em 1950 e guardada pelo radialista e pioneiro da emissora,
Mario Fanucchi:

RADIO TELEVISIONADO — N&o ha muita diferenca entre um programa de
radio e um programa de televisdo. Claro que na tevé a gente vé os artistas... Mas no
auditorio de radio a gente também pode ver os artistas. Tanto no radio como na
televisdo eles cantam as mesmas e falam as mesmas coisas. O pessoal diz que isso é
s6 0 comeco, que a televisdo vai ficar bem melhor. Entdo, o jeito é esperar, agora que
paguei um dinheirdo pelo aparelho (FANUCCHI, 1996, p. 37).



61

Conforme Fanucchi (1996, p. 14-17), a TV Tupi nasceu dentro de um espirito de
intermidialidade, uma vez que no mesmo espaco trabalhava um grande nimero de pessoas, que
se “deslocavam-se continuamente pelos longos corredores” (p. 14) da Cidade do Radio, no
Sumaré. Atores, cantores, técnicos, masicos, locutores, que se revezavam espacialmente para
atender a programacao das duas emissoras de radio: Tupi e Difusora, como também da nascente
TV Tupi. Mesmo com a cria¢do dos primeiros estudios da TV, as instalacdes das radios também
eram utilizadas pelos profissionais do novo meio de comunicacéo brasileiro. Fez-se entdo, na
PRF-3 TV, também uma fusdo do que era produzido pelas radios, como também pelos jornais
e revistas paulistas dos Diarios Associados (que na ocasido funcionava no prédio do
conglomerado, na Rua 7 de Abril, proximo a Praca da Republica). A maior fusdo se deu entre
as programacOes das radios Tupi e Difusora. Mario Fanucchi descreve que os perfis e a
programac0es das duas emissoras geralmente ndo eram conflitantes. A Radio Difusora era
destinada a dona-de-casa, que “ligava o radio de manhazinha e permanecia na escuta ao longo
do dia, enquanto executava as tarefas domésticas” (p. 15). Ja a Radio Tupi, mesmo tendo seu
horéario vespertino também voltado ao mesmo publico, tinha uma intensa programacao musical,
além de um espago reservado ao “publico masculino, dedicando-se especialmente a noticiosos
— 0 ‘Matutino Tupi’, e o ‘Grande Jornal Falado Tupi’, ambos com uma hora de duracdo; o
‘Reporter Esso’; boletins esportivos” (p.15-16), como transmisséo de jogos de futebol e até
dramatizacdo da vida de esportistas famosos. O auditério da Cidade do Radio funcionava
sempre as noites e as tardes de sabado e domingo, “atendendo ora a programacao da Difusora,
ora a programagao da Tupi, com predominancia desta ultima” (p. 15). O popularmente chamado
“cast das Associadas” estava sempre presente, sendo um elenco exclusivo das emissoras, com
profissionais de todo tipo, de orquestras completas a profissionais das areas técnicas e artisticas,
como animadores e até palhacos. Atenta-se também para o fato, também descrito por Fanucchi,
de que essa juncao dos meios dava-se ja no nome da emissora de televisdo, como uma tendéncia
inicial para o perfil da Radio Difusora, uma vez que seu nome era “PRF-3 TV Tupi-Difusora”,
traduzido como a emissora de televisdo da PRF-3 Radio Difusora (seu prefixo) e da Radio Tupi,
cujo prefixo PRG-2 ndo constava no nome, mas aparecia de forma audiovisual: primeiro tendo
como test-patern (padréo para ajustes da imagem no televisor) o indio (que nédo era tupiniquim,
mas um cacique norte-americano da tribo tomahawk — uma vez que o patern era o original da
produtora de equipamentos de TV e televisores RCA — Radio Corporation of America) e
posteriormente utilizando a imagem de um também indio adulto, agora tupiniquim, usado como

logotipo da PRG-2 Radio Tupi de S&o Paulo — a partir de 1951, o préprio Mario Fanucchi criou
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aquele que seria uma referéncia para historia da televiséo: o indiozinho tupiniquim, dando lugar
ao indio adulto, causando mais empatia junto ao publico (FANUCCHI, 1996, p. 151-156).
Sobre a linguagem audiovisual na televisdo, como as adaptacdes necessarias aos artistas
que vinham de outras midias, Castro (2000, p.43-44) considera que entre 1950 e 1951, a TV
Tupi de S&o Paulo acabou por formar uma linguagem mais aproximada do radio do que do
teatro (o0 inverso aconteceu na TV Tupi carioca). Possuiram maior facilidade de experimentar

esteticamente uma vez que ndo existia um preconceito por parte dos radialistas. Diz Castro:

(...) o canal 3 paulista foi mais radiofénico em suas bases, mas construiu, com
Cassiano, Walter George Durst, Talio de Lemos, Lima Duarte, J. Silvestre, Walter
Forster a sua prdpria imagem televisiva, com linguagem independente. Foram
precisos varios meses de realiza¢des, melhores a cada dia, para vencer o preconceito
da gente do teatro, que aderiu ao sentir necessidade de acompanhar a nova forma, mais
leve, sem impostacdo e esgares muito comuns nas representacdes teatrais (CASTRO,
2000, p. 43-44).

Os primeiros meses da PRF-3 TV Tupi-Difusora foram basicamente uma repeticdo do
que foi apresentado no primeiro dia. Evoluiram alguns formatos, como transmissdes de jogos
no Pacaembu e a criagdo do teleteatro “Teatro Walter Forster”, depois vieram séries e novelas
nos anos seguintes, como outros teleteatros. Por um ano, a TV Tupi foi a Unica emissora do
pais, sendo que em 20 de janeiro de 1951 surgiu no Rio de Janeiro sua “irma” carioca, a PRG-
3 TV Tupi, canal 6. Apenas em 1952 a concorréncia apareceu, com a TV Paulista, canal 5,
chefiada pelo empresério Ortiz Monteiro (apenas em 1955 passou as maos de Victor Costa) e,
um ano depois, em 1953, Paulo Machado de Carvalho implanta sua TV Record, canal 7. Lenta,
mas gradativamente, a televisdo surgiu no Brasil. Mantinha-se de patrocinio privado, modelo
de negdcio proveniente do estilo que se fazia tanto no radio, como na televisdo norte-americana.
O crescimento era constante, porém atendendo as demandas que o proprio mercado absorvia a
época, quando a falta de habito e de consumo do publico pela televisdo era um entrave, diante
do que ja estavam acostumados com os demais meios e artes. Um empreendimento caro, mas
gue encontrava, aos poucos, espago, inicialmente rivalizando com o radio e até mesmo com o
publico que ia aos cinemas assistir cinejornais antes dos filmes (tanto que para buscar esse
publico, a TV Tupi investiu na criagéo televisiva do telejornal “Mappin Movietone”, adaptacdo
do mesmo, que ja existia como cinejornais das salas de cinema de S&o Paulo, bancada pela loja
de departamentos Mappin).

Simdes (1986, p. 29-41) analisa a televisdo em sua primeira década de existéncia,

0 que equivale ndo apenas as emissoras de Sdo Paulo, como as do Rio de Janeiro. Para ela, uma
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grande mudanca de perfil, como de foco, ocorre nesse periodo. A televisdo se populariza em
uma década. Inicialmente era uma televisdo ao vivo, sem apoio do videoteipe, e estritamente
regional. Lembra que poucos eram os telespectadores inicialmente, sendo o televisor um artigo
de luxo devido ao preco, 0 que por consequéncia fazia com que a programacao fosse mais
elitizada no seu inicio até 0 momento em que 0s precos dos televisores caissem, popularizando
a propria televisao. Enquanto isso nao aconteceu, os chamados “televizinhos” invadiam as casas
das familias, cujo padrdo financeiro permitia a compra de um televisor, para assistirem a
programacdo. O mesmo aconteceu em lojas, como a Céssio Muniz, que para atrair novos
clientes colocavam em exposicdo, na entrada, televisores ligados. O surgimento de outras
emissoras e a divisdo da receita publicitaria fez com que a televisdo corresse atrds de uma
“natureza mercantilista e passa a buscar o retorno financeiro imediato” (p. 30). Ampliam-se 0S
programas de auditorio, voltando a televisdo a se parecer mais com as caracteristicas dos
programas radiofonicos do mesmo género. E quando se sobressaem nomes como Silvio Santos,
Chacrinha e Flavio Cavalcanti. A esses apresentadores, desaparecem aos poucos a terminacao
“mestres de cerimdnia” e os figurinos passam a ser também mais populares, desaparecendo
apresentacdes de smoking e surgindo, quando mais elegante, os ternos. Mesmo assim
sobrevivem alguns, poucos, “mestres de cerimonia”, como o casal Blota Jr. € Sonia Ribeiro,
Randal Juliano, Homero Silva, Hilton Gomes, Ilka Soares e Murilo Néri. No final dos 1950, a
teledramaturgia ainda resiste a popularizacdo total, apresentando classicos na televisdo
acompanhados de textos modernos e populares. A expansdo da teledramaturgia demonstra sua
importancia dentro da programacdo das emissoras televisivas. O teleteatro é ainda, naquele
momento, o principal reflexo do sucesso da teledramaturgia. Dez anos depois do surgimento da
televisdo no Brasil, a pioneira TV Tupi de S&o Paulo exibia muitos teleteatros por semana,
como o “TV de Vanguarda”, o “Grande Teatro Tupi”, o “TV de Comédia” e o “Teatro da
Juventude”. Programas que ampliaram o habito, principalmente dos paulistanos, em assistir
televisdo. Um meio que tem na teledramaturgia um instrumento forte para que a televisdo
ganhasse notoriedade, espaco e concorresse com midias e artes, j& habituais do publico, como
o teatro, o radio e o cinema. O aumento na audiéncia, no faturamento e no prestigio da televisdo

permitiam que ela ganhasse cada vez maior destaque, popularizando-se.
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CAPITULO 2-NO AR, A TELEDRAMATURGIA

Um novo meio, uma nova historia. Disseminar valores, sonhos, criar tramas para
explicar épocas, costumes, planejar até ideias de como sera o futuro, sdo objetivos proprios da
dramaturgia. Teatralizar, “dar vida” a dramas e comédias. Dos gregos a atualidade, a
dramaturgia se transformou, tornou-se elo entre artes e midias. Do calor dos palcos, da
exclusividade de uma sala de cinema, da imaginacdo que brota dos vozes e sons do radio, da
presenca constante e diéria da televisdo. Desta forma analisamos uma nova dramaturgia no
Brasil, que combinou e usufruiu de valores das outras midias, que se baseou no radioteatro, nas
influéncias internacionais também do teleteatro, até a chegada a uma producdo genuinamente
nacional. Damos atencdo especial ao “TV de Vanguarda”, para entender por meio dele e de
programas similares, essa recente televisdo fez uso da dramaturgia, quais ressonancias e
importancias tiveram para vida do brasileiro, nesse periodo inicial televisivo, quais as relagdes

0 NOVO Meio possuiu com as artes e comunicacdes que 0 antecederam.

2.1 As influéncias internacionais e o radioteatro na teledramaturgia brasileira
Para entender o papel da teledramaturgia na televisao brasileira, entre os anos de 1950

e 1967, é preciso entender um processo historico cujas origens se dédo fora do Brasil e que aqui,
tanto no caso do rédio, como da televisdo, sofreram influéncia no contetdo, na estética e nas
necessidades mercadologicas, criando formatos que aproximam as producdes nacionais do que
ja era feito fora do pais.

A dramatizacdo na radiodifuséo, o chamado live drama, surgiu por uma necessidade do
proprio meio radiofénico. Para atrair adeptos ao radio, recém-criado, era necessario transmitir
constantemente e muitas vezes de forma experimental, todo tipo de producdo. Mas h& estudos
gue analisam que a futura dramaturgia radiofonica surgiu em 1881 nos Estados Unidos, quando
0 engenheiro francés Clemente Ader patenteou um sistema chamado de Theatrophone,
equipamento para melhoria do sinal telefénico em teatros, o que em teste faziam-se
“transmissOes” de pegas como teste para andlise da qualidade da telefonia. Do radio
estadunidense, o historiador Bill Jaker (SAVOY HILL, 2017), atribui o pioneirismo ao
programa A Rural Line on Education (Linha Rural da Educacéo), transmitido em Pittsburgh
(no Estado da Pensilvania), em 1921, na emissora KDKA. Eram experimentacdes dramaticas,
com pequenos textos, justamente para chamar a atencdo da populacdo para 0 novo meio. Ja a

emissora KYW, da Filadélfia, em fevereiro de 1922 transmitiu dperas completas de um teatro
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de Chicago e comédias musicais inteiras da Broadway, direto da WJZ Newark Studios. No
verdo de 1922, os atores Herbert Hayes e Grace George irradiaram uma peca completa
diretamente dos estudios da radio de Sdo Francisco, na Califérnia. E dado como inicio oficial,
nos Estados Unidos, as transmissdes semanais de pecas teatrais a partir de 03 de agosto de 1922,
na rddio WGY, de Schenectady (Nova York), com o programa radiofénico The WGY Players,
com elenco fixo voltado a dramaturgia. Em um ano, os Estados Unidos ja irradiavam 20
programas de radioteatro, com transmisses de operetas (0 que no Brasil também foram
realizadas, tanto em radio, como em televisdo) e também adaptacGes de pecas, como as de
Moliére.

O live drama passou a ser explorado no mundo todo. Na Inglaterra, por exemplo, 0s
primeiros experimentos se deram em 17 de outubro de 1922, na radio BBC. Ja em 25 de julho
de 1923, a emissora inglesa 2LO transmitiu A Midsummer Night’s Dream, adaptacdo
radiofonica de “Sonho de Uma Noite de Verdo”, pe¢a de William Shakespeare, sendo que o0
primeiro texto original para radioteatro foi A Comedy of Danger (“A Comédia do Perigo?”), de
Richard Hughes, pela BBC de Londres, em 15 de janeiro de 1924. Até 1925, Alemanha e Franca
também produziam radioteatro, também ja conhecidos internacionalmente como radioplay ou
radio drama, em lingua inglesa.

No Brasil, as primeiras demonstracfes dramatizadas no radio foram realizadas entre
1925 e 1926, em transmissfes das cariocas Radio Sociedade do Rio de Janeiro e da Mayrink
Veiga. (BRANDAO, 2005, p. 43). Na Radio Sociedade mesclavam-se nos elencos nomes tanto
da alta sociedade carioca, como também voluntarias que colaboravam em programas da radio,
como Maria Rosa Ribeiro Celso e Olegario Mariano; enquanto no elenco da Mayrink Veiga
faziam parte do radioteatro Olga Navarro, itala Ferreira, Edla da Costa Lima, Dr. José Petruci
Junior, Sadif Cabral e as irmds Padua Soares, repetindo-se o perfil do elenco da emissora
concorrente.

Em S&o Paulo, o registro mais antigo sobre a dramaturgia radiofonica séo as irradiagdes
das pecas de Raoul Roulien e de sua companhia de teatro (CCSP — Diviséo de Pesquisa, 1993,
p. 32). A primeira irradiacdo de um texto teatral se deu em 15 de marc¢o de 1929, as 21h30, na
Sociedade Radio Educadora Paulista, quando Roulien apresentou uma peca completa de seu
repertorio, mas sem registro de qual tenha sido, diretamente de seus estudios.

Em 1932, o presidente Getulio Vargas obrigou a produgdo de 10% de programa diéria
radiofbnica e o radioteatro foi impulsionado, surgindo programas como “Teatro de Operetas”,

com Jodo Celestino e Arnaldo Coutinho (ainda um misto entre radioteatro e musical) e tendo
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apoio também de teatrélogos que passaram a escrever para o radio, munindo-se de um
repertorio de pecas teatrais estrangeiras como principal apoio. E quando surgem nomes com
Carlos de Veiga Lima, Gilberto de Andrade e Oduvaldo Vianna, que fazem irradiacdes de pecas
nos estudios das radios em que trabalhavam.

J& no Rio de Janeiro, na Radio Mayrink Veiga, em 1937, surgiu o primeiro programa
voltado totalmente ao género: “Teatro das Artes” (CALABRE, 2002, p.2).

Séries e novelas radiofonizadas vieram no encal¢co do radioteatro. As radionovelas
rivalizavam com o radioteatro, ganhando na chamada “Era de Radio” (periodo entre os anos
1930 e 1950), maior importancia e audiéncia. O inicio das radionovelas se d4 com “Em Busca
da Felicidade”, langada em 05 de junho de 1941, do original do cubano Leandro Blanco,
adaptado por Gilberto Martins para Standard Propaganda, sob o patrocinio do Creme Dental
Golgate (a trama esteve no ar, ininterruptamente, por dois anos). H& também a pioneira
radionovela “Predestinada”, primeiro texto original brasileiro, de Oduvaldo Vianna, em
setembro de 1941, pela PRA-5 Rédio Séo Paulo.

Segundo Tavares (1999), as décadas de 1930 e 1940, destacaram-se programas de
radioteatro como “Teatro Manuel Duraes”, com o proprio, aos domingos na Radio Record;
“Grande Teatro Tupi”, na Radio Tupi de Sao Paulo, e “Cinema em Casa”, na Radio Difusora,
ambos criados por Octavio Gabus Mendes (o ultimo teve apoio inicialmente de Ivani Ribeiro e
posteriormente foi assumido por Walter George Durst — nomes que serdo centrais para o
desenvolvimento da teledramaturgia na televiséo); “Teatro pelos Ares”, de Cordélia Ferreira,
na Radio Mayrink Veiga; “Teatro Musicado”, com Lamartine Babo, Isménia dos Santos e
Barbosa Junior”, como também “Teatro em Casa”, com Celso Guimardes — ambos na Radio
Nacional do Rio de Janeiro.

Por conta da ligacdo entre teatrélogos com o meio radiofénico que se comeca a ter
producdes que adaptam pecas e permitem que a literatura universal passe a ser disseminada por
meio das ondas de radio. E o caso de Miroel Silveira?, que é dado, na imprensa da época, como
um dos elos entre teatro e radio, na matéria “Miroel, o Radio e Hamlet” (Revista do Radio,
1951):

Miroel Silveira é um auténtico homem de teatro. Autor, tradutor e
diretor de “Os Comediantes” em sua fase inicial, Miroel tem realizado uma
proveitosa atividade no setor das artes cénicas (...) E agora, ampliando o

Z Miroel Silveira (1914-1988) foi diretor de teatro, ensaista e critico teatral. Fez parte de “Os Comediantes”, grupo
ligado ao TBC (Teatro Brasileiro de Comédia).
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campo de suas atividades, Miroel vem de criar o “Teatro Popular de Arte”,
que propde a oferecer, no radio, o condensario de pecas célebres de autores
como Shakespeare, O’Neill, Ibsen, e outros, com a condi¢@o de que no elenco
participardo sempre dois ou trés artistas dos nossos palcos (...) Miroel faz de
seu programa de teatro nas “Emissoras Unidas”® um fator de elevacédo do
nivel cultural do nosso sem fio. (MARIO JULIO, 1951).

“Sem fio”, a que descreve, ¢ como denominavam muitas vezes o meio radiofonico, pelo
sinal ser transmitido pelo ar. Miroel exibia seu “Teatro Popular de Arte” na Radio Record, tendo
em sua primeira edi¢do teatralizado para o radio “Hamlet”, de Shakespeare, com Sérgio
Cardoso, Olga Navarro, Augusto Barone, Lenita Helena, Antonio de Freitas, Odair Marzano e
Mauricio de Oliveira, ja ai criando vinculo entre artistas de radio, como os de teatro, sendo que
no futuro alguns estariam presentes nos teleteatros. O préprio trabalho de Miroel Silveira
chegou a ser utilizado também pelo futuro género televisivo, como em “Massacre”, pega
traduzida por Silveira do original Montserrat (1948) de Emanuel Robles, que foi ao ar pelo
programa “TV de Vanguarda”, da TV Tupi de Sao Paulo, em 24 de maio de 1953. Lima Duarte,

inicialmente ator e sonoplasta de radio, em depoimento a Pr6-TV, lembra:

Acho que meu maior sucesso como ator no “TV de Vanguarda” foi a
peca “Massacre”, de Emmanuel Robles. Este espetaculo me fez sentir pela
primeira vez o impacto que a televisdo pode causar no publico, tamanha foi
a repercussdao que ele teve. Muita gente assistiu e foram muitos os
comentarios, todos falando bem do nosso trabalho. Com a pega “Massacre”,
eu e o0 José Parisi saimos inaugurando emissoras de televisdo da Tupi pelo
Brasil afora. Inauguramos em Belo Horizonte, a TV Itacolomi; a TV Piratini,
em Porto Alegre; a TV Jornal do Commeércio, de Recife. Como ndo existia o
videoteipe, todo elenco viajava, e em cada lugar, faziamos o teatro ao vivo,
e depois voltdvamos para Sao Paulo. (DUARTE, PRO-TV, 1998).

“Massacre” conta a historia da revolugdo civil na Venezuela, de 1810, com énfase na
historia de Simon Bolivar e teve producao e direcdo de Cassiano Gabus Mendes, com Lima
Duarte interpretando o oficial espanhol Montsserrat. Ja na fase de videoteipe, a adaptacéo de
Miroel Silveira foi novamente encenada em 01 de dezembro de 1963, com dire¢do de Benjamin
Cattan. Portanto, o texto, que no inicio dos anos 1950 fez sucesso em encenacdo do Teatro de

Equipe, companhia pertencente a Gragca Mello, passou por diversas fases. Hoje a contribuigcdo

3 As Emissoras Unidas eram compostas com estacdes de radio e posteriormente de televisdo, capitaneadas pelo
grupo de Paulo Machado de Carvalho, portanto, a Radio e Televisdo Record tinham forte influéncia sobre as
demais emissoras. Outras radios, como Sao Paulo, Bandeirantes e Panamericana também integraram as Unidas
enquanto pertenceram ao empresario. Seu primo Jodo Batista “Pipa” do Amaral, da TV Rio, era seu parceiro.
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de Miroel Silveira estd reunida em um dos arquivos mais completos sobre teatro do pais, na
Biblioteca da Escola de ComunicacGes e Artes da USP, com 6.137 processos de liberacdo de
pecas teatrais para apresentacdo publica ao Departamento de Divers6es Publicas de Sao Paulo,
num conjunto de textos que vai dos anos 1930 a 1970, para teatro, radio e televisao. Isso apenas
reforca a importancia do intercdmbio dos profissionais entre as artes e midias, colaborando para
0 seu desenvolvimento, no caso, principalmente para 0 meio dramaturgico.

Ainda sobre a dramaturgia, no radio, ela conferia as emissoras status, pois quanto maior
seu elenco, maior sua capacidade e prestigio junto ao publico, cuja audiéncia demonstrava-se
também por meio do nimero de cartas, visitas do publico e presentes recebidos na sede das
estacdes (TAVARES, 1999). Sem uma precisdo exata, com esses parametros, os faziam valer
como argumento junto aos possiveis anunciantes. Apenas em 1942, por orientacdo do radialista
Auricélio Penteado, dono da Radio Kosmos de S&o Paulo, as pesquisas passaram a ser feitas de
forma mais precisa. Auricélio criou o Instituto Brasileiro de Opinido Publica e Estatistica
(IBOPE), com apoio do publicitario Arnaldo da Rocha e Silva, seguindo o modelo criado por
George Gallup para seu American Institute of Public Opinion (Instituto Americano de Opinido
Publica), nos Estados Unidos. Mesmo com dados mais precisos, as emissoras com maior elenco
eram consideradas as principais, porque era necessario um grande retorno publico e financeiro
(tendo relacdo direta com os anunciantes, assim como nas radionovelas e telenovelas) para
manter o chamado cast.

Percebe-se no inicio da televisdo brasileira a influéncia das emissoras que possuiam 0s
maiores elencos. Nos primeiros canais de televisdo, que existiram na década de 1950, observa-
se a heranca da dramaturgia na origem das estacGes de radio ligadas a tais grupos: a PRF-3 TV
Tupi-Difusora (canal 3), com o elenco da Cidade do Radio (radios Tupi e Difusora,
posteriormente Cultura); TV Paulista (canal 5), cujo inicio foi de um grupo de empresariais
comandados pelo deputado Ortiz Monteiro, mas com crescimento em audiéncia, prestigio e
faturamente ap0s 1955, quando assume o comando Victor Costa (diretor da Radio Nacional do
Rio de Janeiro, pertencente ao Governo Federal, e dono da Organizagdo Victor Costa, detentora
das radios Nacional de Sdo Paulo e Excelsior); e TV Record (canal 7), propriedade de Paulo
Machado de Carvalho, diretor das Emissoras Unidas (Radio Record, Radio Panamericana —
futura Radio Jovem Pan, Radio Sao Paulo e antes proprietario da Radio Bandeirantes). Nomes
do “radioteatro” (assim denominava-Se 0s setores que respondiam pela dramaturgia radiofonica
de modo geral) tornam-se parte do grupo de pioneiros que criaram a televisdo brasileira, jovens

profissionais de radio como: Cassiano Gabus Mendes, Walter George Durst, Dionisio Azevedo,
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Vida Alves, Lia de Aguiar, Ivani Ribeiro, Lima Duarte, Lolita Rodrigues, Vitoria de Almeida,
Janete Clair, Dias Gomes, Laura Cardoso, Manoel Carlos, Fernanda Montenegro, Mario
Fanucchi, Jose Parisi, Norah Fontes, J. Silvestre, José Castellar, Heloisa Castellar, Leonardo de
Castro e muitos outros, a comegar por Walter Forster, que foi eleito por Dermival Costa Lima
como o responsavel por levar a televisdo a dramaturgia®.

Sobre esses tempos pioneiros, os profissionais tinham que congregar as referéncias que
possuiam, utilizando também o repertério de outros meios. Importavam revistas, iam a
conferéncias e cineclubes, detinham-se naquilo que eles conseguiam buscar de repertério (por
exemplo, indo ao teatro, ao cinema, consumindo literatura) além de contar com todo processo
criativo e a improvisacdo. Cassiano Gabus Mendes, Jorge Ribeiro e 0s engenheiros Mario
Alderighi e Jorge Edo tinham ido aos Estados Unidos realizar estudos basicos sobre televiséo,
a pedido de Assis Chateaubriand, entre 1949 e 1950. Cassiano possuia referéncias de televisdo
adquiridas com o apoio Octavio Gabus Mendes, seu pai (um dos profissionais mais atuantes no
radio nas décadas de 1930 a 1940, principalmente em programa de dramaturgia e auditorio),
que chegou a produzir roteiros para TV, mas que acabou nao os vendo realizados, ao falecer
em 1946, quatro anos antes da inauguracao do canal 3.

Nos Estados Unidos, Cassiano Gabus Mendes foi estagiar, no final de 1949, na WNBT
(emissora pertence a NBC, subsidiaria da RCA — empresa onde Chateaubriand adquiriu 0s
equipamentos da TV Tupi de Sdo Paulo). Nesse periodo nos Estados Unidos, Gabus Mendes
pode observar teleteatros como The Kraft Television Theater (um dos mais longevos teleteatros
estadunidenses, de 1947 a 1958, sempre ao vivo, Chevrolet Tele-Theater, Colgate Theater e
Philco Television Playhouse da NBC; Ford Theater e Studio One, da CBS; e Actor’s Studio, da
ABC (a maioria deles tendo em suas origens programas homoénimos de radioteatro). La o
teleteatro j& era uma tradicdo, eles viviam o periodo chamado de Golden Age da televisdo
americana. Segundo Marshall (1987, p. 66), eram produzidos “dramas introspectivos”, levando
intimidades e conflitos pessoais a “tela pequena”. Para os americanos, domingo, 21 horas, era
um dos horarios de costume para assistir ao teleteatro, com Philco Television Playhouse, da
NBC — coincidéncia ou ndo, era 0 mesmo horério e dia que futuramente se fixaria na TV Tupi
de Sao Paulo o teleteatro “TV de Vanguarda”, programa que Cassiano acompanhou in loco, ao
vivo, direto dos estudios da emissora em Nova York, em 1949. Nos Estados Unidos era comum

o transito de profissionais de cinema no radio, como no teatro, na Broadway e posteriormente

4 Walter Forster posteriormente dedicou-se as telenovelas, sendo ele responsavel pela implantagdo do género no
pais. Para tais producdes utilizou a experiéncia que ja possuia com radionovelas nas estaces Tupi e Difusora.
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na televisdo. A mesma estratégia de dar nomes dos patrocinadores aos programas de teleteatros
foi utilizada no Brasil, por imposicao contratual das agéncias de publicidade que os bancavam.
A dramaturgia, por exemplo, tanto de radio como televisdo, tinha entre as agéncias de
publicidade e propaganda, uma em especial com maior interesse: J. W. Thompson, que acabou
por intermediar o patrocinio de programas da TV Tupi como o préprio “TV de Vanguarda”
(1952) ¢ a novela “Sua Vida Me Pertence” (1951), a primeira do pais. O The Kraft Television
Theater, por exemplo, era patrocinado pela empresa alimenticia Kraft Foods Company, sendo
agenciado pela mesma J.W. Thompson — com forte relacionamento com marcas como Unilever,
Kraft Foods, Kellog’s, Ford Motors, Avon, Nestlé, Kimberly-Clark, Bayer, entre outras. A
agéncia americana mantinha e produzia programas de dramaturgia desde os anos 1930, como
Lux Radio Theater, criado em 1936 (ficando no ar até 1955), cujo formato foi uma das
inspiracdes para Octavio Gabus Mendes criar o “Cinema em Casa” na Radio Difusora, em 1943.
Lux Radio Theater adaptava para o réadio roteiros cinematograficos e convidava atores de
Hollywood para interpretar ao vivo os papéis que tinha encenado no cinema. Esse intercambio
entre as midias acontecia também em outras partes do mundo. Conforme Brandao (2005, p. 34),
na BBC, em 1949, as companhias cinematograficas emprestavam seus astros para os teleteatros
da emissora londrina. Na Gra-Bretanha a televisdo era vista pelos profissionais de cinema com
curiosidade em experimentar um novo meio: “quase ansia que os astros do palco e da tela
tinham de laborar nosso novo meio”, em citagdo de Braga Filho, em edi¢do da Revista Dionysos
(1949), na matéria “A Televisao e o Teatro”. Na BBC, todo repertorio das pecas de Willian
Shakespeare foi realizado, como “Hamlet” e “Rei Lear”, em 1949, com apoio de companhias
teatrais e profissionais do radio.

Mesmo salientando o conhecimento adquirido no exterior, por Cassiano Gabus Mendes
sobre teleteatro, seu parceiro de adaptagdes de teleteatros (ndo apenas no “TV de Vanguarda”™),
Walter George Durst, em depoimento de 1995, dado a Brandédo (2005), elenca que néo existiu

influéncia direta dessas produgdes estrangeiras e justifica com seu trabalho no radio:

Nao existiam critérios para escolher os textos do “TV de Vanguarda”
e, sim, um caminho a seguir. As circunstancias, quase todas, vieram do
“Cinema em Casa” (radio). Do tempo em que fiz o “Cinema em Casa”,
sobraram muitos scripts. A maioria histérias muito boas, porque os estudios
Universal, Columbia, Republic, Warner, menos a Metro, que fazia musicais,
achavam que era uma publicidade dar o roteiro para produzirmos a historia.
No radio, s6 na fala. (...) No final da década de 50, ficamos sabendo que nos
Estados Unidos também tinha teleteatro. O teleteatro, no Brasil, ndo tinha
nenhum modelo como forma ou ideia. Foi uma ideia brasileira. Os técnicos
eram brasileiros, o cendgrafo (Alexandre) era russo. Os cameras aprendiam
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naquele momento. Aos poucos, fui percebendo que o que era brasileiro
funcionava mais. As pecas brasileiras também eram adaptadas pelo “TV de
Vanguarda”. A audiéncia era medida através do eco nos jornais, do boca a
boca e dos telefonemas. (DURST apud BRANDAO, 2005, p. 345-347).

A trajetdria de Walter George Durst, nos anos 1960, revela também uma tendéncia que
inicialmente comecou no radio (inicialmente nos Estados Unidos e depois no Brasil), nos anos
1940, e que depois veio a atingir a teledramaturgia brasileira: ele passou a ser funcionario do
patrocinador (no caso a Colgate-Palmolive) e adaptar originais latino-americanos. Durst
adaptou para TV Tupi novelas como “O Sorriso de Helena” (1964), do original do cubano Abel

Santa Cruz, e “O Cara Suja” (1965), do mexicano Roberto Valente. Ismael Fernandes relata:

Sua inquietagdo intelectual e experiéncia como cineasta se
contradizem com seus primeiros trabalhos como autor de telenovela.
Contratado da Colgate-Palmolive e sob a orientacdo de Gloria Magadan,
Durst adaptou diversos dramalhfes importados. (FERNANDES, 1994, p.
496).

A vinda de textos latino-americanos, em sua maioria cubanos, eram fornecidos pelas
agéncias de publicidade, financiadas por grandes empresas. Teatros, mas em sua maioria
novelas, eram adaptados para o Brasil. E o caso da novela “O Direito de Nascer” (1948),
original cubano de Félix Caignet, adaptada inUmeras vezes para o radio e para televisdo (ha
Radio Tupi, em 1951, na TV Tupi, em 1964 e 1978). Muitos autores em contratados pelas
agéncias e ndo pelas emissoras para redigirem novelas, como Dulce Santucci, Benedito Ruy
Barbosa e Ivani Ribeiro. No caso de Gléria Magadan, citada por Fernandes, a autora cubana
teve forte influéncia na producdo em teledramaturgia nos anos 1960. Chegou ao Brasil em 1964
para ser supervisora da se¢éo internacional de novelas da Colgate-Palmolive, supervisionando
telenovelas diarias, de diversas emissoras (como Tupi e Excelsior) que competiam, em
preferéncia popular, com os teleteatros como o “TV de Vanguarda”. Em 1965 ela foi contratada
pela recém-criada TV Globo, para dirigir seu nucleo de teledramaturgia®. Ficou até 1969, mas
seu estilo folhetinesco e melodramatico foi ultrapassado pelo sucesso de textos como o de
Janete Clair. Magadan esteve ainda na TV Tupi, em 1970, escrevendo “E Nos, Aonde Vamos?”,

mas sem sucesso deixou o Brasil no mesmo ano.

® Produziu e redigiu telenovelas pioneiras da TV Globo como “Paixdo de Outono” (1965), “Eu Compro Essa
Mulher” (1966), “O Sheik de Agadir” (1966), “A Rainha Louca” (1967).
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Abordamos agora a origem da teledramaturgia na TV Tupi de S&o Paulo, buscando
entender as razdes como o teleteatro se fez presente, desde sua origem em nossa televiséo, no

cotidiano dos primeiros telespectadores.

2.2 A teledramaturgia na TV Tupi e a presenca do teleteatro
Desde a inauguracdo da TV Tupi, em 18 de setembro de 1950, a dramaturgia estava

presente. O antes ator e diretor de radioteatros, Walter Forster, com o “Ministério das Relagdes
Domésticas”, esquete romantica, falava no show inaugural “TV na Taba” sobre a importancia
do género e apresentava o seu “Teatro Walter Forster”. No radio, a dramaturgia se desenvolvia
em trés géneros principais: a novela, a série e o teatro (formato unitario, uma historia contada
do comego ao fim, sem continuidade). O mesmo esquema foi usado pela televisao.

De setembro a novembro de 1950, foi apresentado o “Teatro Walter Forster”, horario
dentro da programacdo da TV Tupi paulista dedicado a dramaturgia, ainda com o formato de
pequenos esquetes, 0 que era uma transposicdo do programa homénimo da Radio Difusora,
mantido por Forster, que encenava esquetes junto a Lia de Aguiar, Yara Lins e Vitoria de
Almeida. Conforme SILVA (1980, p. 19) eram “historias romanticas, sketches de caréater
tipicamente romantico, destinado ao publico jovem feminino (...) ja haviam sido levados ao ar
no proprio radio”.

Dois meses foram necessarios para compreender as possibilidades iniciais da utilizacdo
da cdmera como apoio da dramaturgia. A partir de entdo resolveram aprimorar a recente
teledramaturgia, utilizando a dinamica dos programas radiofonicos como “Cinema em Casa”,
da Radio Difusora, e “Grande Teatro Tupi”, da Radio Tupi, ambos criados por Octavio Gabus
Mendes: a adaptacgdo de textos de outros meios, utilizando como base roteiros mais complexos,
com apoio de rubricas, que apontava o uso da imagem e do espaco fisico, presentes tanto nos
textos originalmente cinematograficos ou teatrais.

Em 29 de novembro de 1950, a TV Tupi realiza o primeiro teleteatro que ja usava a
dindmica que ligava imagem ao som, fruto também dos estudos ja realizados para produgéo de
programas como “Cinema em Casa”, por Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes.
Naquela data foi ao ar “A Vida Por Um Fi0”, adaptagcdo do filme “Uma Vida Por Um Fio”
(Sorry, Wrong Number, 1948, dirigido por Anatole Litvak, grande sucesso no cinema mundial
e no brasileiro). A protagonista Leona Stevenson, no cinema interpretada por Barbara
Stanwyck, foi na televisao a atriz Lia de Aguiar (a mesma que protagonizou o filme “Quase no

Céu” e considerada pelos jornais dos Didrios Associados, como a principal estrela da casa,
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também nas radios Tupi e Difusora. Lia de Aguiar (1927-2000) ja era experiente na area
artistica, tendo comeg¢ado em 1939 no “Teatro de Brinquedo”, programa de Sagramour de
Scuvero, na Radio Bandeirantes, aos 12 anos. Era de uma familia de classe média, tendo pai
funcionario publico e méde dona de casa. Seu salério auxiliava nos pagamentos da conta do més
de sua casa. Esse era o perfil de boa parte dos profissionais que criaram a televisdo no Brasil.
Assim como ela, nomes como Cassiano Gabus Mendes, Vida Alves, Hebe Camargo (sua
conterrdnea de Taubaté e também prima), Lolita Rodrigues e muitos outros comecaram cedo
na carreira radiofonica e estavam na faixa dos 20 anos de idade quando a TV Tupi foi
inaugurada. A personagem de Lia de Aguiar, em “A Vida Por Um Fio”, era paralitica, sendo
que a teleteatro tem como cenario principal seu quarto e a cama. A personagem descobre, por
meio de uma ligacao telefonica, que um assassinato estava sendo planejado, até perceber que é
ela que sera assassinada, o que acontece ao final. Por duas horas, Lia de Aguiar fez praticamente
um monologo. Cassiano Gabus Mendes estudou todo roteiro do filme, adaptou e dirigiu “A
Vida Por Um Fio”. Ele acreditava no potencial da historia, também por ter sido uma adaptagao
do original de Lucille Fletcher para radio CBS, em 1943, sendo inimeras vezes realizada (como
em 09 de janeiro de 1950, no norteamericano Lux Radio Theatre, pela rddio CBS — mesmo
periodo em que Cassiano Gabus Mendes estava nos Estados Unidos, a pedido de Assis
Chateaubriand, para estudar a producdo televisiva norte-americana). Na televisdo, em 30 de
janeiro de 1946, a WCBW-TV (futura WCBS-TV), Sorry, Wrong Number teve sua primeira
adaptacdo, que colaborou para criacdo audiovisual do filme de 1948. Portanto, a adaptacao
televisiva brasileira foi baseada em um produto que trafegou pelo réadio, cinema e pela televisao
norte-americana — 0 que demonstra também uma preocupacao dos pioneiros da TV Tupi em
sua relagdo com o publico, buscando identificar preferéncias antes ja demonstradas em outros
meios como 0 cinema brasileiro, onde “A Vida Por Um Fio” teve retorno de publico esperado.
De tal forma, Gabus Mendes demonstra que apesar do que acima mencionou Durst (apud
BRANDAO, 2005), muitas vezes existiam critérios para escolha das pecas, néo sendo apenas

escolhidas aleatoriamente.
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Figura 1 — Lia de Aguiar em “A Vida Por Um Fio”, com o cAmera Walter Tasca (1950) /

A partir de “A Vida Por Um Fio”, outras producdes foram realizadas pela TV Tupi, que
até 1952, ainda era a Unica emissora de televisdo em Sdo Paulo, 0 que demonstra sua
importancia na base inicial da teledramaturgia paulista (e até 1951, também brasileira, pois so
nesse ano que surgiu a TV Tupi no Rio de Janeiro, portanto, em outro Estado e cidade). O
horario “Teatro Walter Forster” passou a ser chamado de “Teleteatro”, ndo sendo mais
responsabilidade de Forster, que ainda coordenava o departamento de “Radio-Teatro” das
emissoras da Cidade do Radio.

Até o nascimento do “TV de Vanguarda”, em 17 de agosto de 1952, portanto no espago
entre praticamente dois anos, foram realizados diversos programas de teledramaturgia na TV
Tupi paulista. “Teleteatro” (1950), “Grande Teatro Tupi” (1951) — nesse periodo ainda
denominado como “Teatro das Segundas-Feiras” (se levava companhias de teatro a televisao,
para encenar suas pecas as segundas, dia em que ndo existiam apresentagdes de teatro) —, a série
“O Sitio do Pica-pau Amarelo” (1952) e as novelas “Sua Vida Pertence” (1951), “Um Beijo na
Sombra” (1952), “Meu Tragico Destino” (1952) e “Noivado nas Sombras” (1952). Eles
serviram de amostra e de esteio para aquele teleteatro, que na opinido coletiva dos profissionais
da época, seria a “conclusdo e espago de experimentacao dentro da TV”: 0 “TV de Vanguarda”.

Observem a producgdo em dramaturgia da TV Tupi nesse periodo:



ANO

PROGRAMA

PRODUCAO

DATA

OBSERVACOES

1950

Teleteatro

A Vida Por Um Fio

29/11

Adaptacdo e direcdo de
Cassiano Gabus Mendes, do
original de Lucille Fletcher
(1943), roteiro baseado no do
filme Sorry, Wrong Number
(1948)

Charles Chaplin da Silva

06/12

Direcdo de Walter George
Durst

A Visita

20/12

Original de Cassiano Gabus
Mendes, com Lia de Aguiar e
Dionisio Azevedo

Missa do Galo

23/12

Producdo de Jorge Ribeiro,
tendo no elenco Cassiano
Gabus Mendes, Lia de Aguiar,
Maria Vidal, Osni Silva, Rosa
Pardini e Jodo Monteiro

Xeque-Mate

27/12

Direcdo de Mario Fanucchi,
com Dionisio Azevedo, Yara
Lins e Heitor de Andrade

1951

Teleteatro

Filet Mignon

04/01

Producéo e autoria de Mario
Fanucchi

Antes do Café

10/01

Mondlogo de Eugene O’Neill,
do original encenado pelo TBC
(Teatro Brasileiro de Comédia,
em 1949), com Madalena
Nicol, sendo ali a primeira atriz
de teatro a ingressar na
televisdo

O Preco da Inocéncia

11/01

Produgdo de Dionisio Azevedo,
com Heitor de Andrade, Lia de
Aguiar e Geny Prado

O Julgamento de
Hipocrates

Janeiro

Na segunda quinzena do més,
com producéo de Mario
Fanucchi

Ingratiddo

27/01

Producéo de Ribeiro Filho

Sem Saida

31/01

Original de Dionisio Azevedo

Desfecho

08/02

Producéo de Cassiano Gabus
Mendes, com Madalena Nicol e
Heitor de Andrade

Sonatina

14/02

Monologo de Miroel Silveira,
com Madalena Nicol

A Ceia dos Cardeais

07/05

Peca de Julio Dantas, com
Carlos Prina

A Caolha

12/05

Adaptacéo da peca de Jorge
Ribeiro, por Jorge Ribeiro

O Professor da Astucia

21/05

Peca de Vicente Catalano,
apresentada na época no Teatro
Cultura Avrtistica, com Silveira
Sampaio. Foi a primeira peca,
em cartaz no teatro, exibida
pela televisdo, considerada pela
critica como o precursor do
“Grande Teatro Tupi”

O Filho Prodigo

27/06

Peca de Lucio Cardoso (Teatro
Experimental do Negro), com
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Ruth Cardoso, Haroldo
Cardoso, Milton Ribeiro e
Veridiano — primeira producéo
televisiva com atores negros

Grande Teatro
Tupi

A Tia de Carlitos

26/11

Baseado no livro de Brandon
Thomas, posteriormente filme
Charle’s Aunt (1941) foi
encenada pela Sociedade
Paulista de Teatro (ou
Sociedade Paulista de
Comeédia), com Jayme
Barcellos, Maria Cecilia e
Silvia Ortoff. Em turné, por Rio
e Sao Paulo, com Sérgio Britto

O Atentado

10/12

Peca de W.0.Soinim, com
traducéo de Mario Silva e
Renato Alvim, com Madalena
Nicol, Sérgio Britto e elenco da
Sociedade Paulista de Teatro
(SPT). Direcdo de Carla Civelli

Trio em L& Menor

17/12

Peca de Magalhaes Janior,
encenada pelo SPT, com Salma
lanni, Maria Cecilia, Jayme
Barcellos, Elisio de
Albuquerque, Silvia Ortoff e
Adaury Dantas, com direcdo de
Armando Couto

Novela

Sua Vida Me Pertence

21/12

Autoria e diregdo de Walter
Forster. No elenco, Forster, Lia
de Aguiar, Vida Alves, Lima
Duarte, José Parisi, Néa
Simdes, Dionisio Azevedo,
Jodo Monteiro, Astrogildo
Filho e Tania Amaral. Foram
15 capitulos com 20 minutos de
duracdo, as tercas e quintas,
20h. Primeira novela da
televisdo brasileira (em que
aconteceu o primeiro beijo
televisionado, entre Walter
Forster e Vida Alves, em 15 de
fevereiro de 1952, data do
Gltimo capitulo da trama).
Patrocinio da empresa de
cosmeéticos Coty, produzida
pela agéncia J.W.Thompson

Teleteatro

Os Trés Ursinhos

24/12

Encenado pelo TESP (Teatro
Escola de S&o Paulo), de
Tatiana Belinky e Jalio
Gouveia, como especial da
véspera de Natal

Ralé

s/d.

Foi apresentada a peca de M.
Gorki, que estava em turné no
TBC (Teatro Brasileiro de
Comédia, a partir de
05/08/1951), com Maria Della
Costa e todo elenco da mesma
companhia, com direcdo do
italiano Flaminio Bollini Cerri
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1952

Novela

Um Beijo na Sombra

07/03

Producdo de Cassiano Gabus
Mendes, com autoria de José
Castellar. No elenco, José
Parisi, Vida Alves, Tania
Amaral, Lima Duarte, Norah
Fontes, Guiomar Goncalves;
narracdo de Amaral Novaes e
direcdo de TV de Walter Stuart.
Foram quinze capitulos, as
tergas e quintas, 20h. Exibida
até 19 de abril.

Grande Teatro
Tupi

Deus Lhe Pague

17/03

Peca de Joracy Camargo, que
deu inicio as apresentacdes da
Companhia Procopio Ferreira,
em que ele encenouna TV o
espetaculo ao lado de Hamilta
Rodrigues, Fernando Villar e
Aquilino Barreiros. Procopio
encenou “Deus Lhe Pague” em
3.600 apresentaces, a partir de
1932.

As Mulheres Ndo
Resistem

31/03

Peca de Aldo Benedetti (1949),
com Procdpio Ferreira e sua
companhia

Grande Teatro
Tupi

Licdo de Felicidade

05/05

Texto original de Somerset
Maugham (1947), com
Procopio Ferreira e sua
companhia

Novela

Meu Tragico Destino

06/05

Autoria de J. Silvestre, com Lia
de Aguiar, Dionisio Azevedo,
Francisco Negréo, Maria
Cecilia e J. Silvestre. Foram 15
capitulos, as ter¢as e quintas,
20h, até 01° de julho

Grande Teatro
Tupi

A Mulher Sem Rosto

12/05

Autoria de Maria Wanderley
Menezes (1951), com
cenografia e figurino de
Pernambuco de Oliveira,
encenada pela Companhia
Procépio Ferreira

Série

O Sitio do Pica-pau
Amarelo

03/06

Baseada na obra de Monteiro
Lobato, o Teatro Escola de S&o
Paulo (TESP) exibiu as tercas,
19h30, no ano de 1952, os
episodios “A Pilula Falante”
(03/06), “O Casamento de
Emilia” (10/06), “O Gato
Félix” (17/06), “O Irmao de
Pinocchio” (14/06), “Jodo Faz
de Conta” (01/07), “O Alfinete
de Pombinho Carijo” (08/07),
“O Palha¢o” (15/07), “Os
Oculos de Dona Benta”
(22/07), “O Ensaio” (29/07),
“A Surpresa” (05/08) e “Curto-
Circuito” (26/08). O elenco, na
temporada de 1952, foi Llcia
Lambertini (Emilia), Sidnéa
Rossi (Dona Benta), Sérgio
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Rosemberg (Pedrinho), Lidia
Rosemberg (Narizinho),
Benedita Rodrigues (Tia
Nastacia), Rubens Molino
(Visconde de Sabugosa),
Ricardo Gouveia (Marqués de
Rabico) e Paulo Basco (Dr.
Caramujo).

Novela Noivado nas Trevas 08/07 Novela de José Castellar,
exibida as tercas e quintas,
20h35, com 15 capitulos.
Grande Teatro | A Amiga 14/07 Original de Dorothy Parker,
Tupi adaptado por Geraldo Joanides
e dirigido por Ruggero Jacobi,
com Eleonor Bruno e Eny

Autran
De Nova York para 14/07 Original de Dorothy Parker,
Detroit adaptado por Geraldo Joanides

e dirigido por Ruggero Jacobi,
com Nicette Bruno e Joseph
Guerreiro

A Valsa 14/07 Original de Dorothy Parker,
adaptado por Geraldo Joanides
e dirigido por Ruggero Jacobi,
com Margarida Rey

Festim Diabdlico 28/07 Adaptacéo e diregdo de

(A Corda) Geraldo Joanides, do original
de Patrick Hamilton (1929,
peca que foi base de Rope,
filme de Alfred Hitchcock, em
1948), com producéo de
Ruggero Jacobi, tendo no
elenco Cassiano Gabus
Mendes, Joseph Guerreiro e

italo Rossi
TV de O Julgamento de Jodo 17/08 Do original The John Nobody
Vanguarda Ninguém Case, conto de Veera Sarr, para

Revista Mistério Magazine,
adaptado de Dionisio Azevedo,
com Lima Duarte, Dionisio
Azevedo, Sales de Alencar,
Francisco Negrdo, Walter
Stuart, Maria Cecilia e David
Neto. Direcdo de TV de
Cassiano Gabus Mendes

Quadro 1 — Teledramaturgia da TV Tupi-SP (1950-1952)

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

2.3 Teleteatro: a evolugdo do produto unitério
Sobre o teleteatro, Pallottini (1998, p.22-17) o considera como um produto “unitario”

dentro da ficcdo televisiva, da teledramaturgia, aceitando-o como base de adaptacéo do teatro

para televisdo, assumindo o jogo teatral e realizando-o no estudio. Ela tece a evolucéo histérica
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do teleteatro no Brasil, argumentando que o teleteatro se trata inicialmente de um texto escrito
originalmente para TV, sendo “as vezes, adaptado quase no ato por diretores e produtores que
conheciam a arte teatral, o radio, o cinema, e estavam comecando a conhecer a linguagem
televisiva” (PALLOTTINI, 1998, p. 26). A autora também fala de como o teleteatro evoluiu
com o tempo, deixando de ser como sua origem, ao vivo e sem edigdes eletronicas. Pallottini
aborda do principio, em 1950, a remodelagem do teleteatro (determinada pela Rede Globo
como “Casos Especiais”, nos anos 1970, ja em videoteipe, chegando as cores e transmitida em
rede nacional). Argumenta e afirma Pallottini sobre sua designagdo de “unitario” para

“teleteatro”:

(...) o nome “teleteatro” era uma clara referéncia as origens do
programa e também aos muitos pontos comuns que mantinha com o género
dramético. Naturalmente em diversas ocasifes se tentou modificar ou
melhorar esse nome, as vezes recorrendo a variagdes genéricas (“TV de
Vanguarda”, “TV de Comédia”, “Teledrama”, “Teletema”, “Tele-histéria”,
“Teleconto™), outras vezes se recorria as especificacdes técnicas de feitura
(...) como no classico “Camera Um”, programa feito com um “olho” dnico.
(...) a TV Globo passou a chamar o unitario de “caso especial” (...) eu
apontaria 0 nome “unitario” como aquele que me parece 0 mais conciso, o
mais expressivo e apropriado para designar o tipo de programa (...)
(PALLOTTINI, 1998, p. 26-27).

O teleteatro esta inserido na histdria da televisao brasileira, principalmente nas décadas
de 1950 e 1960. No quadro abaixo é possivel observar a quantidade de programas de teleteatro
existentes nas emissoras de Sdo Paulo, como amostra de sua importancia na televisdo
paulistana. E possivel perceber num primeiro momento a TV Tupi sozinha produzindo
contedudo televisivo, de 1950 a 1952. Com a chegada da TV Paulista ap6s dois anos de
existéncia da emissora pioneira, passa-se a rivalizar também no campo dos teleteatros. Jaa TV
Record, investido principalmente em musicais e esporte, passa a se dedicar aos teleteatros
apenas em 1955 (dois anos apos sua inauguracao). Visualiza-se também a entrada de novos
canais, tendo a TV Cultura (do mesmo grupo da TV Tupi) com baixa producéo de teleteatros,
enquanto a TV Excelsior surgiu, em 09 de julho de 1960, para competir com as demais também
nessa area. A producdo de teleteatros mostra-se em menor quantidade e emissoras a partir de
1968, mesmo ano em que a Governo Federal instituiu o Ato Institucional n° 5 e a censura aos
meios de comunicacdo, como também o género de telenovela diéria atingia o gosto popular,
com a moderna “Beto Rockfeller” (TV Tupi, 1968), todas as emissoras produziam telenovelas

diarias, inclusive a Rede Globo, constituida em 1965. A partir deste ano, observa-se até a
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atualidade tentativas isoladas, de cada emissora, de recuperar 0 género teleteatro,

modernizando-o0, porém nao mais sendo uma constante em toda area televisiva. Veja a evolugéao

do género teleteatro na televisdo de S&o Paulo:

TELETEATRO EMISSORA ANO EXIBICAO
Teatro Walter Forster / Teleteatro | TV Tupi 1950 s/d.

Teatro Madalena Nicol TV Tupi 1951 s/d.

Grande Teatro Tupi (Grande Segunda, 22h
Teatro Mongdes, 1953 / Grande

Teatro Trés Ledes, 1955/ Grande

Teatro Nestlé, 1958 / Grande .

Teatro Telespark, 1959 / TV Tupi iggé-l%&

Teleteatro GM / Grande Teatro

Johnnie Walker / Teleteatro

Brastemp / Teleteatro Eltex e

outras denominacdes)

Teatro de Vanguarda / TV de TV Tupi 1952-1967 Domingo, 21h
Vanguarda

Fabulas Animadas / Fabulas TV Tupi 1952-1956 Quinta, 19h30
Duchen

Tele-Teatro TV Paulista 1952 Terca, 21h50
Teatro Graca Mello TV Paulista 1952 s/d.

Teatro de Comédia TV Paulista 1952 Sexta, 20h
Historias Que a Vida Escreveu TV Paulista 1952 Sébado, 21h50
Romances Brasileiros TV Paulista 1952 s/d.

Teatro Madalena Nicol TV Paulista 1953-1955 fggunda a sexta,
Grande Teatro Infantil TV Tupi 1953 s/d.

Biblioteca do Brasil TV Tupi 1953 Sexta, 22h55
Era Uma Vez... TV Tupi 1953-1954 | s/d.

Teatro Nicette Bruno TV Paulista 1953-1954 | s/d.

Teatro da Juventude TV Tupi 1954-1962 | Domingo, 13h30
Teatro Retrospectivo TV Tupi 1954 Domingo, 21h
Teatro Cacilda Becker TV Paulista 1953-1954 | Quinta, 21h
Teatro Brasil TV Paulista 1954 s/d.
Teledrama Trés Lebes (Grande . Sébado, 21h30
Teatro OVC, de 1961 a(1962) TV Paulista 1955-1963

O Contador de Histdrias (até . Sexta, 22h
1959) / Studium 4 ( TV Tupi 1955-1962

Teatro Cacilda Becker TV Record 1955 Segunda, 21h30
Historias Que a Vida Escreveu TV Record 1955 Quinta, 22h
Teverama TV Record 1955 Sexta, 22h30
Teatro de Aventura/ Teatro de TV Tupi 1955 Quarta, 21h
Romance

Teatro de Romance Plavinil TV Tupi 1957 Sexta, 13h30
Coisas Que Aconteceram TV Record 1957 Segunda, 20h35
Contos Brasileiros TV Tupi 1957 Quinta, 22h
Teatro Invictus TV Tupi 1957 Quinta, 22h
Teatro Policial Lutz Ferrando TV Paulista 1957-1958 | Terca, 21h30
Contos Dramaticos TV Record 1957 Terca, 21h30
Eu e Vocé TV Record 1957 s/d.

TV de Comédia TV Tupi 1957-1967 | Domingo, 21h




Sob a Luz dos Refletores TV Record 1957-1958 | Quarta, 22h30
Domingo, 22h10
Camera Um TV Paulista 1958-1959 | (@P0s abril de
1958, segunda,
21h30)
Grandes Herois TV Tupi 1959 Quarta, 18h
Teatro Vovo Mocinha TV Tupi 1959 Quarta, 18h30
Aponte o Culpado TV Tupi 1958 Quinta, 20h30
1° Festival de Teatro Amador TV Tupi 1958-1959 | Quarta, 22h15
Teatro Arrelia TV Record 1958 Quinta, 20h
TV-Teatro Walita (TV-Teatro) TV Tupi 1958-1959 | Quinta, 21h25
Tele-Crai TV Paulista 1958 Sexta, 19h30
Histérias de Amor TV Record 1958 Sexta, 22h10
Teatro Mirim TV Paulista 1958 Quarta, 18h45
Teleteatro TV Record 1958 Sexta, 22h10
Teatrinho TV Record 1958 Domingo, 19h
Sébado as 11 Horas TV Record 1959 Sébado, 23h
Teatro de Bolso TV Paulista 1959 Segunda, 13h
Teatro Francisco Alves TV Record 1959 Segunda, 21h40
. _ . Segunda a sexta,
Teleteatro (Revista Feminina) TV Tupi 1959 13h35 (quadro)
Graqd_es Erros Judiciarios da TV Tupi 1959 Quarta, 21h40
Historia
2° Festival de Teatro Amador TV Tupi 1960 Sexta, 22h05
Teatro da Juventude (Clube do TV Paulista 1960 Quinta, 15h
Lar) (quadro)
Lar Doce Lar Teperman TV Tupi 1959 Séabado, 20h05
Em Nome da Lei TV Paulista 1959 Quarta, 22h10
Histérias Estranhas TV Paulista 1960 Quinta, 21h30
Teatro Mercedes Benz TV Record 1960 Quarta, 22h
N - . Quarta (depois
Sequéncia Maxima TV Paulista 1960 sexta), 21h10
Teatro de Equipe TV Record 1960-1961 | Sbado, Oh
Teatro de Terror TV Record 1960 Sébado, 23h21
. Segunda, quarta e
Teatro em 3 Tempos TV Paulista 1960 sexta, 13h10
Teatro 9 TV Excelsior 1960-1962 | Segunda, 21h
Teleteatro Brastemp TV Excelsior 1961-1962 | Sabado, 21h
Tele-Teatro Mesbla TV Paulista 1961 Sexta, 21h40
Teatro Cacilda Becker TV Cultura 1960-1968 | s/d.
Romance Teatralizado TV Cultura 1961 Sexta, 21h05
Tele-teatro TV Record 1961 Quarta, 22h30
Grande Teatro C2 TV Cultura 1961 Terca, 21h
Grande Teatro Record TV Record 1962 Domingo, 22h40
Histérias Que Eu Gosto de Contar | TV Paulista 1962 Quarta, 20h30
Pequeno Teatro TV Record 1962 Sexta, 16h
Historias Que Ninguém Esquece TV Tupi 1962 s/d.
Interltdio TV Tupi 1963 Sexta, 21h35
Séabado, 21h (se
Teatro 63 TV Excelsior 1962 iniciou no final
do ano anterior)
Segunda, 22h
Grande Teatro Gabriel Gongalves | TV Excelsior 1963 (reprise sabado,
14h)
Eu, Vocé e Wallig TV Excelsior 1963 Terga, 17h30
Contando e Imaginando Histérias | TV Cultura 1963 Séabado, 17h
Sombras do Terror TV Cultura 1963 Sabado, 14h
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Grande Teatro Excelsior TV Excelsior 1964 Segunda, 22h
Quem Quiser Que Conte Outra TV Excelsior 1964 Sexta, 18h30
Teatro da Fé TV Cultura 1964-1966 | Domingo, 18h30
Teatro da Juventude TV Excelsior 1964 Domingo, 11h
A Fabulosa Dercy TV Excelsior 1965 Segunda, 20h30
Grande Teatro Sérgio Brito TV Paulista 1966 Sabado, 22h05
Teatro Como No Teatro TV Excelsior 1966 Segunda, 23h19
Poltrona A TV (_3Iobo 1966 Segunda, 20h
Paulista
Dercy Comédia TV (_3Iobo 1967 Segunda, 22h30
Paulista
Dercy no Teatro v GIObO 1967 Sabado, 21005
Paulista
Além, Muito Além do Além TV Bandeirantes | 1967 Sébado, 23h
Teatro Allegro TV Tupi 1968 Domingo, 21h
Os Maiores Contos do Vigario TV Tupi 1968 Séabado, 23h
@] EsEranho Mundo de Z¢é do TV Tupi 1968 Séabado, 23h
Caixéao
Teatro Cacilda Becker TV Bandeirantes | 1968-1969 | Domingo, 20h30
Teletema TV Bandeirantes | 1971-1972 | 5% © **®
Horérios
diversos,
. noturnos, sendo
Caso Especial Rede Globo 1971-1995 de 1978 a 1995
com edicOes
esporéadicas)
Teatro 2 TV Cultura 1971-1979 | Quinta, 22h
Comeédia Especial Rede Globo 1972 Sex_taﬂ, 21h .
(edicdes mensais)
Estudio A TV Tupi 1973 Séabado, 23h
Aplauso Rede Globo 1979 Domingo, 22h
Teleconto TV Cultura 1981-1985 | Quarta, 19h50
Teleromance TV Cultura 1981-1985 | Quarta, 21h
Terca, sexta e
Caso Verdade Rede Globo 1982-1984 domingo, 17h15
Terca Nobre Rede Globo 1993-1994 | Terca, 21h45
Fronteiras do Desconhecido (até Semanal, 19h30
1992) / Histdrias Populares / Rede Manchete | 1990-1993 | (21h30 ap6ds
Enigma 1992)
Incrivel, I_:ap'c_astlco, Rede Manchete 1994-1995 Quarta, noturno
Extraordinario
Teleteatro SBT 1998-1999 | 22h
Senta Que L4 Vem Comédia TV Cultura 2005 Sébado, 22h
Terra Dois TV Cultura 2017-atual | Terca, 22h30

Quadro 2 — Programas de teleteatro (1950-2018)

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone
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Nesse quadro observa-se também a presenca cada vez mais constante do patrocinador

que, passa a acreditar no teleteatro que, ja nos anos 1950, passou também a exigir a presenca
de suas marcas no nome dos programas desse género. A associa¢do nominal foi também uma

forma de aceitagdo do teleteatro. Ao mesmo também é possivel perceber que o teleteatro passou
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a ter os mais diversos perfis, assim como ja acontecia com os radioteatros desde os anos 1930:
horérios voltados ao drama, comedia, romance, terror ou ao publico infantil, juvenil, entre
outros. Apesar de suas apresentacdes ineditas (entende-se aqui, principalmente os casos apos a
origem do videoteipe, com reprises) serem em sua maioria aos sabados, domingos e segundas-
feiras, percebe-se que os teleteatros ndo tinham dias considerados padrdes para o género,

espalhados por toda programacéo semanal.

2.4 A origem dos profissionais de teledramaturgia
Desde o principio do teleteatro paulista temos em sua origem a influéncia dos outros

meios. Exemplo disso é a carreira do ator e produtor Jodo Restiffe. Em depoimento a Pré-TV,
em 19 de julho de 2001, conta que comegou como ator da Radio Record, fez pegas no Teatro
Colombo, viajou pelo pais em companhias de teatro amador como a de Jodo Rios, de Totd e
Nino Nelo, foi “escada” de Mazzaropi no programa “Rancho Alegre”, humoristico da TV Tupi,
fez no cinema filmes como “O Cantor e o Milionério” (1958, com direcdo de José Carlos Burle),
com Anselmo Duarte, e “Dona Violante Miranda” (1960, dirigido por Fernando de Barros),
com Dercy Gongalves e Restiffe tinha um bom relacionamento com as companhias teatrais e
conta no depoimento sobre sua participacdo na histéria do “Grande Teatro Tupi” (na época

denominado como “Grande Teatro Mongdes”, com o nome do patrocinador vigente):

Eu vinha do teatro e tinha muita amizade no meu meio teatral, com
colegas, de companhias que eu trabalhei e outras que ndo. No “Grande Teatro
Mongdes” havia problemas de espetaculos. Eu conversei com o Cassiano
aquela altura, nosso diretor dali: “Cassiano, vocé precisa toda segunda-feira
de um espetaculo. Eu assumo isso. Mas eu quero isso, isso, assim, assim”.
Ele falou: “Se vocé me trouxer um espetaculo bom toda segunda-feira, eu te
dou o que vocé estd me pedindo”, que era salario, posicdo, situagdo,
passagem, quando precisasse ir a0 Rio para contratar companhia, com hotel
e tudo. No final de 51 eu assumi o “Grande Teatro Tupi”. Todas as
companhias do Brasil: Dulcina, Procépio, Eva, estrearam na televisdo aqui
em Sdo Paulo, exatamente nesse programa, no qual eu era o intermediario
entre a direcdo da TV Tupi e as companhias. E mais: Sérgio Cardoso, Tonia
Carrero, Paulo Autran, Celi, Morineau, Fernanda Montenegro... Um grande
amigo que eu tive, foi o Procopio. Fez sete anos seguidos, dez pegas por ano
na TV Tupi. Em 1955 a Bibi (Ferreira) estava precisando de um ator para a
companhia, para viajar com ela, eu conversei com o Cassiano e deixei 0s
teatros de segunda-feira para Wanda Kosmo. (RESTIFFE, PRO-TV, 2001).

Sobre esse transito de profissionais entre as areas, o ator John Herbert complementa o
que foi afirmado por Jodo Restiffe, em depoimento a Pro-TV, em 15 de maio de 1998. Nele,

Herbert fala sobre como foi parar na televisao:
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Tudo aconteceu assim concomitantemente. Eu estava no Centro de
Estudos Cinematograficos, Cinemateca e na Faculdade de Direito, ja com o
Teatro de Arena na mdo. Ficava sempre na Major Diogo, onde ficava o
Teatro Brasileiro de Comédia, ao lado, o famoso Nick Bar, sempre
frequentado por todo mundo. E em cima do TBC havia o escritério da
Companhia Cinematografica Vera Cruz. E eu, claro, com loucura pra fazer
cinema, rodeava aquilo. A gente tinha muito conhecido, conhecia as pessoas.
E o Luciano Salci, que era diretor do TBC, me convidou para fazer um teste
para o primeiro filme que ele ia dirigir, da Vera Cruz: “Uma Pulga na
Balanga”. Ele chamou todo mundo do TBC. O primeiro filme de Paulo
Autran, Ruy Afonso... A Vivinha, Eva Wilma, também fez uma ponta no
filme. No6s j& éramos noivos, e ela foi chamada para fazer uma participagéo.
A televisdo aconteceu nessa época também. A gente fez Teatro de Arena,
Vera Cruz e, a0 mesmo tempo... O Antunes Filho fazia muitas pecas de teatro
em televisdo e fizemos alguns espetaculos. A primeira peca “Uma Mulher e
Trés Palhagos”, nos fizemos ao vivo na TV Tupi. Em 1953 eu fui convidado
para ser uns dos primeiros a fazer parte do elenco fixo da TV Record. L4
fizemos algumas coisas. Quem mandava la era o Miroel Silveira. Fiz “Garota
54”, uma espécie de seriado. Mas, logo em seguida, terminou meu contrato
e voltamos para a TV Tupi. Ai em 54, o Cassiano Gabus Mendes bolou um
programa, inspirado pelo pai, Octadvio Gabus Mendes, que tinha feito um
programa “Encontro das Cinco e Meia”. Ele bolou o programa, futuro “Ald
Dogura”. E convidou Eva Wilma e Mario Sérgio, na época “o nome” da Vera
Cruz. S6 que, acontece que o Mario Sérgio, ndo gostava muito desta area,
cinco meses depois, ele desistiu. O Cassiano sabia que eu era noivo da
Vivinha, disse: “John, a partir da semana que vem, vocé vai continuar o ‘Al
Dogura’”. Ele ndo parou e ficou até 64 no ar. Foi o dia a dia, um cotidiano
durante 10 anos, em televisdo. (HERBERT, PRO-TV, 1998).

Como lembrado por John Herbert, os seriados, como “Ald Dogura”, também fizeram
parte do inicio da teledramaturgia da televisdo paulista. E atores como ele e Eva Wilma
participaram também de pecas de teleteatros, ndo sendo exclusivos apenas do seriado. Era uma
forma colaborativa, mas de aproveitamento de elenco, como ja acontecia na Cidade do Radio,
no revezamento de profissionais das radios Tupi e Difusora com a televiséo.

Retomando os teleteatros, o “TV de Vanguarda” (1952 a 1967) e o “Grande Teatro
Tupi” do Rio de Janeiro (1956 a 1962) também passaram para a histéria como referéncias no

campo da teledramaturgia e principalmente sobre o género teleteatro, como se explica abaixo:

O “Grande Teatro Tupi” do Rio de Janeiro foi uma espécie de
paradigma da televisdo carioca e “TV de Vanguarda”, da televisdo paulista.
Este género de programa, cujas origens nos levaram ao radio, transformou-
se no “cartdo-de-visita” das emissoras, orgulhosas em anunciarem,
semanalmente, através dos jornais, suas estreias teleteatrais, porque tinham
um referencial da Alta Cultura, ao exibir os classicos da dramaturgia e da
literatura mundiais e também porque ofereciam oportunidade ao publico de
admirar, em closes especiais, suas estrelas favoritas dos palcos.
(BRANDAO, 2005, p. 262).
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A Revista Sdo Paulo na TV, em 1961, falou sobre a importancia dos teleteatros da TV
Tupi de Sao Paulo, na coluna “Termdémetro de Audiéncia”, de Hildegardo Miranda,
demonstrando que o género ja fazia parte do cotidiano do telespectador, que ainda o aceitava
como uma boa opg¢éo. Os dados foram retirados do servigo denominado “TV Fiscal”, que fazia
uma média entre dois institutos de audiéncia: SPAM e IBOPE. “Grande Teatro Tupi” de Sdo
Paulo e “TV de Vanguarda” somados representavam 54,2% da audiéncia total da Tupi na

semana, reforcando o colunista:

O canal 4 dedica muita atencéo e carinho aos seus espetaculos de tele-
teatro e os altos niveis de audiéncia apresentados por quase todos esses
programas assim o testemunham. (...) com 9 programas desse género, o canal
4 deve se orgulhar de seus artistas, produtores e técnicos. (MIRANDA, SAO
PAULO NA TV, 25/09/1961, p. 12)

Analisado o teleteatro na televisdo em Séo Paulo, principalmente na TV Tupi, partimos
para estudo de caso do “TV de Vanguarda”. Qual era sua proposta? Qual a razdo de tal nome?
Foi um teatral experimental ou de “vanguarda”? Como o fator sociocultural o impulsionou? No

proximo capitulo, uma luz sobre a historia de dezesseis anos do teleteatro “TV de Vanguarda”.
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CAPITULO 3-0 “TV DE VANGUARDA” APRESENTA...
3.1 Surgimento e a fase ao vivo (1952 a 1960)

O “TV de Vanguarda” nasceu por iniciativa da dire¢cdo da TV Tupi de criar um teleteatro
que fosse de “folego” (DURST, 1976), por orientacdo dos diretores da emissora, Dermival
Costa Lima e de Cassiano Gabus Mendes, de ter um formato de teleteatro com melhor
acabamento, em termos de producéo e de técnica, diferenciando-se do que ja vinha sendo
produzido pela emissora (como o “Grande Teatro Tupi”, que inicialmente apenas transmitia as
pecas teatrais, sem muita busca por uma linguagem, tecnicamente, mais televisiva) e que
possuisse uma linguagem com maior proximidade das outras midias e artes, ndo valorizando
apenas as adaptagoes vindas do teatro, como no caso do “Grande Teatro Tupi”. De tal forma,
ISSO ndo se tratava de uma vontade, mas sim de muita observacéo e discussdo. Tentava-se com
€sse Nnovo teleteatro tirar estigmas como fazer “radio televisionado” ou criar um “teatro
filmado”. Buscava-se em tal iniciativa descobrir algo que tivesse cada vez mais a cara da
televisdo, mesmo que na origem buscasse atributos e técnicas de outras midias e artes.

Walter George Durst, em depoimento ao IDART (1976) fala sobre a ideia da diregédo da

emissora:

A televisdo, na verdade, comecou a repetir os programas de réadio.
Como existia o radioteatro — um programa comprido onde havia uma
radiopeca — o0 Dermival Costa Lima bolou um teleteatro, que resolveu chamar
de “Teatro de Vanguarda”. Quando ele me falou nesse “Teatro de
Vanguarda”, achei-0 muito pretensioso. Estdvamos no comeco, ainda nao
tinhamos nem televisdo e ja iamos partir para a vanguarda? Mas ele foi
categorico. (DURST, IDART, 1976).

O “TV de Vanguarda” surgiu sob o nome de “Teatro de Vanguarda”, no dia 17 de agosto
de 1952, tentando demonstrar ousadia diante de tudo que ja havia sido feito em televisao até
entdo, porém é necessario antes observar a descricdo do que € experimental, uma vez que este
horéario de teleteatro mais experimentava do que seguia um Unico tipo de estilo. Na teoria, para
seus realizadores, o “TV de Vanguarda” tinha como base misturar um pouco de cada meio,
cinema com radio, radio e teatro, cinema e teatro — todos com a televisdo, de forma
intermidiatica, na busca da definicdo de uma linguagem propriamente televisiva. Lembrando
que, muitos desses profissionais que transitavam pelos meios tinham como gosto comum o
cinema, eram cinéfilos e cineastas amadores, que trabalhavam no radio e que queriam

experimentar na televisdo. Ainda sobre experimentagdo, Carlos Adriano define:
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“Experimentacdo” traz a conotacdo de tentativa, do que ndo é acabado ainda,
de ensaio (que também pode sugerir digressao de pensamento). “Vanguarda”, em alguns
dicionarios, é a forca naval ou terrestre que garante a seguranca de uma forca maior e
principal. De todo modo, ‘experimental’ e ‘vanguarda’ buscam dar conta deste espectro
do cinema que cria e propaga novas ideias, que trabalha (...) a liberdade de inventar, que
é radical quanto a linguagem e utdpico quanto ao seu projeto (...), que se interessa mais
pelo processo do que pelo produto, mais afeito a producdo de sensacdes do que a
reprodugdo do mundo. (ADRIANO, 2016).

Ainda conforme Carlos Adriano (2016), o primeiro registro etimologico do termo
“experimental” ¢ de 1503, do livro “Chirurgie”, de Guy Chauliac, vindo do latim
“experimentalis”, propondo a ideia de pesquisa, como também de “sortilégio”, sugerindo um
carater diabolico ao objeto de estudo. Em “Dictionare de La Langue Frangaise” (1863)
decreta-se experimental como “o que se funda sobre a experiéncia”, chegando mais proximo
do sentido dado a experimentacao no audiovisual, tanto em cinema, como em televisdo.

No caso do “TV de Vanguarda” (ainda “Teatro de Vanguarda”), o mesmo tinha fins
lucrativos, dentro de uma emissora de televisdo comercial, que mesmo com tal compromisso,
puderam inventar, por experimentavam o modo de fazer televisdo no Brasil. O experimental de
que fala Adriano (2015) é algo mais especifico, uma vez que aborda principalmente filmes
experimentais que estdo mais proximos da arte, do que do comércio. Mais que uma forma
poética de experimentacao, trata-se no caso do teleteatro da TV Tupi que analisamos como algo
gue buscava inventar formas novas, arriscando dentro de um repertorio dado e conhecido do
publico.

O “Teatro de Vanguarda” estreou com a peca “O Julgamento de Jodo Ninguém” (conto
de V. Saar, original da Revista Mistério Magazine) adaptado por Dionisio Azevedo que ja havia
feito 0 mesmo com sucesso na Radio Tupi um ano antes, e ganhou o prémio de critica de
“Melhor Programa de Radioteatro” de 1951. Na verdade, queria Walter George Durst, mas ele
confessou que “estava tirando o corpo com um pouco de medo” do empreendimento (DURST,
IDART, 1976) — onde mais tarde acabaria por ingressar se tornando um dos principais
adaptadores, 1952 a 1962, assim como Dionisio Azevedo, de 1952 a 1961, tendo Cassiano
Gabus Mendes como o principal diretor de imagem (diretor de TV) em igual periodo. As
adaptacdes priorizavam marcagcfes que pudessem combinar as necessidades da televisao
atreladas as atuacgdes realizadas por atores tanto de teatro, como de radio. O ator Lima Duarte,
gue em 1952 ja havia atuado tanto em radio, como em cinema e televisdo, se tornou o recordista
da atracdo, com 72 atuacdes. Atuando no “TV de Vanguarda” até¢ 1963, Lima Duarte desde o
protagonista Jodo Ninguém (da peca inaugural da atracao, “O Julgamento de Jodo Ninguém”,

em 17 de agosto de 1952) os mais diversos papeis, passando por autores como Shakespeare,
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Garcia Lorca, Dostoiévski, Erico Verissimo, Guimardes Rosa, Henrik Ibsen e Ben Hetch.
Percebam pelo quadro (que compreende o periodo de 1952 a 1967) a seguir que o elenco que

mais se repetiu no “TV de Vanguarda” ¢ estritamente de origem radioteatral.

Ator Numero de atuagoes
Lima Duarte 72
Luiz Orioni 70
Henrique Martins 66
Jaime Barcellos 58
David Neto 56
Percy Aires 51
Célia Rodrigues 50
Dionisio Azevedo 49
Turibio Ruiz 48
José Parisi 43
Fernando Baleroni 40
Lia de Aguiar 34
Marly Bueno 34
Araken Saldanha 32
Marcia Real 30
Laura Cardoso 29
Luis Gustavo 27
Douglas Norris 26
Eduardo Abbas 25
Francisco Negréo 24
Rogério Marcico 24
Geraldo Louzano 23
Vida Alves 20
Xisto Guzzi 20
Lolita Rodrigues 20
Geny Prado 19
Jussara Menezes 19
Rolando Boldrin 19
Odilon Del Grande 19
Heitor de Andrade 18
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Néa Simoes 18
Carlos Menon 18
Guiomar Gongalves 17
Marisa Sanches 17
Flora Geny 14
Maria Cecilia 14
Zuleika Maria 14
David Jose 13
Chico de Assis 13
Fébio Cardoso 12
Adriano Stuart 11

Quadro 3 — Principais atores do “TV de Vanguarda”

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

Apesar de ter criado o projeto do “Teatro de Vanguarda” (sua contribuicao para atragado),
Dermival Costa Lima ndo o viu em pratica. O diretor mudou-se para a Organizacdo Victor
Costa em maio de 1952. O projeto foi continuado por seus auxiliares, cabendo a coordenacéo a
Cassiano Gabus Mendes, que tinha a seu lado Walter George Durst e Dionisio Azevedo, que
lancaram o programa trés meses depois. Em 1990, Walter George Durst explicou o que pensava
essa equipe do “TV de Vanguarda”:

Felizmente, assim como Octavio Gabus Mendes, o Cassiano Gabus Mendes e
eu, adoravamos o cinema. Entdo n6s seguiamos isso. Uma loucura. Nés tentdvamos
fazer cinema, desde o inicio. E depois isso evoluiu, além da colocagdo das cameras e da
alternancia das lentes. Nds descobrimos a beleza de uma cdmera em movimento. Ai
surgiram as panoramicas, os travellings, todos esses movimentos. Descobrimos também
a grande forca da luz. A luz é mégica, a luz transforma tudo. Mocas que ndo sao assim
t40 bonitas, iluminadas ficam maravilhosas. E isso, uma tapadeira furada, como nos
tinhamos, bem iluminada, era um palacio. Entdo usando esses elementos n6s formamos
entdo a linguagem do ‘TV de Vanguarda’ que foi a primeira linguagem da televisdo.
(DURST in 40 Anos de TV, 1990)

E possivel observar no préximo quadro que, a origem dos textos e dos autores que se
repetiram nos 16 anos do “TV da Vanguarda”, sdo em sua maioria dos Estados Unidos. Isso
reflete também a influéncia cultural norte-americana no pais no pds-guerra. Ainda assim héa
também a presenca de textos de outras origens, como russas e inglesas, tendo pouca incidéncia

de textos alemaes modernos (“Fausto”, de Goethe, adaptada em 1959 pelo “TV de Vanguarda”
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é um original de 1775). Ao mesmo tempo, percebe-se que na escolha dos textos revelam-se
muitas vezes critica social e temas que pudessem inspirar a reflexdo sobre a época vivida,
aproveitando-se de produgdes em exibi¢do ou cartaz em data proxima, como no caso de “Doze
Homens Furiosos” (1957), adaptacdo do “TV de Vanguarda” no mesmo ano, do filme “Doze
Homens e uma Sentenga” (“12 Angry Men”, dirigido por Sidney Lumet), de Reginald Rose,
cujas acOes principais se dao dentro de um tribunal, local de questionamentos — este autor ainda
adaptou para o cinema uma producao propria: o programa homoénimo que possuia na CBS TV,
desde 1954. Por sua vez, a origem do texto ja € em si um emaranhado de relacGes
intermidiaticas, pois ele veio de um programa radiofénico, foi para o cinema e deste tornou-se

um teleteatro.

Autor NuUmero de Anos das adaptacdes Origem do texto
adaptacdes

Reginald Rose 4 1957 (4 vezes) Estados Unidos

Tennesse Williams 4 1953, 1954, 1959 e 1964 | Estados Unidos

William Shakespeare | 4 1952, 1953, 1954 e 1960 | Inglaterra

Arthur Azevedo 3 1960, 1961 e 1963 Brasil

Ben Hecht 3 1952, 1953 e 1955 Estados Unidos

Eugene O’ Neill 3 1954 e 1955 (2 vezes) Estados Unidos

Fiodér Dostoiévski 3 1955 e 1956 (2 vezes) Rassia

John Steinbeck 3 1953, 1954 e 1963 Estados Unidos

Terence Rattigan 3 1955, 1959 e 1963 Inglaterra

Casey Robinson 2 1954 e 1957 Estados Unidos

E.T.A. Hoffmann 2 1960 Prassia

George Bernard Shaw | 2 1955 e 1959 Irlanda

Henrik Ibsen 2 1954 e 1959 Noruega

Henry James 2 1953 e 1963 Estados Unidos

Howard Koch 2 1953 e 1960 Estados Unidos

J.B. Priestley 2 1954 e 1957 Inglaterra

Jacinto Benavente 2 1954 e 1960 Espanha

Jack London 2 1957 e 1960 Estados Unidos

James Hilton 2 1955 e 1963 Inglaterra

Jean-Paul Sartre 2 1963 Franca

Jodo Alphonsus 2 1960 Brasil
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Johann W. von 2 1959 Alemanha
Goethe

John Huston 2 1953 e 1960 Estados Unidos
Jorge de Lima 2 1956 e 1959 Brasil

Josephine Lawrence 2 1956 e 1957 Estados Unidos
Lillian Hellman 2 1953 Estados Unidos
Nikolay Gogol 2 1952 e 1959 Rassia / Ucrania
Origenes Lessa 2 1952 e 1961 Brasil

Paddy Chayefsky 2 1956 Estados Unidos
W. S. Maugham 2 1953 e 1957 Franca

Quadro 4 — Principais autores adaptados pelo “TV de Vanguarda”

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

Partindo do pressuposto de que os filmes premiados pela critica foram também, em sua
maioria, de forte gosto popular, vale lembrar que o “TV de Vanguarda” adaptou pegas com a
mesma intencdo — conseguir um publico cativo. Entre 0os nomes citados estdo autores como
Tennessee Williams, cujas criagdes foram verdadeiras coqueluches do cinema e do teatro

americano, assim como as sempre populares obras de William Shakespeare.

3.1.1 O estudo das dindmicas das midias para televisao
Desde o principio do programa estabeleceu-se que ele seria quinzenal para que pudesse

ter tempo para leitura, audicdo ou visualizacdo (no caso de adaptacdes radiofbnicas e de
cinematogréficas, que ouviam e viam os originais), a adaptacdo, a producdo, 0s ensaios, a
criacdo e montagem dos cendrios — lembrando que boa parte da equipe (incluindo técnicos,
diretores, autores e atores) reveza-se também em outros programas de radio, de televiséo e
atividades além da Cidade do Radio, como muitos que se dedicavam ao cinema e ao teatro. Por
conta de tal dindmica era necessario agilidade também para a escolha dos textos, o que facilitava
para os realizadores a busca por originais que ja haviam sido feitos, podendo apenas em ultimo
caso criar textos totalmente inéditos (isso aconteceu, mas de forma muito esporadica). Por isso
aproximaram-se 0s produtores de textos radiofénicos, em sua maioria ja com referéncias a
imagem (como no caso dos roteiros que Walter George Durst possuia do programa “Cinema
em Casa”, da Radio Difusora, que facilmente poderia ser verificado novamente a imagem de

referéncia uma vez que eram adaptacdes de filmes — foi o0 que fez Durst ja em sua primeira
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adaptacdo para o “Teatro de Vanguarda”, “Crime Sem Paix@0”, original de Ben Hecht,
radiofonizada no “Cinema em Casa” pelo mesmo adaptador, na Difusora, em 27 de outubro de
1951, portanto, as cenas ja viam com marcacdes realizadas a partir do que havia sido estudado
por Durst no filme assistido na sala de cinema, depois adaptado para a linguagem radiofonica),
de pecas de teatro e da literatura universal (principalmente se ja existisse um roteiro radiofénico
de base, inserindo marcac@es de imagem). Por essa questdo também a presenca de profissionais
do réadio permitiu que o processo fosse mais agil.

A entrada de atores teatrais também aconteceu (David Neto e Maria Cecilia, sua esposa,
foram os primeiros a ingressar no “TV de Vanguarda”), o que fez com que existisse em um
primeiro momento uma critica por parte dos profissionais de radio, principalmente na questéo
da forma de interpretar — a projecdo de voz e a entonacdo eram diferentes daqueles ja
acostumados com o microfone, no caso, os radioatores. Por outro lado, os atores de teatro
ensinaram os radioatores que, na TV, a interpretacdo deveria ser continua e ndo apenas quando
a camera estivesse enquadrando-os. Aqueles atores que transitavam entre os meios auxiliaram
nesse processo, sendo até hoje considerados “atores viscerais”, como no caso de Dionisio
Azevedo, conhecido pelos colegas por “incorporar” o personagem antes mesmo de entrar no
estudio.

A presenca do cinema deu-se também de outras formas. Em “O Julgamento de Jodo
Ninguém” (1952), o cinegrafista dos Didrios Associados e da TV Tupi, Paulo Salomao, filmou
algumas cenas que acabaram por servir de inserts, principalmente para ilustrar imagens externas
ao estudio — mesmo processo em que o proprio Saloméao fazia nas reportagens que filmava em

pelicula para telejornais como “Imagens do Dia” (1950).

3.1.2 Um produto a se definir: os desafios comerciais do “TV de Vanguarda”
Uma primeira dificuldade do programa, além de sua grande estrutura, era a de ndo existir

inicialmente um patrocinador constante. Assim como a prépria equipe se entusiasmava, mas ao
mesmo tempo temia (do ponto de vista de aceitagdo publica e comercial) da experimentagédo do
programa, os patrocinadores queriam entender até onde ser de “vanguarda” seria uma boa
referéncia para atrelar suas marcas. Dessa forma inicialmente os projetos comerciais do “Teatro
de Vanguarda”, criados em 1952 pelo diretor comercial da TV Tupi, Fernando Severino e sua
equipe, acabavam por serem inconstantes. Foi necessario que o programa tivesse uma forte
aceitacdo do publico e da imprensa para que os patrocinadores resolvessem manter as insercdes

comerciais por mais de uma edi¢gdo. Exemplo disso € que, ja nos primeiros meses via-se casos
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como Antarctica Paulista patrocinando “Crime Sem Paixao” (14 de setembro de 1952) e os
televisores Invictus® “Longa Agonia” (pe¢a de A. F. Tavernard, em 26 de dezembro de 1952),
num curto espaco de tempo — cada marca buscava um objetivo para o “TV de Vanguarda”
agregasse a venda de seus produtos, como, por exemplo, a Invictus, que buscava alavancar a
venda de televisores produzidos por sua fabrica no Brasil. Com o sucesso j& no final de 1952,
a propria Invictus manteve-se por guase um ano como patrocinadora da atracdo — o0 que
continuou depois se alternando, tendo posteriormente outros patrocinadores como 0s
Revendedores Goodyear, a Mongdes Construtora e Imobiliaria S/A, a Ziglio Decoragdes —, que
dai ja tinha se tornado “TV de Vanguarda”, ndo mais “Teatro de Vanguarda” (ao contrario do
“Grande Teatro”, curiosamente o programa nunca recebeu o nome de seu patrocinador). Essa
mudanca de denominacéo foi apenas uma adequacao, na busca por criar algo que fosse ainda
mais da “TV” e menos de “Teatro”). Portanto, os realizadores do agora “TV de Vanguarda”
perceberam que a linguagem era cada vez mais hibrida e a televisdo passava a ser uma
referéncia para essa mistura de linguagens, ndo sendo apenas o teatro como principal

referencial. E como a coluna “Radio e Televisdo”, do Diario de Sdo Paulo, descreveu:

Indiscutivelmente, a televisdo ja dispde, hoje em dia, de técnica
prépria, que ndo é radiofénica, nem cinematografica ou teatral. Sendo antes,
uma fusdo das trés, tem limites e possibilidades que lhe proporcionam um
estilo peculiar, inconfundivel. Um bom espetéculo de televisdo necessita,
antes de tudo, de um tema apropriado. Pega que nos palcos constituem
auténticos éxitos, quando, fotografadas, num estudio de televisdo se tornam
insuportaveis. (RODRIGUES, DIARIO DE SAO PAULO, 19/08/1952)

Era comum que as adaptacOes fossem realizadas a partir de originais que haviam sido
radiofonizados antes, por conta da existéncia de um roteiro ja decupado, o que facilitava
também a logistica dos realizadores, que ganhavam tempo em buscar outras pecas enquanto
produziam as ja existentes (lembrando que esses profissionais também revezavam seus
expedientes entre trabalhos na TV Tupi e nas radios Tupi e Difusora, portanto essa dinamica
permitia maior agilidade no cumprimento de suas atividades diérias). Em “O Homem Que
Vendeu a Alma” (16 de novembro de 1952, adaptagcdo do conto de Stephen Vicent Bénet, o

jornal “Diario da Noite” do dia seguinte dizia que era mais facil observar a versao radiofonica

® A Invictus foi a primeira fabrica de televisores nacionais, de Bernardo Kocubej, criada em 1951. Funcionava na
Rua da Consolacéo, 1623, onde depois foi criado o Teatro Coletivo Fabrica/ Centro Internacional de Teatro Ecum,
demolido em marco de 2018.
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apresentada do mesmo texto, no “Cinema em Casa” (realizada por Durst para Radio Difusora),
do que o original literario. Inspirados nas técnicas utilizada no “Cinema em Casa”, por Octavio
Gabus Mendes, os roteiros decupados constituiam-se de referéncias a imagens constantemente,
o que facilitava a “visualizagdo” do filme no radio e, agora também na televisdo, passando por
uma reconstrucdo da imagem com atores brasileiros — antes de irem as salas de cinemas para
estudarem o filme, os atores ja tinham seus papéis definidos para que, além dos produtores,
também estivessem atentos a interpretacdo, trejeitos, cacoetes e entonacdo dos atores que
estrelavam os filmes a serem adaptados (a primeira vez que se realizou isso na televiséo,
inspirado na dindmica do “Cinema em Casa”, foi no teleteatro “A Vida Por um Fio”, em 29 de
novembro de 1950, quando a atriz Lia de Aguiar observou atentamente a interpretacdo de
Barbara Stanwyck, como Leona Stevenson, no filme homoénimo, de 1948 — a dinamica do
programa da radio Difusora foi depois retomada no “TV de Vanguarda”, em todas as
adaptacdes, mesmo as inspiradas em pecas de teatro que na ocasido estavam em cartaz, com 0s
atores de televisdo estudando a interpretacdo dos atores teatrais). Ainda assim textos literarios,
sem referéncia radiofonica (e nacionais) também foram adaptados. O primeiro deles foi “O

Feijao e o Sonho”, de Origenes Lessa, em 14 de dezembro de 1952.

3.1.3 Um teleteatro de elite: a critica ao “TV de Vanguarda”
A propria emissora, assim como a critica, passou a considerar em 1953 o “TV de

Vanguarda” como um programa de alta classe, ao apresentar classicos da literatura e do cinema.
Por isso, para ocupar as semanas sem 0 programa entre uma quinzena e outra, classificaram de
forma elitista a faixa dominical das 21 horas (horario da atracdo desde sua origem) para exibigéo
de operetas (como “A Viuva Alegre”, 1952, de Léhar, com Pedro Celestino e Tercina
Sarraceni). Na ocasido, a programacéo, nao apenas da TV Tupi, mas da televisdo como um
todo, ia se expandindo. Existiam na ocasido 11 mil aparelhos de televisdo no pais, em sua
maioria em S&o Paulo. Comeca, por exemplo, a concorréncia de novelas da TV Paulista (canal
5) — producgGes noturnas e ndo-diérias — , emissora criada em 14 de margo de 1952, que exibia
filmes internacionais de curta-metragem para competir com o “TV de Vanguarda”, tendo uma
estrutura enxuta e funcionando em um pequeno prédio de apartamentos na Rua da Consolacéo.
Em 27 de dezembro de 1953, ja observando o desempenho das concorrentes e com uma
infraestrutura ampla como ada TV Tupi 7, surgiu a TV Record, de Paulo Machado de Carvalho,

" A TV Tupi de Sdo Paulo, diferentemente da TV Paulista, que possuia apenas pequenas salas de um pequeno
prédio na Rua da Consolacdo, possuia todo complexo da Cidade do Radio no Sumaré. A TV Record possuia
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com teledramaturgia (tendo Miroel Silveira como seu principal realizador na area, estreando
com “Mariinha”, pe¢a de Horst e Engel, em 06 de dezembro de 1953), musica e esporte como
seus pilares iniciais. Entre as principais audiéncias da televisdo paulistana, no Diario de S&o
Paulo, em 20 de novembro de 1953, estavam “TV de Vanguarda”, “Grande Teatro Mongdes”
(“Grande Teatro Tupi”, com seu patrocinador na denomina¢ao da época) e o infantil “Circo
Bombril”, também da TV Tupi.

Nesse mesmo periodo, temos no campo artistico paulista uma producdo constante das
companhias teatrais, tendo apoio também da divulgacdo feita delas pela televisdo,
principalmente pelo “Grande Teatro”, as segundas-feiras na TV Tupi, e também com o
intercdmbio com o cinema. A proximidade da Vera Cruz com o TBC, permitiu também que o
periodo de 1950 a 1953 fosse de bastante progresso para a companhia cinematografica de
Franco Zampari (foi no final de janeiro daquele ano que estreou, em 24 salas simultaneamente
o filme “O Cangaceiro”, de Lima Barreto, obtendo sucesso ao atingir a marca de 600 mil
espectadores numa populacdo de 2 milhGes de paulistanos), com as produc¢des cinematograficas
sendo divulgadas nos programas das pecas do Teatro Brasileiro de Comédia. Nomes como
Abilio Pereira de Almeida tiveram grande importancia no intercdmbio entre todas as midias e
artes de S&o Paulo. E ele quem leva para Companhia Cinematografica Vera Cruz o ator Amacio
Mazzaropi, acreditando que uma linha mais popular auxiliaria na obtencdo de um grande
publico, como “Sai da Frente” e “Nadando em Dinheiro”, ambos de 1952, e “Candinho” (1953).
A saida de Mazzaropi da Vera Cruz também se tornou um problema também para a companhia,
principalmente pela bilheteria que com ele foi embora.

O ator e diretor Anselmo Duarte, considerado uma das principais estrelas da Vera Cruz
fala que a companhia teve um problema sério desde a sua origem: uma cegueira diante do
cinema brasileiro até entdo. Os intelectuais e 0s empresarios que estavam por tras, tanto da
companhia de cinema, como do TBC, consideravam o cinema nacional algo de baixa qualidade,
tendo apenas como referéncia ao americano. N&o conversavam com outras companhias e nem
abriam espago para artistas da carioca Atlantida, por exemplo, pois “chanchada” ndo era de
gualidade. O mesmo acontecia no TBC, que renegava os artistas teatrais existentes naquele

periodo.

também um complexo, localizado na Avenida Miruna, 713, no bairro Aeroporto, em Sao Paulo, com mais de um
estudio, teatro e chegou a possuir até um ringue de patinacdo de gelo.
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Quem eram os atores da Vera Cruz? Gente do TBC, ou gente da
sociedade de Sdo Paulo. Os maiores nomes, antes da minha chegada, eram
os de Eliane Lage e Mério Sérgio, ela uma moca da sociedade, ele contratado
por suas ligacOes sociais... O cinema brasileiro daquela época era desprezado
por essa gente grd-fina (...) (DUARTE apud GALVAO, 1981, p. 130)

Conforme CALIL (apud MARTINELLI, 2002), o crescimento da Vera Cruz ndo era
visto com bons olhos pela televisdo, que assim como a empresa cinematogréfica, também estava
em processo de crescimento, o que desencadeou um conflito entre as midias. Chateaubriand ja
havia se dado conta da ma administracdo e as dividas da Vera Cruz, que ja& somavam 164
milhdes de cruzeiros que a empresa devia, sendo que “centro e trinta eram devidos ao Banco
do Estado de Sao Paulo, cuja garantia era a receita dos filmes; trinta e quatro era 0 montante
devido ao Banco do Brasil, com garantia hipotecaria” (CALIL apud MARTINELLI, 2002, p.

170). Portanto os Associados aproveitam da fragilidade da VVera Cruz, como fala o pesquisador:

Os Diérios Associados, de Assis Chateaubriand, destoavam do coro e
pregavam, com grande agressividade, o fim da Vera Cruz em caso da
moralidade. A principal acusacgdo era de que a companhia havia sido leviana
com o dinheiro publico, oriundo dos bancos oficiais. O malicioso
Chateaubriand, proprietario da TV Tupi, havia tentado o cinema (...) €
fracassara inapelavelmente. Estava incomodado com os feitos da Vera Cruz
e ndo era capaz de prever as consequéncias para sua televisdo de uma
indUstria de cinema nacional vitoriosa. (CALIL apud MARTINELLI, 2002,
p. 170-171)

A pressdo da imprensa, sendo muitos veiculos motivados pela campanha de
Chateaubriand contra a Vera Cruz, acabaram por deflagrar publicamente toda crise, que
descaracterizava o glamour e toda aura que seus filmes revelavam e que a propria empresa
cinematogréafica queria parecer, por meio da contratacdo de atores de peso do teatro brasileiro,
assim como profissionais (diretores e técnicos) de todas as partes do mundo. Ndo souberam
administrar um periodo de sucesso obtido pelos filmes da Vera Cruz, principalmente depois de
“Tico-Tico no Fubd” (1952, de Adolfo Celi) e “Apassionata” (1952, de Fernando de Barros)
até o apice de bilheteria, como de visibilidade internacional com “O Cangaceiro” (1953, de
Lima Duarte). Gastava-se mais do que o necessario permitido dentro do orcamento da Vera
Cruz, sem planejamento. Para Schvarzman (2008), os anos 1950 foram marcados pela
efervescéncia, pela esperanga de forma redentora na cultura, “pelo internacionalismo e
progresso que os Estados Unidos procuravam vender através das artes” (p. 16) e que a Vera

Cruz tentou ligar-se a esses “icones formadores” quando tentava vender sua imagem, assim
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“parecia em S3ao Paulo que o cinema se inventava no Brasil. Era como se as antigas
experiéncias, o0s antigos profissionais nao tivessem existido, nem tivessem deixado heranga” (p.
16). A propria Vera Cruz aos poucos de desmontava, tendo nomes-chave como o diretor Alberto
Cavalcanti, colocando-se contra as decisdes tomadas pela direcdo da companhia. Ainda em
1953, o estilo de cinema brasileiro imaginado pela Vera Cruz tem um contraponto com
producdes como “Agulha no Palheiro”, do critico Alex Viany, producdo que ¢ descrita da

seguinte forma por Amir Labaki (2002):

E fruto de impulso neorrealista @ moda brasileira. Trata-se de um
filme importante, mas menor, rodado por um cineasta que era antes um
critico de cinema, vinculado ao partido comunista e com opiniGes bastante
ortodoxas sobre a vinculagdo da préatica cinematografica a uma vertente
social. (...) A consagracao internacional da VVera Cruz é assim simultanea aos
primeiros sinais do Cinema Novo, cujo discurso procurava renegar de “A” a
“Z” o que a Vera Cruz tentara realizar (...) Com o fortalecimento do pré-
Cinema Novo (“Agulha no Palheiro”, “Rio 40 Graus”, etc.), toda a
experiéncia da Vera Cruz foi estigmatizada — e muitas de suas licBes
acabaram desperdigadas. (LABAKI apud MARTINELLI, 2002, p. 158-159)

Ortiz (1988, p. 48-49) analisa a primeira metade dos anos 1950, nas artes de S&o Paulo
como também uma fase de tentativas e de problemas que repercutem de uma area artistica em
outra. Com o fechamento da Vera Cruz, em 1954, concluiu-se como um marco histérico numa
linha de tentativas de abertura de novas companhias, a citar também o caso da Maristela (p. 48)
e cita diversos criticos que fazem coro a suas afirmacgdes, espelhando-se em critica de Paulo
Emilio Salles Gomes, que afirma que o subdesenvolvimento da filmografia também deveu-se
ao subdesenvolvimento da sociedade em geral (p. 49), enquanto, ao se referir ao TBC, Ortiz
remete a Alberto Guzik, que observou que este teatro privilegiava a dramaturgia internacional,
produzindo entre 1949 a 1955, das 51 pecas produzidas, apenas nove eram de autores brasileiros
— 0 mesmo esgquema que o Teatro de Arena utiliza em sua primeira fase, com quatro textos
nacionais em 21 pecas realizadas no periodo. A questdo nacional entrou em debate a partir de
“Eles Nao Usam Black-Tie” (1958, de Gianfrancesco Guarnieri) no Teatro de Arena, tendo no
fundo um cunho sdcio-politico. Temos no final dos anos 1950, mudangas na sociedade
brasileira como um todo. A criacdo de Brasilia e a valorizagdo nacional como proposta de
governo de Juscelino Kubitschek, depois o conturbado periodo politico com a rapida passagem
de Janio Quadros e depois o0 periodo Jodo Goulart, que se encerraria em 1964, com a chegada
dos militares ao poder. O processo iniciado no cinema e na televisdo, com autores nacionais, na

televisdo so se daria a partir de 1960. E quando surgiu a TV Excelsior, do Grupo Simonsen.
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“Fortemente nacionalista, ela é fundada em 1960, apoiando a elei¢do do general Lott contra a
candidatura de Janio Quadros” (ORTIZ, 1988, p. 50). Em sua programacado, musica popular
brasileira (¢ na TV Excelsior, por exemplo, que em 1963 surgiu o Festival de MPB, que depois
se consagrou ainda mais na TV Record), o “Festival de Cinema Brasileiro” (além da sessdo de
cinema apresentada por Paulo Emilio Salles Gomes) e o “Teatro 9” (com autores nacionais,
como Guarnieri, Jorge Andrade e Vianinha) — o que passa a desvalorizar producfes que ainda
eram marcadas por textos estrangeiros, como o caso do “TV de Vanguarda”, na TV Tupi de
Sao Paulo e “Teledrama”, que surgiu em 1955 na TV Paulista para rivalizar com a produg¢ao do
canal 3 (transformado em canal 4 em 1960).

Ainda sobre os anos 1950, Brandédo (2005, p. 20-21) observa que o0 teatro e 0 cinema
paulistas tiveram também dois momentos importantes. No caso do teatro, foi nos anos 1950 que
0 Teatro Brasileiro de Comédia acabou por originar um grande nimero de companhias teatrais,
como Nydia Licia-Sérgio Cardoso, Tonia Carrero-Adolfo Celi-Paulo Autran, Teatro Cacilda
Becker e Teatro dos Sete (p. 20), enquanto aconteceu o | Festival Internacional de Cinema de
Séo Paulo, em 1954, no Cine Marrocos, com a presenca do diretor austro-americano Erich von
Stroheim (p. 21). Sobre o primeiro caso citado, das novas companhias, junta-se a isso dois fatos
importantes: 1°) entre as companhias criadas, o “Teatro dos Sete” teve em sua formagdo a
“Companhia de Teleteatro”, grupo criado por artistas do TBC (incluindo nomes com Cacilda
Becker, Carla Civelli e Ruggero Jacobbi), que acabaram por influenciar significativamente a
televisdo e o teleteatro do Rio de Janeiro, com o “Grande Teatro Tupi” da TV Tupi carioca,
canal 6, em 1956; 2°) essa ida para entéo capital federal de nomes como Fernanda Montenegro,
Sérgio Britto, Italo Rossi, Aldo de Maio, Nathélia Timberg, Fernando Torres, Flavio Rangel e
Manoel Carlos, foi também reflexo da criacdo de um poélo regional do Teatro Brasileiro de
Comedia que, acabou por ndo conseguir administrar devidamente seus dois bragos: S&o Paulo
e Rio de Janeiro, prejudicando o TBC como um todo. Muitos dos integrantes do “Grande Teatro
Tupi” do Rio de Janeiro anteriormente ja haviam feito parte do “Grande Teatro Tupi” de Sao
Paulo, com passagens pelo TBC. Em depoimentos de 6rgdos como Pro-TV e IDART, se faz
coro as afirmagdes de que, mesmo “TV de Vanguarda” e “Grande Teatro Tupi” do Rio de
Janeiro terem se tornados referéncias historicas para televisdo brasileira, pouco havia de
intercdmbio entre as produgbes dos programas, tanto de elenco, como de equipe e textos.
Esporadicamente colaboravam entre si, como no caso de textos trocados entre Walter George
Durst, de S&o Paulo, e Manoel Carlos, do Rio de Janeiro.
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Ao relembrarmos Walter George Durst, cabe aqui uma ressalva sobre o panorama das
artes em Sao Paulo, principalmente no que diz respeito ao “TV de Vanguarda” e a Companhia
Vera Cruz. Por conta da proximidade de Durst de Abilio Pereira de Almeida, que frequentavam
cineclubes e lugares comuns a classe artisticas, como o Nick Bar, do TBC, o cineasta e
teatrélogo convidou o radialista para ingressar, durante as filmagens de “Caicara” (1950, de
Adolfo Celi e produzida por Alberto Cavalcanti) nos bastidores da Vera Cruz, colaborando
muitas vezes no Departamento de Roteiros. Assim como Durst, apoiado por Cassiano Gabus
Mendes, muitas vezes convidou Pereira de Almeida a participar de produgdes da TV Tupi
durante a década de 1950. Essa ligacdo se tornou ainda mais préxima apés a crise de terminaria
com a Companhia Vera Cruz. Com a extin¢do da empresa e a entrega do espolio aos credores,
0 Banco do Estado de Sao Paulo, convidou Abilio Pereira de Almeida para assumir a funcédo de
diretor-superintendente da empresa que a substituiu, a Brasil Filmes. Com Walter George Durst,
ele foi produtor de “O Sobrado” (filmado entre 1955 e 1956, extraido da trilogia de “O Tempo
e o Vento”, de Erico Verissimo) e “Paixdo de Gatcho” (1957), numa parceria entre a Brasil
Filmes e a TV Tupi de Sdo Paulo — utilizando alguns remanescentes da Vera Cruz, como 0
fotografo Chick Fowle —, artistas e técnicos que eram, principalmente, do “TV de Vanguarda”.
Walter George Durst foi diretor dos dois filmes, sendo que em “O Sobrado” teve também a
direcdo de Cassiano Gabus Mendes.

Conforme Brandéo (2005), o teleteatro e a televisdo, propriamente dita, tanto em Sao
Paulo, como no Rio de Janeiro, sofreram com um conjunto de fatores desencadeados a partir
de 1954. Era possivel ver, apés a faléncia da Vera Cruz, a televisdo se abastecendo do teatro
para achar novos talentos e novas pecas (p. 27); viu-se também uma reacdo do radio e muitos
profissionais buscando oportunidades novamente em sua area de origem, dividindo-a com a
televisdo — isso deve-se a uma mudanca de habito de consumo, com o espectador revezando-se
entre ouvir radio e ver televisdo simultaneamente — em 1953, por exemplo, o Ibope realizou
pesquisa com 600 entrevistados em todo Brasil, que forneceu dados importantes como 40,3%
dos ouvintes ainda estavam presentes no radio, mas com 46,5% ja ndo o acompanhando da
mesma forma e frequéncia; enquanto tinhamos numa segunda pesquisa um deslocamento de
68,7% do publico que passou a assistir televisdo diariamente (0 que demonstra uma migracéo
para a nova area, de forma gradativa, mas ainda assim tendo um puablico que dividia-se entre as
midias) (p. 86-87) — e também com o ampliagdo do espaco publicitério para o radio em 20%,
apo6s mudangas na legislagdo, em 1952, o que possibilitou um investimento maior das agéncias

de publicidade como a Standard Propaganda e a Colgate-Palmolive a contratarem um maior
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namero de profissionais, atores, diretores, autores e até tradutores de radionovelas para fazerem
no Brasil originais cubanos e argentinos de grande sucesso no exterior, o que culminaria mais
para frente no crescimento da telenovela, com adaptagdes dos mesmos originais, como “O
Direito de Nascer”, em 1964, na TV Tupi (p. 46-47) e as telenovelas da TV Excelsior, a partir
de 1963, como “2-5499 Ocupado” (1963) e “A Moga Que Veio de Longe” (1964). Os teleteatros
principais da TV Tupi também sofreram influéncia de outros programas, com a chegada de
novos programas, como “Musica e Fantasia” (1954) — este teatro musical foi considerado a
“menina dos olhos” da emissora, ocupando por trés anos e meio todas suas dependéncias, por
se tratar de um projeto produzido pelo na época diretor-geral do canal 3, The6philo de Barros
Filho e dirigido por Abelardo Figueiredo (p. 33) —, a segmentacdo teleteatros sob medida, como
“TV-Teatro Walita” (1958), criagdo do diretor artistico Cassiano Gabus Mendes apenas para
adaptacOes de classicos estadunidenses, a pedido da patrocinadora Walita — e concorréncia com
teleteatros de outras emissoras, com o “Teledrama Trés Ledes” (da TV Paulista, a partir de
1955), que apresentava-se como uma mescla do “Grande Teatro Tupi” com o “TV de
Vanguarda”, trazendo profissionais de diversas areas, incluindo de companhias de teatro e de
radios (principalmente das radios Nacional e Excelsior, pertencentes a OVC — Organizacao
Victor Costa, detentora do canal 5).

Os fatores externos, tanto da sociedade e da politica, como nas mudancas no campo das
artes e das midias, nos fazem entender todo processo de fases em que a televisdo se divide,
sendo além do ponto de vista técnico: a TV em preto e branco, a TV em cores e a TV digital. A
popularizacdo dos televisores e a mudanca no habito de consumo do brasileiro, é dividido,
conforme Mattos (2010, p. 85-86) nas seguintes fases: 1%) elitista (1950-1964), quando o
televisor era um objeto de luxo e de facil acesso apenas a elite; 2%) populista (1964-1975),
guando a televisdo era exemplo de modernidade e imperava programas populares; 3%) do
desenvolvimento tecnologico (1975-1985), com a consolidagcdo das redes, a expansao via
satélite e o produto televisivo exportado para fora do pais; 4%) da transicdo e da expansdo
internacional (1985-1990), com uma exportacdo de contetidos para o exterior em larga escala;
5% da globalizagédo e da TV paga (1990-2000), com a televisdo vista como apoio na
redemocratizacdo e na criacdo de novas formas de distribuicdo de conteddo; 6%) da convergéncia
e da qualidade digital (2000-2010), com a interatividade e a busca pela alta definicdo; 7¢) da
portabilidade, mobilidade e interatividade digital (de 2010 a atualidade), com a reestruturacéo

de todo setor e a televisao conversando com outras midias de forma efetiva e constante.
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A primeira mudanca de fase da televisao brasileira, que impacta também na queda de
audiéncia dos teleteatros e principalmente do “TV de Vanguarda” pode ser descrita na
argumentacao de Muniz Sodré (1977, p. 85), que fala da auséncia de uma estrutura comercial
solida e j& consolidada na area televisiva, como também uma fatia pequena de audiéncia,
formada pela elite (entende-se também pelo prego do televisor, que era trés vezes maior que o
de uma radiola sofisticada e pouco mais baixo que o de um carro), contribuiram de forma
determinante para a mudanca do perfil da programacdo das emissoras assim que ocorreu a
popularizacdo dos televisores. A elite consumia televisdo, mas ndo deixava de estar em teatros,
cinemas ou concertos musicais. A grande massa foi para frente da televisdo, aberta e gratuita.
Comparativamente, o Ibope em 1954 informou que 48% do publico assistia a apresentacées de
balé pela televisdo, sendo que em quatro anos, 1958, nova pesquisa mostrou que para atingir
um publico maior, as emissoras abandonavam programas considerados culturais.

Walter George Durst em depoimento a Branddo (2005, p. 206) fala da importancia de
todo esse momento vivido e a busca por experiéncia, por novos paradigmas, em uma linguagem
gue ainda ndo existia de forma consolidada, concentrada em se achar e dar referéncia ao

considerado novo: a televisao.

No6s ndo tinhamos nogéo nenhuma de linguagem de TV. FicAvamos livres e sem
modelos. Para nés foi um campo maravilhoso de experiéncias. E me lembro da frase de
Orson Welles: “Mas para serve a TV? Para experiéncias”. (...) Com que sentido e com
que critérios? Com tudo de cinema que tinhamos na cabega. Eu era metido a fazer roteiro
de cinema. Ja tinha feito para Vera Cruz e Multifilmes. Acreditdvamos que a
transposi¢do de filmes para TV ou de um romance como “Calunga”, por exemplo, de
Jorge Andrade seria possivel. (..) No6s tivemos que movimentar as cameras, e
pensdvamos de que forma essas cameras iriam registrar isso e passar para o ar um filme
que estavamos imaginando? (...) surgiu o primeiro esquema de colocar a cAmera para
ndo pular eixo, porque o pulo de eixo é fatal. Tinhamos que aprender tudo isso. Mas
houve tempo: o “TV de Vanguarda” ficou doze anos sob minha dire¢do. N0os meus
scripts eu fazia todas as indicac@es de direcdo... (DURST apud BRANDAO, 2005)

Essa busca pela linguagem deve-se também ao fato de nos bastidores da televisdo, em
especial, da TV Tupi de S&o Paulo, existirem profissionais das mais diversas ideias e formacoes
culturais, ndo sendo intelectuais e eruditos. Eram curiosos e sedentos pela descoberta do novo,
da experimentacdo, ndo desdenhando ou considerando a televisdo como uma “arte menor”, o
que muitas vezes foi considerada pelos profissionais de cinema e de teatro. Nessa questdo o
perfil dos profissionais do radio, cuja formacédo intelectual ndo chegava ao ensino superior,
diminuia o nimero de julgamentos e preconceitos, possibilitando uma integracdo maior e a

busca por novos caminhos. Por outro lado, a falta de formacéo intelectual prejudicava pelo ndo
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conhecimento de recursos, das mais diversas midias e artes, cuja formacéo se fez de forma
diferente em outras emissoras, como no caso da teledramaturgia da TV Tupi carioca, onde
profissionais do teatro e intelectuais tiveram maior presenca, ainda mais pela proximidade de
toda classe artistica existente na entdo capital federal, o Rio de Janeiro. A convergéncia entre
os profissionais do teatro e da televisdo aconteceu também em S&o Paulo, mas em menor escala.

Para Inimé Simoes (1986), o “TV de Vanguarda” colaborou ndo apenas para linguagem
televisiva, mas se tornando uma semente para outros formatos ficcionais na TV, auxiliando no
amadurecimento da prdpria teledramaturgia. Para autora, chegou a se pensar a televisao pudesse
ser “artistica” e, buscando sua propria afirmacdo, ela “se impregnasse, a cada encenacao de
Shakespeare, Lorca ou Jorge de Lima, de uma positividade alvissareira” (SIMOES, 1986, p.
31). E possivel observar a boa aceitagio do “TV de Vanguarda” pela critica com a produgio de
classicos como “Otelo”, de Shakespeare, em outubro de 1952, ou em “Henrique IV”, de Luigi
Pirandello, em 08 de fevereiro de 1953, ou na adaptagdao do filme “Casa de Estranhos”, de
Jerome Weidenan, em 15 de marco de 1953 — o jornal “O Tabloide” (p. 21), no dia seguinte,
fez a seguinte critica: “N&o saberiamos dizer se € 0 maximo de elogio salientarmos que foi
cinema ao que assistimos, € do melhor cinema”, elogiando a dire¢do de TV de Cassiano Gabus
Mendes e a adaptacdo de Walter George Durst.

Ja em 1953 se via um teleteatro com um acabamento maior e que competia com o
“Grande Teatro Tupi” na busca por uma diferenciacdo dentro da propria grande de programagao
da TV Tupi de S8o Paulo. A imprensa ja considerava o género teleteatral consolidado e
observava as diferengas entre o “TV de Vanguarda” ¢ o “Grande Teatro”, cujo segundo
continuava a ser uma referéncia de um “teatro na televisao”, enquanto o primeiro ja
demonstrava em sua forma de interpretar e nos recursos utilizados algo cada vez mais
televisivo, sem marcacOes que estivessem mais voltados ao ambiente teatral do que a um
estadio de televisdo. Os elencos eram heterogéneos e, no caso do “Grande Teatro”, o
crescimento do teleteatro, de modo geral, fez com que nomes de grandes companhias
estivessem constantemente presentes nas producdes televisivas: Maria Della Costa e Procopio
Ferreira, por exemplo.

O “TV de Vanguarda” possuiu dois fatores cruciais, em toda sua existéncia (de 1952 a
1967): a auséncia na obrigatoriedade dos direitos autorais (0 que ndo causou impedidos e nem
tornou mais onerosa as producfes por pagamentos aos autores originais de filmes, pecas e
livros) e uma benevoléncia da Censura (criando poucos impedimentos, apds 1964, por conta da

credibilidade que o programa ja possuia até entdo). De tal forma, apos acharem as pecas eles
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partiam para um processo de adaptacdo e ensaio rapidamente, sem maiores preocupagoes.
Tentavam entdo, ter como apoio as referéncias basicas que possuiam de cada area relacionada
a televisdo. Do radio buscaram a agilidade, o ritmo e o dominio do som, como 0 uso do
microfone e da criagdo imaginaria de efeitos sonoros; do cinema pensaram nos planos, angulos
e movimentos que pudessem tirar proveito, assim como a iluminacdo, a profundidade de cena
no audiovisual; e do teatro a cenografia, 0s recursos técnicos, a interpretacao constante, 0s mise-
en-scéne. Com isso buscaram também profissionais que pudessem agregar a cada uma das
partes envolvidas e somar no que elas se assemelhavam. Apos os espetaculos e até em outros
dias da semana, os profissionais da TV Tupi continuavam na madrugada, no estudio, tentando
descobrir, testar, experimentar novas possibilidades com os equipamentos para serem utilizadas
na emissora, a comecar pelas producdes do “TV de Vanguarda”. Conforme Cassiano Gabus
Mendes (IDART, 1976): “ninguém achava ruim” ficar além do horério de trabalho, como se
tivessem um brinquedo e quisessem brincar, naquele constante laboratério de imagem e som.

O resultado de todo esforco era visto ndo regularmente pelo Ibope, mas sim por outras
formas de controle da opinido publica: os telefonemas de telespectadores cumprimentando a
producdo (relatando pontos positivos e negativos) a cada nova transmissdo, e cartas que
chegavam diariamente a sede da TV Tupi no bairro do Sumaré. Se preocupavam mais com essa
repercussao do que com o aval da imprensa especializada.

Outra preocupacao era por conta da disponibilidade do elenco. Muitas vezes, estavam
ocupados com outras atividades dentro da Cidade do Radio, como programas radiofénicos ou
ensaios para outros programas (de radio e de televisdo). Por isso, a dire¢do do “TV de
Vanguarda” acabava definindo as pecgas que seriam a partir do elenco que estava disponivel
para dali quinze dias. Nessa alternancia de profissionais, em todos os setores, tudo era feito em
um ritmo frenético. Cassiano Gabus Mendes (IDART, 1976), afirma “vocé ensaiava meio no
tapa (...) era impossivel vocé ensaiar com tudo prontinho um negécio de duas horas, duas horas
e meia de duragdo, as vezes trés horas. E de noite pedia a Deus que tudo saisse bem”.

A escolha dos textos — tendo como principais adaptadores como Walter George Durst,
Dionisio Azevedo, Cassiano Gabus Mendes, posteriormente Fernando Faro e José Marques da
Costa — era feita muitas vezes de forma aleatoria. Durst (IDART, 1976) relata que “um dia
passei huma calcada e tinha la um livro do Horace McCoy — ‘Mas Nédo Se Mata Cavalo?’ Entao
fiz o espetaculo que saiu sensacional (...) Foi um sucesso memoravel”. Ele fala da peca “Mas

Nao Se Mata Cavalo?”, encenada em 16 de agosto de 1953, ao vivo, no “TV de Vanguarda”
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(primeiro trabalho de Luis Gustavo como ator, até entdo caboman da emissora, substituindo
Walter Avancini que havia adoecido).

Durst (IDART, 1976) explica que inicialmente era mais facil adaptar originais
estrangeiros, seja filmes ou pecas, do que textos nacionais. 1sso porque o publico e a critica
recairiam sobre eles, julgando uma realidade e um conhecimento que é mais proximo da
realidade social brasileira, principalmente se os temas fossem contemporaneos. Isso nédo
impediu que fossem interpretadas obras de Jorge de Lima, Guimardes Rosa, Jodo Alphonsus e
outros autores nacionais, mas em escala menor em relacdo aos originais cinematograficos e
classicos estrangeiros (realidade que aconteceu apenas anos depois).

No campo da experimentacéo, ainda em 1953, foi realizado no dia 10 de maio uma soma
de quatro historias curtas, sendo inédita apenas uma. E o caso de “Cara de Ago”, original de
Cassiano Gabus Mendes, ao lado de “O Sopro dos Ventos”, de Victor Ninovitchenko, “O
Culpado”, de Robert Arthur e “O Estranho”, de Mario Fanucchi (as duas ultimas ja haviam sido
encenadas em na TV Tupi, respectivamente em 18 de janeiro de 1952 e 14 de maio de 1951,
antes da existéncia do “TV de Vanguarda”).

As adaptacdes do “TV de Vanguarda” muitas vezes eram baseadas em duas fontes. E
como o caso de “A Herdeira”, em 07 de junho de 1953. Durst utilizou como base tanto o filme
“A Herdeira” (“The Heiress”, dirigido por William Wyler Paramount, em 1949), como o
romance que lhe deu origem, “Washington Square”, de Henry James (1880). E se em 21 de
junho exibiram o texto original de “Hamlet”, de Shakespeare, atualizavam a obra do escritor
inglés, na recriacao de “Romeu e Julieta” a partir da adaptagdo de “Os Amantes de Verona”
(“Les Amants de Vérone”, 1949), filme francés de André Cayette, numa versao modernizada,
onde se misturava com 0 antigo texto shakespeariano, com personagens tendo outros nomes,
mas a mesma esséncia.

O que muitas vezes acontecia eram 0s adaptadores se apropriarem também de pecas que
estavam ou estiveram recentemente em cartaz. Como no caso de “Arsénico em Pequenas
Doses” (transmitida em 05 de julho de 1953), adaptado por Walter George Durst, do original
de J. Kesselring, que foi sucesso na Broadway e depois no Brasil, no TBC, com Cacilda Becker
e Madalena Nicol. Na televisdo, Cathy Stuart e Lucia Lambertini nos principais papéis.

Em 1954, ano do IV Centenéario de Sao Paulo (tendo as emissoras de radio e a televiséo
se responsabilizado pelos festejos de 09 de julho) e em que o presidente Getulio Vargas se
suicidou, o “TV de Vanguarda” ainda ndo havia se aberto a autores brasileiros. Apostavam em

“Macbeth” (em 02 de outubro), de Shakespeare, com Dionisio Azevedo como adaptador,
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diretor e protagonista da trama. Tanto pelos profissionais da TV Tupi, como pela critica
especializada e pelo publico, foi considerado o principal espetaculo daquele ano. 1sso em
decorréncia da maturidade artistica e técnica de como foi produzida e apresentada a peca. S6
de ensaios foram treze dias, com marcagdo de cameras e de iluminagdo detalhada, maior
acabamento nos cenarios e figurinos (ainda assim, a critica desconsiderou fatores como uma
toalha de mesa utilizada como manto de Dionisio Azevedo, por conta da interpretacdo do ator,
que sobrepunha a pequenas falhas da producéo). Entre as interpretacées, um ponto alto foi a
cena do delirio de Lady Macbeth, que garantiu a Marcia Real o Troféu Roquette-Pinto de
“Melhor Atriz” de 1954. Cassiano Gabus Mendes disse que apesar do amadurecimento
demonstrado, contaram também com a sorte, uma vez que o espetaculo foi transmitido por trés

horas seguidas.

3.1.4 A questéo dos direitos autorais na historia do “TV de Vanguarda”
Mesmo com uma influéncia constante da cultura estadunidense em todo mundo

(incluindo Brasil) os conflitos da Guerra Fria também atingem as artes. Em 1955 foi destaque
mundial o langamento do romance “Lolita”, do russo Vladimir Nabokov, que com humor
criticava a sociedade americana aos olhos de um visitante europeu. Questdes que sdo também
debatidas na televisdo, uma vez que no “TV de Vanguarda” ha a preocupacdo de seus
adaptadores em ndo apenas mostrar uma visdo de cultura, mas expandir o repertério do publico
como um todo. H& um estimulo por parte também dos integrantes que eram engajados na causa
comunista, como Walter George Durst, em levar ao publico textos que tivessem a critica social,
podendo ser até originais russos, como trés pecas de Fiddor Dostoiésvki®: “O Idiota” (no ar em
15 de maio de 1955, do original homonimo de 1869), “O Homem do Chapéu Coco” (do original
“O Eterno Marido”, de 1870, exibido em 05 de fevereiro de 1956) e “Crime e Castigo”
(adaptado em 01° de abril de 1956 por ele, tendo no papel principal, Raskolnikov, Cassiano
Gabus Mendes, do original homdnimo de 1866).

Conforme Walter George Durst (apud GUIMARAES, 1995, p.13-17), outras razdes
também motivaram o uso de textos russos e de outros escolhidos, ligado as questdes de menor

vigilancia aos direitos autorais e ao tempo.

8 Vale salientar que dos textos russos, nem todos estdo voltados a causa comunista. H4 uma simpatia maior a
literatura russa por conta da ligacdo desses jovens ligados ao Partido Comunista brasileiro, como Durst, que logo
explica sobre a facilidade, do ponto de vista dos direitos autorais, para obter autorizacao para adaptar textos russos.
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Era o faroeste. Quem tirasse o revllver primeiro e atirasse, estava tudo
bem. Tinha pro-forma a SBAT. Mas todo mundo sabia que a SBAT recebia
o dinheiro, cobrava o dinheiro do direito autoral e ndo ia para o autor, ficava
para ela mesmo. Tinha uma certa esculhambacdo. Entdo a gente dava um
jeito. De vez em quando passava um apuro: "“Tal coisa 14, o advogado do
fulano de tal ficou sabendo e vai fazer uma cobranca." Mas nunca aconteceu.
(...) Romance russo, por exemplo, nds usdvamos muito e nunca pagavamos
direito autoral, porque tinha uma coisa na Russia que eles ndo pagavam
direito autoral de ninguém, entéo podia-se usar romances russos de montes.
(...) Adaptar o romance brasileiro era mais complicado. No “Mistério
Magazine”, os contos tinham no méximo cinquenta paginas, estava lido e
pronto. Eram histdrias 6timas, que ja tinham um mistério, ja tinham uma
coisa para segurar. O romance brasileiro ndo, tinha trezentas paginas. Acho
que foi um pouco por isso, pelo tempo. E o resultado era 0 mesmo. (...)
Quando tinha um pouco mais de tempo, a gente fazia romance brasileiro, dai
saia melhor. (...) Entdo fazia um romance brasileiro ou mesmo um filme, que
as vezes também quebrava o galho... (DURST apud GUIMARAES, 1995,
p.13-17)

O jornal “O Estado de Sao Paulo”, na edi¢do de 25 de dezembro de 1955, salientou a
contribuicdo do programa a area cultural, elegendo-o como 0 melhor na categoria de “Programa
de Inovagdo em Televisao”. No mesmo ano em que foi crescente a criagdo de programas de
teleteatros nas trés emissoras existentes em Sao Paulo (TV Tupi, TV Paulista e TV Record),
enquanto no Brasil existiam aproximadamente 85 mil televisores (MATTOQOS, 2010). Na
teledramaturgia séries e novelas também ganhavam mais espaco, sendo estas Ultimas,
consideradas de “menor importancia” em relacdo aos teleteatros, estigmatizadas como mais
popularescas (ainda que em muitos casos exibissem classicos da literatura nacional e
internacional, por exemplo, como se fazia no “TV de Vanguarda”) mesmo pelos profissionais
(em sua maioria os atores) que as realizavam — independente se fossem esses oriundos do
cinema, teatro ou do radio. Ainda assim se viam atores das mais diversas midias aderindo a
televisdo, mesmo nas novelas, como Jaime Barcelos em “Bocage” (autoria de Dionisio Azevedo
sobre a vida do poeta portugués) e Maria Fernanda em “E o Vento Levou...” ° (também de
Azevedo, do livro de Margareth Mitchell, de 1936), ambas em 1955. O programa “Teatro
Cacilda Becker” era levado ao ar agora pela TV Record, rivalizando também com o “Grande
Teatro” da TV Tupi.

A Revista “7 Dias na TV”, em sua edi¢do de 169, de novembro de 1955 relatava que “O

teatro esta invadindo, lenta e paulatinamente, o novo setor artistico que ¢ a TV” (p. 4).

® Uma curiosidade: o tema desse filme (Thara’s Theme, composto por Max Steiner, 1939) era utilizado como
musica da abertura do “TV de Vanguarda”, pelo programa adaptar filmes para teleteatros.
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O ano de 1956 foi considerado de grande amadurecimento para o “TV de Vanguarda”
e para linguagem televisiva nele expressa. Em 04 de marco daquele ano, Walter George Durst
adaptou “Calunga”, romance de 1935, escrito pelo alagoano Jorge Lima. Guilherme de Almeida
em sua coluna “Ontem — Hoje — Amanha”, no Diario de Sdo Paulo de 08 de margo de 1956

descreveu a adaptacao de “Calunga”:

Bem no centro de um triangulo equilatero e, pois, equidistante dos trés
angulos — teatro, cinema e radio — que o formam, esta a televisao narrativa.
(...) a televisdo ja é capaz de revestir-se das insignias da consagracao (...)
Citarei por exemplo... a pe¢a oferecida, na noite de domingo ultimo, pela
“TV de Vanguarda”, do canal 3. (...) Uma naturalidade (como ¢ dificil ser
natural!) interpretativa, o jogo cénico, dialogagdo e dic¢do, que 0 nosso teatro
ainda ndo conseguiu. Uma sintese dramatica, uma “continuidade” e uma
“iluminagdo” que nosso cinema nunca alcangou. Uma técnica de som (fundo
musical, arte dos ruidos, transmissdo vocal etc.) de que o nosso radio se pode
plenamente orgulhar” (...) pela sua real realizagdo ante as objetivas da TV,
estdo a afirmar e provar que ja existe, no Brasil, uma arte de vanguarda.
Calunga é o seu porta-estandarte. (ALMEIDA, Diério de S&o Paulo, 08 de
marco de 1956)

Independente do exagero do critico, de forma inflamada, ao enaltecer os feitos de
“Calunga” ¢é possivel observar o cuidado que se teve em relacdo a tal producéo, em todos os
sentidos. Tanto a critica, como o publico considerou “Calunga” um divisor de aguas dentro da
historia do “TV de Vanguarda” (conforme a matéria “Calunga!”, da Revista Can-Can, 1956, p.
8-9). Um reflexo da importancia dessa adaptacdo deu-se 31 anos depois, quando “Calunga” foi
escolhida pelos antigos realizadores do programa para uma montagem especial, em 16 de
setembro de 1986, para comemorar 0s 36 anos da televisdo no Brasil. A adaptacédo foi feita,
com apoio de toda equipe original, na TV Cultura, na forma ao vivo, em preto e branco, com o
mesmo texto e as mesmas técnicas de sua versdo original, tendo Tony Ramos (interpretando
“Dot6”, papel antes pertencente a Lima Duarte) como o protagonista ¢ direcdo de Henrique

Martins (TV CULTURA, 1986).
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Figuras 2, 3,4 e 5 — GTs iniciais da recriacao de “Calunga” (TV Cultura, 1986)

Apos “Calunga”, a proxima grande produgao foi “Crime e Castigo”, em 01° de abril de
1956, que utilizou de forma conjugada todos os estudios da emissora. O diretor de TV, Tito
Bianchini (Alberto Bianchini), em depoimento a Pro-TV em 09 de setembro de 1998, comenta

sobre “Crime e Castigo™:

Um projeto muito avangado pra época, que o Cassiano elaborou com
0 José Marques da Costa, que foi quem adaptou. (...) SO neste projeto de
estudos de como fazer ou ndo fazer, foi coisa de aproximadamente uns 70
dias, antes de se comecar a pensar na execucdo deste projeto. O que foi
realmente uma temeridade fazer aquele tipo de coisa, como a gente fez,
previsto para quatro horas. Foi o que durou a "TV de Vanguarda" de "Crime
e Castigo". (...) Loucura! Porque nds usdvamos os estidios A, B, C (...) Se
colocou troika, inclusive com cavalo, etc. (...) Houve um acidente, com Jaime
Barcelos, que acabou quebrando a perna. E nds tivemos inclusive que
improvisar um ato nesse espetaculo, pra que se pudesse socorrer. (...) Uma
coisa que aconteceu de importante, nessa época, também com o "Crime e
Castigo"”, € que o Jorge Edo e o Dr. Mario Alderighi, trouxeram um
equipamento dos Estados Unidos, chamado “Kinescopio” (...) era um
equipamento propicio para vocé tirar do video, ao lado do switcher, para
poder extrair do "Crime e Castigo", toda essa filmagem. (BIANCHINI, Pr6-
TV, 1998)

Ao que se refere o ator e diretor de imagem Tito Bianchini, as quatro horas
representaram o desafio de transformar para a televisdo um romance de mais de 500 paginas,
de Dostoiésvki. Sobre o aparelho mencionado é para captura das imagens da mesa de corte
(switcher), transformado em pelicula. Por conta disso, preservado hoje pela Cinemateca
Brasileira (que estd com o que restou do acervo da TV Tupi), possuimos o Unico registro integral

de uma pega completa do “TV de Vanguarda”.
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Figuras 6 e 7 — Cassiano Gabus Mendes (Raskolnikov) e Marly Bueno (Sonya) em “Crime e Castigo”
(TV Tupi, 1956)

Mesmo utilizando-se de processos de filmagem, a producéo foi feita de forma ao vivo,
do comeco ao fim, 0 que ocasionou também a improvisacdo gerando atraso em todo um ato,
por conta do acidente com o ator Jaime Barcelos. Ele que se acidentou depois de fraturar a perna

apds o susto levado por um cavalo, na carroga que estava em cena, com o ator.

Jaime Barcellos, o popular ator da TV Tupi, sofreu um grave acidente,
durante a transmissdo do TV de Vanguarda "Crime e Castigo" (...)
Diagndstico do ortopedista: fratura por arrancamento, Maléola Tibial, no pé
direito. Barcellos foi internado num hospital e engessaram o seu pé. (...) Tera
ainda, que ficar mais 25 dias sem andar, até chegar o momento de por
aparelho, para entdo poder mover o pé. Eis o castigo, de um crime que ndo
cometeu... (TV Revista, ed. 49, 18 de abril de 1956, p. 16)

Os proprios profissionais da TV Tupi, que integravam o “TV de Vanguarda”,
procuravam inovar nas formas de encenagdo, no uso de novas tecnologias, para manter a
audiéncia face a concorréncia que agora era maior no setor Quanto mais progrediam, mais o
publico e a critica exigiam (SILVA, 1980, p.42-47).. Foi nesse processo que criam pegas como
“A Vaidosa” (no ar em 16 de setembro de 1956) — inspirada no filme homénimo (“A Vaidosa”
no Brasil, originalmente “Mr. Skeffington”), de 1944, dirigido Vicente Sherman e, inspirado
no romance de Ruth C. Mitchell, Elizabeth e Julius Epstein, com Lia de Aguiar no papel de
Senhorita Skeffington, interpretado por Bette David no cinema, criando trés épocas em um
mesmo estldio (1913, 1920 e 1940), para retratar o envelhecimento das personagens — e “O
Lobo do Mar” (exibida em 26 de maio de 1957), adaptacdo da novela de Jack London (1926),
em que simulam dentro do estudio da TV Tupi um naufragio ao vivo (DURST, IDART, 1976).
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3.1.5 Acriagdo do “TV de Comédia” e as modificacoes do “TV Vanguarda” (1957)
Um pouco antes da chegada do “TV de Comédia”, em 1957, vemos o “TV de

Vanguarda” acreditando em textos nacionais com “O Feijdo e o Sonho”, romance de Origenes
Lessa (de 1938, com adaptacéo exibida em 10 de junho de 1956, por Walter George Durst) e
“Ralé” (exibida em 19 de agosto de 1956, da peca de Maximo Gorki, que foi um dos maiores
sucessos do TBC, com Maria Della Costa, em 1951 — data em que a mesma também foi exibida
em horario denominado “Teleteatro” na TV Tupi), sendo realizada nova adaptagdo em 23 de
novembro de 1958. Sobre o enredo de “Ralé” descreve Miroel Silveira que se trata de um
“contetido evidentemente anticapitalistico da peca, seu apelo impreciso, mas pungente a favor
de um mundo mais humano e mais justo” (SILVEIRA, 1976, p. 49).

Conforme Silva (1980, p. 44), ndo se mantinha sempre um alto padrdo nas producées
do “TV de Vanguarda”, revelando imperfeigdes que, muitas vezes, eram geradas pelo acelerado
ritmo de producédo e a equipe reduzida que existia na TV Tupi, além das questdes provenientes
de ser um programa ao vivo. Além disso ha a critica de profissionais que idealizavam uma
producdo mais bem-acabada, tendo “descontentamento em rela¢do a televisdo brasileira em
geral, acusando-a de concessdes demasiadas ao comercialismo e, por extensdo, a incultura” (p.
44), além da TV ser prejudicada pelos baixos salarios que eram pagos, que afastavam
“intelectuais e escritores de qualidade do video, medrando, como consequéncia, a
mediocridade”. Isso interferia também nas producdes do “TV de Vanguarda”, que mesmo tendo
total prestigio, ja ndo eram mais novidade para o publico em geral. Foi justamente nesse periodo
que, buscando novas possibilidades, a TV Tupi de Sdo Paulo cria um segundo teleteatro,
utilizando boa parte do elenco do “TV de Vanguarda”, o “TV de Comédia”, em 29 de dezembro
de 1957, com a pega “Treze a Mesa”, de Marc-Gilbert Sauvajon, com dire¢éo de Antunes Filho
(que ja dirigia pecas teatrais) e produgao de Heitor de Andrade. O “TV de Comédia” se tornaria
um contraponto do “TV de Vanguarda”, revezando-se com a atragcdo, nas semanas que se
intercalavam entre uma e outra exibicdo deste teleteatro. Com um contetddo de mais leve
absorcdo, o humor, priorizaram assim semanalmente as duas faces do teatro: o drama e a
comédia, divididos respectivamente entre “TV de Vanguarda” e “TV de Comédia”. A
experimentacao também marcou o segundo programa, que apos a chegada de Geraldo Vietri a
sua direcdo, passou a colocar outros tipos de textos: desde autores de comédias teatrais
brasileiras, dos anos 1920 e 1930, até mesmo originais do préprio Vietri, 0 que caracterizou o

“TV de Comédia” como um laboratorio para textos inéditos, sem necessitar de adaptacdes.
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Em 1958, a selecdo dos classicos a serem adaptados era de grande diversidade. Era
possivel ir ao velho oeste, com Billy, The Kid, em “O Ultimo Bandido” (original do escritor
americano Gorel Vidal, em 20 de julho), como ver a sofrida histdria de soldados franceses na
Primeira Guerra Mundial em “O Preco da Gloria” (do original de Humphrey S. Colby — que foi
adaptado para o cinema em 1949, indicado ao Oscar em 1950, com direcdo de William
Welmann), em 14 de setembro, ou conhecer a historia do amor proibido da francesa “Eugenia
Grandet” (romance de Honor¢ Balzac, 1833), em 09 de novembro.

A profissionalizacdo da TV, naquele periodo, gera também escolas que passam a ensinar
televisdo ou explorar a estética utilizada nela. Em 1954 surgiu a A.R.T. — Academia de Radio
e Televisdo, de Vida Alves e Célia Rodrigues. Dois anos depois, também em S&o Paulo, foi
criado o Instituto TV, da atriz Sonia Greiss, também da TV Tupi, que se utiliza a influéncia da

televisdo para fins de embelezamento.
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Figuras 8 € 9 — Anuncio “A.R.T” e “Instituto TV” (TV Revista, abril de 1956)

3.1.6 Do “Cinema em Casa” ao “TV de Vanguarda”
Para se falar de dinamicidade e intermidialidade, observa-se no préximo quadro o

nimero de pecas produzidas pelo “TV de Vanguarda” em que foram utilizados os roteiros
criados para o “Cinema em Casa” (Radio Difusora), a partir de filmes observados e decupados
para o programa radiofnico, agora com novas marcacdes voltadas a imagem, no caso, cameras,
luzes e outros elementos audiovisuais. Em alguns casos, dispensou-se a versao cinematografica

para ficar com textos literrios, como as adaptagdes shakespearianas, como “Otelo”, “Hamlet”
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e “Macbeth”. Fica também nitida a presenga de Cassiano Gabus Mendes e, principalmente, de
Walter George Durst como incentivadores de tais adaptacdes na TV. Ao longo do tempo,
percebe-se também Cassiano Gabus Mendes dedicando-se mais a direcdo artistica e menos a
direcdo de TV (direcdo de imagem, no switcher) e Walter George Durst abrindo espaco para
outros adaptadores, como também para pecas, contos, livros e outros textos, tanto nacionais
como internacionais. O propdsito original de manter na televisao uma férmula de sucesso
radiofénica transformou-se. E possivel ver entre os adaptadores de filmes nomes como Dionisio
Azevedo, Jos¢ Marques da Costa ¢ também Benjamin Cattan, que ao assumir o “TV de
Vanguarda” assumiu o lugar de Durst, nessa amostragem, como também Cattan dirigindo os
espetaculos além de adapta-los. A maioria dos roteiros adaptados sao de origem hollywoodiana,
mas podendo ver também titulos franceses e italianos, por exemplo.

Observa-se que 1957 foi também um ano em que o teleteatro da TV Tupi de Séo Paulo,
como um todo, foi valorizado, do ponto de vista financeiro, com mais investimento nas
producdes teleteatrais e aumento de patrocinadores. No “TV de Vanguarda” aumentaram o
namero de adaptacGes cinematogréaficas, como superproduces, no mesmo ano em que surgiu
0 “TV de Comédia”. Nesse periodo, o cinema brasileiro estava em um bom periodo, com salas

luxuosas, sendo muito frequentadas pelo publico, de uma forma e preco acessiveis.

Ano | Data Adaptador Direcao / Producao Filme
1952 | 31/08 Cassiano Gabus Cassiano Gabus Mendes | “A Vida Por Um Fio” (Anatole Litvak,
Mendes 1934, do original de Lucille Fletcher) —

mesmo roteiro produzido em 29/11/1950,
com Lia de Aguiar no “Teatro Walter
Forster”

14/09 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “Crime Sem Paixdo” (Ben Hecht, 1934) —

Durst / Jorge Ribeiro / Luiz roteiro “Cinema em Casa”

Gallon

02/11 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “O Ninho Encantado” (de “Doce Milagre
Durst de Amor”™)
16/11 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “O Homem Que Vendeu a Alma”

Durst (William Dieterle, 1941, do conto original
de Stephen Vincent Benet) — roteiro
“Cinema em Casa”

30/11 Walter George s.d. “O Inspetor Geral” (Henry Koster, 1949,

Durst da peca original de Nicolai Gogoi) —

roteiro “Cinema em Casa”
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1953 | 11/01 Walter George s.d. “De Ratos ¢ Homens” (de “Caricia Fatal”,
Durst 1939) — roteiro “Cinema em Casa”
08/02 Walter George s.d “Henrique IV” (Giorgio Pastina, 1943,
Durst Italia, da peca de Luigi Pirandello) — roteiro
“Cinema em Casa”
01/03 Cassiano Gabus Cassiano Gabus Mendes | “Raposas” (do filme “Pérfida”, de William
Mendes Wyler, 1941, a partir do original “As
Raposas” de Lilian Hellman)
15/03 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “Casa de Estranhos” (do filme “Sangue do
Durst Meu Sangue”, Joseph Mankiewicz, 1949,
do romance de Jerome Weidenan)
12/04 Walter George s.d. “A Carta” (William Wyler, 1940, do
Durst romance de Somerset Maugham) — roteiro
“Cinema em Casa”
07/06 Walter George Gaetano Guerardi / “A Herdeira” (de “Tarde Demais”, William
Durst Jorge Ribeiro Wyler, 1949) — roteiro “Cinema em Casa”
05/07 Walter George s.d. “Arsénico em Pequenas Doses” (do filme
Durst “Esse Mundo ¢ um Hospicio”, Frank
Capra, 1944, do original de J. Kesselring) —
roteiro “Cinema em Casa”
19/07 Walter George s.d. “Algemas de Cristal” (de Irving Rapper,
Durst 1950) — roteiro “Cinema em Casa”
02/08 Walter George s.d. “No Caminho da Vida” (Michael Gordon,
Durst 1948) — roteiro “Cinema em Casa”
13/09 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “A Jaula” (de “A Margem da Vida”, de
Durst John Cromwell, 1950)
27109 Walter George s.d. “Sinfonia Pastoral” (Jean Delannoy,
Durst Franca, 1946, do original de André Gide) —
roteiro “Cinema em Casa”
08/11 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “O Espectro da Rosa” (Ben Hecht, 1946) —
Durst roteiro “Cinema em Casa”
06/12 Walter George s.d. “Os Amantes de Verona” (de André
Durst Cayatte, Franca, 1949, Franca)
1954 | 18/04 José Marques da | s.d. “A Noite Tudo Encobre” (Richard Thorpe,
Costa 1937)
17/10 Walter George s.d. “Elegia para Mary” (adaptagdo de “Vitoria
Durst Amarga”, Edmund Goulding, 1939) —

roteiro “Cinema em Casa”
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26/12 Walter George s.d. “De Ilusdo Também se Vive” (George
Durst Seaton, 1947) — roteiro “Cinema em Casa”
1955 | 12/06 Walter George s.d. “Carnet de Baile” (Julien Duvivier, de
Durst Jacques Prevert, 1937, Franca) — roteiro
“Cinema em Casa”
02/10 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “O Tesouro de Sierra Madre” (John
Durst Huston, 1948, do romance de B. Traven) —
roteiro “Cinema em Casa”
11/12 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “Pigmalido” (Anthony Asquit e Leslie
Durst Howard, 1938, do romance de Bernard
Shaw) — roteiro “Cinema em Casa”
23/12 Walter George s.d. “Louisa” (de “Os Noivos de Mamae”,
Durst Alexander Hall, 1950)
1956 | 13/05 Walter George s.d. “Tragica Inocéncia” (de “Non Coupable”,
Durst Henri Decoin, 1947, Franga) — roteiro
“Cinema em Casa”
24/06 Walter George s.d. “O Caso Maurizius” (Julien Duvivier,
Durst Italia-Franca, 1953, do original de Jacob
Wasserman)
16/09 Walter George Cassiano Gabus Mendes | “A Vaidosa” (Vincent Sherman, 1944, do
Durst romance de Ruth C. Mitchell, Elizabeth e
Julius Epstein) — roteiro “Cinema em Casa”
01/10 Walter George s.d. “Nédo Cobigaras a Mulher Alheia” (Garson
Durst Kanin, 1940) — roteiro “Cinema em Casa”
14/10 Walter George s.d. “Cristo de Concreto”, original de Pietro
Durst Donato, feito para script cinematografico
de Durst, ndo produzido)
1957 | 07/01 Walter George s.d. “Doze Homens Furiosos” (de “Doze
Durst Homens e Uma Sentenga”, Sidney Lumet,
1957, do original de Reginald Rose)
20/01 Walter George s.d. “Um Retrato de Mulher” (Fritz Lang, 1944)
Durst — roteiro “Cinema em Casa”
03/01 Walter George s.d. “Pacto Sinistro” (Alfred Hitchcock, 1951)
Durst
17/02 Walter George s.d. “Apenas um Coragdo Solitario” (Clifford
Durst Oddets, 1944) — roteiro “Cinema em Casa”
09/06 Walter George s.d. “Estranha Passageira” (Irving Rapper,
Durst 1942) — roteiro “Cinema em Casa”
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23/06 Walter George s.d. “Os Trinta e Nove Degraus” (Alfred
Durst Hitchcock, 1935) — roteiro “Cinema em
Casa”
18/08 Walter George s.d. “A Sentenga” (do filme “Nora Prentiss”,
Durst Vicent Sherman, 1947) — roteiro “Cinema
em Casa”
01/09 Walter George s.d. “Tensdo em Shangai” (Josef von Sternberg,
Durst 1941) — roteiro “Cinema em Casa”
27/10 Walter George s.d. “Nascida Ontem” (George Cukor, 1950)
Durst
24/11 Walter George s.d. “O Segredo de Martha Ivers” (do filme “O
Durst Estranho Amor de Martha Ivers”, Lewis
Milestone, 1946) — roteiro “Cinema em
Casa”
22/12 Walter George s.d. “A Cangdo de Bernadete” (Henry King,
Durst 1943) — roteiro “Cinema em Casa”
1958 | 14/09 Walter George s.d. “O Prego da Gloria” (William Welmann,
Durst 1949, do original de Humphrey S. Colby) —
roteiro “Cinema em Casa”
1959 | 15/02 Dionisio Azevedo | s.d. “O Delator” (John Ford, 1935, do original
de Liam O’Flaherdy)
1960 | 17/06 Walter George s.d. “Trés Desconhecidos” (Jean Negulesco,
Durst 1946) — roteiro “Cinema em Casa”
1961 | - - - Sem adaptacdes de filmes
1962 | 09/09 Benjamin Cattan | Benjamin Cattan “Tragica Inocéncia” (de “Non Coupable”,
Henri Decoin, 1947, Franga) — 22 versdo
07/10 Benjamin Cattan | Benjamin Cattan / Régis | “Testemunha de Acusagdo” (Billy Wilder,
Cardoso 1957, do romance original de Agatha
Christie)
1963 | 16/06 Benjamin Cattan | Benjamin Cattan “Laura” (Otto Preminger, 1944), direcdo
Cattan
1964 | 12/01 Benjamin Cattan | Benjamin Cattan “Um Bonde Chamado Desejo” (do filme
“Uma Rua Chamada Pecado”, Elia Kazan,
1951, adaptada por Benjamin Cattan —
sucesso no teatro em 1962, do romance de
Tennessee Williams)
1965 | - - - Sem adaptacdes de filmes
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1966 | 30/04 Benjamin Cattan | Benjamin Cattan “A Margem da Vida” (pela segunda vez, a
primeira foi em “A Jaula”, 1953, do

original de Tenessee Williams)

1967 | - - - Sem adaptacdes de filmes

Quadro 5 — Pegas do “TV de Vanguarda” adaptadas de filmes

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

Observa-se também que a maioria dos roteiros do “Cinema em Casa” sdo de filmes
anteriores a criacdo da TV Tupi, em 18 de setembro de 1950. Uma vez que 0s roteiros do
“Cinema em Casa” foram produzidos com apoio de Walter George Durst e de Cassiano Gabus
Mendes, em apoio a Octavio Gabus Mendes, ndo ha a procedéncia do que realmente foi apenas
do radialista morto em 1946. Obviamente, apenas os filmes posteriores a esse ano é que se sabe
gue ndo havia mais a presenca de Octavio na redacdo dos mesmos. Outro ponto de observacédo
¢ salientar que, a partir de 1960, Walter George Durst passou a criar textos originais para o “TV
de Vanguarda”. Em 1961 ha o desaparecimento de adaptacdes de filmes enquanto aumentou-
se a producdo de pecas brasileiras, provenientes do teatro, 0 que em 1962 ja se vé a volta de
adaptacdes de cinema, intercalando-as com aos textos teatrais e literarios brasileiros.

Leva-se em conta também, no quadro acima, que ha grandes sucessos do teatro e cinema
americanos, sem adaptagédo anterior, que sdo mais novos que o “Cinema em Casa”, de autores
muito importantes e premiados no Oscar como “Uma Rua Chamada Pecado” (“4 Street Car
Name Desire”, 1951, de Tennesee Williams, dirigido por Elia Kazan, como Marlon Brando) —
o texto foi adaptado primeiro em 1959, como “Uma Rua Chamada Pecado”, por Durst, e
posteriormente, como “Um Bonde Chamado Desejo”, em 1964, por Benjamin Cattan paa o
“TV de Vanguarda”.

Como j4 foi descrito, uma das pegas mais adaptadas no “TV de Vanguarda”, “Hamlet”
foi feita a partir do texto original de William Shakespeare, escrita de 1599 a 1601 (ainda assim
vale lembrar que “Hamlet”, de Laurence Olivier, 1948, recebeu o Oscar de Melhor Filme em
1949).

Percebe-se também que ndo havia um compromisso em fazer adaptacdes de filmes
vencedores do Oscar. Conforme o Oscar (Academy of Motion Picture Arts and Sciences), seus
vencedores de 1929 a 1967 (final do “TV de Vanguarda” ¢é possivel observar que a categoria
de “Melhor Filme” ndo foi critério para as adaptagdes televisivos, sendo adaptados apenas

filmes indicados para mesma categoria:
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Ano Indicados ao Oscar, adaptados para o “TV de Vanguarda”
Oscar 1936 | “O Delator” (1935, adaptagdo 1959)
Oscar 1939 | “Pigmaledo” (1938, adaptacdo 1955)

Oscar 1940 | “Vitoria Amarga” (1939, adaptacdo como “Elegia para Mary”, 1954)

“Caricia Fatal” (1939, adaptacdo como “De Ratos e Homens”, 1953)

Oscar 1941 | “A Carta” (1940, adaptagdo 1953)

Oscar 1944 | “A Cangédo de Bernadette” (1943, adaptacdo 1957)
Oscar 1948 | “De Ilusdo Também se Vive” (1947, adaptacdo 1954)
Oscar 1949 | “O Tesouro de Sierra Madre” (1948, adaptacdo 1955)
Oscar 1950 | “O Prego da Gloria” (1949, adaptacdo 1958)

Oscar 1958 | “Doze Homens ¢ Uma Sentenca” (1957, adaptagdo como “Doze Homens

Furiosos” no mesmo ano)

“Testemunha de Acusacdo” (1957, adaptacdo 1962)

Quadro 6 — Filmes vencedores do Oscar adaptados para o “TV de Vanguarda”

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

3.1.7 Os ultimos anos da década de 1950
O Brasil viveu de 1956 a 1961, a chamada “Era JK”, periodo em que Juscelino

Kubitschek de Oliveira governou o Brasil. Na campanha que o elegeu, em 1955, JK exaltou
principalmente os valores nacionais e o progresso do pais, tendo como slogan fazer um governo
de “cinquenta anos em cinco”, buscando com que a populacdo absorvesse a mesma ideia.
Depois de eleito, continuou a reforcar tais objetivos como forma propagandistica de suas
realizagoes.

Em 1957 foi iniciada a constru¢cdo de Brasilia, com um projeto de um conjunto
arquitetonico proposto por Lucio Costa (no tracado da nova capital) e por Oscar Niemeyer —
que mundialmente ficou reconhecido por suas formas arrojadas (GONCALVES, 2008, p.27).

Um ano depois, 1958, José Celso Martinez Corréa e Renato Borghi fundaram o “Teatro
Oficina”, com intuito de renovar e provocar a linguagem teatral (foi 14 que, em 1967, foi langado
o manifesto do movimento cultural “Tropicalismo™); surgiu a Companhia Pequeno Teatro de
Comédia, de Antunes Filho (que ingressou na area em 1952, como assistente de direcdo do
TBC e profissionalmente em 1953); estreou 0 texto moderno “Eles Nao Usam Black-Tie”, de
Gianfrancesco Guarnieri, em 22 de fevereiro, no Teatro de Arena, com total cunho sécio-

politico. Ano de Jorge Amado langando “Gabriela, Cravo ¢ Canela” e do manifesto do “Plano-



118

Piloto da Poesia Concreta”. Nas artes plasticas um momento importante: a mudanca do MAM
—Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, para o Parque do Ibirapuera, onde esta até hoje (2018),
desligando-se da sede dos Diarios Associados. Na masica, surgiu a Bossa Nova, com “Cangao
do Amor Demais”, de Elizeth Cardoso e Jodao Gilberto (ao violao), contendo a musica “Chega
de Saudade” (de Vinicius de Moraes ¢ Tom Jobim) — se iniciou oficialmente em agosto o
movimento da Bossa Nova. Enquanto isso, na televisao, Abelardo Barbosa teve destague com
o langamento de “Discoteca do Chacrinha” na TV Tupi, intensificando a producdo de
programas populares na emissora. Na emissora destacou-se o programa “Paulistas e Cariocas”,
como o primeiro transmitido simultaneamente para o Eixo Rio-Sdo Paulo, para atingir um
publico maior. Mais atragfes, mais companhias, mais programas. Um consumo maior das artes,
com precos mais acessiveis, um poder de compra maior de televisores e a popularizacdo
crescente nesse periodo da televisdo. A segunda metade dos anos 1950, na televisao brasileira,
viram-se importantes transformacdes. Mattos (2010, p. 200-201) relata mudancas,
principalmente, no campo da expanséo de sinal e criacdo de novas emissoras, em todo pais. No
Rio de Janeiro, por exemplo, surgiram novas emissoras, concorrentes da TV Tupi carioca: a TV
Rio, canal 13 (em 1955, com elenco da Radio Mayrink Veiga) e a TV Continental, canal 9 (da
Radio Continental); ja em Minas Gerais os Diarios Associados criaram a primeira emissora do
Estado, a TV Itacolomi, canal 4 de Belo Horizonte (em 1955) — grupo que s6 em 1956 inaugurou
mais nove emissoras por todo pais (detalhe: em 1957 ja dez emissoras geradoras no Brasil).Vale
lembrar que em 1956, pela primeira vez, “as trés emissoras de Sdo Paulo conseguem faturar
mais do que as treze emissoras de radio juntas (...) a audiéncia da televiséo ja atingia a cerca de
um milhdo e meio de telespectadores” (Mattos, 2010, p. 201). Em outubro de 1959, o Ministro
da Justica Armando Falcéo assinou a primeira legislagcéo que regulamentava a censura na TV
brasileira (era evidente que o Governo Federal passaria a observar melhor as opinides que agora
chegavam, cada vez em maior propor¢do, a massa, por meio das artes e das comunicagoes).
Diante desse panorama, observa-se que 0 “TV de Vanguarda” precisava acompanhar o mesmo
processo, portanto, buscar uma releitura sobre os caminhos escolhidos até entdo, como o
entendimento de que publico agora poderia acompanha-lo, o que havia se modificado no perfil
do telespectador do programa.

Porém, em 1959, nem tudo era perfeito, pois mesmo com uma campanha progressista
propagada pelo Governo JK, os problemas sociais como analfabetismo, desemprego e fome néo
se resolveram, mas prejudicaram o pais, pois gastou-se muito com a construgdo da nova capital

e ndo teve um controle da inflacao.
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Diante desse contexto, percebe-se que no “TV de Vanguarda”, em 1959, a0 mesmo
tempo em que continuam producdes de textos estrangeiros (que vinham entdo sendo encenados
nos teatros das grandes capitais brasileiras, como em S&o Paulo), como os de Ibsen, Gogol,
Tennessee Williams, Maugham, Bernard Shaw e Eugene O’Neill houve um crescimento em
adaptacOes de textos brasileiros (relagdo direta também com um periodo em que o Governo JK
salientava as ideias nacionalistas), como as pecas “A Beata Maria do Egito”, em 04 de janeiro,
do original de Rachel de Queiroz (1958), adaptada por Dionisio Azevedo; “Clara dos Anjos”,
em 01° de fevereiro, do original de Lima Barreto (1922), adaptada por Syllas Roberg; “Os
Sertdes”, em 05 de julho, do livro de Euclides da Cunha (1902), também adaptada por Roberg;
“0 Ultimo dos Morungabas”, de Galedo Coutinho (1944), em 19 de julho, adaptada por Walter
George Durst; “A Hora e a Vez de Augusto Matraga”, do livro “Sagarana” (1946), de Jodo
Guimaraes Rosa, adaptada por Dionisio Azevedo; “Inocéncia”, de Visconde de Taunay (1872),
adaptada por Durst em 30 de agosto; e “A Viola de Cinco Bocas”, baseada nos contos de
Antonio Versiani dos Anjos, do livro brasileiro “Viola de Queluz” (1956), em 06 de dezembro,
adaptado também por Walter George Durst. Percebeu-se de tal forma, a valorizacdo dos textos
nacionais no “TV de Vanguarda”, acompanhando o processo das artes naquele periodo, assim
como outros programas (até de outros géneros televisivos, como os de auditério), que buscavam

enaltecer ideais nacionalistas, incentivados pelo Governo Federal.

3.2 A fase inicial do videoteipe (1960 a 1962)
Uma nova década e um periodo de mudangas, ndo apenas para o “TV de Vanguarda”,

como na concepgdo geral de toda televisdo brasileira. O que j& se demonstrava como inicio das
mudancas no final dos anos 1950, se revelou na nova década. A implantacéo do videoteipe, a
valorizacdo da cultura nacional e a ampliagdo da TV para todo pais. O “TV de Vanguarda”

mudava também de fase, trazendo a sua frente, novos dirigentes e novas tendéncias.

3.2.1 O impacto do gravado diante do ao vivo
Os anos 1960 chegaram e com eles também o videoteipe no Brasil, denominado

inicialmente como “videofita”. Em nosso pais, assim como em toda televisdo mundial, o VT
mudou o processo de criacdo dos programas e todo seu modo de producgéo. Xavier e Sacchi
(2000, p.123-127) tecem um historico sobre o periodo de adaptagdo ao novo aparelho,
responsavel pela gravacao de imagens. A primeira demonstracdo do equipamento foi realizada
em dezembro de 1959, em festa no Copacabana Palace, no Rio de Janeiro, pela TV Continental

(canal 9 carioca). Na ocasido, a emissora recebeu o equipamento da Ampex, a titulo de



120

experiéncia, para atrair possiveis empresas interessadas no invento. Foi um show dirigido por
Haroldo Cosa, com Riva Blanche e o reporter Carlos Pallut. O programa entrou no ar as 21
horas e o telespectador viu a primeira imagem, o reldgio de pulso de Pallut marcando 15 horas.
“Na época, o diretor geral da emissora, Dermival Costa Lima, ficou assombrado: ‘Isso € coisa
do diabo!”” (p. 123-124). Néo tendo dinheiro para adquiri-lo, a TV Continental devolveu o
equipamento em 1960 e no mesmo ano adquiriu um videoteipe de marca mais barata, Emerson.
Mesmo assim, a divulgacdo do VT fez com que a Ampex conseguisse vender seu equipamento
em todo pais, tendo suas fitas Quadruplex como uso comum as emissoras, se consolidando
como primeiro formato de fita magnética no Brasil. A TV Rio, por exemplo, adquiriu quatro
maquinas de videoteipe (duas para TV Rio e duas para as novas estagdes do empresario Jodo
Batista do Amaral: a TV Belo Horizonte, de Minas Gerais, e a TV Alvorada, de Brasilia). Na
inauguracado de Brasilia, em 21 de abril de 1960, enquanto a TV Tupi e as Emissoras Associadas
realizavam, literalmente, um malabarismo de avides utilizando equipamentos de transmissao
via micro-ondas ° nas suas pontas, para fechar links e repassar o sinal a partir da nova capital,
a TV Rio, TV Belo Horizonte, a recém-inaugurada TV Alvorada, a TV Record e as demais
Emissoras Unidas (o radialista Joao Batista “Pipa” do Amaral era primo de Paulo Machado de
Carvalho, com quem compunha essa rede com seus canais), prometeram a exibicdo do
videoteipe do evento oficial a noite em suas emissoras. Com isso, apesar da facanha dos
Associados, a qualidade de imagem e de som — sem interferéncia, chuviscos e interrupgdes,
como aconteceu com a rede da TV Tupi — garantiram sucesso as Emissoras Unidas. As
Associadas tiveram a primeira grande transmissdo em rede!!, ao vivo, enquanto as Unidas
ganharam a preferéncia do publico que pode ver em suas casas, com total qualidade, o que horas
antes estava em Brasilia e que, por conta da distancia, era necessaria essa demora, uma vez que
as fitas eram transportadas por avifes para as capitais em que existiam emissoras (XAVIER e
SACCHI, 2000, p. 124). A TV Tupi apresentou também algumas cenas em videoteipe (a
emissora, assim como a TV Record, também adquiriu maquinas da Ampex, em 1960), mas ndo
com a mesma abrangéncia do que havia sido realizado pela equipe comandada por Pipa do

Amaral e por Walter Clark, que na época dirigiaa TV Rio.

10 O sistema de transmissdo via micro-ondas utiliza antenas e parab6licas geradoras ou irradiadoras, como
receptoras, que fazem também retransmissao. Dessa forma, cria-se uma rede de retransmissdo sem utilizacdo de
satélite espacial, de antena para antena.

1 Foi considerada uma grande inovagdo para época, um ganho para area televisiva, ao saber que era possivel
realizar tal faganha. As redes logo se tornaram um novo modelo de negécio da televisao.
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A chegada do videoteipe ndo se deu de forma tranquila no pais. Conforme Xavier e
Sacchi (2000), praticamente toda classe foi contra a novidade, pelas mais diversas razdes. “Uns
diziam que televisdo ndo era cinema — tudo deveria ser ao vivo. Outros reclamavam que o
trabalho seria bem maior” (XAVIER e SACCHI, 2000, p. 124), referente ao nUmero de vezes
necessarias para se gravar uma cena até terminar com imperfeigcdes, repetindo-se
constantemente a gravacdo. Um programa de uma ou duas horas poderia levar até trés dias com

0 novo processo de producéo do VT.

“Além disso, os espetaculos regionais (teleteatro, musicais locais)
seriam prejudicados diante do monopélio das producbes de Rio e S&o
Paulo. Para piorar, as séries da TV americana, geralmente bem-feitas,
comecavam a infestar a programacdo, concorrendo com o produto
nacional, de poucos recursos. Os sindicatos dos radialistas, musicos e
atores se uniram contra a ‘ameac¢a’ do videoteipe ¢ dos enlatados
estrangeiros” (XAVIER e SACCHI, 2000, p. 124)

Para comemorar 0s dez anos da TV Tupi, em 18 de setembro de 1960, a emissora fez o
primeiro programa completo gravado em videoteipe: a segunda versdo de “Hamlet” no “TV de
Vanguarda”, com Luis Gustavo como protagonista. O Diario de Sdo Paulo, de 24 de setembro
de 1960 afirmou que “foi uma das mais ousadas e ricas montagens” realizadas em um programa
de televisdo, com investimento alto, gastando s6 em madeira, para criacdo de cenarios, cerca de
600 mil cruzeiros. Conforme o ator Fernando Balleroni (IDART, 1977), que interpretou o Rei
Claudio em “Hamlet”, ao lado da esposa Laura Cardoso (que fez a Rainha Gertrudes), pela
busca da perfeicdo, em cada cena, a gravacdo da peca de praticamente trés horas de exibigcdo no
ar, durou nos bastidores trés dias — 0 que confirma a previsdo daqueles que temiam a entrada

do videoteipe, como fator de encarecimento e maior complexidade nas produgdes.

Entramos (no estudio) sabado a noite, ficamos a madrugada toda de
sdbado, domingo inteirinho, e terminamos numa segunda-feira de manha.
Muito extra no estudio, muito barulho, muita gente, muito complicado (...)
Houve um momento em que Dionisio perdeu a paciéncia e falou: ‘Quem
se mexer, eu mato!” Um extra, que estava subindo a escada, ficou com um
pé no degrau e um pé no ar para ndo fazer barulho, pois era tudo cheio de
armadura, bastava (...) se mexer um pouco e era um barulho de lata velha
gue ndo acabava mais... (BALLERONI, IDART, 1977)

Balleroni ainda comentou que escondiam bebidas até no cemitério, um dos cenérios da
peca, para conseguirem se manter sem sede devido tantas horas dentro do estddio, sendo que
Dionisio Azevedo, que dirigia a producao, trancou os atores e figurantes dentro do set para que

ninguém fugisse, para que ndo se perdesse a concentracao e ninguém se dispersasse. 1sso indica
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a dificuldade que o novo formato de producdo, agora com gravacgédo, implicou nas formas
habituais da realizacdo e atuacdo ao vivo. A mudanca foi muito grande e, como se pode ver,
exigia de todos os profissionais envolvidos, um novo desempenho, mas préximo, como diziam

0s criticos, do cinema.

Para Geraldo Vietri (IDART, 1977), o videoteipe trouxe a ideia de aprimorar a televisao,
mas acabou por dar a ela um sufocamento da producéo regional (os sotaques e costumes de
cada populacdo do pais), incluindo as producdes locais de S&o Paulo e Rio de Janeiro, que se
consolidaram como grandes centros produtores de contedo para toda rede (isso caminhava
para 0 que se previa como um dos objetivos do Sistema Nacional de Telecomunicacdes, em
1961) e que, com o repasse de verba as demais emissoras, ficava-se na obrigacdo de dar
resultados melhores — em audiéncia e faturamento — e menos possibilidade de experimentacéo,
inclusive no “TV de Vanguarda”. “Na época era preciso uma Laura Cardoso para fazer um
teatro de duas horas ao vivo. Hoje, qualquer Joana da Silva que consiga dizer bom dia é uma
estrela (...) Achei pavoroso aquele invento maldito” (VIETRI, IDART, 1977). Tal critica fez
com que, nos bastidores, profissionais acostumados com 0 ao vivo passassem a considerar, de
forma pejorativas, aqueles que ndo conseguiam ter as habilidades que possuiam naquela fase
inicial da televisdo, onde técnicas de memorizacdo, por exemplo, tdo bem dominados pelo
teatro, fossem fragmentadas, permitindo atuacdes sem a exigéncia mental e corporal maior do
que as feitas pelos atores a partir do videoteipe, onde a possibilidade da encenacgéo por partes
era possivel, com interrupgdes frequentes trecho e trecho de uma produgédo encenada.
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Figuras 10, 11, 12 e 13 — GT inicial de “Hamlet” e imagens da produgdo: Lima Duarte, Fernando
Baleroni e Maria Helena Dias (TV Tupi, 1960)

Antes de “Hamlet” decidiram, quatro meses antes, gravar um primeiro “TV de
Vanguarda”, valendo como um ensaio para uma superproducao, como a que pretendiam para o
texto shakespeariano, em setembro. Foi uma adaptacdo de Walter George Durst do conto
“Duelo”, originario do livro “Sagarana” (1946), de Guimaraes Rosa — exibida integralmente,
sem edicdo, em 08 de maio de 1960. A peca recebeu 0 nome de “O Duelo”, mas seu desfecho
ndo foi como o planejado, isso porque no trecho final, no embate entre os personagens Turibio
(Lima Duarte) e Capitdo Cassiano Gomes (Henrique Martins), Durst cometeu um erro de
calculo: a fita magnética terminou seu rolo e como ndo havia uma para substitui-la, na exibicédo
naquele 08 de maio, a cena foi feita ao vivo apds todo trecho gravado.

Na primeira metade dos anos 1960 praticamente todos os teleteatros eram feitos como
se fossem ao vivo (gravados, mas sem interrupcdes frequentes). A prioridade do uso das fitas
e, logo, das edicdes que poderiam ser realizadas, eram dadas a outros setores, como o
telejornalismo e as telenovelas, cada vez mais crescentes, que precisavam distribuir fitas para
toda rede. Portanto aproveitava-se a experiéncia dos atores mais experientes, capacitados a
realizarem uma producdo praticamente ao vivo para apenas ter o produto finalizado consumindo
fitas (menos material, uma vez que ndo repetiam as cenas, um importante detalhe para economia
da emissora), com copias finais das produces para as afiliadas das Emissoras Associadas. Com
um detalhe: apenas pecas consideradas importantes para equipe tinham suas gravacoes
realizadas antecipadamente e o restante continuava a ser feito ao vivo. Naguele tempo o
videoteipe era um artigo de luxo, pelo preco alto de uso, manutencdo e compra de fitas. A
habilitacdo para operar 0 equipamento era um diferencial na carreira dos profissionais da area,
principalmente os editores que tinham apenas o audio como guia para realizar os cortes (a

chamada edi¢do de ‘“audioteipe”). Assim as fitas eram feitas como uma série de trechos
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emendados, de rolos diferentes, recortados com gilete e colados por meio do splicer, fita adesiva
para edi¢cdo em audioteipe. Quem conseguisse realizar uma edicdo perfeita, sem orientacéo da
imagem, era considerado mestre naquela “arte”, como foi o caso do diretor Carlos Manga, no
final de 1961, que conseguiu fazer “Chico Anysio Show” (TV Rio) com uma edic¢ao cautelosa,
onde um personagem de Chico Anysio contracenava com outro, interpretado pelo proprio
humorista (XAVIER E SACCHI, 2000, p. 125). A partir de abril de 1963, o aperfeicoamento,
nas gravacdes em videoteipe, pode ser atingido, quando a Ampex introduziu o editor de video
EDITEC, com orientacdo de imagens, além dos sons (p. 126). A franca producao em videoteipe,
nas emissoras, e a diminuicdo em larga escala da programacéo ao vivo, se deu principalmente
em 1964. Cada vez mais as redes de televisdo se consolidavam, ainda com a distribuicdes de
videoteipes e transmissdo via micro-ondas — o satélite ainda era algo distante para o Brasil. Uma
copia de fita enviada para as afiliadas inicialmente chegava com defasagem até de 15 dias, 0
que fazia com que o conceito de rede também sofresse problemas. Com um esquema rigido de
organizacdo, no que diz respeito a prazos, producdo e horarios, quem virou referéncia no
conceito de rede foi a nova TV Excelsior. Além disso ela trouxe conceitos de programacéo
horizontal e vertical para a televiséo brasileira, modificando o panorama de sua época, como

também uma unidade visual em todos os seus intervalos, 0 que era inédito.

3.2.2 A chegada da TV Excelsior e a valoriza¢do da cultura nacional
A TV Excelsior foi inaugurada em 09 de julho de 1960, tinha por tras dela um forte

grupo empresarial, 0s Simonsen, donos de empresas como a viacao area Panair e a importadora
Comal, sendo forte na area de importacdo de café. O canal 9 paulistano criou um sistema de
publicidade inovador que intensificou sua imagem junto aos espectadores e o mercado,
melhorado também, aos poucos, os salarios dos profissionais da area — principalmente a
artistica que passou a migrar dos outros canais, inclusive da TV Tupi, para o novo canal. A
emissora de Chateaubriand também teve na Excelsior uma concorrente de peso no campo da
teledramaturgia e na corrida pela televisdo em cores. Passaram as duas a disputarem entre si
quem fazia mais experimentagdes no novo formato numa disputa que durou praticamente dez
anos, a partir de 1961. Na TV Excelsior, os diretores Edson Leite e Alvaro de Moya criaram
uma programacao que, além das séries e filmes estrangeiros, valorizava a producéo e os valores
nacionais. Com isso, programas como “Brasil 60”, com Bibi Ferreira, com o Maestro Enrico
Simonetti tocando repertorio popular e até grupos de samba se apresentando em conjunto. O

considerado teatro moderno da ocasido também encontrou seu espago em horarios de teleteatro
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como “Teatro Nove” e depois, a partir do final de 1962, o “Teatro 63” — anunciando as
novidades da programac&o que Vviria no ano seguinte.

Ainda assim, com a forte concorréncia, a TV Tupi tentava cada vez mais valorizar o
contetido nacional. E dessa fase, por exemplo, 0 aumento de adaptacdes de textos nacionais em
toda sua teledramaturgia, ndo apenas no “TV de Vanguarda”. O processo que no final da década
de 1950 se iniciou, no ano de 1960 se viu com adaptag¢des de textos nacionais para o “TV de
Vanguarda”. Das onze pegas identificadas nesse ano, apenas 5 eram de textos estrangeiros.
“Totonio Pacheco”, por exemplo, foi adaptada por Durst do romance homoénimo do mineiro
Jodo Alphonsus (1934), em 17 de janeiro. Ela virou noticia na Revista O Cruzeiro, em 09 de
abril de 1960 (p. 94-95) que destacou seus 29 atores das Emissoras Associadas, “todos de
primeira grandeza”, seus demais 25 figurantes, 12 cendrios e uso de 4 cameras — uma estrutura
considerada como superproducdo para o periodo (nessa producdo estava Gloria Menezes e
Fernando Balleroni, nomes que, pouco depois, receberiam convites para integrar o elenco da
TV Excelsior, assim como dezenas de profissionais, das mais diversas areas da TV Tupi de So
Paulo).

Realizaram também “A Teiniagua”, adaptagdo de uma das narrativas do segmento “O
Continente”, da trilogia “O Tempo e o Vento” (do gaticho Erico Verissimo, 1949), por Walter
George Durst — lembrando que para o cinema o proprio adaptou “O Sobrado”, em 1956, para
Companhia Vera Cruz.

Foi realizado também em 19 de junho duas pecas num s6 dia. A equipe do “TV de
Vanguarda” (que aqui ja inclui Syllas Roberg) criou o “Festival Brasileiro”. Foram adaptadas
“0O Cordao” (em dois atos), do maranhense Artur Azevedo (1908), e “O Legado”, do mineiro
Godofredo Rangel (da obra “Os Humildes”, 1944). Sobre isso, levando em conta Brand&o
(2005, p. 179), a teledramaturgia nacional, no ano de 1960, se aproximou ainda mais dos
procedimentos teatrais, buscando em concursos novos talentos para seu setor. A ideia foi
inspirada nos concursos que habitualmente eram promovidos pela Companhia de Teatro Tonia-
Celi-Autran. Assim foi criado naquele ano o | Grande Concurso de Autores de Teleteatro.
Inicialmente tinha como objetivo criar pegas para o “Grande Teatro Tupi” do Rio de Janeiro,
podendo ser utilizadas pelo programa em sua versdo carioca, como também na paulista.
Naquela edicao venceram trés telepegas “Historia de Herdi”, de Maria Iné€s Souto de Almeida;
“Circulo Partido”, de Sérgio Viotti; e “Historia de Grilo”, de Walter George Durst. Todos os
temas eram contemporaneos. Por exemplo, Maria Inés falava da vida de um bicheiro, enquanto

Durst contava o drama de um pequeno marginal. Muito em breve, Sdo Paulo também iria
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promover novos concursos e festivais nacionais, o que se tornou uma constante, até mesmo para
renovacao do “TV de Vanguarda”.

No segundo semestre de 1960, Walter George Durst realizou mais trés textos nacionais:
“A Republica dos 57 (23 de outubro), “Néca do Pato” (06 de novembro) e “A Almanjarra” (04
de dezembro). “A Republica dos 5” tratava-se de um texto do proprio Durst baseado em fatos
reais passados na Bahia — universo cultural muito respeitado por ele, lembrando que anos depois
criou para televisdo novas tramas sob a mesma tematica, como “Gabriela” (1975, adaptacdo do
romance “Gabriela, Cravo e Canela”, de Jorge Amado, 1958) e “Terras do Sem Fim” (1981,
romance homoénimo, também de autoria do escritor baiano, 1943), ambas na Rede Globo. J& a
peca “Néca do Pato” foi uma adaptacdo do conto de Anténio Versiani (1944, sendo que no
mesmo ano de 1960, Durst levou essa adaptacdo teatral para o Teatro de Arena, lembrando que
em 25 de maio ja havia estreado outra pe¢a sua, no Teatro Dulcina, no Rio de Janeiro: “Sangue
no Domingo”, com direcdo de Ziembinsky). Sobre “A Almanjarra” ¢ um original de Artur
Azevedo de 1888, que fala de uma jovem brasileira, obrigada pelo pai a se casar contra sua
vontade.

A valorizacdo do nacional ndo era algo apenas ligado ao “TV de Vanguarda” e a
televisio. E necessario lembrar que, em 1960, surgia o Cinema Novo, movimento
cinematografico que buscava trazer uma linguagem auténoma, criadora e muitas vezes de
critica a tudo que se fazia, como também de critica social (GONCALVES, 2008, p.28). A
primeira fase do movimento, que foi até¢ 1964, temos filmes como “Arraial do Cabo” (1960,
dirigido por Paulo Cesar Saraceni e Mario Carneiro), “Cinco Vezes Favela” (1962, com diregio
de Marcos Farias, Miguel Borges, Cacé Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman),
“Barravento” (1962, dirigido por Glauber Rocha), “Os Cafajestes” (1962, de Ruy Guerra),
“Vidas Secas” (1963, dirigido por Nelson Pereira dos Santos), “Deus e o Diabo na Terra do
Sol” (1964, direcao de Glauber Rocha). Ja no teatro, “O Pagador de Promessas”, de Dias
Gomes, com direcdo de Flavio Rangel, inaugura a fase nacionalista no TBC — Teatro Brasileiro
de Comédia, em 29 de julho. A critica social também estava presente, a partir de 15 de setembro,
com o lancamento de “Revolu¢do na América do Sul”, de Augusto Boal (teatrélogo que foi
fundador do método do “Teatro do Oprimido”, em 1971, utilizando o teatro como acao social,
com técnicas para sua realizacdo) no Teatro de Arena, tendo como pano de fundo alienagéo.
Tudo isso se relacionava com um pais que queria afirmar sua poténcia, sua autonomia. A

fundacdo de Brasilia é emblemaética desse processo que entdo se vivia e que se refletia e se
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construia através das diferentes expressfes culturais, atingindo até mesmo a televisdo como

podemos observar pelas inflexdes dessa trajetdria que buscamos aqui tracar.

3.2.3 O caos nos Diéarios Associados
A TV Tupi de S&o Paulo, naguele momento, vivia uma situacéo delicada, assim como

todos os Diarios Associados. Em 1960 foi consolidado todo processo de criacdo do Condominio
Acionério dos Diarios Associados (criado em 21 de setembro de 1959), abaixo explicado pela
pesquisadora Doris Fleury, do Nucleo de Acervo Iconografico, do Arquivo do Estado de S&o

Paulo:

O grupo chegou a reunir 90 empresas em diversas regides do Brasil,
entre jornais, radios e até laboratorios farmacéuticos. Mas os Diarios
cresciam sobre uma estrutura caética, que acumulava dividas. A situacao
agravou-se em 1959, quando Assis Chateaubriand criou o Condominio
Acionério, formado por 22 conddminos, responsaveis cada um por uma
parte do seu império. Estas pessoas teriam como tarefa garantir a
perenidade de todos os veiculos de comunicagdo dos Diarios Associados —
mas sem que fossem donos do conglomerado. A iniciativa criou uma
infinidade de problemas juridicos e organizacionais ao grupo, e acelerou o
processo de decadéncia da empresa. (FLEURY, 2018)

Conforme Carneiro (1999, p. 405-420), o Condominio Acionério era um projeto que
desde os anos 1940 Assis Chateaubriand vislumbrava para garantir a “sobrevivéncia,
perenidade, continuidade, fidelidade a empresa e ao ideal” (p. 408) dos Diarios Associados,
uma vez que o dono nao acreditava no interesse e aptiddo plena dos filhos Fernando e Gilberto,
principalmente, para continuagdo do conglomerado. Naquele 21 de setembro de 1959, Chato
doou 49% das acOes e quotas de suas empresas. A segunda parte, com doagéo dos 52% restantes
se deu em 19 de julho de 1962. Com a nova configuracdo, Jodo Calmon e Edmundo Monteiro,
ja respeitados dentro dos Associados, passaram a ter uma posi¢do maior, inclusive nas tomadas
de decisdo. Como exemplo, em S&o Paulo, a TV Tupi, as radios Tupi e Difusora, o Diario de
Sdo Paulo e o Diario de Noite passaram a se reportar apenas a Edmundo Monteiro, enquanto
Calmon possuia mais forca na TV Tupi do Rio de Janeiro, as radios, jornais locais e O Cruzeiro,
eram supervisionados por Jodo Calmon (que apds a morte de Chatd, em 1968, se tornou
presidente dos Diarios Associados até 1980).

Naquele 1959, Chateaubriand percebia que sua salde estava cada vez mais debilitada,
como se previsse 0 que logo iria acontecer: em 1960 foi acometido de uma dupla trombose, que
0 deixou paralisado e se comunicando apenas por meio de palavras balbuciadas, como por

textos escritos em uma méaquina de escrever adaptada. Quando ndo se locomovia em cadeira de
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rodas, com a necessidade de acompanhantes para empurré-la, permanecia deitado na cama.
Ainda assim, no que se fazia possivel, Chateaubriand continuava a trabalhar, redigindo textos,
discursos, para leitura de seus funcionarios (entre eles, um dos atores do “TV de Vanguarda”,
Lima Duarte). Nas acOes que tomou nesse periodo debilitado, podemos dizer que Chatd fez
discursos de oposicdo a Janio Quadros (candidato e depois presidente), classificando sua
renuncia como manobra politica. Também apoiou o golpe militar de 1964, incentivando a
criagdo da campanha “Doei Ouro Para o Bem do Brasil” — em que as familias entregavam joias
e pertences de valor aos Associados, que eram repassados ao Governo Federal, para quitacdo
parcial da Divida Externa Brasileira—e em 17 de marco daquele ano, langou campanha a favor
do desenvolvimento do Nordeste.

Em 1964, o estado de Chatd se agravou consideravelmente, ap6s um disturbio nas
coronarias. Muitas decisoes, se ja fugiam, passaram a fugir ainda mais do controle do “Velho
Capitdo”, como era chamado dentro dos Associados. Sempre fazia questdo de relatorios dos
acontecimentos e incentivava a expansao de suas empresas, em particular, da televisdo
(CARNEIRO, 1999, p. 425-426). Entre 1959 a 1961, por exemplo, 0s Associados inauguraram
varias emissoras consecutivamente, sendo a maioria pioneiras em seus Estados. Em 1959, a TV
Piratini (Porto Alegre / RS, em 20 de dezembro); em 1960, a TV Brasilia (Brasilia / DF, em 21
de abril), a TV Réadio Clube (Recife / PE, em 04 de junho), a TV Radio Clube (Goiania / GO,
em 07 de setembro, também chamada de “TV Goya”), a TV Itapoan (Salvador / BA, em 19 de
novembro), a TV Ceara (Fortaleza / CE, em 26 de novembro), a TV Panara (Curitiba / PR, em
24 de novembro), e TV Vitoria (Vitéria / ES, em 28 de outubro); e em 1961, a TV Marajoara
(Belém / PA, em 30 de novembro). A vontade de expandir as midias (em que tinham ainda um
dominio maior de mercado, como no caso da televisdo) era posta em pratica, mesmo sem a
dimensao e planejamento necessario para administrar o que seria logo implantado. Esse desejo
ndo se limitava apenas aos ideais de Chatd, mas de colegas como o proprio Calmon, como
aborda Carneiro (1999): “Para Jodo Calmon, a filosofia era o crescimento a qualquer custo, com
os problemas sendo enfrentados a medida que aparecessem” (p. 427). O que por um lado parecia
o crescimento de um conglomerado, por outro os Diarios Associados tornavam-se frageis com
a falta de planejamento.

Paraa TV Tupi de S&o Paulo, 0 ano de 1960 refletiu também esse espirito presente nos
Diéarios Associados. A emissora investia na ampliacdo de sua programagao e até mesmo na sua
estrutura fisica, inaugurando em 18 de setembro daquele ano — em comemoragao aos dez anos

do canal — sua nova sede, o prédio da Av. Prof. Alfonso Bovero, 52, onde antes havia um
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casardo ocupado pela Réadio Difusora, ao lado das instalagdes da antiga “Cidade do Radio”.
Edmundo Monteiro, da mesma forma que direcionava verbas a emissora, exigia reducédo de
custos. Os problemas administrativos influenciaram toda area artistica da TV Tupi, aumentando
as obrigacOes de Cassiano Gabus Mendes. O diretor passava, cada vez mais, a se dedicar as
fungBes executivos e diminuir a disponibilidade de horério que dispunha para desempenhar
funcGes de diretor de TV (diretor de imagem), diretor de programas, roteirista e ator. Ao radio,
que originalmente foi sua formacao, ndo tinha mais tempo. Cassiano tinha que lidar também
com o0 aumento dos elencos e equipes técnicas, como também administrar, do ponto de vista
estratégico, a pressdo da concorréncia (principalmente da TV Excelsior), que além da audiéncia
crescente incomodava nos constantes convites ao elenco das Emissoras Associadas. Em 1960
também a TV Tupi passou a ajudar na implantacdo e na programacdo de sua co-irma, a TV
Cultura, que funcionava no 15° andar do prédio dos Diarios Associados, na Rua Sete de Abril,
230. Foi & que Gabus Mendes conheceu e passou a admirar o trabalho de Benjamin Cattan, que
logo recebeu convite para integrar a TV Tupi e ajuda-lo na direcao artistica. E o periodo também
que a TV Tupi precisou se reposicionar diante do publico para evitar evasao de audiéncia, uma
vez que — por motivos de interferéncia do canal 2 (TV Cultura) com o canal 3 (TV Tupi) —ela
precisou pular para o canal 4. Assim, quem estivesse acostumado em assisti-la pelo 3 iria se
deparar com chuviscos e um canal totalmente fora do ar. Por essa razédo forte foi a divulgacao
da mudanga para o canal 4, buscando o fortalecimento da marca “Tupi” e ndo mais, assim como
0s 0s outros canais faziam, de valorizar o nimero em que se encontrava o seu sinal. Por outro

lado, isso contribuiu para divulgacao do canal 2, do mesmo grupo.
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Figura 14 — Propaganda do “TV de Vanguarda”, em que aparece o “canal 4”, em fevereiro de 1961
(Revista Sao Paulo na TV)

Todas essas mudancas na TV Tupi vieram no mesmo periodo em que o proprio “TV de
Vanguarda” passava por uma transformacao. Os seus idealizadores, Cassiano Gabus Mendes,
Walter George Durst e Dionisio Azevedo estavam cada vez mais distantes da atragdo. Cassiano
com os afazeres da direcdo artistica, Durst mudava seu esquema de trabalho, ao receber
proposta para trabalhar com a Colgate-Palmolive, produzindo novelas e outros formatos,
independente da emissora (até mesmo para a TV Tupi) e Dionisio, assim como os dois, era
assediado pela TV Excelsior para mudar de canal. As mudancas iniciadas em 1960 acarretam
um periodo de mudangas no ano seguinte, cuja conclusdo se d&d em 1962, como veremos a

sequir.

3.3 Um novo perfil (1962 a 1967)
O ano de 1962 foi a virada de uma histéria. Ao mesmo que o “TV de Vanguarda” ja

dava seus primeiros sinais de desgastes junto ao publico e aos patrocinadores. Muitas
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mudangas, ndo apenas na emissora, mas em toda area, marcaram esse novo periodo, que vai de

um novo perfil do programa, sob a coordenacgéo de Benjamin Cattan, até sua extin¢ao, em 1962.

3.3.1 A mudanca de comando no “TV de Vanguarda”

A televisdo, como midia e como arte, entre 0s anos de 1960 e 1962, aos poucos passou
a ter papel de protagonista na esséncia criativa nos programas de dramaturgia da TV Tupi de
Séo Paulo. Originais feitos propriamente para televisdo ganham mais espago. Por exemplo,
Geraldo Vietri, escreve como novelista de tramas ndo-diarias, como “Noturno” (1961) ¢ “A
Noite Eterna” (1962), ou como autor de pecas do “TV de Comédia”; Péricles Leal redige a
novela “Sangue na Terra” (1960) ou Vida Alves, também como novelista de “Ha Sempre o
Amanha” (1960). Ao mesmo tempo, em outro nivel, o de recursos humanos e materiais, a
chegada de Wanda Kosmo a dire¢do do “Grande Teatro Tupi” paulistana em 1961 fez com que
ndo mais as companhias de teatro encenassem pecas na televisdo, mas se utilizavam elenco e
equipe da propria TV Tupi, incluindo aqueles profissionais do teatro que ja haviam se integrado
a televisdo. Quatro anos depois, em 1965, o programa saiu do ar, retornando anos depois sem a
mesma regularidade.

No “TV de Vanguarda”, em 1961, a prioridade de Walter George Durst ainda era adaptar
textos brasileiros, fugindo a regra apenas seis das quinze adaptacdes (sendo a maioria no
segundo semestre daquele ano): “A Nota de 5 Délares” (de Tad Mosel, em 23 de abril), “A
Casa e o Mundo” (de Rabindranath Tagore, em 21 de maio), “O Velho” (de Guy de
Maupassant”, em 10 de setembro), “A Festa de Rosine” (de Irene Demirovski, em 22 de
outubro), “O Sorriso de Gioconda” (de Aldous Huxley, em 19 de novembro) e “Sempre
Carmen” (de Prosper Mérimée, em 17 de dezembro). J4 de textos brasileiros, Durst adaptou
para o “TV de Vanguarda” pecas como “Corag¢do Alado” (de Moreira Campos, em 15 de
janeiro), “O Badejo” (de Artur Azevedo, em 29 de janeiro), “O Primo da Califérnia” (de
Joaquim Manuel de Macedo, em 26 de fevereiro), “Olhai os Lirios do Campo” (de Erico
Verissimo, em 26 de mar¢o), “Genival, 21 Anos” (de Lucio Guimaraes, em 09 de abril), “Terras
do Sem Fim” (de Jorge Amado, em 02 de julho) e uma peca, totalmente original para TV, com
argumento do Maestro Salathiel Coelho, colega de Durst na televisdo, chamada “O Homem
Que Veio do Céu”, em 04 de junho, com Rolando Boldrin, Lima Duarte, Laura Cardoso, Luis
Orioni, Fernando Balleroni e Stela Maria.

A TV Tupi também passou, nesse periodo, por um periodo de renovagdo. Se por um

lado precisava-se de caras novas, por outro criou-se um mal-estar com os profissionais antigos.



132

A0 mesmo tempo em que programas como “Grande Teatro Tupi” deixava de contratar
companhias de teatro para se apresentarem, era justamente nos teatros e festivais que buscavam
novos talentos. Isso também se da por conta da concorréncia crescente da TV Excelsior que ja
vinha com esse objetivo de renovar os talentos apresentados no video, muitos surgidos do teatro,
de outras emissoras e do cinema. Desse periodo, por exemplo, se sobressaem nomes como
Gldria Menezes, que personifica a vida de muitos atores surgidos nesse periodo. A atriz fazia
parte da Escola de Artes Dramaticas da Universidade de Sdo Paulo, onde montou um grupo de
teatro chamado “Jovens Independentes”. Em 1959 ganhou o prémio de Atriz Revelagdo num
festival de teatro amador de Antunes Filho, estreando na TV Tupi de S&o Paulo com a novela
“Um Lugar ao Sol” (adaptagao de Dionisio Azevedo, do romance “Uma Tragédia Americana”,
de Theodore Dreiser, 1925), enquanto no teatro encenava ‘“Feiticeiras de Salém” (onde
conheceu Tarcisio Meira, no Teatro Maria Della Costa, em 1960), ganhando o prémio de Atriz
Revelagdo. Em 1960 filmou “O Pagador de Promessas™ (que estreou dois anos depois) a convite
de Anselmo Duarte, no papel de Rosa. Na TV Tupi de Séo Paulo fez trés novelas, trés pecas do
“TV de Comédia”, seis “TV de Vanguarda”, trés “Grande Teatro Tupi” (em 1959, por exemplo,
“Uma Pires Camargo”, onde comegou a parceria com Tarcisio na televisdo e na vida pessoal),
em apenas quatro anos. A “Revista Sdo Paulo na TV”, na edi¢do de 29 de maio a 04 de junho
de 1961, enalteceu o talento da atriz, com destaque na peca do “TV de Vanguarda”, “A Casa ¢
0 Mundo” (original de Rabindranath Tagore), ao lado de Célia Rodrigues, em 21 de maio
daquele ano. Assim como muitos talentos, em ascensdo na TV Tupi, Gléria Menezes recebeu
convite para ir para TV Excelsior, em 1963, junto com Tarcisio Meira (também ator do canal
4), que na outra emissora ganhariam status de idolos, numa forte campanha publicitaria e de
divulgacdo da emissora, protagonizando a primeira novela diaria, “2-5499 Ocupado”, no
mesmo ano.

Assim como Gldria Menezes e Tarcisio, a migracdo para a TV Excelsior foi cada vez
maior. Isso também atingiu o “TV de Vanguarda”, em sua parte mais profunda, rompendo em
1962 toda uma fase, marcada principalmente pelo trio Walter George Durst, Dionisio Azevedo
e Cassiano Gabus Mendes. Cassiano ja havia trazido Benjamin Cattan da TV Cultura para
auxilid-lo na direcdo artistica da emissora. Depois, em 1961, Dionisio Azevedo recebeu convite
e se transferiu para o canal 9, para dirigir e atuar. Atarefado na direcdo artistica, Cassiano Gabus
Mendes passou a delegar a Cattan a coordenacdo do “TV de Vanguarda”, o que se faz de forma
permanente apds a saida de Walter George Durst do programa no primeiro semestre de 1962.

Observa-se que Durst primeiro sai do “TV de Vanguarda” e depois da TV Tupi, enquanto
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funcionério, uma vez que permanece como contratado da Colgate-Palmolive na producdo de
novelas. O principal adaptador do “TV de Vanguarda” passou a ser também contrato do canal
9, encontrando 14 outros colegas, como Tulio de Lemos, Marcia Real, Alvaro de Moya e muitos
outros. Mesmo recebendo convite, mas ainda buscando manter a estrutura da TV Tupi —
prejudicada pelos problemas administrativos e econdémicos do conglomerado dos Associados —
, Cassiano Gabus Mendes permaneceu na emissora, s6 indo para o canal 9 em 1967, retornou a
TV Tupi em 1968, na busca de recuperar o canal de uma forte crise.

Os ultimos trabalhos de Durst, no “TV de Vanguarda” foram “A Historia de Um Her6i”
(original brasileiro de Maria Inez de Almeida, em 14 de janeiro), que contava 0 processo de
criacdo de um politico, e “Eugénia Grandet” (livro de Honor¢ de Balzac, de 1833, em 11 de

fevereiro), tendo Vida Alves como protagonista de seu ultimo trabalho no programa.

Figura 15 — Vida Alves em “Eugénia Grandet” (TV Tupi, 1962)

Benjamin Cattan sé passou a adaptar e produzir pegas a partir de “Ninguém Ama os
Mortos”, em 15 de julho de 1962, neste original de Carlos Eduardo Barbosa, vencedor de
concurso realizado pela TV Tupi do Rio de Janeiro para promocéao de autores brasileiros, no
mesmo ano. A trama contava a historia de uma familia moderna brasileira, com seus
questionamentos e conflitos.

Em depoimento ao IDART, em 29 de agosto de 1977, Cattan afirmou que sua
participagdo no “TV de Vanguarda”, a partir do ano de 1962 (quando o programa estava ha uma

década no ar), foi marcada por um sentimento de mudanca. Isso porque a dire¢do da TV Tupi
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percebeu que o formato estava desgastado e precisava ser reformulado. Partiu dele a ideia de
criar algo mais didatico, onde Cattan aparecia ao inicio de cada programa explicando as
historias presentes nos classicos encenados, para depois eles serem exibidos — ou em videoteipe
ou ao vivo, dependendo do numero de fitas que se possuisse no momento. Assim 0 povo,
independente de seu nivel de instrucdo educacional, entenderiam a importancia da exibicéo das
obras apresentadas. Além disso contava tempo um pouco sobre o autor, sobre a época em que
foi escrita a peca a ser encenada, os fatores sociais e econdmicos nela expressas. A0 mesmo
tempo, Cattan passou a se dedicar principalmente a adaptacdo de pecas e livros, ndo mais de
filmes, como na fase marcada por Walter George Durst. Inicialmente foi essa sua viséo sobre o
programa, que se modificou até 1967, quando deixou a atracdo. Cattan demonstrava que sua
visdo era altamente teatral, buscando por meio do “TV de Vanguarda” também promover
concursos para revelar novos talentos. Ao contrério de seus idealizadores, Benjamin Cattan ndo
se preocupava com o0 campo da experimentacdo, na busca por uma linguagem televisiva.
Naquela ocasido, a emissora ja possuia 12 anos, e na sua concepc¢ao a televisao possuia uma
linguagem que era hibrida, ndo colocando na sua visdo as intersec¢fes criadas a partir das

producdes realizadas até entdo no Brasil:

A televisdo dificilmente terd uma linguagem prépria uma vez que ela
é um produto completamente hibrido (...) Um meio termo, entre o cinema e
o teatro. (...) Evidentemente cada diretor tem a sua maneira de dirigir. Uns se
aproximam muito mais do cinema que parecer ser sempre o ideal do diretor
de televisdo (...) “Puxa, parecia um cinema!” ¢ o maior elogio que alguém
pode receber, quando, na realidade, isso s6 prova que a televisdo nédo
conseguiu até hoje uma linguagem prépria. (CATTAN, IDART, 1977).

No mesmo ano de 1962, quando o brasileiro estava euférico com a conquista do
bicampeonato mundial de futebol, nos bastidores da TV Tupi de S&o Paulo havia a euforia de
saber se a chegada de Benjamin Cattan conseguiria dar sobrevida ao decano “TV de
Vanguarda”. Havia no novo diretor também um comprometimento em manter um programa
que, com a criagdo da rede de Emissoras Associadas, deveria ser um produto forte entre todos
que eram distribuidos (uma vez que cada emissora, tinha direito ao repasse de verba, por sua
exibicao e comercializagédo local), por meio de videoteipe, a todos os canais do conglomerado
Associado. Cattan deveria manter o espirito didatico e educativo, a que se prop6s, mas ao

mesmo tempo ser estritamente comercial.
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3.3.2 A regulamentacéo do setor de radiodifusdo: fatores positivos e negativos
Ainda em 1962, a radiodifusdo como um todo sofre modificacdes. No dia 27 de agosto

de 1962 foi instituido pelo Congresso Nacional, o Cédigo Brasileiro de Telecomunicacdes,
promulgado pela Lei 4.177, que foi considerada um grande avango para o setor, dando maiores
garantias as empresas concessionarias de canais de radio e televisdo (dando conceituacao
juridica), mas dava também uma forca maior ao Executivo no controle e julgamento do que
estava no ar, aplicando sangdes para renovacao ou ndo de concessdes, podendo gerar multas e
impedimentos as concessionarias. Para Priolli (1985) foi um projeto de “inspiracdo militar,
plenamente identificado com as teses de integracdo nacional, seguranca e desenvolvimento,
pregadas na Escola Superior de Guerra” (p. 31), antes mesmo da Revolugdo de 1964.
Lembrando que no ano anterior, em 30 de maio de 1961, tais regulamentac@es ja foram iniciadas
com a criacdo do Conselho Nacional de Telecomunicagdes (CONTEL), criado pelo decreto
50.666 — base do Ministério das Comunicac@es, instituido ja na Ditadura Militar, no final do
Governo Castello Branco, em 25 de fevereiro de 1967, pelo decreto-lei n°® 200/1967 (até entdo
todo processo de outorgas de concessdes e questbes de radiodifusdo eram definidas pelo
Ministério de Viacdes e Obras Publicas). O CONTEL, ap6s o golpe militar de 1964, passou a
ser comandado pelo Servico Nacional de Informacgdes (SNI) e pelo DOPS (Departamento de
Ordem Politica e Social, existente desde 1924, sendo responsavel pela Censura Federal desde
0 Estado Novo). Ainda sobre o CONTEL, no Governo Jodo Goulart, em 20 de maio de 1963,
0 Orgdo criou o DENTEL — Departamento Nacional de Telecomunicagdes, sua secretaria
executiva, pelo decreto n°® 52.026, que passou a fiscalizar com mais precisdo os atos das
empresas de radiodifusao.

O embate entre o presidente Jodo Goulart e as empresas de radiodifuséo era constante,
0 que motivou ao proprio setor se organizar por se sentir ameagado pelo Governo Federal. Em
1962, Jodo Goulart criou uma série de vetos que davam maior poder ao CONTEL e menos as
empresas de radiodifusdo, com restricbes de formatos, campos de atuacdo de cada emissora,
“engessando” (na visdo dos empresarios) até mesmo a produgdo em radiodifusdo. Foi nesse
contexto que surgiu, em 27 de novembro de 1962, da ABERT — Associagdo Brasileira das
Emissoras de Radio e Televisdo. Antes dela, ndo existia um drgéo especifico da classe para
defesa de interesses comuns e nacionais. A partir dela as emissoras passaram a se organizar,
criando, por exemplo, um codigo de Etica de Radiodifusdo, em 1964, e a regulamentagdo da
profissdo de radialista (com anteprojeto em 1964, com aprovacdo em 1978). Uma das

preocupac0es iniciais da ABERT, em sua criacao, foi evitar que a representacdo também fosse



136

de um sé grupo, sabendo que ao mesmo tempo que Chat6 auxiliava todas as radios e TVs,
permitia na influéncia beneficios aos Associados. O mesmo seguiu com Jodo Calmon, que o

sucedeu no conglomerado a qual pertenciaa TV Tupi:

A ABERT nasceu da luta contra os vetos do presidente Jodo Goulart
ao Caddigo Brasileiro de TelecomunicacBes, aprovado pelo Congresso
Nacional, em 1962. (...) o grupo relne representantes de 213 empresas. (...)
A auséncia de uma representacdo organizada nacionalmente fazia com que
0s empresarios da radiodifuséo tivessem apenas uma atuacdo regional, por
intermédio dos sindicatos. Radiodifusao era sindbnimo de Diérios e Emissoras
Associados, de propriedade do empresario Assis Chateaubriand, que acabou
se transformando em interlocutor informal do setor com o Governo e com a
sociedade. A falta de unidade permitiu que outros interlocutores surgissem.
(...) Jodo de Medeiros Calmon foi eleito o primeiro presidente da ABERT,
como homenagem e reconhecimento ao seu trabalho na luta pela derrubada
dos vetos. A primeira diretoria obedeceu a critério geografico, formula de
consenso que evitava o predominio dos Diarios Associados sobre a ABERT.
(AZEVEDO, ABERT, 2018)

Mattos (2010, p. 203) observa que a presenca do CONTEL regulamentou ndo apenas o
Cdodigo Brasileiro de Telecomunicagfes, como criou certas imposi¢des as emissoras de TV,
como ao criar, em 1961, um decreto que fixou em trés minutos o intervalo comercial, assim
como proibiu a participacdo de menores de dezoito anos aos programas de debate; ou em 1962,
quando outro decretou impds “os filmes transmitidos pela TV a serem dublados, além de
determinar a obrigatoriedade de transmissdo de pelo menos 25 minutos por dia de filmes
brasileiros (...) a televisdo ja absorve 24% dos investimentos publicitarios do pais” (p. 203).
Processo este que ja comeca no Governo Janio Quadros e se conclui com Jango. Programas
como o “TV de Vanguarda” precisou se adequar, por exemplo, a um tempo certo de producao
que pudesse ter encaixado entre seus intervalos obrigatoriamente 3 minutos, ndo podendo suprir
comerciais ou aumentar, conforme a demanda de um anunciante. A0 mesmo tempo que 0S
programas nacionais foram prejudicados em detrimento aos seriados e filmes internacionais,
produtos ja prontos e de repercussao internacional, que custariam menos que a producdo de
teleteatros, por exemplo, com estruturas diferentes a cada nova edic¢do. Foi a mesma epoca que
a producéo independente ganhou espaco. Manuel de Nobrega criou a Videum Producgdes, em
1961, a primeira produtora brasileira nesse sistema, para criacdo de programa; Alfredo Palécios
e Ary Fernandes criaram a primeira série filmada, “O Vigilante Rodoviario”, com Carlos
Miranda, coproducdo com a TV Tupi, sob o patrocinio da Nestlé; Francisco Gothillf criou, de

forma independente, o “Mosaico na TV, na TV Excelsior, voltado a comunidade judaica (ainda
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hoje, 2018, o mais longevo programa da televisao brasileira); j& Silvio Santos, em 1962, além
de fazer, passou a locar horario na TV Paulista, com atra¢des como “Vamos Brincar de Forga?”.
Uma producéo feita independente e ja vindo pronta com pequenas demandas, como a dublagem,
passou a ser mais lucrativa para as emissoras. Era possivel obter a mesma audiéncia e ndo ser
tdo oneroso. Ao mesmo tempo, com filmes, desenhos e séries, as copias para distribuicdo de
peliculas e fitas magnéticas passou a ser uma responsabilidade das empresas detentora de tais
producdes, que locavam e davam direito de transmissdo as emissoras. As aventuras de
Batmasterson, Pica-pau, Ri Tin Tin, Bonanza, passaram a competir diretamente com as
producdes nacionais. A busca por telenovelas diarias, no exterior, que ja contavam /com apoio
de patrocinadores fortes como a Colgate-Palmolive e a Gessy-Lever, foi também uma questéo
de sobrevivéncia para a teledramaturgia nacional. Se via, ainda assim, em fevereiro de 1962, na
coluna “Termdmetro de Audiéncia”, da Revista Sdo Paulo na TV (edigdo 149), o teleteatro
rivalizando com as telenovelas, mas tendo grande presenca na grade de programacédo das
emissoras. No caso da TV Tupi de Sdo Paulo era possivel observar a expressividade dos
programas de teleteatro na audiéncia geral da emissora: “TV de Comédia”, 19,85%; “Grande
Teatro Tupi”, 18,10%, “TV de Vanguarda”, 16,10%; “Teleteatro Brastemp”, 16%; “Studium
47, 14,25%; e “Teatro da Juventude”, 11,60% respectivamente, o que se observa também um
declinio na audiéncia do “TV de Vanguarda” em relacdo aos dois primeiros horarios de
teleteatro. Em 1964, ja com a implantacdo permanente do videoteipe (no modo de producédo),
também da telenovela diéria (a partir de 1963) e uma proliferacdo constante de séries, desenhos
e filmes (pejorativamente chamados de “enlatados™), j& se via um outro panorama, com 0s
horarios de teleteatro cada vez menores.

Com o aumento dos televisores e a populariza¢do do meio televisivo, pode ser percebido
também uma preocupacdo em a utilizar, de uma forma declarada e regulamentada, como
instrumento de difusdo cultural. O que antes era apenas uma vontade, sem preocupagdes
socioeducativas legais, passa a ser emoldurada como bases da televisdo educativa. Em 1960 foi
transmitido pela TV Cultura (ainda comercial e dos Diarios Associados) o programa
“Telecurso”, o primeiro telecurso brasileiro, “visando preparar candidatos ao exame de
admissédo ao ginasio” (Mattos, 2010, p. 202), ja em 1962 a TV Continental, no Rio de Janeiro,
transmitiu as primeiras aulas basicas do Curso de Madureza, de forma simultanea com a TV
Tupi de Sdo Paulo — mesmo periodo em que o Professor Gilson Amado criou na TV Continental
os programas ‘“Mesas Redondas” e “Universidade no Ar”, sendo um dos responsaveis pela

oficializacéo da televisdo educativa, de forma regulamentada no Brasil (Amado foi quem criou
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a 31 de janeiro de 1967 a Fundacdo Centro Brasileiro de TV Educativa — FUNTEVE,
conseguindo concessdo para inaugurar um canal educativo no Rio de Janeiro em 1972, a TVE
— TV Educativa, que ocupou o canal 2 carioca, antes pertencente a TV Excelsior do Rio de
Janeiro, hoje TV Brasil). Apenas em 1968 é que surgem as primeiras emissoras oficialmente
educativas. A primeira é a TVU (TV Universitaria) de Recife (PE), em 22 de novembro daquele
ano, da Universidade Federal de Pernambuco. No mesmo 1968 surgiu a Fundacdo Padre
Anchieta, que em 1969, apds a obtencdo do canal 2 dos Associados, reinaugura como emissora
educativa a TV Cultura, em 15 de junho de 1969. A funcéo de educar, que nos anos 1950, era
um dos principais critérios para televisdo como um todo, passou a ser uma sobrevida e ficar
assegurada na televisdo educativa. Ao mesmo tempo, programas culturais e educativos na TV
aberta passaram a ser reavaliados diante de quanto, comercialmente, eles poderiam colaborar
para audiéncia e faturamento de um canal. Ser “didatico”, como a ideia de Benjamin Cattan em
relacdo ao “TV de Vanguarda”, ganharia mais espago em emissoras educativas do que
comerciais, o que se vé no progresso do teleteatro, com produgdes como “Teatro 2” (TV
Cultura, de 1974 a 1979) — que garantiu emprego para muitos atores surgidos em producdes
como “TV de Vanguarda”, “TV de Comédia” e “Grande Teatro Tupi”.

Ainda sobre a regulamentacao do setor, Silva (1980, p. 55), com a chegada dos militares
ao poder, em 1964, a Censura Federal passou a ser mais atuante e rigida, até mesmo sobre a
base das producdes. Isso somava a necessidade de pagar direitos autorais de textos
apresentados, pois muitos “ndo haviam caido em dominio publico (...) agora encarecia ainda
mais 0s custos de producdo de um teleteatro (...) comecou a ocorrer o desaparecimento de
alguns dos principais programas” (p. 55). Esse foi um fator que atingiu, com gravidade, também
ao “TV de Vanguarda”, que ainda perdurou por trés anos, buscando alternativas de 1964 até

1967, quando chegou ao fim.

3.3.3 A telenovela diaria invade o palco do teleteatro
O surgimento da telenovela diaria brasileira, em 1963 — com um ritmo industrial a partir

de sua implantagdo em nosso pais — acabou por influenciar a historia dos teleteatros e do “TV
de Vanguarda”. Os habitos do telespectador estavam se modificando e a propria TV Tupi
percebeu essa mudanga.

Sobre esse momento, da implantacdo da telenovela diéria, Cassiano Gabus Mendes
(PUC-FINEP, 1986) fala: “o mérito da Colgate-Palmolive foi introduzir a novela diaria no

Brasil. Foi o Sr. Pefia Aranda, que era o enviado da Colgate-Palmolive da Coldmbia que a
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introduziu”. Conforme Walter George Durst (IDART, 1976), o representante da empresa de
sabdo ‘“considerou a forma ideal de divulgar seus produtos pela TV”. A proximidade das
fabricas de produtos de higiene e limpeza com as novelas foi retomado, transpondo a ligacéo ja
existente no radio para o ambiente televisivo. A proposta foi apresentada por Pefia Aranda
primeiro a Cassiano Gabus Mendes, na TV Tupi, o que ndo foi aceita no inicio dos anos 1960,
por conta do ja consolidado teleteatro. Aranda entdo buscou apoio em Edson Leite, diretor da
TV Excelsior, que aceitou o desafio, adaptando em 1963 a telenovela “2-5499 Ocupado” (do
original argentino “0597 da Ocupado”, de Alberto Migré) — que contou com apoio de
profissionais ja experientes no género, que Leite foi buscar na Argentina. Conforme Borelli,
Ortiz e Ramos (1988, p. 59-63), foram contratados profissionais de todas as areas, como 0
diretor Tito di Miglio, o cendgrafo Oscar Padilha, maquiadores, cameramen e diretores de TV.
Das telenovelas criadas até 1969, 16 das 24 produzidas, possuiam patrocinio de empresas de
higiene como Colgate-Palmolive, Gessy-Lever e Kolynos-Van Ess. Em 1964, a cubana Gloria
Magadan passou a coordenar a Colgate-Palmolive em Séo Paulo, também trabalhando como
autora de radionovelas e telenovelas, o que em breve se faria, com mais énfase, ao se tornar
umas das principais figuras na teledramaturgia da recente Rede Globo de Televis&o, a partir de
1965. Vemos autores como Ivani Ribeiro, Benedito Ruy Barbosa e Walter George Durst
passando a escrever, como contratados, para tais empresas. O que também se percebe é a TV
Tupi, em 1964, também aderindo a telenovela diaria, com “Alma Cigana” (original do
venezuelano Manuel Mufioz Rico, adaptado por Ivani Ribeiro, com Ana Rosa) e integrando o
time de emissoras que tinham as novelas da Colgate-Palmolive dentro de suas programacoes,
auxiliando no faturamento dos canais, ndo apenas em sua audiéncia e influenciando numa maior
producdo (a pioneira “Sua Vida Me Pertence”, em 1951, possuia 15 capitulos, enquanto “Alma
Cigana”, teve 50 capitulos, e “O Direito de Nascer”, 160 capitulos, crescendo gradativamente
tal nimero a cada nova trama). Ismael Fernandes (1994) explica que nos anos 1960, a telenovela
atendia aos anseios de um telespectador que buscava um distanciamento da realidade, que esta

na origem dos folhetins, dos romances e até dos melodramas:

A telenovela mesmo dominando a programacdo, ndo se libertou das
origens radiofénicas e do estilo herdado dos mexicanos e argentinos. A
linguagem refletia o universo folhetinesco, em que o drama e as
verossimilhancas conduziam aos conflitos dos personagens (...) E ndo havia
qualquer comprometimento com a nossa realidade e até mesmo com nosso
jeito de falar. (FERNANDES, 1994)



140

Conforme o diretor da TV Excelsior, Alvaro de Moya, a telenovela passou ser o
principal produto das emissoras, modificando os habitos do telespectador: “do ponto de vista
da dona-de-casa, ela sabia que todo dia as 8 horas da noite tinha novela; é como todo dia fazer
almocgo e levar as criangas para escola. Entrou no cotidiano” (MOYA, FUNARTE, 1982).
Borelli Filho, na Revista do Radio de 12 de setembro de 1964, disse que a telenovela chegou a
modificar os habitos familiares de Sdo Paulo: “alteraram-se habitos seculares de familia
quatrocentonas. O jantar, servido antigamente as 20 h, desceu para as 17, porque depois
comegardo os romances seriados na TV”. Tal mudanga mudaria os habitos também das

emissoras de televiséo, cuja preferéncia de género ficou sendo cada vez mais da telenovela:

Na verdade, a telenovela torna-se o produto através do qual os canais
concorrem entre si; todas as emissoras tentam uma incursdo pelo género. (...) sua
popularidade modifica os padrdes ficcionais até entdo vigentes. O teleteatro, que
desfrutava de uma aceitagdo inquestiondvel entre os produtores, rapidamente é
deixado para segundo plano, até desaparecer completamente como proposta viavel
para atingir o grande publico. Em 1963, momento em que a Excelsior ensaia seus
primeiros passos com a telenovela diaria, a emissora acaba com dois programas
“culturais”; “Teatro 9” e “Teatro 63”. No ano seguinte o sucesso de “O Direito de
Nascer” determina o fim do “Grande Teatro Tupi” (...) Em 1967, a Tupi tira do ar o
“TV de Vanguarda”, encerrando definitivamente um ciclo de teleteatro, iniciando a
era da hegemonia da telenovela. (BORELLI, ORTIZ e RAMOS, 1988, p. 63)

Realizando um comparativo, entre os teleteatros da TV Tupi e suas novelas, é possivel
observar, pelo quadro abaixo, que as producdes foram tomando rumos diferentes. Inicialmente
a telenovela da emissora baseava-se em romances classicos da literatura, nacional e
internacional. O quadro observa as producdes, da implantacéo do videoteipe, até o ano final dos
teleteatros “TV de Vanguarda” e do “TV de Comédia”, 1967. As novelas, na fase ndo-diaria
limitaram-se a adaptac6es ou autorias de Walter Forster, José Castellar, Tulio de Lemos, Vida
Alves, J. Silvestre, Ribeiro Filho, Mario Fanucchi, Péricles Leal, Fernando Baleroni, Nelson
Machado, Tatiana Belinky, Felipe Wagner, Anténio Bulhdes, Ldcia Lambertini, Ciro Bassini,
Ruy Costa — da equipe do “TV de Vanguarda”, a constante presenga de Dionisio Azevedo e de
Syllas Roberg (os temas das novelas, nessa fase ao vivo e ndo-diaria, eram em sua maioria
adaptacOes de romances literarios, como também de radionovelas, que falavam sobre dramas
sociais e costumes, sempre proximo do melodrama e do estilo folhetinesco), enquanto do “TV
de Comédia”, Geraldo Vietri, que acabou por se dedicar cada vez mais a telenovela, a medida
que ela se torna diaria. Assim como no “TV de Vanguarda”, o inicio dos anos 1960 foi marcado
também por adaptacdes de livros brasileiros de sucesso e repercussdo como “Gabriela, Cravo e
Canela” (1958), de Jorge Amado, e “Olhai os Lirios do Campo” (1938), de Erico Verissimo. J&
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de 1964 a 1966, fica clara a influéncia das telenovelas produzidas com textos internacionais
latino-americanos: cubanos, mexicanos, argentinos e venezuelanos — muitos fornecidos pela
Colgate-Palmolive, sendo os textos, em sua maioria, de grande sucesso no exterior, também
voltados a melodramas historicos, que aproveitavam o género do romance historico (existente
ja no seculo XIX), temas que muitas vezes desviavam ndo s da realidade, mas sobretudo do
Brasil do momento e o do passado, o que difere-se do produzido pela TV Excelsior, na segunda
metade dos anos 1960, com autores brasileiros e temas histéricos nacionais, como “Dez Vidas”,
de 1969, que contou a vida de Tiradentes, novela de Ivani Ribeiro, dirigida por Gianfrancesco
Guarnieri). Um periodo em que o teleteatro perdeu a importancia, até mesmo para os produtores
e até adaptacdes de livros, pecas e filmes passam a ser base para criacdo de telenovelas diarias.
Novos nomes, no campo das telenovelas, surgiram como Ivani Ribeiro, Lauro César Muniz,
Thalma de Oliveira, Pola Civelli e Benedito Ruy Barbosa — provenientes de areas diferentes,
como radio, teatro e até mesmo redacdo publicitaria para agéncias. Enquanto isso, outros
antigos como Cassiano Gabus Mendes, Walter George Durst e Geraldo Vietri adaptaram-se a

nova formatacdo da telenovela.

Ano | Novela Autor / adaptador
1960 | A Mascara e 0 Rosto N&o-diéaria. Ciro Bassini.
Ana Karenina Né&o-diaria. Geraldo Vietri (original: Leon Tolstoi, “Anna
Karenina™)
Esta Noite é Nossa Né&o-diaria. (original: Stafford Dickens, “Esta Noite ¢ Nossa”)
H& Sempre o Amanhd Né&o-diaria. Vida Alves.
Os Dois Principes N&o-diaria. Geraldo Vietri (original: Mark Twain, “O Principe € o
Plebeu”)
H4& um Broto no Meu Futuro | Néo-diéria.
Serelepe Né&o-diaria. Tatiana Belinky (original: Henny Koch, “Serelepe”)
Nascida Para o Mal Né&o-diaria. Dionisio Azevedo (original: filme “Nascida Para o Mal”,

Ellen Glasgow)

O Destino Desce de Elevador | N&o-diaria. Péricles Leal.

Sangue na Terra Né&o-diéria. Péricles Leal.
O Diério de Suzie Né&o-diéria. s/d.
1961 | Pablo, o Indio Né&o-didria. Julio Gouveia e Tatiana Belinky (original: Karl

Bruchner, infantil)

Gabriela N&o-diria. Antonio Bulhdes (original: Jorge Amado, “Gabriela,

Cravo e Canela”™)




142

Olhai os Lirios do Campo

Né&o-diaria. Ruy Costa (original: Erico Verissimo, “Olhai os Lirios

do Campo™)

Adeus as Armas

Né&o-diaria. Ruy Costa (original: Ernest Hemingway, “Adeus as

Armas”)

Senhora

Né&o-didria. s/a. (original: José de Alencar)

O Bom Diabrete

Né&o-diaria. Felipe Wagner (original: Condessa de Segur, “O Bom
Diabrete”)

Noturno N&o-diaria. Geraldo Vietri.
1962 | A Estranha Clementine N&o-diéria. Geraldo Vietri (original: J. Dearest)
A Intrusa Né&o-diéria. Geraldo Vietri (original: William Irsh)
Cledpatra Né&o-diéria. Tulio de Lemos e Walter G. Durst
Preltdio: a Vida de Chopin N&o-diaria. Geraldo Vietri (obs.: reedi¢do de “Noturno™)
Todas as Mulheres do Mundo | N&o-diéria. s/a, s/d.
A Noite Eterna N&o diaria. Geraldo Vietri.
1963 | Quem Casa Com Maria? Nao-diaria. Licia Lambertini.
Kraus, o Loiro N&o-diaria. Geraldo Vietri.
Sublime Aventura Néo-diaria. Geraldo Vietri.
Moulin Rouge: A Vida de Né&o-didria. Geraldo Vietri.
Toulouse Lautrec
A Noite Eterna Néo-diaria. Geraldo Vietri.
Terror nas Trevas Néo-diaria. Geraldo Vietri.
As Chaves do Reino Né&o-diaria. Geraldo Vietri (original: A. J. Cronin)
1964 | Alma Cigana Diaria. lvani Ribeiro (original: Manuel Mufioz Rico)
A Gata Diéaria. Oswaldo Sampaio (original: Manuel Mufioz Rico)
Se 0 Mar Contasse Diéria. Ivani Ribeiro (original: Manuel Mufioz Rico)
O Segredo de Laura Diéria. Vida Alves.
Quando o Amor é Mais Forte | Diéria. Pola Civelli (original argentino)
Quem Casa Com Maria? Diaria. Lacia Lambertini.
O Sorriso de Helena Diéria. Walter G. Durst (original: Abel Santa Cruz)
O Direito de Nascer Diéaria. Thalma de Oliveira e Teixeira Filho (original: Félix Caignet)
Gutierritos, o Drama dos Diaria. Walter G. Durst (original: Stela Calderén)
Humildes
1965 | Teresa Diaria. Walter G. Durst (original: Mimi Valdestein)
O Mestico Diaria. Claudio Petraglia (original cubano).
O Cara Suja Diaria. Walter G. Durst (original: Roberto Valente)
Olhos Que Amei Diaria. Eurico Silva (original: Hilda Morales)
A Qutra Diaria. Walter G. Durst (original: Dario Nicodemi)

A Cor da sua Pele

Diaria. Walter G. Durst (original: Abel Santa Cruz)
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O Preco de Uma Vida

Diéaria. Thalma de Oliveira (original: Félix Caignet)

Fatalidade

Diéria. Oduvaldo Vianna (radionovela)

O Pecado De Cada Um

Diaria. Wanda Kosmo.

Um Rosto Perdido

Diéaria. Walter G. Durst (original: Mimi Valdestein)

Ana Maria, Meu Amor

Diaria. Alves Teixeira.

1966 | Callnia Diéaria. Thalma de Oliveira (original: Caridad Bravo Adams)
A Inimiga Diaria. Geraldo Vietri (original: Nené Cascallar)
O Amor Tem Cara de Mulher | Diaria. Cassiano Gabus Mendes (original: Nené Cascallar)
Somos Todos Irmaos Diaria. Benedito Ruy Barbosa (original: J. W. Rochester, “A
Vinganga do Judeu”)
A Ré Misteriosa Diéria. Geraldo Vietri (original: peca de Amaral Gurgel)
Cilimes Diéaria. Thalma de Oliveira.
A Familia Pimenta Diéria. Gian Carlo.
Os Irméos Corsos Diéria. Daniel Gonzalez (Daniel Més) (original: Alexandre Dumas)
O Anjo E O Vagabundo Diéria. Benedito Ruy Barbosa.
1967 | Angustia De Amar Diaria. Dora Cavalcanti (original: Florence Barclay, “O Rosario”)

Yoshico, Um Poema De
Amor

Diéria. Lacia Lambertini (original: Yolanda Vargas Dulché)

A Intrusa

Diaria. Geraldo Vietri (original: William Irsh)

Meu Filho, Minha Vida

Diéria. Walter G. Durst (original: Emile Richebourg, “O Lord
Negro”)

A Ponte de Waterloo

Diéria. Geraldo Vietri (original: Robert E. Sherwood)

O Jardineiro Espanhol

Diaria. Tatiana Belinky (original: A. J. Cronin, “Almas em

Conflito”)

Paixdo Proibida

Diéria. Janete Clair (seu original de radio “A Familia Borges™)

Eramos Seis

Diéria. Pola Civelli (original: Maria José Dupré, “Eramos Seis”)

O Pequeno Lord

Diéria. Tatiana Belinky (original: Frances Hogdson Burnett)

A Hora Marcada

Diaria. Ciro Bassini.

Encontro com o Passado

Diéaria. Ciro Bassini.

Presidio de Mulheres

Diéaria. Mério Lago.

Os Rebeldes

Diaria. Geraldo Vietri.

Estrelas no Chédo

Diaria. Lauro César Muniz.

Quadro 7 — Novelas da TV Tupi (1960-1967)

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone

A contratacdo dos profissionais, por parte de empresas como Colgate-Palmolive,

permitiu que muitos pudessem trabalhar para mais de uma emissora. Ivani Ribeiro, Tulio de
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Lemos e Walter George Durst, mesmo ligados & TV Excelsior, escreviam novelas para outras
emissoras, como a TV Tupi, antiga contratante. Isso tambeém favoreceu para quebra de
exclusividade que antes os patrdes das emissoras exigiam. Acordo, que nos bastidores nao
permitia que um funcionario deixasse uma emissora para ingressar em outra, cujos diretores,
num “acordo de cavalheiros”, ndo os contratavam — além da quebra desse contrato ndo oficial,
os profissionais ndo podiam atuar, nem aparecer, em concorrentes. A TV Excelsior rompeu com
esse acordo e as empresas de higiene e salde, mantenedoras dos programas e locadoras de
horarios, acabaram por influenciar nesse processo.

A TV Tupi sofreu com a concorréncia, principalmente por parte da TV Excelsior. A
reacao veio aos poucos e, no final da década de 1960, enquanto o canal 9 via-se dominado pela
crise financeira e administrativa, a Rede Globo apareceu como uma nova op¢ao, aperfeicoando
0s conceitos da Excelsior e Tupi, valorizando a producdo de telenovela diarias (sua primeira
telenovela foi ja apresentada a partir da sua inauguracdo, 26 de abril de 1965: “Tlusdes
Perdidas”, de Enia Petri), transmitidas em Sao Paulo pela TV Paulista (canal 5, adquirida por
Roberto Marinho em 1966). Mesmo a TV Tupi recuperando-se com a linguagem moderna da
telenovela “Beto Rockfeller” (1968, de Braulio Pedroso), disputava com a Globo elenco,
autores e diretores em sua teledramaturgia. Em plena vigéncia da censura federal, na Ditadura
Militar e A.1.5 (Ato Institucional n° 5) instituido, a faléncia da Excelsior em 1970, a morte de
Assis Chateaubriand (em 1968) e o colapso das Emissoras Associadas, além dos inumeros
incéndios nas emissoras TV Record, TV Bandeirantes e TV Paulista (j& adquirida pela Globo)
em 1969, finalizavam uma fase inicial da televisdo paulista. Se vé, na década de 1970 uma
disputa clara na dramaturgia, voltada a telenovela diaria, entre a Rede Tupi (até 1980, sua
faléncia, mantendo-se e tentando driblar uma crise cada vez maior na década de 1970) e a Rede
Globo, em ascendéncia, consolidando-se na lideranga em audiéncia, sem esquecer de uma
producdo, em escala menor, pelas outras emissoras (como TV Record e TV Bandeirantes).
“Seja em prol da beleza ou do lucro, hoje, no Brasil, a telenovela ¢ o género popular por
exceléncia. Alienando ou emancipando, o produto evoluiu e transformou-se num curioso
fendmeno cultural em nosso pais” (ALENCAR, 2002, p. 50-51). A consolidacdo da telenovela
diaria tirou totalmente o espaco que o teleteatro ocupava, incluindo o “TV de Vanguarda”,
considerado referéncia em sua época.

A televiséo agora parece estar mais referida a si mesma e a formatos de dramaturgia
herdeiros do radio, do folhetim e de mais populares, que vdo se manter sobre o teatro que bem

ou mal, era mais elitizado. Nesse processo tecnologico do videoteipe e da fidelizacdo e grade
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diéria, imposta pelo processo econdmico, a novela imp6e outra visdo de mundo. O pais também
é outro. A televisdo se massificou, com isso a cultura passa também pelo crivo da Censura
Federal, que se preocupa com a mensagem que € passada por toda comunicacdo televisiva,
principalmente, por uma forma bem aceita que é a teledramaturgia. Os olhares de todos,
produtores e governantes passaram a se voltarem para a telenovela por conta da aceitacdo
publica massiva e uma assimilacdo mais facil e rapida do que nela € expresso, nos enredos e
nas tramas que passaram a invadir, diariamente, os lares brasileiros. Por isso, fazer telenovela
era algo que necessitava de muita cautela, para evitar a Censura. A importancia agora era o
quanto um produto de teledramaturgia conseguiria atingir uma populagdo e que produto era

esse. A telenovela roubou a cena do teleteatro.

3.4 A fase didatica e teatral (1962 a 1963)
A chegada de Benjamin Cattan, como assistente da direcdo artistica, estava

intrinsicamente ligada a remodelacéo de dois seus principais teleteatros: o “TV de Vanguarda”
e 0 “Studium 4”. A experiéncia que ele trazia nesse campo, na TV Cultura, havia sido percebida
por Cassiano Gabus Mendes ao ver seu trabalho ganhando destaque na producdo do “Teatro
Cacilda Becker”. Cattan passou entdo, ja na TV Tupi, co-irma da TV Cultura (ainda pertencente
aos Diarios Associados), a criar duas linhas importantes para os dois programas em especial.
Ao “Studium 4”, cabe lembrar que era inicialmente “O Contador de Histérias”, teleteatro
policial, de mistério e terror, que surgiu em 1955 e em 1959 saiu do ar, voltando pouco tempo
depois como “Studium 4, com a mesma tematica (s6 que com histdrias de suspense e policiais)
e horario, as sextas-feiras, 22 horas. A vinda de Cattan fez com que fosse retomado, mais
firmemente, a esséncia total do “Contador de Historia”, criado em 1955, com temas que se
aproximavam dos contos da Revista Mistery Magazine (Mistério Magazine) — enfatizando os
contos estritamente policiais e de suspense. Lendas urbanas, um ar fantasmagorico e de terror,
foram deixados em segundo plano. A essa fase inicial do “Contador de Historia”, os contos de
Jack London, por exemplo, eram adaptados frequentemente, assim como 0s de outros autores
e, tendo também titulos inéditos escritos e produzidos por Cassiano Gabus Mendes, Walter
George Durst, Geraldo Vietri, Vida Alves, Syllas Roberg, que se revezavam no programa.
Popularmente o publico brincava, a partir do nome do “TV de Comédia”, que havia o “TV de
Tragédia” (no caso, o “TV de Vanguarda”) e o “TV de Mistério” (o “Studium 4”). Conforme
Vida Alves (IDART, 1977), uma das roteiristas do programa, o “Contador de Historias” /
“Studium 4” foi baseado no radiofonico “A Noite Tudo Encobre”, de Octavio Gabus Mendes,

na Radio Difusora, trazido pelo filho Cassiano Gabus Mendes a televisdo. Na fase inicial (como
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“Contador de Histdrias™), o programa possuia uma breve apresentagdo do conto de mistério,
com locugao do proprio Cassiano. Cattan entdao, com o “Studium 4” deveria recuperar o sucess0
inicial do “Contador de Historias” e intensificar as adaptagdes e textos policiais (ele mesmo
também passou a escrever textos inéditos). Mesmo com esforgos, ainda em 1962, chegou ao
fim o programa, que muitas vezes se esquivava de seu proposito original. Sua Ultima peca foi
“O Imbecil”, conto de Luigi Pirandello (em versao traduzida por Ruggero Jacobbi ¢ Raimundo
Magalhaes Jr.), produzida por Benjamin Cattan em 26 de outubro de 1962.

Mesmo tendo estreado como produtor no “TV de Vanguarda”, em outubro de 1962,
Cattan (IDART, 1977), considera que a estreia que denominou como fase didatica foi iniciada
a partir de “Cimento”, em 02 de dezembro de 1962, peca da qual se considerou oficialmente
responsavel pelo “TV Vanguarda”. Foi quando levou a televisdo textos modernos de
Gianfrancesco Guarnieri, como “Cimento” e também “Oceano Guiomar” (em 16 de dezembro),
de Guarnieri e Roberto Freire, que deu a Gedrgia Gomide o prémio de atriz Revelacao de 1962.
Cattan destacou que “Cimento” levou a maturidade as produgdes do “TV de Vanguarda”, com
um acabamento cenogréafico alto, uma vez que na peca um prédio em obras rui ao final,
tragicamente, tendo também andaimes, maquinas de producdo de cimento, tijolos e todo um
trabalho de cenotécnica desenvolvido pela equipe da TV Tupi de Séo Paulo.

Ainda em 1962, textos estrangeiros também foram adaptados, como “A Dama das
Cameélias”, de Alexandre Dumas (em 26 de agosto), “Tragica Inocéncia”, de Charles Spaak (em
09 de setembro), “Testemunha da Acusa¢ao”, de Agatha Christie (em 07 de outubro) e “Teresa
Raquin”, de Emile Zola (em 04 de novembro). Nesse ano, atores mais antigos, que
permaneceram na TV Tupi, como Laura Cardoso, Lima Duarte, Elisio de Albuquerque, Vida
Alves, Rolando Boldrin e Percy Ayres passaram a protagonizar cada vez mais as pecas, dando
espaco também a nova geragdo, com a presenca constante de nomes como Georgia Gomide,
Suzana Vieira. Cattan (IDART, 1977) acreditava que a renovacao era importante, pois 0s jovens
eram “atores que querem crescer”’, que se empenhariam mais que aqueles que nao tinham mais
o que alcangar, pois “ja chegou em cima”. Um desses nomes foi Juca de Oliveira, que afirma
que a televisdo garantiu sobrevida aos atores teatrais, mal remunerados e com a Censura Federal
muito atenta. “Nos, do Teatro de Arena, éramos muito discriminados. O Cattan, de uma forma
excepcionalmente gentil, me convidou para ir para a televisao fazer teleteatro. Eu fui voando”
(OLIVEIRA, PRO-TV, 21/08/1998). Para os atores teatrais, o “TV de Vanguarda” gozava de
um prestigio diferente, como se fosse um oasis dentro da televisdo, esta vista de uma forma

preconceituosa. A atriz Laura Cardoso, que fazia parte do elenco experiente de televisao,
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observa que para sociedade este novo meio veio a somar-se ao preconceito j& existente por
guem trabalhava com dramaturgia, nas artes, em geral: “antigamente o teatro, o radio, o cinema,
eram um pouco marginalizados” (PRO-TV, 06/02/1998).

Por outro lado, o diretor considerava que novas caras tambem permitiriam que a imagem
dos antigos néo fossem gastas com o publico, repetindo cada vez mais a apari¢do dos mesmos
atores. Nos bastidores da TV Tupi, nos anos 1960, isso causou um grande conflito, com a
chegada de atores novos ganhando o mesmo que atores antigos, remanescentes dos tempos em
que ali ainda se chamava “Cidade do Radio” do Sumaré. Um dos novos atores, Claudio Marzo,
vindo da TV Paulista, acabou por ingressar nos grandes teleteatros da TV Tupi. Ele fala sobre

esse periodo:

Depois eu fui para TV Tupi e & sim, eu comecei a ter uma experiéncia
mais interessante (...) uma semana era “TV de Comédia” e outra semana era
“TV de Vanguarda”. Entdo ensaiava-se 15 dias um texto (...) na "Dama das
Camélias" eu ja tinha evoluido um pouco. Depois, de vez em quando, eu
ganhava alguns personagens melhores, mas eu comecei fazendo os pequenos
personagens. (...) Essas pegas todas, eu ndo teria conhecido, se ndo fosse
trabalhando, estudando e participando (...) as cAmeras acendiam e vocé
estava ao vivo nas casas das pessoas. (...) aquilo tinha um calor. Quando se
terminava um espetaculo, saiamos todos para (...) como numa estreia teatral.
N&o é como agora (...) uma coisa fria, mecanica. (...) La vocé tinha que entrar
com tudo e se esquecesse 0 texto tinha que inventar. N&o tinha como corrigir.
(..) Era uma coisa muito quente, muito forte. (MARZO, PRO-TV,
02/06/2000)

No “TV de Vanguarda” a missdao de Cattan era reviver um programa que ja era tido
como um classico, poréem precisava de renovacao para manter-se. O novo diretor acreditou que
dar uma linguagem didatica e pedagdgica poderia também ampliar o programa para novos
publicos, menos elitistas e mais populares.

Percebe-se a confianca de Gabus Mendes, enquanto diretor artistico da TV Tupi, em
relacdo a Cattan, de entregar ao novo diretor, 0s programas que para ele eram particularmente,
especiais, uma vez que foram baseados em atragdes radiofonicas do pai Octavio Gabus Mendes.
Permaneceu ainda a frente do seriado “Al6 Dogura” (1953), cujos roteiros eram feitos por ele e
pela irmé Edith Gabus Mendes (baseado no radiofonico “Encontro das Cinco ¢ Meia”, também

criagdo do pai), que ficou no ar até 1964, com Eva Wilma e John Herbert.
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Ainda sobre essa fase didatica?, em 1963, sob dire¢do e adaptacdo de Benjamin Cattan,
0 “TV de Vanguarda” apresentou as pegas brasileiras como “O Cordao” (do original de Artur
Azevedo, em 27 de janeiro) e “O Auto da Compadecida” (escrita por Ariano Suassuna, em 10
de fevereiro). Junto dessas pecas televisivas ainda se faz presencas outras, sendo estrangeiras,
como “Mortos Sem Sepultura” (de Jean Paul Sartre, em 24 de marco), “Ratos e Homens” (da
peca de John Steinbeck), “Entre Quatro Paredes” (também de Sartre, em 19 de maio) e
“Massacre” (de Emmanuel Robles, em 01° de dezembro).

Cattan fez experiéncias de exibir, num mesmo dia, em 16 de junho, quatro pegas (com
duracado reduzida para o espaco ocupado em média por 2 horas na grade de programagao): “O
Armario” (de Henry James), “Nao Falamos Mal dos Mortos” e¢ “O Muro” (adaptacGes de
Marcelo Mota, baseadas em textos de Sartre) e “Laura” (baseada no filme homoénimo, de 1944,
de Otto Preminger).

Foi préximo da virada para segundo semestre de 1963, que Benjamin Cattan passou a
experimentar ainda mais, dando espago a novos diretores e autores. Ele da, por exemplo, a Lima
Duarte a oportunidade de dirigir uma pega no “TV de Vanguarda”: “Smith”, peca inglesa,
produzida por Fernando Faro — que passou a produzir (escrever e dirigir) também para o
teleteatro, como em “De Repente Um Dia...” (em 25 de agosto), “Desencontro” (em 08 de
outubro) e “Tridngulo” (em 22 de setembro), originais seus™. Porém, nem todas as experiéncias
em teledramaturgia foram bem-vindas. Ricco e Vannucci (2017) relatam que o carater inventivo
de Fernando Faro foi censurado pelo diretor comercial da TV Tupi, Fernando Severino, em

detrimento dos compromissos com o faturamento e a audiéncia:

Sua carreira como autor na TV Tupi, guindado ao posto por Cassiano
Gabus Mendes, se encerrou depois de varias adaptacdes com um texto de sua
autoria, “O Tridngulo”, algo considerado muito louco ou inapropriado para a
época. Faro tentou fazer uma histdria préxima do “nouveau roman’: um
tridangulo amoroso, marido, mulher e amante em trés atos, apresentando em
cada ato o ponto de vista de uma das personagens. Uma coisa maluca para 0s
padrfes televisivos da época e de tdo complicado entendimento, que, a
pedido do diretor comercial da Tupi, ele acabou afastado das fungdes e
transformado em diretor musical. (RICCO e VANNUCCI, 2017, v.1, p. 67)

12 para Benjamin Cattan, a “fase didatica” era caracterizada por sua apresentacio antes das encenagdes, explicando
as pecas, as épocas em que se passavam e que foram escritas (incluindo o perfil dos autores das pegas originalmente
teatrais ou dos textos da literarios adaptados).

13 No campo da experimentacdo Faro futuramente passou a ser reconhecido por programas como o musical
“Ensaio” / “MPB Especial” e “Mobile”, criados na TV Tupi de Sao Paulo e posteriormente refeitos na TV Cultura.
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No dia 06 de outubro de 1963, mesmo Cassiano Gabus Mendes distante do “TV de
Vanguarda”, foi adaptada peca de sua autoria, “Fim de Jornada”, tendo apoio da entdo diretora
do “Grande Teatro Tupi”, Wanda Kosmo, na dire¢do da peca — que logo também dirige para o
“TV de Vanguarda” a peca “As Visdes de Um Homem Chamado Gasko” (de Chales Jacon).
Ainda sobre Gabus Mendes vale observar que desde 1957, ele j vinha criando subdivisdes na
direcdo artistica, tendo além de Cattan (Programacéo), José Parisi (Producédo), Ribeiro Filho
(Departamento Pessoal), Luiz Gallon (Telejornalismo) e César Monteclaro (Administrativo). O
ultimo, em depoimento a Pr6-TV, em 03 de margo de 1999, lembra: “com a evolugdo da
televisdo, com o aumento da responsabilidade, do trabalho, o Cassiano sentiu a necessidade de
alguém para ajuda-lo”.

Para concluir o ano de 1963, no dia 29 de dezembro, o “TV de Vanguarda” ousa ao
transmitir o primeiro beijo homossexual na televisao brasileira. Na peca “Calunia” (“The
Children’s Hour”, 1934), do original de Lilian Helmann, aconteceu o beijo Iésbico entre Vida
Alves e Georgia Gomide — a escolha de Vida Alves para o papel deu-se também por ela ja ter
ficado conhecida por ter dado o primeiro beijo hétero na TV brasileira, na novela “Sua Vida
Me Pertence” (1951), em Walter Forster. O beijo aconteceu no final da peca, que contava a
historia de duas professoras que caluniadas por uma falsa acusacdo de terem uma relacdo
homossexual e que, prejudicadas pela sociedade e pelos funcionarios da escola, sozinhas e
deprimidas, beijam-se na soliddo. Foi a adaptacdo de uma peca de sucesso da Broadway, que
chegou a ser proibida em diversas cidades estadunidenses e europeias. No Brasil e,
principalmente em Sao Paulo, a encenagao repercutiu. Até hoje (2018), “Caltinia” € citada como
uma transgressao de um paradigma na midia, ndo apenas televisiva, sendo sempre citada,
erroneamente, como parte do “Grande Teatro Tupi”.

No ano em que surgiu a telenovela diaria, 1963, o pais havia retornado ao
presidencialismo em janeiro, continuando Jodo Goulart no poder. Isso se deu ap6s um intenso
periodo de oposicdo a Jango, apds a rendncia do entdo presidente Janio Quadros, em 25 de
agosto de 1961. Os ministérios ligados as forgas armadas impediram seu vice-presidente de
assumir, empossando Ranieri Mazzilli como presidente interino. Alegavam que Jango tinha
ligacGes com o Partido Comunista Brasileiro (PCB) e com o Partido Socialista Brasileiro (PSB).
Com apoio do cunhado, Leonel Brizola, governador do Rio Grande do Sul, a Campanha da
Legalidade exigiu a posse de Goulart. Numa campanha de mais de cem emissoras de radio, 0s
gauchos receberam apoio de outros Estados, como Parana e Goias. Jodo Goulart, ao retornar de

viagem diplomatica a China (onde soube da renuncia de Janio), soube que os parlamentares do
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Congresso Nacional se opuseram ao impedimento de sua posse e fizeram uma contraproposta
aos militares: a ado¢do do parlamentarismo. Ap6s um periodo no Uruguai, até a consolidacao
dos fatos, Jodo Goulart assumiu a presidéncia e com ele Tancredo Neves (PSD) ficou como
primeiro-ministro, em 08 de setembro de 1961. O mineiro ficou até julho de 1962, quando saiu
da funcdo para concorrer as elei¢des de 1962, ao Governo do Estado de Minas Gerais. Enquanto
Jango articulava a volta do presidencialismo, Brochado da Rocha assumiu o cargo do primeiro-
ministro, sendo depois substituido por Hermes Lima. Em 1962 se realizou um plebiscito que
voltou pelo retorno ao presidencialismo em janeiro de 1963. Foi um ano de alta inflagdo, o que
repercutiu em todos os setores como, por exemplo, na venda crescente de televisores. Ainda
assim, o habito de consumo permanecia e 0 consumo da programacao, cada vez mais popular,
para atingir principal as camadas menos favorecidas na hora da decisdo de adquirir bens como
o televisor. Em 12 de setembro de 1963, uma rebelido de sargentos da Marinha e Aeronautica
se revoltaram com contra o impedimento de ter representantes de suas hierarquias no Poder
Legislativo. A neutralidade demonstrada por Jango, nesse impasse dentro das Forcas Armadas,
desagradou também a grande parte da categoria, pois a omissdo foi democrética e ndo respeitou
principios hierarquicos e disciplinares exigidos pelos militares. Os rumores de que as Forcas
Armadas se preparavam para um golpe ao presidente estavam cada vez mais constantes. Em
outubro, o Governo do Estado da Guanabara, Carlos Lacerda, atacou o presidente Jodo Goulart
em entrevista ao jornal Los Angeles Times. O clima estava cada vez mais tenso, falando-se nos
bastidores da politica de uma conspiracao contra Jango, sendo forgado pelos militares a decretar
o estado de sitio, diante de tudo que acontecia (GUIMARAES, 2008, p.29).

O discurso expresso pelas artes e pelas midias também estava dividido. Uma posicao de
omisséo e neutralidade se fazia presente, enquanto se buscava um entendimento sobre o que
acontecia no setor politico. Na televisdo, novelas “agua-com-agticar”, teleteatros sobre outras
épocas, telejornais sem posicionamento ferrenho demonstravam, nas entrelinhas, um siléncio
ligado as causas da nagéo até que se definisse uma tendéncia dentro do panorama sociopolitico.
As noticias que chegavam do Golpe Militar na Argentina, em 1962, também reforcaram a ideia
da possibilidade do mesmo acontecer no Brasil, com os militares orquestrando a derrubada do
presidente Jodo Goulart. Golpes militares também se realizaram em outros paises da America
Latina, até os anos 1970, com a implantacao de regimes ditatoriais nestas nagdes. Desenhavam-
se tendéncias e quanto mais se intensificavam as correntes a favor do militarismo, mais 0s meios
de comunicacdo tomavam partido (no caso do radio e da TV, por exemplo, ainda existiam

questdes ligadas as concessdes dos canais que ocupavam, cujo verdadeiro dono é o Governo
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Federal, sendo o maior vigilante das empresas de radiodifusdo). Conforme Simdes (2004), foi
“o golpe apoiado, alias, pela maioria das emissoras de radio e TV, jornais e revistas” (p.22),
que ocorre em 1964 — considerado também como reflexo das passeatas populares, com milhares
de brasileiros, sob 0 nome comum de “Marcha da Familia com Deus”, ndo bem interpretadas
pelos militares (no periodo de 19 de marco a 08 de junho de 1964, ja ap6s a tomada militar do
poder), que pediam mudancas e reformas, em todos o0s setores.

Ainda no panorama das comunicacdes e das artes, nas entrelinhas, aos que se
posicionavam, percebiam mensagens criticando a sociedade, o poder e a realidade vivida
naquele periodo (GONCALVES, 2008, p. 27). Epoca em que no teatro tinhamos “O Melhor
Juiz, o Rei”, de Lope de Vega, com direcdo de Augusto Boal no Teatro de Arena. J& no Oficina,
“Pequenos Burgueses”, de Maximo Gorki, foi dirigido por José Celso Martinez Corréa — sendo
a montagem suspensa pelo regime militar, em 02 de abril de 1964, por considerar o texto
“subversivo”. No cinema, Nelson Pereira dos Santos langou “Vida Secas”, retratando bem a
miséria humana nessa adaptacdo do livro de Graciliano Ramos, de 1938. Ao mesmo tempo
“Ganga Zumba”, de Caca Diegues, contou a historia do primeiro lider do Quilombo dos
Palmeiras, em busca da liberdade e da igualdade racial. Na televisdo, além da introducdo da
telenovela diaria, com “2-5499 Ocupado”, a TV Excelsior, com o “Jornal de Vanguarda”,
ganhou o Prémio Ondas de “Melhor Telejornal do Mundo” na Espanha — ao contrario do
“Reporter Esso”, da TV Tupi, o “Jornal de Vanguarda” (criado por Fernando Barbosa Lima,
filho do jornalista Barbosa Lima Sobrinho) realizava sempre a critica aberta a politica, sendo
retaliado em breve pela Ditadura Militar. Nas artes plasticas, o Museu de Arte Moderna (MAM)
desmembrou-se, tendo parte do seu acervo realocado para criagdo do Museu de Arte
Contemporanea (MAC), da Universidade de S&o Paulo, composto pelas cole¢des particulares
de Ciccillo Matarazzo e Yolanda Penteado — vale lembrar que o prédio dos Diarios Associados,
na Rua Sete de Abril, deixou de ser um ponto cultural, uma vez que o Museu de Arte Moderna
(do qual se desvinculou 0 MAC) havia se transferido de la em 1958, saindo por ultimo o Museu
de Arte de Sdo Paulo (MASP), dez anos depois, 1968, para sua atual sede na Avenida Paulista,
acabando por receber o nome de “Museu Assis Chateaubriand”. Naquele 1963, o pais buscou

um caminho na politica, refletido nas artes e nas comunicacdes.

3.5 A reinvencao do “TV de Vanguarda” (1964 a 1965)
O ano de 1964 foi de desenvolvimento para o “TV de Vanguarda”, que buscava saidas

para manter-se. A orientacdo estritamente didatica de Benjamin Cattan ja ndo era mais eficaz.
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Era precisa desenvolver e até mesmo voltar a pensar nos critérios que norteavam as origens do
mesmo teleteatro. Com a aproximacdo de um possivel golpe de estado, todo cuidado com o
conteddo era preciso. O teleteatro representava naquele momento também um espaco de
expressdo, ndo tao neutro como as telenovelas estavam desde entdo. Lembrando que, mesmo
diante das pressdes comerciais, de audiéncia e politicas, tinham a frente do “TV de Vanguarda”
um teatrologo: Benjamin Cattan, que nas brechas e entrelinhas que fossem possiveis, também
utilizaria o “TV de Vanguarda” na difusdo de ideias. Experimentar, buscar novos caminhos, era
também demonstrar por meio da arte a possibilidade de mudar a sociedade, colocar a
dramaturgia a servico dela e de instrugdo. O Golpe Militar, em 31 de marco de 1964, e logo a
chegada do Marechal Castello Branco ao poder, faria com que a televisdo, uma concessao
publica, tivesse que repensar todo seu comportamento, aproveitando, nos possiveis respiros,
disseminar ideologias contestadoras ao regime vigente ou, como Se deu na maioria da
programacéo da TV Tupi, apoiar a Ditadura Militar. Sobre essa questdo, Simdes (2004) aborda
que a televisdo sempre teve um carater docil e conivente ao regime militar, em 1964,
principalmente depois de instaurado. O mesmo também ao radio, “enquanto o cinema, a misica
popular, as artes plasticas, o teatro, a literatura e a imprensa escrita criavam problemas para o
poder instaurado” (p. 30), tornando-se uma porta-voz dos projetos de desenvolvimento
governistas — como no caso da TV Tupi que criou a campanha “Dei Ouro para o Bem do Brasil”,
para diminuir a divida externa brasileira. A mesma conivéncia acontecia com o radio, pois,

conforme ela:

A televisdo e o radio manifestavam-se mais suscetiveis as pressoes,
até porque eram concessOes publicas, teoricamente fiscalizadas pela
sociedade (leia-se, no caso, a Ditadura Militar) e, portanto, mais afeitas ao
controle politico e social. (...) a TV tornou-se sindbnimo de genuflexdo aos
poderosos de plantdo, de acatamento acritico a tudo o que se tentava impor a
populacdo. A televisdo deve parte do seu crescimento nesse periodo a
intimidade com o novo regime. (SIMOES, 2004, p. 30)

A ndo conivéncia se refletiu na perseguicdo ndo apenas a artistas, jornalistas e
radialistas, mas tambeém a emissoras, 0 que se viu de forma mais declarada a TV Excelsior e a
TV Record. Programas que pudessem dar espaco a liberdade de expressao e ao protesto seriam
taxados pela Censura Federal podendo ser tirados do ar. Foi assim que programas que davam
essa abertura, como discurso e letras de musica de jovens cantores, nos Festival de Mdsica
Popular Brasileira (inicialmente na TV Excelsior, em 1965, e depois na TV Record, de 1966 a

1969) passaram a ser vistos com outros olhos. A aproximagdo da televisdo, a géneros que
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promoviam o pensamento e a contestacdo de ideias, de forma esporadica, como os teleteatros,
eram também supervisionados — ainda mais com a chegada, cada vez mais constante, de atores,
autores e diretores vindo do teatro moderno brasileiro. A mudanca no panorama televisivo era
cada vez maior, principalmente na teledramaturgia. Era mais conveniente ao novo regime,
aprovar por meio da Censura Federal, textos de novelas de fécil assimilacdo, muitas vezes
estrangeiros (mexicanos, argentinos e cubanos), em detrimento dos teleteatros. Mais consumo,

menos cultura. A popularizacdo colabora também nesse processo:

Neste momento é possivel captar uma mudanga de atitude do publico
em relacdo a este género dramético. Se em meados dos anos 50, o teleteatro
tem maior apelo junto & audiéncia, os sinais comegam agora a se inverter. Na
medida em que a televisdo se populariza, a novela tende a superar a antiga
preferéncia pelos programas culturais. Mas é necessario esperarmos pelas
inovagdes introduzidas pela TV Excelsior, quando a televiséo se redefine em
termos de inddstria cultural, para que ela venha despontar como o produto
por exceléncia do sistema televisivo brasileiro. (BORELLI, ORTIZ e
RAMOS, 1988, p. 54)

E assim que Borelli, Ortiz e Ramos (1988, p.43-49), também definem que teleteatro
introduziu na televisdo uma ldgica que contrastava com o intuito puro e simples de divertimento
ou de ampliacdo da audiéncia, mas veio a fornecer prestigio as emissoras, muito além da
preocupagao cultural, se fundamentando em obras classicas, o que “confere ao proprio meio
televisivo uma aura artistica que os programas humoristicos ou as novelas ndo possuiam” (p.
49). J& Ortiz (1991) ressalta a existéncia de uma hierarquia de valores dentro da programacao
das emissoras, que agrupam programas em dois grupos: os “considerados mais legitimos de um
lado, teatro e televisdo, e mais populares de outro, produzidos segundo o antigo esquema do
radio” (p. 32). Malcher (2009, p. 102-103) observa que existia até mesmo disparidade entre 0s
atores que so faziam teatro com o0s que faziam “apenas televisao”. “Fazer televisdo, portanto,
era algo menor e distante da arte praticada pelo teatro mesmo que fosse na TV”. Manter o
teleteatro, de tal forma, era estar mais proximo e menos dispare a esse preconceito entre as
areas, mostrando qualificagdo dentro da TV. Malcher reconhece também que o radio foi
combustivel da televisdo, mas gracas a mescla com o teatro e o cinema descobriu-se “uma das
mais consagradas expressoes da televisao: o teleteatro” (p. 103), o que criou uma nova

linguagem, hibrida, mas genuinamente televisiva.

Do teatro, os diretores procuravam garantir a densidade cultural da
dramaturgia, adaptando-a, porém ao novo meio, criando uma nova forma de
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expressao corporal e de inflexdo de voz. O cinema funcionava como modelo
para 0 movimento de cAmera e para os cortes de cena. Nenhuma dessas
expressdes de qualidade serdo encontradas na telenovela. A superioridade do
teleteatro pode ser observada quando se analisa, por exemplo, o contetdo das
novelas produzidas. De 1951 a 1954, a telenovela existe como
prolongamento das radionovelas: que sao escritores do radio (J. Silvestre ou
José Castellar) que escrevem pautados pelo padrdo latino-americano do
género. (ORTIZ, 1991, p. 74)

Ortiz (1991) observa que o Golpe de 1964 afetou diretamente os meios de comunicacéo,
interferindo por conta de um novo modelo econdmico para desenvolvimento do pais, que
encontrou espaco no sistema politico e a situagdo socioecondmica vivida no Brasil. Assim, 0s
veiculos de comunicacao foram afetados e, principalmente a televisao, sendo que “passaram a
exercer 0 papel de difusores ndo apenas de ideologia do regime como também da producédo de
bens duraveis e ndo duraveis” (p. 47). A expansao do meio televisivo, conforme o pesquisador,
contribuiu para ampliagéo da ideologia imposta pela Ditadura Militar, utilizando este meio de
radiodifusdo de instrumento de manobra politica, de poder e persuasdo, muito além da funcéo
de entreter e educar.

Ainda sobre o componente intelectual, como na composicéo da linguagem televisiva,
Cassiano Gabus Mendes (IDART, 1976) ressalta que na teledramaturgia e, principalmente no
teleteatro, se baseou na linguagem cinematografica. Buscou por meio do teatro trazer as
técnicas de interpretacdo e o uso da movimentacao em cena. Ja, para Gabus Mendes, o radio
foi crucial para que fosse implantada a televiséo e a teledramaturgia, por conta da agilidade de
seus profissionais, sendo que a formacdo simples ndo atrasaria o processo industrial que a
televisdo necessitava. “Entdo eles eram mais rapidos e ndo tinham tanto escripulo e medo de
fazer a coisa que fosse (...) Se 0s homens fossem intelectuais naquela época, a televisao ia nascer
pesada e lerda porque os intelectuais t€ém medo de errar”.

Para Bergamo (in GOULART, SACRAMENTO e ROXO, 2010, p. 73), a
experimentacdo, também citada por Gabus Mendes, referia-se primeiro ao uso da cadmera e
depois ao uso do som, buscando uma “nova linguagem” que estivesse entre os meios. Nao
fossem nem totalmente do cinema, nem do teatro, nem do radio. Esse meio termo, que fosse ao
mesmo tempo, a juncdo de todas as midias, passou-se a considerar como linguagem televisiva.

A dramaturgia foi o principal caminho para o encontro dessa ‘“nova linguagem:

A repeticdo constante da informacédo — de que eles estavam ou fazendo
“experimentagdes” ou criando uma nova “linguagem” — indica que as
controvérsias entre o campo artistico consagrado da dramaturgia, o teatro, e
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0 NOVO campo que surgia, o da televisdo. Elas encontram uma expressao e
uma viabilidade distintiva justamente através do uso do instrumental técnico
préprio da televisdo, sendo o mais importante deles a cdmera. No entanto, a
camera representava uma possibilidade de distincdo ndo s6 perante o teatro,
mas também perante o radio. (BERGAMO in GOULART, SACRAMENTO
e ROXO, 2010, p. 73)

No ano de 1964, apds uma recuperag¢do ao programa no ano anterior, Benjamin Cattan
recorreu a dindmica criada por Cassiano Gabus Mendes e Walter George Durst, na origem no
“TV de Vanguarda”. O diretor resolveu, em 12 de janeiro, adaptar e produzir “Um Bonde
Chamado Desejo”, peca de Tennessee Williams, tendo como base também o filme inspirado na
versdo teatral: “Uma Rua Chamada Pecado” (“4 Streetcar Named Desire”, 1951, de Tennessee
Williams, dirigido por Elia Kazan) — Cattan levou os atores e a equipe técnica ao cinema, numa
sessdo especial, para que observassem as interpretacGes e 0s recursos técnicos utilizados
naquela versdo. O papel de Blanche Dubois, interpretado por Vivien Leigh no cinema, coube a
Laura Cardoso na TV. Enquanto o de Stanley Kowalski, com Marlon Brando no filme, foi
realizado por José Parisi no “TV de Vanguarda”. A peca ja havia feito sucesso em Sao Paulo e
no Rio de Janeiro, em 1962, no Teatro Oficina, com direcdo de Augusto Boal, e em 1963, em
temporada no Rio de Janeiro, com a Companhia Maria Fernanda (da propria atriz, que fez parte
da versdo do Oficina também), com direcdo de Flavio Rangel. Mais uma vez teatro e televisdo

se misturavam na criagdo de uma producao televisiva.

Apds essa producao, Benjamin Cattan convida um colega, funcionario do departamento
de producdo da TV Tupi, para escrever um original para televisao. O jovem havia apenas escrito
e dirigido uma peca sua: “Barrela” (1959), em Santos (SP), cujo tema — uma curra em uma cela
de prisdo — acabou com escandalizar aos santistas, ja apresentando uma linguagem com girias
e cada vez mais coloquial. Esse funcionério, antes desse texto para o “TV de Vanguarda”
exerceu varias fungdes, como vendedor de albuns de figurinhas, cameld e técnico da TV Tupi.
O autor de “Réquiem para um Tamborim”, encenada em 09 de fevereiro no “TV de Vanguarda”,
era justamente Plinio Marcos. O mesmo autor de “Dois Perdidos Numa Noite Suja”, peca de
sucesso, que se iniciou em 1966, com Benjamin Cattan na direcdo, no Ponto de Encontro, bar
da Galeria Metrépole, em Sédo Paulo — considerada a estreia profissional de Plinio Marcos (que
chegou a ser sondado para escrever “Beto Rockfeller”, por Cassiano Gabus Mendes, em 1968,
aceitando apenas atuar na producdo que revolucionou com uma linguagem moderna a
telenovela brasileira). “Réquiem para um Tamborim” contava a historia da mulata Joana

(Gedrgia Gomide), que havia ganhado o concurso de porta-estandarte de uma escola de samba.
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Ambientada no morro, Bereco (Rolando Boldrin), apaixonado por Joana, resolve procurar
saidas para pagar uma luxuosa fantasia para sua amante. Participou dessa gravacdo a “Miss
Colored 1963 ”, Dalila Tomaz, camped de concurso que premiava a mais bela negra do Brasil.
ATV Tupi chegou a colocar no estddio uma escola de samba inteira. Foi gravada em videoteipe,
durante um dia (da madrugada de sexta até a de sabado), com direcéo de Cattan, dire¢do de TV
de Régis Cardoso e uma complexa cenografia do italiano, radicado no Brasil e funcionario da

TV Tupi, Luigi Calvano.

Ainda fizeram naquele ano pegas como “Napoledo e Maria Waleska” (de Lucio
Guimaraes, em 23 de fevereiro), “Chaga de Fogo” (de Sidney Kingsley, em 22 de margo), “Os
Fuzis da Senhora Carrar” (de Bertolt Brecht, em 05 de abril, que ja havia sido sucesso duas
vezes em Sdo Paulo, no Teatro de Arena, no Rio de Janeiro, no Teatro Leopoldo Froes —
primeira peca exibida ap6s a chegada dos militares ao poder, em 31 de margo de 1964, cujo
enredo tratava da luta dos povos em defesa da democracia e contra o crescimento do fascismo;
as atitudes controversas da Senhora Carrar eram impulsionadas pelas lembrancas do falecido
marido, que morreu lutando no exército de Francisco Franco, na Guerra Civil Espanhola, de
1936, e na oposicdo da ida de filho para as forcas republicanas, podendo tomar 0 mesmo
caminho que o pai — Laura Cardoso foi a protagonista na TV), “O Homem Que Vendeu a Alma”
(de Stephen Vicent Bennet, em 19 de abril), “A Visita da Velha Senhora” (de Friedrich
Diirrenmatt, em 03 de maio, como inicio das comemoracdes pelos doze anos do “TV de
Vanguarda”, noticiado pelo Diario da Noite de 04 de maio de 1964, como uma produgao que
custou “quinze horas de exaustivo trabalho” — com a presenca de atores que haviam feito no
teatro a mesma pega, como Plinio Marcos, Roberval Antunes e Altair Lima), o brasileiro “A
Vida e a Morte de Quincas Berro D’Agua” (conto de Jorge Amado, em 17 de maio), “De
Repente no Ultimo Verdo” (de Tennesse Williams, em 14 de junho), “A Descoberta do Novo
Mundo” (peca de Morvan Lebesque, baseada na obra de Lope de Vega, contando a historia de
Cristovdo Colombo, interpretado por Rildo Gongalves, com uma estrutura cenografica
complexa, também de Luigi Calvano, em 28 de junho), “Cho-Cho-San” (peca de Marcelo
Ramos Motta, inspirada no do conto de John L. Long, inspirado na épera “Madame Butterfly”,
com Vida Alves no papel-titulo e José Parisi como o oficial norte-americano Pinkerton), “As
Memorias de Papitchrin” (de Nicolai Gogol, em 23 de junho), “O Bem Amado”(de Dias
Gomes, com Rolando Boldrin como Odorico Paraguagu, na primeira adaptacéo da peca para
televisdo) — essa pega também foi a primeira gravagdo externa de um espetaculo de televiséo,

no Parque do Ibirapuera, aproveitando uma réplica de uma cidade colonial montada pela TV
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Tupi no local, com um casardo, prédio da prefeitura (que passou a ser, na encenacdo, de
Sucupira), uma igreja e bares. Conforme o diretor Benjamin Cattan (IDART, 1977): “foi 0
primeiro espetaculo feito em televisao inteiramente ao ar livre, em gravacao externa, porque a
peca se passava em uma pequena cidade do interior, eu aproveitei a cidade colonial da Tupi”.
O sucesso junto ao publico, em 26 de julho, fez com que 0 mesmo pedisse reprise da peca,
exibida no sabado seguinte, em 01° de agosto. Apenas em 1966 foi montada, com tal finalidade,
a primeira cidade cenografica de televisdo, para novela “Redencdo”, que ficou no ar por dois
anos, até 1968, na TV Excelsior (no terreno de Ciccillo Matarazzo, que fazia fundos para
desativada a Companhia Vera Cruz, também utilizada pelo canal 9 * .

O “TV de Vanguarda” também realizou, em 1964, “Gimba” (de Gianfrancesco
Guarnieri, em comemoracdo ao 14° aniversario da TV Tupi, dois dias apds a data, em 20 de
setembro — o texto foi sucesso pela Companhia Maria Della Costa, em 1959, sendo que teve
turné pela Europa, em paises como Franga e Italia, além da encenagdo do “TV de Vanguarda”
ter repercutido positivamente junto ao publico, que pediu reprises do espetaculos, telefonemas
e telegramas em grande quantidade). Nesse periodo, o “TV de Vanguarda” ganhou novo slogan:

“Gente de classe quer programas de classe” (SILVA, 1980, p. 55).

No dia 14 de junho de 1964, estreou como autor na televisao, Lauro César Muniz com
“A Bruxa”, pe¢a do “TV de Vanguarda” que falava sobre os preconceitos e o cotidiano de uma
pequena cidade do interior, protagonizada por Marisa Sanches. Muniz antes frequentou ao
Teatro de Arena, trabalhando com Augusto Boal, e a Escala de Arte Dramética da USP, com
Décio de Almeida Prado, Anatol Rosenfeld, Sdbato Magaldi e Alfredo Mesquita. Um ano antes,
terminou sua primeira peca “O Santo Milagroso”, considerada sua estreia como autor
profissional, na companhia de Cacilda Becker, se transformando em filme em 1966, com
direcdo de Dionisio Azevedo®. Trilhou a partir dai uma carreira de sucessos como as novelas
“As Pupilas do Senhor Reitor” (1970 — e seu remake em 1995, no SBT) e “Os Deus Devem
Estar Mortos” (1971), na TV Record, “Escalada” (1975), “O Casarao” (1976), “Espelho
Maigico” (1977), “Roda de Fogo” (1986), “Salvador da Patria” (1989), “Zaza” (1997), na Rede
Globo, “Cidadao Brasileiro” (2006), “Poder Paralelo” (2006) e “Mascaras” (2012), novamente

na Record.

14 Essa cidade cenografica ainda existe, como parte do parque Cidade da Crianca, em S&o Bernardo do Campo.
15 _ Mesmo ano em que Lauro César Muniz, apos diversos teleteatros, se transformou em novelista, na TV
Excelsior, com “Ninguém Cré em Mim”.
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Ainda nesse ano foi ao ar, no dia 18 de outubro, a terceira versao televisiva da peca
“Hamlet”, de William Shakespeare (as duas anteriores também foram no “TV de Vanguarda”).
A intencdo era também demonstrar que o programa continuava firme, mesmo diante do
crescimento da telenovela, sendo um produto de “alta qualidade” e refinado, onde a
superproducdo era possivel de ser realizada. Para isso, Cattan utilizou todos os estudios da TV
Tupi e seus corredores, para fazer os corredores do palacio criado por Shakespeare, tendo dois
diretores de TV nos switchers. O sucesso da producdo garantiu uma reprise em 24 de outubro.
Assim como a versdao de 1960, Cattan gravou ininterruptamente seu ‘“Hamlet”, com Rildo
Gongalves no papel-titulo, por 72 horas. Os mais de cem figurantes chegavam a dormir pelos
corredores, como nas camas dos cendrios e salas. Laura Cardoso novamente foi a Rainha
Gertrudes e Juca de Oliveira o Rei Claudio. Conforme Cattan (IDART, 1976), foi dado maior
dinamismo que as versdes anteriores, tendo ele ensaiado com todo elenco por dois meses.
Porém, uma frustragdo para o diretor: “Gravaram alguns gols de futebol da rodada da semana
usando o teipe de ‘Hamlet’”. Portanto, com o pouco estoque de fitas, o tltimo “Hamlet” da TV
Tupi foi apagado em detrimento a seu processo industrial de producdo. A jornalista Mariazinha
Consiglio, na Revista Sao Paulo na TV, de 02 a 08 de outubro de 1964, registrou: “William
Shakespeare ndo foi representado, foi homenageado. Porque uma interpretacdo perfeita como
essa de domingo, € uma homenagem ao autor (...) Programas como esse é que nos indicam o
quanto os brasileiros sdo capazes”, dizendo também que a pega agradou a todos os publicos,

dos menos ou mais intelectualizados.

Sobrou ainda espaco para trazer algo novo a televiséo, em 01° de novembro: duas pecas
do “teatro do absurdo”, de Eugene Ionesco. “A Ligdo” e “A Cantora Careca”, reunidas em um
unico espetaculo, com Luis de Lima, Vida Alves, Suzy Arruda e Miriam Mehler, com a
dramaticidade insolita, dos sentimentos humanos, expressas no texto de lonesco. 1sso é trazido
em um momento de mudanca politicas, de uma maior concorréncia entre as emissoras de TV,
de um alto investimento na teledramaturgia, em um conteudo artistico antenado, com o melhor
do teatro da época e do cinema. Foi para o “TV de Vanguarda” como um “canto do cisne” de
uma fase da televisdo brasileira que ele foi um dos principais representantes, sendo que logo
migraria para um perfil de programacéo televisiva, mais popular e com um espaco reduzido
para producgdes como este programa, estigmatizado com o tempo como algo voltado a uma fase

mais elitista da TV brasileira.
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A chegada da telenovela diaria na TV Tupi e o continuo crescimento do mesmo género,
na TV Excelsior, ameacava os cuidados que a dire¢ao possuia com produgdes como as do “TV
de Vanguarda”. Aos poucos, eventos como o ultimo capitulo de “O Direito de Nascer”, em
1965 (a novela estreou em 07 de dezembro do ano anterior), com o publico aplaudindo o elenco
no Ginasio do Ibirapuera, ou a noite de autdgrafos, de “A Moga Que Veio de Longe”, da TV
Excelsior (em 25 de julho de 1964), no Estadio do Pacaembu, mostravam que 0s ventos estavam

favoraveis para a producdo diaria de telenovelas.

No ano de 1964 viu-se que as artes seriam cerceadas pelo novo regime, assim como a
propria midia. Um aumento significativo na grade das emissoras de seriados americanos no
lugar de outros programas, como “A Feiticeira” e “Jeannie E um Génio”, permitidas pela
Censura Federal. O “Reporter Esso”, principal telejornal da TV Tupi passou a ser feito pela TV
Record, a pedido da McCann-Ericson, agéncia da Esso no Brasil, rompendo contrato com o
canal 4 —a TV Excelsior, enquanto isso, percebeu que inserir um telejornal entre duas novelas
poderiam alavancar a audiéncia do programa — o que também prejudicou a concorréncia. J& na
imprensa escrita, Millor Fernandes se desvinculou de “O Cruzeiro” e criou, com 0 mesmo nome
de sua coluna na revista dos Associados, a publicacao “Pif-Paf’, com forte critica politica. No
teatro, enquanto em Sao Paulo José Celso Martinez Corréa dirigiu seu “Andorra”, no Rio de
Janeiro, Vianninha (Oduvaldo Vianna Filho), Paulo Pontes e Armando Costa fizeram sucesso
com “Opinido”, show que deu origem ao “Grupo Opinido”. Teve ainda “A Opera dos Trés
Vinténs”, de Bertolt Bretch, que inaugurou o Teatro Ruth Escobar — a Censura Federal
perseguiu a peca, com a atriz Nilda Maria presa pela Ditadura. Foi o periodo também que se
iniciou a segunda fase do Cinema Novo, com filmes criticos e visando maior lucratividade.
Nesse ano, Glauber Rocha langou “Deus e o Diabo na Terra do Sol” e Ruy Guerra com “Os

Fuzis”.

A chegada de 1965, com todas essas mudangas, também repercutiram no “TV de
Vanguarda”. Ao mesmo tempo que ele continuava a tentativa de se tornar uma referéncia de
classe, consolidada, a critica considerava ainda que possuia um ritmo arrastado em relacéo as
demais producdes, principalmente a telenovela, que ganhava cada vez mais espaco. Junto disso,
quando mais o “TV de Vanguarda” precisava de apoio, passaram a ser cobrados cada vez com
maior rigidez os direitos autorais sobre os textos e obras adaptadas, o que prejudicou
drasticamente sua producdo. Mesmo assim, na medida do possivel, seja trazendo novos autores

e textos inéditos, como conseguindo a cessdo de direitos, de forma paga, para adaptacdes, o
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“TV de Vanguarda” continuava firme, sendo inclusive premiado pela critica. Escreveu a
Revista Sdo Paulo na TV, sobre o “TV de Vanguarda”, em comemoracgdo aos treze anos da

atracao, em 1965:

Muita coisa ja foi dita e escrita a respeito deste programa, que parece
ser no momento, um ultimo baluarte que defende com unhas e dentes, a
chama inabalavel do Teatro em TV. (...) Como pode um programa de TV se
manter (...) atravessando bons e maus periodos de nossa televisdo
estritamente comercial? A Unica resposta possivel é coragem. Coragem tem
0 produtor Benjamin Cattan em apresentar um repertério que se ndo é
totalmente de vanguarda, é o que apresenta qualidades tdo excepcionais que,
as vezes, fica-se espantado com a ousadia e seu destemor em impor ao grande
publico textos dificilimos. (...) o programa recebe tanta correspondéncia
guanto as novelas; obteve no ano de 1964, todos os prémios conferidos pela
critica especializada, inclusive como “o melhor programa do ano”. O autor
nacional tem sido uma das preocupacdes do produtor Benjamin Cattan,
realizado este ano o Primeiro Concurso de Pecas Nacionais (...) (Revista
SAO PAULO NA TV, 05 de julho de 1965)

Sobre o citado “I Concurso de Pecas Nacionais”, ele aconteceu ainda em 1964, sob a
coordenacao de Benjamin Cattan e promocdo da TV Tupi de Sdo Paulo, na busca de novos
autores. Sagrou-se vencedor Oduvaldo Vianna Filho, o “Vianninha”, com o texto “O Matador”,
seguido por “A Ilha no Espaco”, de Osman Lins, e em terceiro, “Estoria de Suburbio” (ainda
com “E” na grafia de “Historia”, hoje unificada), de Plinio Marcos. N&o foi por acaso a entrada
de adaptacdes de textos desses autores nos teleteatros da TV Tupi a partir daquele ano —
lembrando que a primeira pega, “O Matador”, foi adaptado pelo “TV de Vanguarda” em 19 de
setembro de 1965, com Lima Duarte no papel do matador de aluguel Lino Alador, com trilha
de Geraldo Vandré.

Na mesma matéria da Revista Sdo Paulo na TV, de 09 de julho de 1965, Benjamin
Cattan prometeu para 1965 também novo concurso para achar autores mais jovens e textos
totalmente inéditos para televisdo, como também ainda as pegas internacionais “Rinocerontes”
(no ar em 25 de julho, Benjamin Cattan conseguiu com Cacilda Becker, para o “TV de
Vanguarda”, que fosse emprestada, para esta adaptacéo, a trilha original utilizada pela atriz na
versdo teatral que havia feito recentemente em Paris, com dire¢do de Jean Louis Barrault), de
Tonesco, “Edipo Rei”, do grego Sofocles, “Otelo”, do inglés William Shakespeare, “Esperando
Godot”, de Samuel Becket, uma adaptacdo afro-brasileira de “Macbeth” com o nome de
“Macabo”, ¢ as nacionais “Orfeu da Concei¢do”, de Vinicius de Moraes, “Terras do Sem Fim”,

de Jorge Amado, e “Pedro Mico”, de Antonio Callado. E para comemorar o aniversario do “TV
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de Vanguarda”, a pega “O Canto da Cotovia”, obra de Jean Anouilh, contando a histéria de
Joana D’Arc (em 27 de junho). Foram destaques naquele ano pecas como “O Marechal”, de
Karel Kopeck (em 24 de janeiro), “Crime nas Ruas”, de Reginald Rose (em 21 de agosto, sendo
jé& adaptada por Durst em 1952 para o “TV de Vanguarda”), “Society em Baby Doll”, peca de
Abilio Pereira de Almeida (em 04 de abril), “O Homem Que Vendeu a Alma”, de Stephen
Vincent Benet (em 18 de abril), “Farsa de um Cangaceiro”, de Chico de Assis (em 18 de abril),
“Um Jogador”, de Fiodor Dostoiévski (que ndo foi ao ar), “Os Quatro Filhos” (também
denominada como “Filomena Marturano”), de Edoardo de Filippo (em 30 de maio), “Grande
Hotel”, de Vicky Baun (em 04 de julho), “A Terceira Pessoa do Singular”, de Andrew
Rosenthal (em 18 de julho), “Crdnica de uma Rainha”, de Maria Ignez Barros de Almeida” (em

03 de outubro), “As Colunas do Tempo”, de Jorge Andrade (em 27 de novembro).

Benjamin Cattan se viu forgado, por ordens internas da TV Tupi, a mudar seu programa
de espaco e periodicidade. O programa que, desde 1952, era realizado quinzenalmente, aos
domingos, sempre proximo das 21 horas, passou a ser feito agora aos sadbados, no mesmo
horéario, podendo ir ao ar entre espacos quinzenais ou até de trés semanas entre uma edi¢édo e
outro. E possivel ver isso com “Vinte Dias de Ana”, de Ary Chem (em 30 de outubro) e “Paiol
Velho”, de Abilio Pereira de Almeida (em 13 de novembro). Tirando as pecas de 1965,
descriminadas com datas acima, as demais ndo passaram de promessas, que por conta das
mudancas impostas pela diregdo da TV Tupi ao “TV de Vanguarda” ficaram no papel naquele
ano. Mais uma vez o programa era criticado por apresentar menos retorno comercial e audiéncia
que o esperado, tendo um ritmo arrastado em relacéo a outros programas da casa e imperfei¢des
—uma vez que, mesmo com o videoteipe, tinha seu modo de producao feito de maneira corrida,
como se o que fosse gravado estivesse 0 mais proximo do que se ainda fazia ao vivo, sem muitas
paradas entre uma cena e outra. E como comenta o diretor de TV Elio Tozzi, sobre o “TV de
Vanguarda™: “se arrastava por trés, quatro horas, pra contar uma historinha, que hoje vocé conta
em uma hora tranquilo” (TOZZI, PRO-TV, 09/09/1998). Os atores trocavam de roupa como no
teatro, colocando-as uma sobre as outras, para ndo desperdicar tempo, com closes na face para
que o telespectador ndo percebesse as mudancas, por exemplo, numa passagem de tempo. Havia
preocupacdo de buscar o melhor acabamento, 0 que atrasava 0 processo muitas vezes. Luiz
Francfort, cdmera e diretor de TV da emissora, relata: “Naquela época faziamos teatros na Tupi,
em que todo mundo participava, dos ensaios. A gente tinha gosto de fazer. Era um simples
cameraman, mas fazia questdo de ver o angulo que ia pegar e tudo o mais” (PRO-TV,
23/05/2005). Para o diretor de TV, Luiz Gallon, foi improvisando que o “TV de Vanguarda”
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auxiliou na formacéo da qualidade das producdes. Lembra que antes de terem verba para alugar
roupas na Casa Teatral, nos tempos de Durst, 0 adaptador vinha com malas de sua casa e trazia
pecas para composicao dos objetos de cena e figurinos: “Trazia lencol, cobertor, tudo o que a
televisdo ndo tinha, trazia. Os artistas é que forneciam” (PRO-TV, 25/11/1998). E nos
bastidores, entre uma cena e outra, era comum a troca de experiéncias, que iam além de assuntos
profissionais e cotidianos, gostavam de debater sobre tudo: “E me lembro que as nossas
conversas sempre iam pro campo da Sociologia, da Filosofia, da Politica, da Economia”, conta

o ator Rildo Gongalves (PRO-TV, 1998).

Benjamin Cattan preparou uma surpresa para concluir aquele ano de 1965, que foi tdo
penoso para o programa. Com quatro meses de ensaio, na noite de Natal, foi ao ar a adaptacéo
da pega grega de Sofocles, “Antigone” — curiosamente no mesmo ano em que outra pega do
grego, “Electra”, fez sucesso sob a dire¢do de Antdnio Abujamra, no Teatro do Rio, pelo Grupo
Decisao (época também de sucessos como “Liberdade, Liberdade”, de Flavio Rangel e Millor
Fernandes; “Arena Conta Zumbi”, com Guarnieri, Boal e Edu Lobo; ¢ “Quem Tem Medo de
Virgina Woolf?”, com Cacilda Becker ¢ Walmor Chagas inaugurando o Centro de Estudos

Teatrais).

“Antigone”, em sua versao do “TV de Vanguarda”, fez pela primeira vez na televisao,
a inversao da dindmica até entdo utilizada. Se o “TV de Vanguarda”, ao longo de todos aqueles
anos, estava sujeito as influéncias do teatro, do cinema, do radio e da literatura, agora ele
invertia o papel. Surpreendeu ao publico da TV Tupi, que prestigiou com audiéncia e resposta
a adaptacdo natalina de Sofocles (exibida em 25 de dezembro de 1965, com 64% de audiéncia),
com uma segunda adaptacdo, agora ao vivo (bancada pela entdo denominada Secretaria de
Educacgdo e Cultura do Municipio de S&o Paulo), e nos palcos do Teatro Municipal de S&o
Paulo, no dia 01° de fevereiro de 1966. “Antigone” foi uma promessa que Benjamin Cattan fez
com que se cumprisse. Assim noticiou a Revista Sdo Paulo na TV, sobre as apresentacdes

realizadas de “Antigone” no teatro, na edicao de margo de 1966:

A TV LEVOU SOFOCLES NO MUNICIPAL - (..) Através de
alguma importante companhia teatral, amparada em apoio oficial, talvez? Ou
alguma companhia estrangeira dessas s para 0 “Society”’? Nao. Pelas méos
da TV. E certo que a chamada critica pura sequer comentou o espetaculo.
Outros, mais benevolentes, condescenderam em dizer que era um espetaculo
da televisdo levado para o palco de nosso teatro maior... (...) E o pablico?
Bem, esse lotou completamente o Municipal em todas as noites em que a
peca foi la representada, como ja fizera quando levada, pelo canal 4 (...) da
um balango nitidamente favoravel a missdo que se propuseram Benjamin
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Cattan e o elenco da TV Tupi: levar ao grande publico espécime imortal da
dramaturgia grega classica. (...) E os idolos populares que ja a haviam
representado frente as cameras do 4 (...) com as mascaras e 0s cenarios de
Campello e ainda os demais recursos que tanto impressionaram pelo video,
s6 viram confirmados aqueles aplausos (...) que lhe haviam proporcionado a
massa telespectadora. (...) valeram como respeitoso prémio ao publico (...) a
televisdo e o publico se entendem. (Revista SAO PAULO NA TV, n® 706,
marco de 1966, p. 28-29)

A versdo de “Antigone”, tanto televisiva, como depois teatral, teve dez atores e vinte
cantores do Coro dos Velhos Tebanos. No “TV de Vanguarda” foram doze horas de gravacgéo,
com cinco cameras, para um espetaculo de 90 minutos. O cenario foi de Campello Netto, ja
consagrado como um dos principais cenografos do meio artistico, principalmente na televisdo
e no teatro, com passagens pelo Teatro Maria Della Costa e Teatro Bela Vista. No elenco nomes
como Aracy Balabanian (Antigone), Rita Cléos (Isménia), Rildo Goncalves (Credn), Laura
Cardoso (Euridice), Elisio de Albuquerque (Tirésias), Jovelty Archangelo (Hémon), entre
outros. Conforme Aracy Balabanian, em depoimento & Pro-TV, em 03 de junho de 2000: “Nos
fizemos um sucesso de 15 dias no Teatro Municipal, acho que foi a primeira vez que um
espetaculo de televisdo foi para o teatro, quando era exatamente o inverso, né?” Naquele
momento, a televisao e o “TV de Vanguarda”, j4 possuiam respeitabilidade para inverter o
processo em que € responsavel pelo processo cultural, com toda infraestrutura, producéo e
transmissdo. A ida de “Antigone” ao Teatro Municipal foi também uma forma, patrocinada por

um érgdo governamental, para dar um carater de popularizacao ao teatro, no incentivo a cultura.

Com forte divulgacdo na imprensa, “Antigone” ja estava sendo divulgada pela TV Tupi,
quando a TV Excelsior resolveu apresentar a mesma pega, na versdo do francés Anouilh, com
direcdo de Tarcisio Meira, em janeiro de 1966. Benjamin Cattan entdo falou a Revista Intervalo,
na edigdo de 12 a 18 de dezembro de 1965: “E o fato mais antiprofissional que ja vi. Até parece
perseguicao com a Tupi”. Cattan, naquele momento buscava mostrar a todos que o “TV de
Vanguarda” era uma produc¢ao diferenciada, de alta qualidade, que merecia apoio e poderia ser
uma alternativa ao publico — o ator Henrique Martins (PRO-TV, 13/03/1998) lembra que 0 “TV
de Vanguarda” era “o programa de maior prestigio da emissora (...) todo mundo tinha uma
satisfacao muito grande em participar (...) era denso, respeitado” —, que queria consumir algo
além da prdpria televisdo, aproximando-a do teatro e distanciando-a da telenovela, que aquela
altura crescia progressivamente, tendo os investimentos cada vez mais direcionados para o
género diario. S6 em 1965 a TV Tupi ja havia produzido “Teresa” (de Mimi Waldestein,

adaptada por Walter George Durst), “O Mestico” (de Claudio Petraglia, baseada em original
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cubano), “O Cara Suja” (adaptacao de Durst, do original mexicano de Roberto Valente), “Olhos
Que Amei” (de Eurico Silva, baseada no original de Hilda Morales), “A Outra” (de Dario
Nicodemi, adaptada por Walter George Durst), “A Cor da Sua Pele” (de Abel Santa Cruz,
também adaptada por Durst), “O Prego de Uma Vida” (de Félix Caignet, adaptado por Thalma
de Oliveira), “Fatalidade” (de Oduvaldo Vianna, do seu original radiofonico, da década de
1930), “O Pecado de Cada Um” (de Carmen Arteche Vitier, adaptado por Wanda Kosmo), “Um
Rosto Perdido” (de Mimi Valdestein, adaptada por Durst) e “Ana Maria, Meu Amor” (de Alves
Teixeira) — lembrando que foi um ano muito importante para telenovela, com o sucesso de “O
Direito de Nascer”, novela iniciada no final de 1964, com término em 13 de agosto de 1965.
Percebe-se também a migracdo dos profissionais dos teleteatros cada vez mais para as
telenovelas. I1sso aconteceu em todos os canais, incluindo a TV Excelsior, que continuava a
incomodar com suas novelas, com uma producgéo ainda maior que o canal 4, com destaque para
novela “A Deusa Vencida” (de Ivani Ribeiro, dirigida por Walter Avancini) com Gloria
Menezes, Edson Franca, Tarcisio Meira e a estreia da atriz Regina Duarte, até entdo estrela de

comerciais, como o da pasta dental “Kolynos”.

O sucesso de certas produgoes de teleteatro, como o “TV de Vanguarda”, deixava ainda
mais nitido algo que preocupava a propria emissora e os produtores como um todo: a
inconstancia comercial e de audiéncia. Ao mesmo tempo o departamento comercial, ndo apenas
da TV Tupi, representado pelo diretor Fernando Severino, percebia que a telenovela era um
produto mais rentavel, com patrocinios por toda a producdo e um indice de assisténcia de certa
forma homogéneo (uma média diaria, quase fixa), podendo assegurar um bom indice de
audiéncia por um periodo mais constante que o de um teleteatro, produzindo variaveis de uma
semana para outra. Nos custos de producdo, a reducdo de cenérios (fixos por mais de um més)
e a ocupacdo constante dos estudios. A lucratividade em todo processo da telenovela mostrava
que valia a pena garanti-lo, aumentando gradativamente a possibilidade de descarte dos
teleteatros. Do seu lado, o aumento das producles estrangeiras exibidas na TV, os ditos
“enlatados”. Cassiano Gabus Mendes, em depoimento ao IDART, em 08 de novembro de 1976,
relatou sua opinido sobre a principal causa para o fim do “TV de Vanguarda” e dos teleteatros

como um todo:

Eu acho que o filme americano é muito mais pratico para televisao.
Primeiro, mais barato; segundo, ndo da trabalho; terceiro, ndo tem chateacéao
nenhuma com vinculo empregaticio, encargos sociais e tal. Entdo,
evidentemente, que os donos das estacBes preferem muito mais botar um
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filme do que fazer um teleteatro. (...) Entdo eu acho que o que matou o
teleteatro, por ser mais barato, foi o filme americano, a série filmada para a
televisdo. (MENDES, IDART, 1976)

Nos Diarios Associados a ordem era de economizar, diante da crise e da concorréncia,
vendendo a empresa TV Cultura, detentora da outorga do canal 2, para o Governo do Estado de
Sdo Paulo (que saiu do ar em 1968 para retornar, como emissora educativa da recém-criada
Fundacao Padre Anchieta, em 1969 — lembrando que foi em 1965 que o Governo Federal fez a
reserva de 100 canais de TV para fins educativos). Programas de forte apelo popular também
ganhariam mais espaco em todo meio televisivo, como a chegada do | Festival de MPB,

~ 0

consagrando Elis Regina com a musica “Arrastdo”, ainda na TV Excelsior (e posteriormente na
TV Record — sendo que neste canal logo a cantora iniciou seu programa “O Fino da Bossa”, ao
lado de Jair Rodrigues, em 19 de maio), “Jovem Guarda”, com Roberto Carlos, no canal 7 (em
22 de agosto — grande representante do “ié-ié-i€”, mesmo periodo em que no mundo jovens
como os Beatles e Rolling Stones se consagravam), ¢ o “Programa Silvio Santos” (ja
apresentado pela TV Paulista, passa a ser veiculado pela Rede Globo, a partir de 02 de maio) —
0 objetivo era atingir cada vez mais pessoas, pensando na ideia também na integracdo nacional,
ja perseguida pelos Governo Militar (o que tem total relacdo com a criacdo da Embratel —
Empresa Brasileira de Telecomunicacbes — naquele 1965, com as primeiras transmissdes via
satélite). Os teatros agora eram utilizados cada vez mais para 0s programas com grandes
plateias, tendo as emissoras seus proprios espacos teatrais, como o Teatro Record (um na Rua
da Consolacdo, utilizando também o antigo Teatro Paramount, na Avenida Brigadeiro Luiz
Antbénio, atual Teatro Renault), o Teatro Cultura Artistica (sede da TV Excelsior, na Rua Nestor
Pestana) e o Teatro Tupi (na Rua da Consolagéo, 2403), promovendo programas como 0
musical “BO 65 (leia-se “bossessentaecinco”, com destaque para Bossa Nova), produzido por
Walter Silva—a TV Tupi também chegou a ter o Teatro Tupi Brigadeiro (na Avenida Brigadeiro
Luiz Antbnio, antigo Cine Monark e futuros Teatro Jardel Filho / Teatro Brigadeiro). O que se
viu, naquele momento, é que teleteatros ja ndo eram mais prioridades. O perfil da televisdo

tinha se modificado.

3.5.1 A decadéncia do teleteatro na TV Tupi
A decadéncia do teleteatro da TV Tupi ja era algo nitido. Em 1964, o “Grande Teatro

Tupi” de Sao Paulo interrompeu suas atividades, voltando posteriormente de forma esporadica,

mas sem a regularidade que tinha até entdo. Prometia-se o fim da atragdo em 1965, ao se findar
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0 ano anterior. Foi assim que, em 21 de dezembro de 1964 foi ao ar o ultimo teleteatro da fase
iniciada em 1951 pelo programa. Com a peca “Elizabeth da Inglaterra”, de Maxwell Anderson,
Wanda Kosmo dirigiu sua Ultima adaptacao para o programa, com Percy Aires, Patricia Mayo,
Vininha de Moraes e direcdo de TV de Luiz Gallon. Nessa encenacéo, a propria Wanda Kosmo
interpretou a Rainha Elizabeth. Dos principais teleteatros da TV Tupi, apds o término do
“Studium 4” (ex-“Contador de Historias™), essa foi a segunda grande baixa no espago ocupado
pelo género na TV Tupi de Sdo Paulo.

Enquanto isso, além do “TV de Vanguarda”, tinhamos o “TV de Comédia” que
continuava a revezar com ele a cada semana, tendo edigdes de cada um dos programas a cada
quinze dias, portanto, duas edi¢des do “TV de Vanguarda” e duas do “TV de Comédia” por
més. O “TV de Comédia”, apresentava mais ineditismo que os demais teleteatros e mais textos
nacionais. Inicialmente, em 1957, trazia pecas comicas, de autores estrangeiros, mas a partir de
1959, o diretor Geraldo Vietri intensificou a producédo de textos nacionais, adaptando obras de
autores como Viriato Correia, Paulo Magalhées e Dias Gomes. Em 1960, Vietri se destacou ao
produzir e dirigir textos seus. O primeiro foi “Quadros da Vida”, no ar em 10 de janeiro daquele
ano. Cada vez mais revezavam-se adaptacOes de autores brasileiros e textos originais do proprio
Vietri — 0 que serviu de esteio para torna-lo um dos primeiros autores de telenovelas diérias,
consagrando-se como titulos como “Os Rebeldes” (1967), “Antdnio Maria” (1968), “Nino, o
Italianinho” (1969), “A Fébrica” (1971), “Vitoria Bonelli” (1972) e “Meu Rico Portugués”
(1975), sucessos da Rede Tupi.

S6 que, com Vietri cada vez mais forte como autor de telenovelas, o caminho do “TV
de Comédia” também era o mesmo que do “TV de Vanguarda”, sendo que acabaram no mesmo
ano, ambos em 1967. O “TV de Comédia” foi ao ar, pela tltima vez, em 11 de margo de 1967,
com a peca “Os Introcaveis”, original escrito e dirigido por Vietri, ambientado em Chicago, na
década de 1930, numa satira ao seriado estadunidense “Os Intocaveis” (Desilu Productions,
1959), com a presenca de atores como Elias Gleizer, Jodo Monteiro, Ana Rosa, Giancarlo,
Marcos Plonka, Patricia Mayo, Norah Fontes, Xisto Guzzi. Terminou quase um més apds o
“TV de Vanguarda”.

A saida de Cassiano Gabus Mendes da TV Tupi também contribuiu para o fim do
teleteatro na emissora, sendo ele grande incentivador do género. Na sua auséncia, o “Grande
Teatro Tupi” apresentou quatro pegas, ja apos o fim do “TV de Comédia” e do “TV de
Vanguarda” (apresentadas em 11 e 25 de novembro de 1967, com direcdo de Benjamin Cattan,

e outras duas pecas, em 06 a 13 de janeiro de 1968). Com o retorno de Cassiano Gabus Mendes,
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em maio de 1968, ele criou o “Teatro Allegro” (que apresentou apenas quatro pecas, de 30 de
junho a 20 de outubro, dirigidas por Cattan e Wanda Kosmo). Em 1973, a Gltima tentativa da
TV Tupi no género: “Estadio A”, cinco pegas, de mar¢o a setembro daquele ano, sendo a
penultima, curiosamente “Desculpe, Foi Engano”, com Cleyde Yaconis, em 01° de setembro,
adaptag@o de “A Vida Por Um Fio” — 0 primeiro teleteatro da emissora e da TV brasileira, em
1950).

3.5.2 O Caso Time-L.ife e a crise interna nas Emissoras Associadas
Se ndo bastassem todas as fragilidades que a TV Tupi de S8o Paulo passava naquele

periodo turbulento, de meados dos anos 1960, outras novidades estavam por vir, 0 que afetaria
todo seu modo de producdo, atingindo fatalmente o teleteatro na emissora até 1967. Tinham de
se preocupar ndo apenas com as concorrentes ja existentes, principalmente Excelsior e Record,
mas agora com uma nova emissora: a carioca TV Globo, canal 4 do Rio de Janeiro, que ja
demonstrava interesse em aportar em Sdo Paulo, com tratativas com emissoras paulistas — a
primeira com a TV Bandeirantes, ainda em implantacdo (s6 foi inaugurada em 1967), ndo
chegando a um acordo de Roberto Marinho (dono do jornal “O Globo” e da Radio Globo) e
posteriormente com a familia de Victor Costa, falecido em 1959, detentores da Organizacao
Victor Costa (entende-se TV Paulista, Radio Nacional e Radio Excelsior).

A inauguragdo da TV Globo, no Rio, em 26 de abril de 1965, veio a incomodar 0s
principais grupos de comunicacdo. Isso porque um acordo técnico-operacional com o
conglomerado norte-americano Time-Life poderia alavancar seu crescimento, por meio de
capital estrangeiro investido, o que ia contra a legislagdo vigente, se tornando um fator de
discérdia dentro da area e de esteio para o crescimento da nova emissora. Formou-se entao, no
Congresso Nacional, uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (CPI) para abordar a questao,
denominada como “Caso Time-Life”. “As Associadas, que haviam oferecido total apoio ao
golpe militar de 1964, esperavam uma contrapartida dos novos detentores do poder, e Chatd
sentiu-se vitima de uma conspiragdo” (SIMOES, 2004, p. 26). O estopim foi a compra do canal
5 de Séo Paulo, antiga TV Paulista, por Roberto Marinho, em 1966. Jodo Calmon, ndo s6 um
dos diretores dos Diarios Associados, como também deputado federal, pediu apoio da opinido

publica contra a TV Globo:

Em face dessa grave ameaca, ndo hesitarei um momento. Desta
tribuna e através do radio e da televisdo, vou empenhar-me numa luta sem
tréguas contra os maus brasileiros, que estdo querendo alienar canais que
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pertencem ao governo e ao povo e que ndo podem estar a servico de capitais
alienigenas. (CALMON in REVISTA O CRUZEIRO, 05/03/1966)

A CPI chegou ao fim ainda no final do ano, uma vez que a TV Globo ja havia rompido
a sociedade como o Grupo Time-Life, antes interessado em expandir seus negdcios em toda
Ameérica Latina. Utilizando-se de estratégias comerciais e de programacdo, aquele impulso
inicial da Time-Life ndo se fazia mais necessario. Ele, que para concorréncia poderia ser
importante. Vale ressaltar que, conforme Morais (1994, p. 668-669), a manifestacdo de Jodo
Calmon acabou por agravar a crise interna dos Diérios Associados, que buscam recursos
externos para salvar seu patrimonio. Recursos negociados com duas redes de televisao norte-
americanas, pelo diretor Edmundo Monteiro, sendo uma delas, a ABC (American Broadcasting
Corporation), em acordo semelhante ao feito com Roberto Marinho. Via-se ai, apds a
demonstracdo publica e ndo conclusdo de um acordo com os Associados, uma ruptura interna
entre blocos do conglomerado representados um por Edmundo Monteiro e outro por Jodo
Calmon.

Na visdo dos Diarios Associados, 0 posicionamento de Jodo Calmon, em relacdo ao
Caso Time-Life, acabou também prejudicando o conglomerado de Chateaubriand como um
todo. A Censura passou a perseguir seus 6rgdos de imprensa, tanto 0s impressos como os de
radiodifusdo. Até 1968, nos discursos de Chat6, escritos com dificuldade, ele passava a dirigir-
se aos principais grupos de comunicacgdo e ao préprio Governo Militar, como opositores seus e
protetores da TV Globo, assim colocando “no mesmo saco o governo militar, Samuel Wainer,
Adolpho Bloch, Henry Luce e Roberto Marinho, Chateaubriand dava nimeros para que, além
deles, um novo e poderoso saté se associara ao grupo para destrui-lo —a Esso” (MORALIS, 1994,
p.673). A Esso, que ja havia retirado da TV Tupi paulistana, o telejornal “Reporter Esso”, que
foi posteriormente para TV Record e depois para TV Paulista (KLOCHNER, 2011, p.76), tinha
cortado total ligacdo e contrato com os Diarios Associados, incluindo todos os programas
patrocinados pela Esso na TV Tupi. Assim como a Esso, varias empresas passaram a desligar-
se dos Diarios Associados e migrarem para outros canais, incluindo a TV Globo, canal 5 de S&o
Paulo. SO apds um bom tempo, passada a polémica, que muitos dos patrocinadores retornaram
a TV Tupi e aos veiculos Associados. Tal “persegui¢do”, na visao de Chato, ja vinha desde
1964, nas primeiras investidas da Time-Life no Brasil, no periodo anterior a chegada dos
militares ao poder, quando “‘O Cruzeiro’ tinha uma surpreendente circulagdo paga. (...) Antes

de estalar o 31 de marco, 70% da publicidade norte-americana, de firmas daqui, fora arrebatada
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pelos jornais ilustrados do grupo Time-Life” (CHATEAUBRIAND apud MORAIS, 1994, p.
673). Um contrato com a Esso foi desfeito, depois de quinze anos, o que também foi feito por
outros patrocinadores. Com 1isso, 0s programas da TV Tupi, principalmente os que
demandavam mais investimentos, por conta da estrutura que consumiam, como o caso do “TV
de Vanguarda”, também foram prejudicados. Os programas, a emissora ¢ todos os Didrios

Associados.

E, como se tudo isso ndo fosse suficiente, a TV Tupi de Sao Paulo,
que até entdo reinava soberana como campeonissima de audiéncia (o0 que,
traduzido em middos, significava dinheiro em caixa), fora desbancada pela
TV Record (...) que em alguns momentos da programagao alcancava o dobro
de telespectadores da Tupi. Além do mais, a obsessdo de Chateaubriand de
querer “federalizar” os Associados, dividindo-0s em capitanias autbnomas
(que, nas horas de aperto, socorriam umas as outras), caminhava na dire¢do
oposta do que (...) seria a tendéncia mundial da televisdo. Com o surgimento,
em 1959, do videoteipe (...) o destino natural da televiséo era a formagéo de
networks, as redes com programacéo centralizada e transmitida por fitas —
exatamente o contrario do que o jornalista fazia com o0s canais que ia
inaugurando aos borbotdes, cada um deles com uma dire¢do, uma politica,
uma programacao propria. (MORAIS, 1994, p. 616)

Essa visdo regia também as chamadas Emissoras Associadas, nome que a rede de
emissoras de televisao dos Diarios Associados (futura “Rede Tupi de Televisao™), capitaneadas
pelos eixos das TVs Tupi de Sdo Paulo e TV Tupi do Rio de Janeiro (0 que ja ia na contramao
das redes internacionais, que possuiam uma s emissora “cabega-de-rede”, como a TV Globo,
canal 4 do Rio de Janeiro, passou a ser da Rede Globo). O modelo de negdcio entre emissoras
proprias e centrais produtoras fazia-se de forma ineficaz. O “TV de Vanguarda”, mesmo na
resisténcia de seus ultimos anos, passou a ser prejudicado pela falta de repasse de emissoras de
regides equidistantes da TV Tupi de Séo Paulo, como as do Nordeste, cuja néo aceitagdo local
do programa baixava o faturamento que deveria ser rateado com as emissoras coordenadoras (e
produtoras) da rede. Portanto, isso configurou um boicote das Emissoras Associadas as TVs
produtoras (principalmente a TV Tupi de Sao Paulo, que mandava os videoteipes do “TV de
Vanguarda a elas), pelo baixo retorno comercial e de audiéncia. Por sua vez, a falta de
organizacgéo, controle e de comunicacao entre elas, faziam com que as justificativas pelo néo-
pagamento fossem rasas, omitindo outros problemas de emissora local, colocando a culpa nos
programas mais onerosos e de aceitagdo menor, como o “TV de Vanguarda”. Isso pesou na
deciséo das Emissoras Associadas e, principalmente, na direcdo-geral da TV Tupi, em acabar
com todos os principais teleteatros em 1967. Periodo que se viu, depois de conflituosa situacdo
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entre Cassiano Gabus Mendes e a direcdo dos Associados em Sao Paulo, a saida do diretor
artistico, em dezembro de 1967 (ndo concordando com as medidas tomadas pela cupula
Associada, com ma administracdo de verba, rateio e falta de gestdo do conglomerado, falta de
equiparacdo salarial e de pagamentos, além de posicionamentos politicos que obrigavam o0s
profissionais a colaborarem com iniciativas partidarias por meio de seus veiculos de
comunicacdo, incluindo a TV Tupi), e a chegada de Jota Silvestre ao comando — apenas em
maio de 1968, apos a morte de Assis Chateaubriand (em 04 de abril), Gabus Mendes retornou
a direcdo artistica, considerado como esperanga para o retorno da ordem a TV Tupi, ainda mais
prejudicada pela crise Associada.

3.5.3 A multiplicacdo dos televisores
O movimento para uma grande popularizagdo da programacéo televisiva, na segunda

metade da década de 1960, foi um fato de muita relevancia para modificacdo do perfil do
telespectador. Quanto menos televisores, mais elitista a programacao era, o que acabou por se
modificar com o passar do tempo, incentivando o hébito de consumo de eletrdnicos, no caso,
receptores de TV.

Percebe-se que o aumento dos televisores vendidos no Brasil, a partir do fim dos anos
1950, foi um fator que contribuiu para popularizacdo da televisdo. A programacéo televisiva
entdo passou a declinar de programas, cujo acesso das massas e sua compreensao fossem de
dificil maneira.

Programas ditos populares como “A Praca da Alegria” (TV Paulista, 1956), “Almogo
com as Estrelas” (TV Tupi, 1956), “Programa Silvio Santos” (TV Paulista, 1960), “Dercy
Beaucoup” (TV Excelsior, 1963) e “Hebe” (TV Record, 1966) comecaram a ter mais
audiéncias, como também as novelas, como “A Moca Que Veio de Longe” (TV Excelsior,
1964) e “O Direito de Nascer” (TV Tupi, 1964).

Abaixo é possivel visualizar o quadro de crescimento do nimero de televisores no
Brasil, que contempla do periodo inicial da televisdo no Brasil, passando por toda fase de
existéncia do “TV de Vanguarda” (1952 a 1967 — sendo que as pesquisas que englobam este

ultimo ano foram apresentadas apenas um ano depois, 1968):

Ano Nudmero de televisores no Brasil
1950 200 aparelhos
1952 11.000 aparelhos




171

1954 34.000 aparelhos
1956 141.000 aparelhos
1958 344.000 aparelhos
1960 598.000 aparelhos
1962 1.056.000 aparelhos
1964 1.663.000 aparelhos
1966 2.334.000 aparelhos
1968 3.276.000 aparelhos

Quadro 8 — Numeros de televisores no Brasil (1950-1968)

Fonte: Elaborado por MATTQOS (2010, p. 91), a partir de dados da Pesquisa Censo do IBGE (Instituto
Brasileiro de Geografua e Estatistica) e da Abinee (Associa¢do Nacional dos Fabricantes de Produtos Eletrénicos)

3.6 Ato final: “TV de Vanguarda” e a questdo da sobrevivéncia (1966 a 1967)
Elitista ou popular? A televisdo dava sinais definitivos de que havia mudado totalmente

de perfil. O “TV de Vanguarda”, nesse contexto viu-se agonizando cada dia mais, numa luta
pela sobrevivéncia. A critica ainda o aplaudia, mas o formato estava desgastado. Os holofotes
agora seguiam para um outro caminho, cada vez mais popular. O perfil e os indices de audiéncia
se modificaram e a concorréncia era cada vez maior.

Em 1966, o foco estava na interacdo presente nos programas de auditorio e musicais,
abarrotados de espectadores. Na TV Excelsior, a cangao “Porta Estandarte”, de Geraldo Vandré
e Fernando Lona ganham o Il Festival Nacional de MPB, em junho. Ja no Il Festival de Mdsica
Popular Brasileira, na TV Record, “A Banda”, de Chico Buarque, empatou com “Disparada”,
de Theo de Barros e Geraldo Vandré, interpretada por Jair Rodrigues, em 10 de outubro. Por
fim, “Saveiros”, de Dori Caymmi e Nelson Motta venceram o I Festival Internacional da
Cancéo no Rio de Janeiro , em 24 de outubro. Nos programas de auditorio, Roberto Carlos
alcangou a lideranga de audiéncia com “Jovem Guarda”, ao lado de Erasmo Carlos e Wanderléa,
na TV Record — emissora que naquele ano, em 10 de abril, estreou o programa “Hebe”, aos
domingos, com Hebe Camargo (no mesmo periodo em que competia o “Programa Silvio
Santos”, com quatro horas de duracdo, na TV Paulista, no mesmo ano em que a Rede Globo
finalizou a compra do canal 5 paulistano).

Se o calor humano era algo que aproximava os telespectadores, outro os afugentou
naquele ano. A &rea televisiva paulista j& havia conhecido as proporc¢des de um incéndio, com

o primeiro acontecido na TV Record, em 1960. Depois, em 1965, foi a vez da TV Cultura pegar
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fogo, em suas instalagGes no 15° andar, da Rua Sete de Abril (incentivando a partir dai a venda
do canal ao Governo do Estado). S6 que em 1966 foi uma sucesséo de incéndios: primeiro, no
Teatro Cultura Artistica, sede da TV Excelsior, e depois na TV Record, no estidio em forma
de arena, em sua sede no bairro do Aeroporto, em 29 de julho, improvisando sua programacao
no Teatro Record Consolagdo — enquanto ocupava também sua grade com a exibicéo de séries
estrangeiras, como National Kid, a partir daquele ano. Ainda assim foram considerados
incéndios por fatalidades, por curtos-circuitos, sem ressalvas, como as feitas trés anos depois,
que por conta do curto espaco de tempo (dias, em uma mesma semana de julho de 1969), a
imprensa e os profissionais passaram a considerar os incéndios como atentados, até hoje sem
apuracdo e causa definida. Esses incéndios prejudicaram consideravelmente as emissoras, na
ocasido, lideres de audiéncia. A TV Tupi de Sdo Paulo estava ilesa do fogo, porém, ndo com
menos problemas, decorrentes da mé& administracdo da cupula Associada. No campo da
teledramaturgia, “Redenc¢do” (de Raimundo Lopes) na TV Excelsior foi a novela de maior
sucesso, com o Dr. Fernando Silveira (Francisco Cuoco) e a fofoqueira Dona Marocas (Maria
Aparecida Baxter), que conquistaram popularidade, assim como “Somos Todos Irmaos” (de
Benedito Ruy Barbosa, adaptada do romance “A Vinganga do Judeu”, de J. W. Rochester).
Cassiano Gabus Mendes escreveu naquele ano sua primeira novela (que se apresentava como
séries semanais, com a historia de cada protagonista por semana, revezando-se): “O Amor Tem
Cara de Mulher”, adaptagéo da trama El Amor Tiene Cara de Mujer (1964), da argentina Nené
Cascallar — como protagonistas, Eva Wilma, Vida Alves, Cleyde Yaconis e Aracy Balabanian,
estrelas que antes destacavam-se nos teleteatros da emissora, em especial, no “TV de
Vanguarda” (Eva Wilma, em particular, ja ndo fazia mais o seriado “Ald Dogura”, extinto em
1964). A novela teve transmiss@o nacional para as principais Emissoras Associadas, da TV TV
Piratini, de Porto Alegre (RS), até a TV Radio Clube, do Recife (PE).
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Figura 16 — Propaganda da novela “O Amor Tem Cara de Mulher”, com Eva Wilma (1966)

No campo politico, o Brasil continuava sendo presidido pelo Marechal Humberto de
Alencar Castelo Branco, que apresentou em 1966 maior rigidez em relacdo ao Servigo de
Censura e Diversdes Publicas. Foram decretadas novas normas pelo Departamento Federal de
Seguranca Publica, instituindo censura prévia a filmes, videos e programas — também
restringindo, em quantidade, o nimero de programas estrangeiros exibidos na TV brasileira, 0
que, ainda assim, tais programas chegaram a ocupar 50% da programacdo das emissoras nos
primeiros seis anos da Ditadura Militar, pois “os enlatados estrangeiros eram mais baratos e
ndo causavam transtornos com a censura vigente” (MATTOS, 2010, p.97) . No dia 27 de julho,
uma portaria da Censura Federal enumerou exemplos de assuntos e situagfes que estavam
proibidas de realizagdo e transmisséo. Ao mesmo tempo, incentivou por meio do Decreto
59.366, de 14 de outubro, um fundo de financiamento voltado a televiséo educativa. Conforme
José Marques de Melo (apud MENDES JUNIOR, 2004), “o periodo demonstrava-se
contraditorio e paradoxal. No mundo, viviamos a euforia dos avancos cientificos e a quebra de
tabus promovida pelas vanguardas culturais” (p. 12). Esse paradoxo, citado por Marques de
Melo, também estava presente nas outras artes. No teatro, “Dois Perdidos numa Noite Suja”,
de Plinio Marcos e direcdo de Benjamin Cattan foi o grande destaque — peca engendrada
também nos bastidores da TV Tupi, onde ambos trabalhavam (Plinio, em seu outro turno ainda

ajudava na administragdo do Teatro de Arena). Ja no cinema tinhamos as comédias “Todas as
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Mulheres do Mundo” (de Domingos de Oliveira), que consagrou a atriz Leila Diniz, e “Na Onda
do 1é-ié-ié” (de Aurélio Teixeira), com o humorista Renato Aragdo estreando em cinemas,
sendo o primeiro dos muitos filmes que o trapalhdo Didi esteve (até os anos 2000, grandes
bilheterias nacionais pertenceram aos filmes de “Os Trapalhdes”) — duas tramas leves e que néo
agrediam de nenhuma forma a Censura Federal. Foi também em 1966 que saiu o Decreto-Lei
n° 43, que criou o INC — Instituto Nacional de Cinema.

Conforme Silva (1980, p. 57), em relacdo aos teleteatros, em especial ao “TV de
Vanguarda”, a Censura Federal “prendia por meses um espetaculo, antes de liberar, obrigando
produtor e atores a improvisarem as vésperas de sua transmissdo qualquer outra telepega”.
Mesmo sendo benevolente com o “TV de Vanguarda” (em relacdo a outras atragdes, proibidas
de antemdo pela Ditadura), com poucas ressalvas aos roteiros apresentados, o seu modo de
producdo era altamente atrapalhado pela burocratizac¢éo do sistema.

A primeira grande mudanga, naquele ano, foi a troca de horario do “TV de Vanguarda”.
N&o bastando sair do domingo, como era de costume, perdeu também a faixa de horario aos
sabados para producdes estrangeiras. A atracdo passou a ser exibida a partir das 22h30. A
impressao € que, para nao o tirar do ar, o programa empurrado para uma parte da grade de
programacao que nao atrapalhasse o restante. Naquele ano, os espetaculos de maior repercussdo
foram “Desejo Sob os Olmos” (de Eugene O’Neil, em 22 de janeiro), “Noites Brancas” (de
Fiodor Dostoiévski, em 12 de fevereiro), “A Margem da Vida” (de Tennessee Williams, em 30
de abril), “Os Anjos do Brooklin” (de Dorothy Blay, em 28 de maio) e “A Ilha no Espa¢o” (de
Osman Lins, em 06 de agosto), “O Julgamento de Jodo Ninguém” (V. Sarr, em 20 de agosto),

N

“Arrecife” (de Walter Negrao, em 17 de setembro), “Sim e Nao” (de Gianfrancesco Guarnieri,
em 01° de outubro), “Os Fuzis da Senhora Carrar” (de Bertolt Brecht, em 12 de novembro — j&
apresentada em 1964 pelo “TV de Vanguarda”), “A Alma Boa de Setsuan” (de Bertolt Brecht,
em 03 de dezembro) e “Prece de um Homem Comum” (coletdnea apresentada em 24 de
dezembro).

H& curiosidades sobre as pecas apresentadas. Para comemorar os 14 anos do “TV de
Vanguarda” foi feita nova adaptag@o de “O Julgamento de Jodo Ninguém”, peca que iniciou o
programa, em 1952, tendo do elenco daquela primeira adaptacdo apenas David Neto e Lima
Duarte. Ja a peca “A Ilha no Espaco”, de Osman Lins, um dos ganhadores do | Concurso de
Pecas Nacionais, de 1964, foi ao ar em 06 de agosto de 1966 — s6 ndo foi antes, ja neste ano
porque ocorreu 0 adiamento por conta da exibigédo de videoteipes com jogos da Copa do Mundo

de Futebol (que apesar da esperanca na Selecdo Brasileira, o tricampeonato ndo veio, como nas
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anteriores 1958 e 1962, s em 1970). Curiosamente essa peca depois perseguiu Cassiano Gabus
Mendes, além da TV Tupi. Junto com Antonio Abujamra tentou adapta-la para o “Teatro 2”,
na TV Cultura, no inicio dos anos 1970. Por falta de verba da TV educativa, para monta-la, o
projeto foi adiado. Quando Cassiano Gabus Mendes estreou como um dos diretores de “Casos
Especiais” da Rede Globo, em 30 de julho de 1975, foi “A Ilha no Espaco” a pega escolhida.
Na época, sobre o programa e a participacdo de Gabus Mendes, a critica Helena Silveira,
escreveu na Folha de Sdo Paulo daquele dia: “Pode-se dizer que essa historia curta é filha do
“TV de Vanguarda’, que o proprio Cassiano metabolizou”.

Ainda sobre as pegas, no caso de “A Alma Boa de Setsuan” aconteceu uma dinamica
interessante entre teatro e televisdo. A atriz Maria Della Costa, depois de ser eleita a Melhor
Atriz pela pega “Depois da Queda”, de Arthur Miller, foi convidada com sua companhia para
encenar junto com o elenco da TV Tupi, “A Alma Boa de Setsuan”, de Brecht, tendo a
participacdo especial do ator Oswaldo Louzada, vindo do Rio de Janeiro. No papel da prostituta
Chen Te, a atriz e todo elenco gravaram a peca diretamente do Teatro Maria Della Costa®®,
utilizando-se um link com o switcher presente nos estadios da TV Tupi, no Sumaré (ndo havia
videoteipe portatil nessa época).

Para o final do ano, em 24 de dezembro, Benjamin Cattan preparou a peca “Prece de um
Homem Comum”, uma coletanea de textos dos mais diversos autores, brasileiros e estrangeiros,
com apoio de Plinio Marcos na selecdo das obras. Foram adaptados textos de Agostini Netto,
Bertolt Brecht, Carl Sandburg, Carlos Drummond de Andrade, Cassiano Ricardo, John
Osborne, Jorge de Lima, Lagston Hughes, Manuel Bandeira, Millér Fernandes, Nicolai
Vaptzarov, Pablo Neruda, Plinio Marcos, Rainer Rilke, Sérgio Porto, Thomas Elliot, Vinicius
de Moraes, William Shakespeare e outros autores, além de trechos da Biblia, por ser na noite
da véspera de Natal (SILVA, 1980, p. 57). E como se, numa Unica noite, desfila-se na tela da
TV Tupi uma amostra de tudo que o “TV de Vanguarda” produziu em toda sua existéncia. No
elenco, nomes que também fizeram parte de toda essa trajetdria, dos mais antigos da emissora
até os mais novos: Ademir Rocha, Ana Rosa, Annamaria Dias, Aracy Balabanian, Cacilda
Becker, Clara Lee, Elisio de Albuquerque, Hélio Souto, Ivete Bonfa, José Parisi, Lima Duarte,
Lisa Negri, Maria Célia Camargo, Maria Luiza Castelli, Marisa Sanches, Nello Pinheiro, Nilza
Maria, Paulo Afonso, Percival Galatti, Renato Nanni, Rildo Goncalves, Rui Resende, Serafim

Gonzales, Sérgio Cardoso, Telcy Perez, Teresa Campos, Tony Ramos, Vida Alves, Wilson

16 Entre o caprichado cenério e figurino, Maria Della Costa utilizou nesta peca uma mascara dada a ela pela vitva
de Bertolt Brecht, quando a atriz visitou Berlim.



176

Fragoso e muitos outros. Ndo era uma despedida, mesmo que os indicios existiam de que o
programa se aproximava do fim. Isso porque Benjamin Cattan continuou a produzir, com sua
equipe, novas pegas para 0 ano seguinte.

Em 1967 foram produzidas as pecas “A Vida de Van Gogh” (original de Irving Stone,
adaptado por Teixeira Filho, em 14 de janeiro), contando a trajetoria do pintor, protagonizado
por Rildo Goncalves (tendo um cuidado especial ao reproduzirem, como objeto de cena, trinta
quadros de Van Gogh e um de Gaugin); “Terra de Cegos” (peca de Lauro César Muniz,
produzida especial para o “TV de Vanguarda”, em 28 de janeiro), monstrando o cotidiano de
uma pequena cidade do interior; ¢ “Fim de Jornada” (peca inglesa de Robert Cedrik Sherriff,
em 18 de fevereiro), com a narracdo do drama dos soldados da | Guerra Mundial, na busca pela
paz — Wilson Fragoso, Serafim Gonzales, Tony Ramos, Renato Nanni, Rui Resende, Jodo
Monteiro, Nello Pinheiro e Geraldo Ramos ndo imaginavam que seriam o ultimo elenco, da
ultima peca do “TV de Vanguarda”. Isso porque, enquanto Benjamin Cattan Se preparava para
uma nova adaptagdo de “A Alma Boa de Setsuan”, em pré-producéo, recebeu memorando da
direcdo dos Diarios Associados cancelando o programa. Com tom lacdnico, 0 memorando
informava que estavam suspensos 0s principais teleteatros da TV Tupi, naquele mesmo dia 18
de fevereiro de 1967. Benjamin Cattan (IDART, 1977) alegou que um boicote interno e a falta
de repasse entre as Emissoras Associadas foi o estopim para o fim dos teleteatros,
principalmente do “TV de Vanguarda”. Tirando as TVs Tupi de S&o Paulo e do Rio de Janeiro,
as demais Emissoras Associadas colocavam em suas grades programas de redes concorrentes —
nessa época pertencer a uma rede ndo existia a obrigacdo de manter apenas programas que
fossem dessa, além dos regionais, podendo buscar alternativas em terceiros. Por conta disso,
criou-se um modelo de negdcio em que os canais de Sdo Paulo e Rio de Janeiro fornecessem a
elas todos os tipos de formato, ficando a Tupi paulista responsavel por teledramaturgia e
telejornalismo, enquanto a Tupi carioca com a linha de shows, musicais e humorismo (esquema
que logo seria conhecido como “Telecentro Tupi”). Porém, mesmo com o inicio de uma
obrigagdo das afiliadas com as centrais S&o Paulo-Rio, o repasse necessario de verba, para as

duas produtoras de conteido ndo acontecia:

Logicamente, cada programa tinha um certo custo. (...) Vamos dizer
gue um programa custasse 10 milhdes: dividia-se esse preco em dezesseis
fatias ndo iguais porque tinham televisGes mais pobres, e outras mais ricas.
Era em relagdo ao seu proprio faturamento (...) E o meu “TV de Vanguarda”
comecgou a ser também distribuido pelo Brasil todo, através das Associadas.
Depois de algum tempo, algumas estacfes Associadas, principalmente do
Nordeste, ndo conseguiam mais vender o programa (...) E ndo conseguindo
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vender 0 programa, passaram a se recusar a pagar as suas parcelas. Isso criou
0 impasse (...) havia um acordo para que isso ndo acontecesse, isto €, que
todos pagassem. No momento em que houve recusa, (...) o programa foi
suspenso, sem se atentar para o fato de que ele se pagaria s6 em S&o Paulo,
como sempre acontecera, sem dar prejuizo. Isso aconteceu com todos
programas de teleteatro que acabaram sendo suspensos porque prejudicavam
uma nova politica econdmica que estava sendo implantado nas Associadas.
(CATTAN, IDART, 1977)

Foi com esse argumento que chegou ao fim todo um periodo, em que os teleteatros eram
protagonistas de uma televisdo aberta que era usada como instrumento para ampliacdo da
cultura e do conhecimento. Assim como em S&o Paulo, em todo Brasil, os teleteatros
produzidos pelas Associadas foram sufocados pela nova politica empresarial. O faturamento,
o0 seu lado comercial, ficou cada vez mais latente. As novelas ganharam espaco permanente,
competindo apenas com séries americanas e pequenos seriados brasileiros, cujas estruturas ndo
eram tao onerosas como as de teleteatros como o “TV de Vanguarda”. Todas as dificuldades ja
enfrentadas, obstaculos para a continuacgdo, foram ainda mais evidenciadas como argumentos
para finalizar o teleteatro. A responsabilidade agora, de ensinar e trazer conhecimento sobre a
cultura universal caberia, dali para frente, as emissoras educativas, onde ainda o termo “Teatro”
continuou a ser usado (como no caso “Teatro 2”, da TV Cultura). Nas TVs comerciais, apenas
num modelo de negdcio planejado, distante do que se fazia nas Emissoras Associadas, ainda
uma sobrevida do teleteatro se deu com os chamados “Casos Especiais” (como na Rede Globo,
nos anos 1970), edi¢Bes unitarias de historias com comeco, meio e fim. As demais tentativas,

principalmente na TV Tupi, tiveram uma vida efémera.

O ano de 1967 pareceu também ser a proximidade de um novo periodo, nas artes, nas
comunicagdes, na politica. O que seria do “TV de Vanguarda” se tivesse continuado em um
periodo de tantas mudancgas? Foi o grande ano dos festivais. Na Record, no |11 Festival de MPB,
“Ponteio” de Edu Lobo ganhou, sendo classificadas também “Domingo no Parque”, de Gilberto
Gil, “Roda Viva”, de Chico Buarque, e “Alegria, Alegria”, de Caetano Veloso — naquele ano o
Tropicalismo se tornou uma realidade. No Il Festival Internacional da Cancéo, da Rede Globo,
ganhou “Margarida”, de Gutemberg Guarabyra, seguidas de “Travessia”, de Milton
Nascimento e “Carolina”, de Chico Buarque — um ano depois, o FIC ficou conhecido pela
disputa entre a vencedora “Sabid”, de Tom Jobim, e a polémica “Pra Nao Dizer Que Nao Falei
das Flores”, de Geraldo Vandré, que acabou se tornando um hino de todo periodo dificil, de

repressdo. Foi tempo
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da TV Record iniciar o humoristico “Familia Trapo” e trazer Manoel de Nobrega, vindo
da TV Paulista, com a “Praga da Alegria”. Naquele 1967, ascenderam novos comunicadores,
como Edson “Bolinha” Cury, na Excelsior, ¢ a Raul Gil, na TV Record. Em 13 de maio, a TV
Bandeirantes foi inaugurada no canal 13, comecando ja com uma novela, “Os Miseraveis” (de
Chico de Assis), com Leonardo Villar, adaptada do romance francés de Victor Hugo. Naquele
ano em que foi criado o Ministério das Comunicaces (no lugar do antigo CONTEL — Conselho
Nacional de Telecomunicacdes, tendo Carlos Furtado de Simas como seu primeiro Ministro),
mas antes, em 28 de fevereiro, 0 Decreto-lei n°® 236 (baseada no Ato Institucional n° 4)
modificou o Codigo Brasileiro de Telecomunicagdes, permitindo maior vigilancia do Governo
Federal as emissoras, sendo que nele limitou, ao maximo, 10 estacdes de TV para cada grupo
de comunicacao, e que as emissoras publicas deveriam apenas transmitir basicamente aulas a
distancia (o que se flexibilizou anos depois com a cria¢do do Setor de Ensino, dentro dos canais
educativos). Em relacdo a elas, foi em 1967, criada a Fundacéo Padre Anchieta e a Fundacao
Centro Brasileira de Televisdo Educativa, embrido da futura TVE do Rio de Janeiro.
Avancavam os estudos pela implantacdo das cores na televisao brasileira (inaugurada apenas
em 1972) e a implantacdo de um sistema doméstico de comunicacdes por satélite, o projeto
SACI — Satélites Avancados de Comunicac@es Interdisciplinares. Ao mesmo tempo em que a
televisao se expandiu para todo Brasil, maior era o controle dos militares sobre as concessoes,
como no rigor em relacdo a seu contetdo — principalmente ap6s a morte de Castelo Branco e
a posse do general Costa e Silva, que ap6s o Ato Institucional n° 5, em 1968, trouxe total
vigilancia as artes e comunicagdes. Pecas como “Arena Conta Tiradentes”, de Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal; “O Rei da Vela”, de Oswald de Andrade, com José Martinez Corréa,
no Teatro Oficina; ou filmes como “Terra em Transe”, de Glauber Rocha, e 0 “Caso dos Irmaos
Naves”, de Luiz Sérgio Person, sucessos em 1967, estariam agora sobre olhares mais

cautelosos.

Comecou um outro tempo, de perseguicdo aos opositores do regime, ditos
“subversivos”. Um tempo em que trazer para 0 publico, por meio de uma dramaturgia massiva,
ideias de todos os tipos, de autores de todos as nacionalidades e épocas, poderia ndo agradar a
Censura Federal. A morte de Chateaubriand em 1968, o fim da TV Excelsior, em 1970, a
ascensdo da Rede Globo, os incéndios de 1969 traziam uma ruptura e ja uma vaga lembranca
daquele primeiro tempo da televisdo. Uma televisdo de “vanguarda”? Nem tanto, mas uma
televisdo de experimentacdo, em que desvendavam um brinquedo novo, que tinham na mao, e

que queriam descobrir a melhor forma de usa-lo, como descreveu Cassiano Gabus Mendes.
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3.7 O significado do “TV de Vanguarda” e da Era dos teleteatros
Se faz necesséria a reflex&o de qual significado o “TV de Vanguarda” possa ter deixado

para televisdo, ndo apenas na formacéo de atores e na evolugédo da teledramaturgia. O “TV de
Vanguarda” se relacionou com os outros meios € com a cultura de sua época, num vai-e-vem
entre as midias, transitando pelas artes, buscando o que de melhor poderia absorver, aprender e
aperfeicoar por meio da televisdo. Depois de encontrar caminhos, mostrar ao meio televisivo
novas técnicas e dindmicas, passou a incentivar que outros o fizessem, ndo apenas em teleteatro,
nem em teledramaturgia, nem sé nos limites da TV Tupi. Assim, seus ensinamentos seguiram
rotas independente ¢ o “TV de Vanguarda” deixou de ser “um” para ser “mais um”. Sua
credibilidade, respeitabilidade, ndo o sustentou, em novos tempos em que programas de forte
apelo popular dariam mais retorno financeiro e audiéncia, mesmo sem o prestigio que aquele
teatro gozava. Suas marcas, assim como dos teleteatros, continuam intactas, considerados ainda
como producdes que exigem melhor cuidado, acabamento e, por vezes, uma audiéncia mais
qualitativa, do que quantitativa. Junto desse momento da televisdo, percebe-se também uma
mudanca de posicionamentos nas outras midias e artes. O radio, por exemplo, assumiu um perfil
jornalistico, esportivo e musical como questdo de sobrevivéncia. O teatro e o cinema buscam
ser alternativas aos que ndo querem apenas a programacao televisiva. S6 que o teleteatro ainda
possui espaco?

O diretor artistico da TV Tupi e depois consagrado novelista da Globo, Cassiano Gabus
Mendes, ao ser interrogado se ainda existia futuro ao teleteatro, mostrou-se esperan¢oso ao

defender sua viabilidade na televisdo, mediante algumas alteraces:

Antigamente existia muito teleteatro porque ndo tinha telenovela. A
Tupi tinha quatro teleteatros: o “Vanguarda”, o “TV de Comédia” e o
“Grande Teatro Tupi”, fora o “Contador de Historias”. E logico que com
novela no ar vocé ndo pode ter quatro teleteatros, mas um, mesmo que seja
cada 15 dias. Fala verdade, vocé ndo gostaria de assistir? E como assistir a
um filme: vocé liga, a histéria comeca e termina, ndo é? Pra quem nao gosta
de novela entdo € 6timo! (...) ndo precisa ficar amarrado ali esperando o que
vai acontecer no dia seguinte”. (MENDES, IDART, 1976)

Se compararmos com 0 que € produzido na televisdo hoje, como também nas novas
midias e plataformas, como YouTube e Netflix, é possivel observarmos a légica no que foi
falado por Cassiano na década de 1960. Hoje (2018) ha um processo migratorio para as novas

midias e para formatos televisivos que primem pela agilidade e sintese. As telenovelas e demais
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programas tém aumentado seus ritmos e diminuido suas durac¢Ges no ar. A Rede Globo, por
exemplo, desde 2016, no horario das 23 horas, tem investido em séries esporadicas — as
chamadas “superséries”, com duragdo maxima de 15 episddios, como “Justica” (2016, de
Manuela Dias, com direcdo de José Luiz Villamarim), de 12 capitulos, “Liga¢des Perigosas”
(2017, de Manuela Dias, dirigida por Vinicius Coimbra e Denise Sarraceni), “Dois Irmaos”
(2017, de Maria Camargo e direcdo de Luiz Fernando Carvalho — diretor do projeto
“Quadrante”, que incentivou a coprodugdo em teledramaturgia entre Globo e afiliadas, de 2007
a 2017), com 10 capitulos, ou a policial “Cidade Proibida” (2017, de Mauro Wilson, com
direcdo de Mauricio Farias), com 12 episodios. Percebe-se uma busca por um novo género que
tenha a sintese de teleteatro e duracdo bem menor que uma novela, baseando-se em um meio
termo, que sdo as séries, com a possibilidade de assisti-las em outras plataformas, como o
“Globo Play”, por meio de smartphone, tablets, smartTVs e computadores. No caso de “Dois
Irmaos”, “LigagOes Perigosas” e “Cidade Proibida” analisa-se também um retorno aquilo que
motivava os criadores do “TV de Vanguarda”: a adaptagdo de historias que fossem originarias
de outras midias e artes. “Dois [rmados” ¢ um original de livro homo6nimo (2000) de Milton
Hatoum; “Liga¢des Perigosas”, do livro francés “As Ligac¢des Perigosas” (“Les Liaisons
Dangereuses”, 1782), de Choderlos de Lacos; e “Cidade Proibida” veio da historia em
quadrinhos “O Corno Que Sabia Demais” (2007), de Wander Antunes. “Dois Irmaos” também
inaugurou um projeto na Rede Globo chamado “Assista a esse livro”, em janeiro de 2017, pela
valorizacdo da leitura, usando como exemplo as adaptacdes televisivas de classicos da literatura
nacional e internacional. No mesmo periodo vemos as telenovelas recorrendo a filmes e livros,
em diversos canais, como em “Eta Mundo Bom” (2016, de Walcyr Carrasco, dirigida por Jorge
Fernando, inspirada no filme da Vera Cruz “Candinho”, de Abilio Pereira de Almeida, com
Amécio Mazzaropi, 1954; como em seu texto de origem, o livro “Candido ou ‘O Otimismo’”,
de Voltaire, 1759); Rede Globo, “Os Dez Mandamentos” (2016, Record TV, de Vivian de
Oliveira e dire¢ao de Alexandre Avancini, adaptada do Velho Testamento da Biblia), “Orgulho
e Paixdo” (2018, de Marcos Bernstein e direcdo de Fred Mayrink, inspirada nos livros “Razao
e Sensibilidade”, 1811; “Orgulho e Preconceito”, 1813; “Emma”, 1815; “A Abadia de
Northanger”, 1818; e “Lady Susan”, 1871, todos da escritora inglesa Jane Austen) e “As
Aventuras de Poliana” (2018, SBT, de fris Abravanel, dire¢do Reynaldo Boury, adaptada dos
livros “Pollyana”, de 1913, e “Pollyana Moga”, 1915, ambos de Eleanor H. Porter). E um

retorno, timido, de um proposito perseguido pelos criadores do “TV de Vanguarda™ e pioneiros
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da televiséo no Brasil, da utilizacdo da teledramaturgia como apoio na educagéo e na cultura do

telespectador.

®

ASSISTAA
ESSE LIVRO

Figura 17 — Marca da campanha “Assista a esse livro” (Rede Globo, 2016)

Atualmente (2018) o teleteatro marca presenca na televisdo aberta com o programa

“Terra Dois” (TV Cultura), no ar desde 21 de margo de 2017, as tercas-feiras, 22h30. E uma

série por temporada que mescla debates com teatralizacdo (CULTURA, 2018) dos temas

abordados: os problemas cotidianos, baseados em textos do psicanalista Jorge Forbes — que

criou o formato do programa com a atriz Maria Fernanda Candido, sendo que a partir da

segunda temporada ele apresenta o programa ao lado da atriz Bete Coelho, com direcéo de Mika

Lins e Ricardo Elias, tendo como coordenadora de producdo Mariana Guarnieri (filha de

Gianfrancesco Guarnieri, importante nome na area teatral e também de teleteatros nas TVs

Tupi, Excelsior, Cultura e Globo). “Terra Dois” recebeu o Prémio APCA — Associacgao Paulista

de Criticos de Artes, como “Melhor Programa de Televisao” de 2017.

Figura 18 — Marca da Rede Vanguarda (2018)
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Outra heranga do “TV de Vanguarda” é contada por José Bonifacio de Oliveira
Sobrinho, Boni, considerado um dos principais executivos na historia da televisdo brasileira
(com passagens pelas TVs Tupi, Paulista, Excelsior, Bandeirantes, TV Rio e Rede Globo).
Conforme ele, ainda hoje tenta preservar o carater inventivo dos pioneiros da televiséo, por
meio de suas emissoras, que integram a Rede Vanguarda (afiliadas da Rede Globo no interior

de Séo Paulo, com uma das maiores programacdes locais presentes na rede da familia Marinho):

O “TV de Vanguarda” foi um importante marco na histéria de toda
nossa televisdo e na formag&o de atores que hoje ainda fazem parte do elenco
da Rede Globo, integrantes do seu primeiro time. Eu era muito amigo do
Cassiano Gabus Mendes e tinha um enorme respeito pelo “TV de
Vanguarda”. Por isso, quando adquiri a TV Vanguarda Paulista, canal de Sao
José dos Campos que j& existia desde os anos 80, eu, em homenagem a ele e
ao programa, resolvi manter o nome. Depois criamos a Rede Vanguarda
também com o canal de Taubaté. Eu tento transformar a minha TV em um
laboratério de ideias, como faziam os profissionais que introduziram a
televisdo no Brasil. (OLIVEIRA SOBRINHO, em depoimento ao autor,
22/05/2018)

Inim& Simdes resume também a heranga que o “TV de Vanguarda” deixou para a

historia, que contribui¢Bes trouxe na dindmica entre as midias:

O “TV de Vanguarda” (inicialmente “Teatro de Vanguarda”) concede
prestigio a emissora e se tornaré para muitos a propria definicdo da televisdo
dos anos 50, assim como a novela serd sem duvida a sua expressdo mais
completa nas décadas seguintes. Em geral, diante do “TV de Vanguarda” (...)
considera o programa como algo irretocavel e vé com nostalgia o alto nivel
conseguido nas encenagdes (...) sem falar das adaptacfes de filmes de
sucesso, ai ja contando com o know-how proveniente do radio, a partir de
solucbes aplicadas com extremo éxito nas transmissdes radiofonicas (...)
Durst trazia a experiéncia radiofonica aplicada em “Cinema em Casa” (...)
dupla influéncia, portanto: a representagdo cinematografica e a aplicacdo da
voz radiofénica. Sdo tentativas como a de Durst que contribuem para o
desenvolvimento de algo que mais tarde se chamard linguagem televisiva.
(...) E nenhum programa terd significacdo tdo destacada, em termos de
identidade com a TV dessa primeira fase (anos 50) como o “TV de
Vanguarda”. (SIMOES in SIMOES, COSTA e KEHL, 1986, p. 29-33)

O “TV de Vanguarda” e todos que nele trabalharam, tentaram entender, acima de tudo,
que televisdo era aquela que faziam parte e a quem ela se destinava. Sua saida de cena foi
também compreender as mudancas sociais, politicas, culturais, artisticas e técnicas, que

compreendiam todo esse universo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Consideramos que, a partir do que foi analisado, nessa dissertagdo, o “TV de
Vanguarda”, nos seus 16 anos de exibicdo, de 1952 e 1967, teve grande relevancia ndo apenas
na evolucdo da teledramaturgia brasileira, mas também da propria televisdo, com énfase

principalmente em Sao Paulo, representada neste momento pela pioneira TV Tupi, canal 4.

O “TV de Vanguarda” foi testemunha da evolugdo de toda uma forma de se fazer
televisdo nos anos 1950 e 1960. Pode-se observar uma televisao que comecava a fortalecer seus

géneros e que buscava entender 0 que era a chamada “linguagem televisiva”.

Por meio de um trabalho de pesquisa de seus realizadores, a experimentacao do “TV de
Vanguarda” colaborou ao trazer valores dos outros meios para televisao — ndo apenas do teatro,
como acontecia no “Grande Teatro Tupi”, mas também fundindo com a linguagem
cinematografica, nas experimentagdes ja realizadas por Durst, no “Cinema em Casa”, ao lado
de Cassiano Gabus Mendes. E tentando intensificar os principais pontos técnicos e artisticos de
cada uma das midias e artes. O programa foi buscar fora da televisdo referéncias, de pecas a
filmes e livros, que pudessem colaborar e agregar a nova midia, que se descobria nos anos 1950,
no Brasil.

Foi com o “TV de Vanguarda” que os profissionais da Tupi entenderam os limites e as
possibilidades do uso da cdmera e do som, sem que precisassem da ampliacdo da voz (como se
fazia no teatro), nem mesmo de uma descricdo maior das acdes (como se fazia no radio),
procurando por meio de closes mostrar e intensificar as expressoes dos artistas, que apareciam
num pequeno monitor de televisdo. No uso da camera e da luz, experimentaram outras técnicas.
Cassiano Gabus Mendes foi quem trouxe, para televisdo brasileira, o “plano” e “contra plano”,
no cinema conhecido mais por “campo e contra campo” (shot reverse shot) 7, garantindo mais
ritmo as cenas. A utilizacdo da luz e das sombras, como apoio da narrativa, também foram
absorvidas pelo “TV de Vanguarda”, mesmo que apresentadas de uma forma estética mais leve
e de mais fécil aceitacdo do publico telespectador, comparadas as referéncias de estilos do

Expressionismo Alemé&o e do Cinema Noir.

Puderam também, de uma forma considerada por muitos de elitista, dar aos

telespectadores, cada vez mais crescentes (lembrando da compra de televisores cada vez maior),

7 Técnica utilizada inicialmente pelo Expressionismo Alemao no cinema, dos anos 1910 e 1920. S&o tomadas
individuais de cada ator, que por meio de uma sequéncia, produzem a intencdo de uma conversa, ou, quando uma
das cameras é subjetiva, faz com o telespectador esteja na visao do personagem.
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democratizar a cultura, fosse ela brasileira ou universal. Ao mesmo tempo, foi possivel ver
Shakespeare, tinhamos pecas de Plinio Marcos. Foi possivel montar castelos medievais ou levar
o telespectador a subir um morro no Brasil, por meio de uma bem-acabada cenografia. O “TV
de Vanguarda” foi importante na conquista de um novo espago para dramaturgia: a televisao.
Muitos artistas que la surgiram, hoje sdo considerados renomados por todo meio artistico,

transitando do radio para televisdo, passando pelo cinema e continuando também no teatro.

“Ver” e “perceber”: essa ¢ uma questdo que o “TV de Vanguarda” foi diferente dos
outros programas de sua época. Afinal, de forma industrial nos demais era produzido o contetido
televisivo, ao passo que no “TV de Vanguarda” existia uma preocupagdo, um olhar mais
cuidadoso e cauteloso, tendo nascido com a proposta de ser um laboratério de producdo
televisiva. Outros programas também faziam adaptacdes, mas ali os produtores da TV Tupi de

S&o Paulo, 0 nomearam como 0 espago correto para tais experimentagoes.

Conforme os conceitos de vanguarda, o que se fazia no programa da TV Tupi ndo era
tdo inovador a ponto de ser intitulado de tal forma. Mas, do ponto de vista da experimentacéo,
0 “TV de Vanguarda” foi um dos principais representantes. Ha uma grande diferenca entre ser
de vanguarda e ser voltado a experimentacdo, quando se ha menos inovagdo, mas mais simbiose
do que existe, produzindo novas versoes a partir de uma miscelanea de referéncias e meios. No
caso do “TV de Vanguarda” foi possivel observar que nele buscavam achar um ponto que fosse
—sem constantes referéncias do que se fazia na televisao estrangeira — um denominador comum
para se chamar de linguagem televisiva. Ao mesmo tempo, descobrir o que havia de
convergéncia entre as midias e o que havia de diferenca entre uma e outra, mas que fosse proprio

da televisdo. Do hibrido ao genuino.

O programa, da mesma forma que pode inovar, em tempos onde existiam poucos
telespectadores, presenciou toda uma transformacéo da area. Assim que popularizou a propria
TV, antes de “elite”, o “TV de Vanguarda passou a ser considerado uma producao diferenciada
e ndo mais para todos, como de costume. Os textos estrangeiros deram lugar ao que era
brasileiro. Simultaneamente, as séries estrangeiras também acabaram por tomar o mesmo
espaco, competindo com os teleteatros, destacando-se o que era de maior interesse do publico
e mais barato para a televisdo, enquanto empresa. Por essa razdo, havia uma revisao sobre a
importancia da intermidialidade no processo. A televisao estava se firmando como linguagem
propria. A relacdo com as outras midias e a producéo cultural se fazia de outras formas, sendo

que ¢ a TV que, em grande medida, passou a pautar a si mesma e a “industria cultural”, a cultura
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de massa. A preocupacdo cultural passou a ser dividida dentro do proprio meio televisivo, com
as TVs educativas, com subsidios publicos, tinham maior possibilidade de investir na cultura,
sendo o faturamento algo importante, porém, sem a relevancia e o protagonismo que exerce
diante das televisdes comerciais. A responsabilidade cultural passou entéo a ser dividida com
as emissoras educativas, chegando logo, a TV Cultura como a primeira de S&o Paulo
(reinaugurada como educativa em 1969). Ndo era mais primordial, para uma televisao
comercial como a Tupi, continuar com “TV de Vanguarda”, assim como a franca producao dos
teleteatros contemporaneos. Enquanto isso, as novelas, cujo consumo diério era cada vez maior

e constante, ja possuia uma producdo industrial, ocupando de vez o espaco do teleteatro.

A moda, 0s costumes e até 0 pensamento da época, em termos sociais, culturais e
politicos, tinham se modificado. A programacao local e regional ndo era mais prioridade para
televisdo aberta. Agora as emissoras pensavam cada vez mais em rede, criando modelos sélidos
de comercializacdo e distribuicdo de seu contetdo (o0 que na desorganizacao e na crise dos
Diarios Associados ndo se apresentava), mirando principalmente na valorizacdo do nacional,
algo tdo enaltecido pela Ditadura Militar. De tal forma, integrar o pais em rede era também uma

forma de unificar um discurso, o que era bem visto pela Censura Federal.

“Nao deixem que esquecam o ‘TV de Vanguarda’ - é com essa frase da atriz Vida
Alves'®, que encerramos essa dissertacdo. Assim como ela, muito jovens daquela época
tentaram construir uma televisdo que levasse 0 povo mais cultura, que fosse educativa enquanto
entretinha, que pudesse ajudar na formacao de todo pais. Que o espirito como 0 que existia,
naquele programa, possa ainda fazer com que muitos jovens da atualidade percebam o
verdadeiro potencial da televisdo, numa fina costura com 0s outros meios. Que o seu carater
hibrido possa ndo apenas se entrelagar com as midias que antecederam, mas também com que
as que depois surgiram, como a internet. Que possam ser criadas dinamicas e producdes
intermidiaticas, cujos direitos autorais ndo atrapalhem suas realizacGes, mas apenas valorizem
0s autores dos textos, podendo levar a todo publico, por meio da producdo em teledramaturgia.
Assim, disseminando conhecimento e permitindo que possam, espectadores e produtores, terem
as sensacgdes de experimentar e se, se buscarem novos caminhos, de vanguarda — sem qualquer

tipo de cerceamento, muito menos por conta de censura, como a mais completa e hibrida forma

18 Vida Alves (1928-2017) foi uma das principais atrizes do “TV de Vanguarda”. Foi também autora, produtora,
diretora, apresentadora e atriz de televisdo, de teatro, radio e cinema. Protagonizou o 1° beijo da TV brasileira, na
pioneira novela “Sua Vida Me Pertence” (TV Tupi, 1951) e dedicou sua vida a preservacdo da memoria televisiva.
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de expressdo audiovisual e massiva. Ai sim poderemos novamente dizer que novamente

teremos a “televisdao em cena”.
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ANEXOS

Anexo | — llustragdes

Figura 20 — Jose Parisi, Maria Cecilia, Lima Duarte e Dionisio Azevedo ensaiam com Cassiano Gabus

Mendes a peca “O Julgamento de Jodo Ninguém” (TV Tupi, 1952)
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Figura 21 — “A Casa de Bernarda Alba”, com Lia de Aguiar e Barbara Fazio em destaque (TV Tupi,
1954)

Figura 22 — David Neto e Méarcia Real no “TV de Vanguarda”
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Figura 24 — Dionisio Azevedo e Flora Geny na peca “Otelo” (TV Tupi, 1952)
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Figura 25 — Walter Stuart e Vida Alves em “Cho-Cho-San” (TV Tupi, 1962)
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Figura 27 — Cassiano Gabus Mendes ¢ Lia de Aguiar em “A Herdeira” (TV Tupi, 1953)
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Figura 29 — Gloria Menezes, Aida Mar ¢ Vida Alves em “A Jaula” (TV Tupi, 1960)
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Figura 31— Norah Fontes e Neuza Azevedo no “TV de Vanguarda”
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Figura 32 — Rolando Boldrin e Irenita Duarte no “TV de Vanguarda”
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Figura 33— Luiz Orioni e Percy Aires no “TV de Vanguarda”



Figura 34 — Débora Duarte, Percy Aires e Giancarlo no “TV de Vanguarda”

Figura 35 — Laura Cardoso, Luiz Gustavo e Henrique Martins em “Hamlet”
(12 versdo em VT, TV Tupi, 1960)
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Figura 37 —Wanda Kosmo e Percy Aires no “TV de Vanguarda”



Figura 38 — Percy Aires na novela ndo-diaria “Moulin Rouge: A Vida de Toulouse Lautrec”
(TV Tupi, 1963)

Figura 39 — Gléria Menezes, Aida Mar e Reimy Honda (12 nissei na TV)
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Figura 40 — Benjamin Cattan cumprimenta Rolando Boldrin nos bastidores
de “O Bem Amado” (TV Tupi, 1964)

Figura 41 — “A Cancdo de Bernadete”, com Eva Wilma e Béarbara Fazio (TV Tupi, 1957)



Figura 42 — “A Hora e a Vez de Augusto Matraga”, com Lima Duarte e Dionisio Azevedo
(TV Tupi, 1959)

Figura 43 — Luis Gustavo e Geraldo Louzano em “Macbeth” (TV Tupi, 1954)
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Figura 45 — Em “Sinfonia Pastoral”, Barbara Fazio, Geraldo Louzano, Dionisio Azevedo e Jodo Restiffe
(TV Tupi, 1953)
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Figura 46 — Poster do filme “O Sobrado”, dirigido por Walter George Durst e
Cassiano Gabus Mendes (1956)

Figura 47 — Cena do filme “O Sobrado”, com Barbara Fazio, Lima Duarte,

Dionisio Azevedo e José Parisi (1956)
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Figura 48 — Lima Duarte em “Fausto” (TV Tupi, 1959)

Figura 49 — Lima Duarte em “Os Sertdes” (TV Tupi, 1959)



Figura 51 — Gloria Menezes e Laura Cardoso em “A Jaula” (TV Tupi, 1960)

PRODY L0

CASSIANO
G.MENDES

Figura 52 — Cartdo de GT (Graytellop) usado em abertura do “TV de Vanguarda”
de Cassiano Gabus Mendes (1960)
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Figura 53 — Cartdo de GT (Graytellop) usado na abertura do “TV de Vanguarda”,
de Walter George Durst (1960)
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ANEXO Il - RELACAO DAS PECAS DO “TV DE VANGUARDA” (1952 a 1967)

A partir das pesquisas realizadas, dos depoimentos e obras descritas nas referéncias
bibliograficas, foram levantadas as seguintes pecas que puderam ser identificadas (h& muitos

titulos que foram perdidos no tempo):

Ano Pecas encenadas

1952 O Julgamento de Jodo Ninguém / Crime sem Paixdo / Otelo / O Surdo / O Ninho
Encantado / O Homem que Vendeu a Alma/ O Inspetor Geral / O Feijdoe o
Sonho / A Longa Agonia

1953 De Ratos e Homens / Tio Vanya / Henrique IV / As Raposas / Casa de Estranhos
/ Ciimes no Lar / A Carta/ A Maquina de Escrever / O Sopro dos Ventos / O
Culpado / O Estranho / Cara de Ago / Massacre / A Herdeira / Hamlet / Arsénico
em Pequenas Doses / Algemas de Cristal / No Caminho da Vida / Mas N&o Se
Mata Cavalo? / A Jaula / Sinfonia Pastoral / Nina / Trés Estranhos / O
Julgamento de Jodo Ninguém / O Espectro da Rosa / Aconteceu em Samarkand /
Os Amantes de Verona / Markhein

1954 A Floresta Petrificada / A Mulher sem Pecado / A Malquerida / Conflito / A
Morte do Caixeiro Viajante / O Maestro / Passos Que Sobem / A Noite Tudo
Encobre / Do Mundo Nada se Leva / Bel-Ami / O Ladréo de Cavalos / Noite

sem Lua / Casa de Bonecas / A Casa de Bernarda Alba / Um Inspetor nos Chama

/ Onde esta Jeannie / Inimigos intimos / A Mulher da Madrugada / Macbeth /
Elegia para Mary / Todos os Filhos de Deus Tém Asas / Anjo De Pedra /

Divorcio a Trés / De llusdo Também se Vive

1955 Monsieur Verdoux / Além Do Horizonte / O Professor / Massacre / A Flor
Eterna / Minha Filha / Quatro Passos Entre as Nuvens / O Idiota/ A Tia de
Carlitos / O Momento Perdido / Carnet de Baile / Inocéncia / Sangue na Terra /
O Medo / A Primeira Legido / Faria No Céu / Desencanto / O Tesouro de Sierra
Madre / Champagne para César / Amor a Terra / llusdo / Fora da Barra /
Pigmalido / Louisa / Rosa de Natal

1956 Cidade Assassinada / Um Gosto e Seis Vinténs / A Casa Numero 15/ O Homem

De Chapéu Coco / A Cangao Sagrada / Calunga / Retrospecto do “TV de
Vanguarda” / Crime e Castigo / Despedida de Solteiro / Pais e Filhos / Tragica

Inocéncia / A Familia Brodie / O Feijdo e o0 Sonho / O Caso Maurizius / Solness,




O Construtor / Sinha Moga Chorou / Ralé / Renegado / A Vaidosa / Nao
Cobicaréas a Mulher Alheia / O Cristo de Concreto / A Grande Mentira de Nina
Petrovna / Elizabeth Da Inglaterra / A Noiva Morta / A Sinfonia Inacabada /
Louisa

1957

Doze Homens Furiosos / Um Retrato de Mulher / Pacto Sinistro / Apenas um
Coragdo Solitario / Tempestade na Rua Sylcamore / Tragédia em Nova York / O
Chapéu de Trés Bicos / Esquina Perigosa / O Intrépido Capitdo Tic / Pais e
Filhos / O Lobo do Mar / Estranha Passageira / Os 39 Degraus / O Visitante /
Armadilha do Coelho / VVolta Mocidade / Sentenca / Tensdo em Shangai / O
Ciclone / O Pequeno Incidente / Crime nas Ruas / Nascida Ontem / Queixa
Contra o Desconhecido / O Segredo De Martha Ivers / Esses Fantasmas / Coluna

de Escandalos / A Cancéo de Bernadete

1958

Véspera de Natal / Traicdo / O Grande Negocio / Marty / A Casaca / Dois Vivos
e Um Morto / O Aventureiro / Eram Todos Meus Filhos / Sapho / Johnny / O
Grande Gabbo / A Porta do Diabo / Cartas Venenosas / O Ultimo Bandido / O
Grande Amor de Maria Waleska / Eu Vi um Disco Voador / Maclovia / O Preco
da Gléria / O Comediante / O Mordomo e a Dama / A Janela / Eugénia Grandet /
Ralé / Para Onde a Terra Cresce / A Conversdo Do Diabo

1959

A Beata Maria do Egito / O Pato Selvagem / Clara dos Anjos / O Delator / Casa
de Estranhos / O Profundo Mar Azul / Memorias De Um Louco / Uma Rua
Chamada Pecado / Calunga / Senhorita Reed / Fausto / Flecha no Flanco / O
Discipulos do Diabo / Os Sertdes / O Ultimo dos Morungabas / A Hora e a Vez
de Augusto Matraga / Raquel / Inocéncia / Marco Milhdo / A Boa Sorte / N&o se
Mata um Pobre Diabo / A Conversdo do Pirata / O Cisne / Escada Para O Fim /
A Viola De Cinco Bocas / A Sala De Vidro

1960

Um Homem de Verdade / Obsesséo / Totonio Pacheco / O Incrivel Mr. Bascom /
O Fim da Historia / A Malquerida / O Violino De Cremona / O Duelo / A Jaula /
A Teiniagua / Festival Brasileiro (O Corddo; O Legado) / O Ultimo Pirata / Os
Trés Desconhecidos / Hamlet / Meu Amigo Harvey / O Primo Basilio / Um
Gosto e Seis Vinténs / A Republica dos Cinco / Neca do Pato / Santo

Assassinato / A Almanjarra / O Pente

1961

Trés pecas curtas (O Herdeiro do Americano; A Noite do Homem; Coracéo
Alado) / O Badejo / O Carnaval / O Primo da Califérnia / A Mortalha / Olhai os
Lirios do Campo / Genival 21 Anos / A Nota de Cinco Délares / Os Amantes Da
Penha / A Casa e 0 Mundo / O Homem que Veio do Céu / Terras do Sem Fim /
O Segredo do Alto Purus / O Besouro Dourado / A Mulher Sem Pecado / O
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Velho / Bel-Ami / O Capote / A Festa de Rosine / O Resgate / O Sorriso de
Gioconda / Sempre Carmen

1962

Historia de um Heroi / Jane Eyre / Vaidosa / Jodo Gabriel Borkman / Eugénia
Grandet / O Momento Perdido / Festim Diabdlico / O Ninho Encantado / O Vale
Do Destino / Melodia da Noite / O Milagre / Quando a Neve Tornar a Cair /
Ninguém Ama os Mortos / Fim de Jornada / O Condenado / A Dama das
Camélias / Trégica Inocéncia / Testemunha de Acusagdo / Com o Diabo no
Corpo / Tereza Raquin / Trés Anas e Trés Josés em Volta de Uma Cama /

Cimento / Oceano Guiomar / Doce Cheiro do Sucesso

1963

O Cordéo / O Auto da Compadecida / Mortos sem Sepultura/ O Circo/ O
Profundo Mar Azul / Trés Anas e Trés Josés em Volta de uma Cama / Sim e N&o
/ Ratos E Homens / Entre Quatro Paredes / Trés pegas curtas (O Armario; Ndo
Falemos Mal dos Mortos; O Muro) / Nao Estamos Sés / Laura/ A Teiniagua/ O
Caso de Eva Smith / Partida / De Repente um Dia... / Desencontro / Triangulo /
Fim de Jornada / As Visdes de um Homem chamado Gasko / Senhorita Jalia/ O

Grande Escandalo / Massacre / CalUnia

1964

Um Bonde Chamado Desejo / Réquiem para um Tamborim / Napoledo e Maria
Walewska / Chaga de Fogo / Os Fuzis da Senhora Carrar / O Homem Que
Vendeu a Alma/ A Visita da Velha Senhora / A Morte de Quincas Berro
D’Agua / De Repente no Ultimo Verdo / A Bruxa / A Descoberta do Novo
Mundo / Cho-Cho-San / O Bem Amado / O idolo Caido / As Memorias de
Pepitchrin / Gimba / Hamlet / A Ligdo / A Cantora Careca

1965

O Marechal / A Historia de um Herdi / Crime nas Ruas / Society em Baby Doll /
Farsa de Cangaceiro / Em Moeda Corrente no Pais / Os Quatro Filhos (Filomena
Marturano) / O Canto da Cotovia / A Terceira Pessoa do Singular / Rinocerontes
/ O Matador / Crénica de uma Rainha / Vinte Dias de Ana / Paiol Velho / As

Colunas do Tempo / Antigone

1966

Desejo sob os Olmos / Noites Brancas / O Desconhecido / A Margem da Vida /
Anjos do Brooklin / A llha no Espago / O Julgamento de Jodo Ninguém /
Arrecife / Sim e N&o / Os Fuzis da Senhora Carrar / A Alma Boa de Setsuan /

Prece de um Homem Comum (coletanea de textos — especial de Natal)

1967

A Vida de Van Gogh / Terra dos Cegos / Fim de Jornada / A Alma Boa de

Setsuan (22 versdo, em produc¢do, ndo foi ao ar)

Quadro 9 — Pegas encenadas pelo “TV de Vanguarda” (1952-1967)

Fonte: Elaborado por EImo Francfort Ankerkrone
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Anexo |11 — Principais nomes do “TV de Vanguarda”
Por mais que os pioneiros da televisdo digam que, na década de 1950, o meio televisivo

e 0 “TV de Vanguarda” tenham sido produg¢des coletivas, ha nomes que se repetem com maior
frequéncia, elencados pelos profissionais, como responsaveis pela realizacdo deste teleteatro.
Entre os mais citados estdo Dermival Costa Lima, Cassiano Gabus Mendes (direcdo, producao
e area técnica), Dionisio Azevedo, Walter George Durst, Sylas Roberg (na area técnica e
producdo) e Benjamin Cattan. Em um breve histérico, descrevemos a ligacéo de cada um com
o “TV de Vanguarda”, como enxergam o programa € um pouco sobre suas trajetorias
profissionais, com informacGes baseadas em mais de 140 depoimentos da Pro-TV (incluindo o
de Lyba Fridmann, vilva de Syllas Roberg, e Barbara Fazio, viiva de Walter George Durst) —
Associacdo dos Pioneiros, Profissionais e Incentivadores da Televisdo Brasileira, realizados por
Vida Alves, pelo IDART / Divisdo de Pesquisa do Centro Cultural S&o Paulo e arquivo
Multimeios (incluindo depoimentos de Dermival Costa Lima, Cassiano Gabus Mendes, Walter
George Durst e Benjamin Cattan), pela série 40 Anos de TV, da TV Cultura, além dos livros
consultados para realizagao desse trabalho. Os anexos a seguir, com os perfis, segue a ordem

de entrada dos perfilados no programa “TV de Vanguarda”.

1.1 Dermival Costa Lima
Dermival Costa Lima teve total influéncia na criagdo do programa, uma vez que era o

diretor-geral e artistico da TV Tupi de Sdo Paulo e das radios Tupi e Difusora. Foi Dermival
guem incentivou a formatacdo de um horéario de teleteatro que tivesse um acabamento maior
que as produgdes similares antes produzidas, batizando-o como “Teatro de Vanguarda”.
Dermival Costa Lima nasceu em 29 de marco de 1935 em Santo Amaro (BA), tendo comecado
sua carreira como redator da Radio Transmissora Brasileira, em 1938, também na Bahia.
Destacou-se em seu estado, chamando a atencdo de Assis Chateaubriand, diretor dos Diarios
Associados, que na Bahia possuia a Radio Sociedade da Bahia e o jornal “O Estado da Bahia”.
Foi chamado para ajudar na implantagdo da Rede Ipiranga de Radio (futura “Emissoras
Associadas”) em 1937, inaugurando a Radio Tupi de Sdo Paulo ao lado de J. Antonio D’Avila
e dirigindo a Radio Tupi do Rio de Janeiro no mesmo ano (que ja existia desde 1935).
Continuando os trabalhos pela integracdo da Rede Ipiranga, segue para Ceara Radio Clube, de
Fortaleza (que em 1944 foi oficialmente adquirida pelos Diarios Associados). Em 1943
retornou a Sdo Paulo para assumir a direcdo artistica das radios Tupi e Difusora, tendo apoio
de Octavio Gabus Mendes na primeira e Oduvaldo Vianna na seguinte. Revezando-se na
diregdo das estagdes das Associadas como Thedphilo de Barros Filho, fica entre 1944 e 1945
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na R&dio Tupi do Rio de Janeiro, enquanto este migrou de 14, ficando em seu cargo em S&o
Paulo, por igual periodo. Proximo de 1940 conheceu a radioatriz Sarita Campos (irmd de seu
colega Paulo de Grammont), sendo que apds sua volta a Sdo Paulo casou-se com ela, tendo
Octavio Gabus Mendes como padrinho de casamento. Em seu retorno a capital paulista tem
Cassiano Gabus Mendes também como seu assistente nas radios. A proximidade entre as
familias, faz com que Dermival conheca de perto o potencial do jovem Cassiano, que apds teste,
em 1949, foi convidado para auxilia-lo também na direcéo artistica da futura PRF-3 TV Tupi-
Difusora, canal 3 de S&o Paulo. Ao lado de Cassiano, langou as bases da programacéo da
primeira emissora de televisdo da América do Sul, a partir de 18 de setembro de 1950. Dermival
Costa Lima acompanhou desde a chegada dos equipamentos da TV Tupi no Porto de Santos
(SP) até mesmo toda a estruturacdo da emissora, criando com Cassiano Gabus Mendes
programas, de todos os géneros, incluindo o “TV de Vanguarda” (inicialmente “Teatro de
Vanguarda”), em 17 de agosto de 1952 — projeto que amadureceram durante dois anos, mas que
acabou ndo vendo sua realiza¢do de perto, uma vez que em maio de 1952, Dermival Costa
Lima, entdo diretor-geral e artistico das Emissoras Associadas em Sao Paulo (da TV e das radios
Tupi e Difusora), desligou-se do conglomerado a convite da Organizacdo Victor Costa (que
adquiriu a Radio Nacional de S&o Paulo e a Réadio Excelsior, consolidando-se como um novo
grupo de comunicacdo na capital paulista). Para seu lugar, retornou a Sdo Paulo Theophilo de
Barros Filho que, ao ver a experiéncia ja adquirida por Cassiano Gabus Mendes na direcédo
artistica, ficou na direcdo-geral e oficializou a permanéncia do jovem na fungdo. Naquele 1952,
Dermival Costa Lima levou com ele diversos talentos das Associadas, entre eles, Walter
Forster, Hebe Camargo, Yara Lins e muitos outros — em 1955, Victor Costa (dono da O.V.C. e
apenas diretor da estatal Radio Nacional do Rio de Janeiro) adquiriu o canal 5 paulistano, a TV
Paulista, tendo Dermival como diretor artistico da concorrente da TV Tupi. Para o canal 5,
Dermival Costa Lima aproveitou a proximidade que tinha das companhias de teatro e de
cinema, para levar para emissora os atores, na busca pela criacdo de um elenco competitivo.
Criou 14, ao lado de Alvaro de Moya (seu assistente), o programa “Teledrama” (1955) — que
tinha como objetivo concorrer principalmente com o “TV de Vanguarda”, do qual foi um dos
responsaveis pela criacdo trés anos antes. Em 1959, Dermival se desligou da TV Paulista indo
para 0 Rio de Janeiro auxiliar na implantacdo da emissora de Rubens Berardo, a TV
Continental, canal 9 carioca. Na emissora fez ainda parcerias e intercambio de programas com
a TV Paulista, como o show denominado “OVC na ORB” (ORB era a sigla da Organizagéo

Rubens Berardo, dona das radios Continental e Metropolitana, que havia integrado também a
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Companhia Cinematogréfica Flama). Nos anos 1960, Dermival Costa Lima voltou para os
Diéarios Associados, para auxiliar na implantacéo da futura Rede Tupi de Televiséo, ficando na
emissora praticamente até 1980, aposentando-se e encerrando sua carreira na mesma epoca da
faléncia da emissora. Na primeira metade dos anos 1970 teve uma breve passagem pela Rede
Globo, como diretor de producdo. Em outras &reas também atuou, como no cinema. Foi ator e
ao mesmo tempo auxiliou executivamente na criacdo do filme “Quase no Céu” (1949), nos
tramites internos dentro das Associadas, apoiando Oduvaldo Vianna, diretor do filme, nos
Estudios Cinematogréficos Tupi. Foi também roteirista de “Colégio de Brotos” (1955), dirigido
por Carlos Manga na Companhia Atlantida, tendo Oscarito como um dos protagonistas. Foi
também ator em “Um Ramo Para Luiza” (1965, dirigido por J. B. Tanko para as Produgdes
Cinematogréaficas Herbert Richers, com Licia Alves) e “Mineirinho Vivo ou Morto” (1967, de
Aurélio Teixeira, também para a Herbert Richers, com Jece Valaddo e Leila Diniz). Conhecido

por todos como “o chefe”, Dermival Costa Lima faleceu em 27 de junho de 1990, aos 75 anos.

1.2 Cassiano Gabus Mendes
Cassiano Gabus Mendes foi inicialmente assistente de Costa Lima, passando

posteriormente a diretor artistico da TV Tupi paulistana, tendo sua carreira totalmente ligada a
expansdo da teledramaturgia brasileira, a comecar pela criacdo de séries e teleteatros na TV
Tupi de S&o Paulo, posteriormente consagrando-se como novelista na Rede Globo. Cassiano de
Moraes Mendes, seu nome verdadeiro, nasceu em Séo Paulo, no dia 29 de julho de 1927. Filho
do radialista Octavio Gabus Mendes, desde os 9 anos de idade acompanhou o pai em seus
trabalhos, principalmente no que diz respeito ao meio radiofonico, uma vez que a presenca de
Octavio no cinema se deu quando Cassiano ainda estava em sua primeira fase da infancia.
Octavio realizou filmes como “As Armas” (1930, como roteirista — ao lado de Plinio de Castro
Ferraz — e diretor), “Mulher” (1931, como autor — assim como Adhemar Gonzaga — e diretor),
“Ganga Bruta” (1933, como autor ao lado de Humberto Mauro, também diretor do filme) e
“Onde a Terra Acaba” (1933, como diretor). Octavio era também critico de cinema, escrevendo
para revistas especializadas como “Paratodos”, “Cinearte” e “Revista das Irradiagdes”.
Voltando a Cassiano, ele era tambem filho de Esther Bueno de Moraes Mendes, herdeira de
familia rica paulista, cujo patriménio foi diluido até os anos 1920, por conta das guerras, crise
econdmica nacional e também da ma administracdo familiar (seu pai, conhecido como “Chico
Rei” era viciado em jogos e perdeu boa parte dos bens apostando-0). Mesmo com 0 sucesso de

Octavio Gabus Mendes no radio, entre as décadas de 1930 e 1940, ndo havia total estabilidade
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financeira (naquele tempo, a remuneracédo da area radiofonica era baixa, mesmo sendo Octavio
um dos mais bem pagos), piorando consideravelmente a partir de 1939 — ndo apenas pelo inicio
da Il Guerra Mundial, mas também pelo agravamento do estado de salde de Octavio Gabus
Mendes, que faleceu em 1946. Para auxiliar a mée, Cassiano e a irma Maria Edith, que
trabalhava como secretaria, passaram a ajudar nas contas da casa e na educacao das irmés Ivone,
Carmen e Lourdes. Esther, como funcionaria publica, conseguiu uma pequena promogao ao
pedir apoio de uma prima, Leonor Mendes de Barros, primeira dama e esposa do Governador
Adhemar de Barros. Cassiano ingressou no radio aos nove anos, mas profissionalmente apenas
aos doze, em 1939, realizando pequenos papéis na Radio Bandeirantes, com registro
profissional. Trabalhou depois na Radios Record, indo posteriormente para as Emissoras
Associadas, trabalhando como produtor, radioator, ensaiador e locutor esportivo nas radios
Tupi e Difusora, tendo uma passagem pela Bandeirantes e depois pela Radio Cruzeiro do Sul,
apos a morte do pai, em 1946, e retornando posteriormente as Emissoras Associadas, em 1947.
Ja era namorado da radioatriz Helenita Sanches, com quem ja trabalhava ha mais de dez anos,
casando-se em 1951 — ela, uma das protagonistas do “TV na Taba”, show inaugural da TV Tupi
de Séo Paulo, logo afastou-se da televisdo e do réadio, cuidando da familia (é a mée dos atores
Tato e Cassio Gabus Mendes, como também irm& do ator Luis Gustavo, que passou a trabalhar
na televisdo sempre proximo a Cassiano). Com a chegada da televisdo, em 1950, Cassiano
Gabus Mendes tornou-se assistente do diretor-geral das radios e TV Tupi, Dermival Costa
Lima, que conhecia o talento de Cassiano no radio e sabia das semelhanc¢as que possuia com
seu pai, Octavio, que por muitos anos trabalharam juntos. Em 1949, Cassiano passou no teste
para ser o assistente de Dermival, apresentando um curta-metragem chamado “A Gata”,
produzido pelo jovem. A convite dos Associados, fez uma viagem entre o final do ano de 1949
até o inicio de 1950 para os Estados Unidos, com o intuito de conhecer o processo de produgao
e montagem de uma televisdo. Esteve em Nova York, visitando as principais emissoras
estadunidenses. Voltou ao Brasil ja com a TV Tupi de S&o Paulo em montagem, sabendo
operacionalizar a mesa de corte das imagens, o switcher. Por conta de sua dupla fungéo, na
direcdo do canal e no corte de imagens, o operador de tal fungdo em Sao Paulo passou a ser
chamado de “diretor de TV”, pois Cassiano tornou-se referéncia no setor, o que fez com que
sua imagem ficasse atrelada a func¢do técnica (o “diretor de imagem” que era “diretor da TV™).
Fez diversos programas apoiando o pai. Ap6s a morte de Octavio, manteve no ar algumas das
criacdes do pai, como: “Cinema em Casa”, que serviu de base para o “TV de Vanguarda”

(1952), “Encontro das Cinco e Meia” para o “Alo, Dogura!” (1953 — antes denominado como



238

“Somos Dois” e “Namorados de Sdo Paulo”, a partir de 1952, tendo apoio da irma Maria Edith
Gabus Mendes no roteiro deste primeiro seriado brasileiro), “Teatro do Terror”, “A Noite Tudo
Encobre” e “Ravengar” como “O Contador de Historias” (1955). Mesmo apoiando a criacdo de
toda grade de programacéo da televisdo, Gabus Mendes passou principalmente a dedicar-se a
teledramaturgia. Em 1952, com a ida de Dermival Costa Lima para a R&dio Nacional de Séo
Paulo (e posteriormente para a TV Paulista), Cassiano assumiu oficialmente a direcéo artistica
da TV Tupi. Produziu, adaptou, dirigiu, escreveu textos e foi também ator de producdes do
canal. Foi ator em pecas do “TV de Vanguarda” como em “A Herdeira” (1953), “Markhein”
(1953), “A Morte do Caixeiro Viajante” (1954), “O Idiota” (1955), “Crime e Castigo” (1956),
“O Condenado” (1962) e muitas outras. Atuou também em “Festim Diabdlico” (1952),
adaptacdo da peca de Patrick Hamilton (“Rope”, 1929, que foi adaptada também para o filme
“A Corda”, do inglés “The Rope”, 1948, de Alfred Hitchcock), no programa Grande Teatro
Tupi (s6 em 1992 voltou a atuar, na Rede Globo, no papel do mafioso Franco Torremolinos, da
novela “Perigosas Peruas”). Seu primeiro trabalho em teledramaturgia na TV Tupi foi em “A
Vida Por Um Fio” (1950), teleteatro que dirigiu e adaptou, sendo protagonizado por Lia de
Aguiar. Como diretor, produtor e diretor de TV, Cassiano Gabus Mendes integrou diversas
atracdes da TV Tupi, como “Grande Teatro Tupi” (de 1950 a 1964), “O Contador de Histoérias
(de 1955 a 1958), “TV-Teatro” (de 1958 a 1959), a novela “Um Beijo na Sombra” (1952, de
José Castellar), as séries “Somos Dois” (1952, posteriormente “Namorados em Sdo Paulo”,
1953, e “Alo, Dogura!”, 1954 a 1964), “48 Horas com Bibinha” (1953), “Os Anjos Nao Tem
Cor” (1953) e “Lever no Espago” (1957), entre diversas outras produgdes, nos mais diversos
géneros. Cada vez mais focado na direcdo artistica do canal, ainda produziu alguns (poucos)
programas, como, por exemplo, ao ser autor de “O Amor Tem Cara de Mulher” (1966, novela
adaptada do original “El Amor Tiene Cara de Mujer”, 1964, da argentina Nené Cascallar —
erroneamente creditada em livros como “Nené Castellar”), sendo que desde 1962 abdicou da
producdo do “TV de Vanguarda”, entregando-a totalmente a Benjamin Cattan. Nesse periodo
na dire¢do artistica, introduz as telenovelas didrias no canal, como “Alma Cigana” (1964) e “O
Direito de Nascer” (1964). Desligou-se em 1967 da TV Tupi, transferindo-se para TV
Excelsior, onde dirigiu a novela “Sublime Amor” (1967) e a série “Os Galas Atacam na
Madrugada” (1967). Passados seis meses, recebe novo convite e retorna a TV Tupi, ja em 1968,
como superintendente do canal. Nesse periodo criou o argumento das novelas “Beto
Rockfeller” (1968, sua ideia original, escrita por Braulio Pedroso, sendo que ao final Cassiano

chegou a atuar e dirigir a trama protagonizada pelo cunhado, o ator Luis Gustavo — a trama é
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considerada como um divisor de dguas na teledramaturgia brasileira, introduzindo temas mais
atuais e uma linguagem totalmente coloquial) ¢ “Hospital” (1971) — supervisor também novelas
como “Antonio Maria” (1968) e “Nino, o Italianinho” (1969), ambas de Geraldo Vietri.
Cassiano, ao sair da Tupi, foi para a TV Record, na dire¢ao de novelas “Vendaval” (1973) e
“Venha Ver o Sol na Estrada” (1973), e posteriormente pela TV Cultura, entre 1974 ¢ 1975,
dirigindo e escrevendo pecas para o “Teatro 2”. Recebeu o convite para ir ainda em 1975 para
a Rede Globo também para escrever e dirigir os “Casos Especiais”. Em novembro daquele ano,
a convite do diretor Régis Cardoso passou a escrever novelas para emissora, o que fez até
falecer, em 18 de agosto de 1993, em S&o Paulo. Fixou-se como um dos principais nomes das
telenovelas da Rede Globo, considerado pela midia como o “Mago das Sete”, pelo sucesso de
suas tramas no horario das 19 horas, tendo o humor como sua marca registrada. Foi autor das
novelas “Anjo Mau” (1976), “Locomotivas” (1977), “Te Contei?” (1978), “Marrom-Glace”
(1979), “Plumas & Paetés” (1980), “Elas Por Elas” (1982), “Champagne” (1983), “Ti Ti Ti”
(1985), “Brega & Chique” (1987), “Que Rei Sou Eu?” (1989), “Meu Bem, Meu Mal” (1989) e
“O Mapa da Mina” (1993). Hoje suas novelas sdo comercializadas e traduzidas para todo
mundo, com titulos como “Angel malo” (1986), “Bellas y Audaces” (1988), “Té¢ Conté”
(1990), “Ellas Por Ellas” (1991), “Champaria” (1994) e “Ni Contigo Ni Sin Ti” (2011). Sua
colaboradora Maria Adelaide Amaral, de “Meu Bem Meu Mal” (1989) ainda adaptou suas
novelas para Rede Globo apds seu falecimento, como “Anjo Mau” (1997) e “Ti Ti Ti” (2010,
numa soma de suas principais tramas). No cinema foi diretor de “O Sobrado” (1956), ao lado
de Walter George Durst, numa parceria entre a Vera Cruz e a TV Tupi, tendo no elenco atores
da televisdo como Fernando Baleroni, Dionisio Azevedo, Lia de Aguiar, Barbara Fazio, David
José, Adriano Stuart, Lima Duarte, Marcia Real, Luis Gustavo e José Parisi. Fez também, pouco
antes de ingressar na Rede Globo, o roteiro de “J4 Nao Se Faz Amor Como Antigamente”
(1976, filme de Anselmo Duarte e Adriano Stuart) e argumento do filme “As Aventuras de
Mario Fofoca” (1982, de Adriano Stuart, baseado no personagem Mario Fofoca, sua criagdo na
novela “Elas Por Elas”, interpretado por Luis Gustavo no mesmo ano). Em 1979 fez uma
continuagdo da novela “Te Contei?” (1978), no teatro: “Agora Eu Conto”, dirigida por Régis
Cardoso, como Luis Gustavo, Maria Della Costa e Maria Claudia. Amante das artes, era
cinéfilo, gostava de ir ao teatro, a shows musicais e chegou a ter uma discoteca, o “Dobrao”, na
Alameda Lorena, em Sdo Paulo. Entre seus costumes estava 0 gosto pela leitura. Lia desde os
cléssicos da literatura mundial e também nacional, como também contos modernos de revistas

como Mistery Magazine, que serviram como base para inimeras adaptacdes televisivas, muitas
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vezes indicando contos para os colegas Walter George Durst e Dionisio Azevedo, para tais
adaptacdes. Seu gosto pela arte passou para seus filhos, os atores Tato Gabus Mendes e Cassio
Gabus Mendes, presentes de forma constante nas produgdes em teledramaturgia da Rede Globo

— em séries, novelas e minisséries —, no cinema e no teatro, desde os anos 1980.

1.3 Dionisio Azevedo
Dionisio Azevedo foi quem fez a primeira edigdo do “TV de Vanguarda”, a pega “O

Julgamento de Jodo Ninguém”, em 17 de agosto de 1952, como adaptador de The John's
Nobody Case, de V. Saar e como ator, interpretando o Reverendo Millard. Dionisio, cujo nome
verdadeiro era Taukif Jacob, nasceu em Barro Preto, atual Conceicdo de Aparecida (MG), em
04 de abril de 1922. Ele e os irmdos foram ainda criancas para Muzambinho (MG), para realizar
os estudos primarios. Aos 16 anos, Dionisio foi para S&o Paulo no desejo de ser artista, sendo
que ja frequentava cinema desde a infancia. Frequentou na capital paulista a Igreja Presbiteriana
do Bras, sempre ao lado dos avos, que o incentivaram a fazer pequenas apresentagdes teatrais
naigreja. Em 1941, aos 19 anos, entrou a convite de Lima Barreto para o Instituto Brasileiro de
Cultura Cinematografica. No mesmo ano, o Instituto ndo prospera, e necessitando de um novo
trabalho, Lima Duarte indica Taufik para o radialista Oswaldo Molles. Este o recomenda para
Octavio Gabus Mendes, que se identifica com o jovem, principalmente pelo seu gosto em
relacdo a cultura cinematogréafica. Seu primeiro registro profissional € como radioator em 10 de
junho de 1942, na Radio Record. Gabus Mendes sugere a mudanca de nome de Taufik,
assumindo ele o pseudonimo de “Dionisio Azevedo”, transferindo-se como o diretor também
para o elenco da Cidade do Radio, portanto, trabalhando nas radios Tupi e Difusora. Por conta
de voz grave e potente, Dionisio passa a fazer personagens fortes no radio, protagonizando
produgdes como “Macbeth”, “O Imperador Jones”, “Caricia Fatal”, “Nick Bar” — recebeu em
1951 o Troféu Roquette-Pinto de “Melhor Radioator”. Integra a TV Tupi de Sdo Paulo ja no
seu inicio, participando como diretor, produtor, adaptador e ator. Esta presente nos principais
programas de teledramaturgia da TV Tupi de Sao Paulo. Como ator fez nove novelas, de “Sua
Vida Me Pertence” (1951) a “Um Lugar ao Sol” (1959); fez seis pecas de “O Contador de
Historias™ (de “Mao no Trinco”, 1955 a “Vamos Fazer Alguma Coisa?”, 1958); fez a série
“Lever no Espago” (1957); atuou em seis “TV-Teatro” (de “Atencdo Emergéncia”, 1958 a “A
Fumaga”, 1958); fez por duas vezes “A Meia Luz” (1958), no Grande Teatro Tupi, entre outros
trabalhos. S6 no “TV de Vanguarda” atuou em “Othelo” (1952), “Sinfonia Pastoral” (1953);
“Macbeth” (1954), “Calunga” (1956), “Pais e Filhos” (1956) e “O Homem do Chapéu de Coco”
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(1956); adaptou “Othelo” (1952), “Macbeth” (1954), “Todos os Filhos Tém Asas” (1954),
“Tragédia em Nova York” (1957), “O Chapéu de Trés Bicos” (1957), “Esquina Perigosa”
(1957), “Beata Maria do Egito” (1959), “O Pato Selvagem” (1959), “O Delator” (1959) e “O
Badejo” (1961); roteirizou “O Julgamento de Jodo Ninguém” (1952), “Ninho Encantado”
(1952), “Tio Vanya” (1953), “A Maquina de Escrever” (191953), “O Sopro dos Ventos”
(1953), “O Culpado” (1953), “Hamlet” (1953), “A Morte do Caixeiro Viajante” (1954), “Passos
Quem Sobem” (1954), “Casa de Bonecas” (1954) e “Inimigos Intimos” (1954); dirigiu
“Othelo” (1952), “Hamlet” (1953), “Macbeth” (1954), “Pigmaliao” (1955), “Uma Rua
Chamada Pecado” (1959) e “O Discipulo do Diabo” (1959); produziu “Fora da Barra” (1955)
e “Pigmalidao” (1955). Em 1952, ano de criagdo do “TV de Vanguarda”, Azevedo recebeu o
Troféu Roguette-Pinto de “Melhor Produtor de TV”. Ele, ainda no periodo em que esteve nos
Diarios Associados, esteve envolvido no cinema, em “Quase no Céu” (1949, direcdo de
Oduvaldo Vianna), “O Sobrado” (1956, dirigido pelos amigos Cassiano Gabus Mendes e
Walter George Durst), “Cidade Ameacada” (1960) e “A Primeira Missa” (1961), onde recebeu
o Prémio Governador do Estado por sua atuagdo. Fez ainda no cinema “O Pagador de
Promessas” (1962), “O Santo Milagroso” (1966), “Corisco, o Diabo Loiro” (1969),
“Independéncia ou Morte” (1972), “O Dia Em Que o Santo Pecou” (19750, “A Marvada Carne”
(1985), “Kuarup” (1989) e “Eternidade” (1992), sendo também diretor e roteirista de “Chao
Bruto” (nas versdes de 1958 e 1976), “O Anjo Assassino” (1967), “A Virgem” (1973). Dionisio
Azevedo esteve também no teatro, com pecas reconhecidas pela critica teatral como “O Bezerro
de Ouro” (de Abilio Pereira de Almeida, 1961), “A Morte do Caixeiro Viajante” (de Arthur
Miller, 1962), “O Circulo de Champagne” (de Abilio Pereira de Almeida, 1964), “O Balcdao”
(de Jean Genet, 1969), “A Gata em Teto de Zinco Quente” (de Tennesse Williams, 1978), “O
Pagador de Promessas” (de Dias Gomes, 1979), “O Dia em Que Raptaram o Papa” (de Jodo
Bethencourt, 1981), “Um Tiro no Coracao” (de Oswaldo Mendes, 1984), “Direita, Volver” (de
Lauro César Muniz, 1985) e “Vampiria” (de seu filho e dramaturgo Dionisio Jacob, o Tacus,
1987). Na televisdo, assim como Walter George Durst e Tulio de Lemos, Dionisio Azevedo
acaba por sair da TV Tupi e ingressar na TV Excelsior, no elenco principal da novela
“Ambicao” (1964) e como diretor em “A Moca Que Veio de Longe” (19640, “A Outra Face de
Anita” (1964), “Ambicao” (1964), “O Tempo e o Vento” (1967). Na emissora se destaca como
ator também como o Velho Gui de “A Pequena Orfa” (1968, papel que repete em 1973, no
cinema, sob a direcdo de Clery Cunha). Entre 1969 e 1970 vai para TV Record, participando

como ator e diretor em “Algemas de Ouro” (1969), “As Pupilas do Senhor Reitor” (1970, como
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0 protagonista). Em 1975 retornou & Rede Tupi novamente no papel de Velho Gui na novela
“0O Velho, o Menino e o Burro”, no mesmo ano. Segue para a Rede Globo onde faz “Dona
Xepa” (1977), “O Astro” (1977, no papel de Salomao Ayala, um dos principais de sua carreira),
“Pai Hero6i” (1979) e “Vestido de Noiva” (1979). Foi contratado depois pela Rede Bandeirantes
para reforgar seu elenco, atuando em “Pé de Vento” (1980), “O Meu P¢é de Laranja Lima”
(1980) ¢ “Os Imigrantes” (1981). A partir de 1982, Dionisio retornou a Rede Globo, atuando
em “Quem Ama Nao Mata” (1982), “Pao Pao, Beijo Beijo” (1983), “Champagne” (1983,
novela de Cassiano Gabus Mendes), “Meu Destino ¢ Pecar” (1984), seu ultimo trabalho na
televisdo. Foi casado com a atriz Flora Geny, que conheceu ainda no radio e com quem veio
depois a trabalhar na televisdo, também de origem humilde. Eram pais do ator mirim Noel
Marcos, falecido em 1969, e do dramaturgo Dionisio Jacob (Tacus). Apos o falecimento da
Flora, em 1991, Dionisio ficou recluso, realizando poucos trabalhos em dramaturgia,
independente da midia. Aos 72 anos, em 11 de dezembro de 1994, o ator faleceu em Séo Paulo
(SP).

1.4 Walter George Durst
O nome que mais se repete, na histdria do programa, é o de Walter George Durst, que

foi o adaptador da maioria das pegas exibidas pelo “TV de Vanguarda”, estando ele a frente do
programa de sua criacdo, em 1952, até 1961, quando passa a fazer novelas da TV Tupi e
posteriormente transfere-se de emissora. Sua habilidade na escrita, muito deve-se ao seu transito
entre as midias ao longo de toda carreira. Walter George Durst (“Diirst” em sua grafia original)
nasceu em Sao Paulo, capital, no dia 15 de junho de 1922. Nos anos 1940 formou-se em Histéria
e Geografia pela Faculdade de Filosofia de Campinas, no interior paulista. Na época passou a
morar na cidade, depois voltando a S&o Paulo para redigir programas jornalisticos na Radio
Bandeirantes, a partir de abril de 1946, utilizando-se seus conceitos gerais sobre cultura e
politica (antes, fazendo uso de seus conhecimentos sobre historia e geografia esteve também na
Radio Cultura). Durst na ocasido ja era assiduo frequentador do Partido Comunista, como
também de cineclubes paulistanos — passa nesses ambientes a ter relacionamentos com
profissionais das mais diversas areas, sendo um deles o radialista e cineasta Octavio Gabus
Mendes. Foi este que acabou por influenciar na carreira e no progresso de Durst dentro da Radio
Bandeirantes, emissora onde era o diretor, tendo apoio do jovem para seus programas, em
especial ao “Cinema em Casa”, que adaptada para a linguagem radiofonica produgdes

cinematogréaficas. Octavio Gabus Mendes, apresentando problemas de salde, passou a
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responsabilidade a Durst de auxiliar nas adaptac6es dos filmes. Com o agravamento da salde
de Gabus Mendes, Durst passou também a ter o apoio do filho do radialista, Cassiano, que apds
o falecimento de Octavio, em 1946, continuaram os dois com 0s programas. O programa
transferiu-se depois para a Radio Difusora, pertencente aos Diérios Associados. Cassiano e
Durst passaram entdo, aos poucos, a manter diversas atragdes de Octavio Gabus Mendes, como
“Grande Teatro Tupi”, da Radio Tupi, “Cinema em Casa” ¢ “Encontro das Cinco ¢ Meia”.
Ainda em sua fase radiofonica, no periodo em que esteve na Radio Cultura, conheceu Barbara
Fazio, com quem se casou em 17 de fevereiro de 1950. Ele a conheceu no centro recreativa da
Igreja Nossa Senhora do Rosério, da Avenida Pompeia, e a convidou para declamar poemas em
seu programa no radio. Ela também o acompanhava as sessdes de cinema, onde juntos, faziam
marcagoes a partir do original cinematografico, que logo iria adaptar para o programa “Cinema
em Casa”, ja na Radio Bandeirantes (com ela fez diversas produgdes, também televisivas e
cinematograficas, como o filme “O Sobrado”, de 1956, com Barbara atuando) — tiveram dois
filhos, Marcelo e Ella Durst, e com a atriz Walter também frequentava assiduamente a teatros,
como o TBC — Teatro Brasileiro de Comédia, onde aproximou-se de outros amantes do cinema,
tendo amizade com muitos profissionais da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, também
de Franco Zampari, dono do teatro. Na Cidade do Radio aproximou-se também do cineasta e
radialista Oduvaldo Vianna. Essas experiéncias serviram de esteio para criagdo dos primeiros
programas televisivos, principalmente na area de dramaturgia. Inspirado no “Cinema em Casa”,
Cassiano Gabus Mendes, Walter George Durst e Dionisio Azevedo criaram o formato do “TV
de Vanguarda”, tendo apoio do entdo diretor-geral da emissora, Dermival Costa Lima, no dia
17 de agosto de 1952. Durst ndo faz parte da primeira adaptagdo, “O Julgamento de Joao
Ninguém?”, realizada por Dionisio Azevedo, nem da segunda (uma reprodu¢do do texto feito
por Cassiano Gabus Mendes na estreia do teleteatro na TV Tupi, “A Vida Por Um Fio”. Ja a
terceira edi¢ao do programa, a adaptacao de “Crime sem Castigo” (original de Bem Hecht), em
14 de setembro de 1952, foi de Walter George Durst. Criou-se entdo a dindmica que Durst e
Dionisio se revezariam entre as edi¢des do “TV de Vanguarda”, sempre que fosse possivel
(dadas as demandas das emissoras de radio Tupi e Difusora, como também da TV Tupi, nota-
se isso, por exemplo, quando verificam-se casos como o0s dois ultimos meses de 1952, onde
todas as adaptacdes foram realizadas por Durst: “O Homem Que Vendeu a Alma’ e “O Inspetor
Geral”, em 16 e 20 novembro, como em “O Feijao e o Sonho” ¢ “A Longa Agonia”, em 14 ¢
28 de dezembro). Em suas adaptagdes, Durst priorizava a fung¢do sociocultural e educativa da

televisdo, como instrumento de apoio na formacédo intelectual do telespectador. Adaptou
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centenas de contas, romances e principalmente, utilizando inicialmente originais do “Cinema
em Casa”, de filmes internacionais. Ndo tinha restricdo em relacdo a origem dos textos e dos
filmes, transitando por originais russos, ingleses, estadunidenses, brasileiros, entre outros. Fez
também outros programas como os teleteatros “O Contador de Historias” (1955), “Grande
Teatro Tupi” (de 1956 a 1958) e “TV-Teatro” (de 1958 a 1959), sendo também roteirista do
seriado “Pequeno Mundo de Dom Camilo™ (1957), protagonizado por Otelo Zeloni. Na década
de 1960, com o crescimento das telenovelas, Durst foi contratado pela Colgate-Palmolive e
desvincula-se do “TV de Vanguarda”, passando a produzir para TV Tupi novelas
encomendadas pela empresa, sob a orientagdo da cubana Gléria Magadan. E desse periodo que
Durst adapta para a TV Tupi (com veiculacdo também nas Emissoras Associadas) a série
“Cleopatra” (1962) e as novelas “O Sorriso de Helena” (1964), “Gutierritos, o Drama dos
Humildes” (1964), “Teresa” (1965), “O Cara Suja” (1965), “Olhos Que Amei” (1965), “A
Outra” (1965), “A Cor da Sua Pele” (1965), “Um Rosto Perdido” (1965) e “Meu Filho, Minha
Vida” (1965). No final de 1962, Walter George Durst — mesmo fazendo para Colgate-Palmolive
novelas na TV Tupi — passou a trabalhar ao lado de Tulio de Lemos, também ex-funcionario
do canal 3 (na ocasido, desde 1960, transferido para o canal 4), na renovacdo do formato de
teledramaturgia da TV Excelsior (canal 9), colaborando na cria¢ao do “Teatro 63, com énfase
em temas que debatiam por meio da teledramaturgia os problemas sociais, politicos e a
realidade brasileira. Apds essa fase entre as adaptacdes das novelas para TV Tupi e o “Teatro
63”, Durst foi para recém-criada TV Bandeirantes, canal 13. La ele, em 1968, adaptada textos
para o “Teatro Cacilda Becker”. Na emissora ainda escreve “O Bolha”, uma das poucas novelas
produzidas pelo canal, antes do incéndio de junho de 1969. Nessa mesma época em que ele
também atua na teledramaturgia da TV Cultura, que desde este ano havia se tornado uma
emissora educativa (antes pertencente aos Diarios Associados, assim como a TV Tupi de Séo
Paulo). No canal 2 da capital paulista, ele adapta textos para o “Teatro 2”, onde volta também
a ter parceria com colegas antigos, entre eles, Cassiano Gabus Mendes. Ambos receberam
convite do diretor José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, para irem para Rede Globo.
Walter George Durst aceitou primeiro o convite, indo em 1971, adaptar pecas para o programa
“Casos Especiais”, uma versao atualizada do formato de teleteatro, em videoteipe. Durst
produziu na rede carioca os episodios “Meus Filhos” (1971), “O Duelo” (1973), “O Capote”
(1973) e “Fogo Morto” (1973). Preparou-se depois para producéo de telenovelas do canal, com
“Gabriela” (1975), “Despedida de Casado” (1977, trama censurada que acabou nao indo ao ar),

“Nina” (1977), “Terras do Sem-Fim” (1981), os seriados “Carga Pesada” (1979) e “Obrigado
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Doutor” (1981), o especial “Romeu e Julieta” (1980), as minisséries “Rabo de Saia” (1984),
“Anarquistas Gracas a Deus” (1984), “Grande Sertdo: Veredas” (19850 e “Memorias de um

2

Gigold” (1986). Durst se afastou por um tempo da televisdo, regressando em “Gente Fina”
(1990), na Rede Globo. Apds isso, este apenas em duas produgdes: “Tocaia Grande” (1995), na
Rede Manchete, e “Os Ossos do Bardo” (1997), seu ultimo trabalho, pois Walter George Durst
faleceu em S&o Paulo, no dia 24 de agosto de 1997. Durst esteve também presente no cinema.
Primeiro como cinéfilo e depois integrando a producdes cinematograficas, como diretor de “O
Sobrado” (1956, ao lado de Cassiano Gabus Mendes) e “Paixao de Gaiucho” (1957), produgdes
que também foi autor. Fez também “Toda a Vida em Quinze Minutos” (1953, de Pereira Dias,

da Sociebras Filmes) e “A Carrocinha” (1955, de Agostinho Martins Pereira, em que fez o

argumento deste filme de Amacio Mazzaropi).

1.5 Syllas Roberg
Syllas Roberg fez parte de uma fase intermediaria do “TV de Vanguarda”, quando o trio

Cassiano Gabus Mendes, Walter George Durst e Dionisio Azevedo passaram a delegar a
producdo dos teleteatros, uma vez que também estavam participando, em outras producdes da
TV Tupi. Entre outros colaboradores, foi ele junto com o Benjamin Cattan os mais presentes
na producdo, adaptacdo e direcdo de pecas. Roberg era paulistano, nascido em 06 de agosto de
1924. Tinha entre seus principais gostos o cinema, a literatura, a musica e as historias em
quadrinhos — aos 27 anos, ele foi um dos jovens que organizou a Primeira Exposicdo
Internacional de Historias em Quadrinhos do Brasil, no Centro de Cultura e Progresso (no bairro
do Bom Retiro) e € nesse periodo que ele escreve sobre o tema para jornais como “O Tempo™.
Entre os seus colegas, estavam nomes como Jayme Cortez, Reinaldo de Oliveira, Miguel
Penteado e Alvaro de Moya (que chegou a colaborar com Roberg nos teleteatros da TV Tupi e
foi um dos idealizadores do “Teledrama Trés Ledes”, na TV Paulista, em 1955 — ambos
mesclavam, cada um em sua emissora, técnicas de linguagem cinematografica, como planos e
angulos, como a narrativa agil dos quadrinhos, em suas produgdes televisivas). Antes da TV
Tupi, Syllas Roberg foi produtor, escritor e adaptador de novelas e teatros nas radios
Bandeirantes e Sdo Paulo. Em 1952 ja estava na TV Tupi de So Paulo, onde participou do
teleteatro “Markheim”. Syllas era recém-casado com jornalista Liba Frydmann, que antes se
transformar numa das primeiras criticas dedicadas a radio e televisdo, como também uma das
primeiras repdrteres da TV, foi operaria e bordadeira de maquina industrial. Eles faziam parte

de um grupo de jovens judeus que colaboravam para revista “O Reflexo”, também trabalham
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juntos no jornal “O Tempo” (Lyba fez ainda parte de publicagdes como “Ultima Hora”, “Diario
da Noite e a “Radiolandia”). Ambos gostavam e tinham o costume de frequentar o cinema. Na
TV Tupi de Sao Paulo, Roberg foi produtor, adaptador e diretor de producdes como “O
Contador de Historias”, nas pecas “O Homem na Janela” (1957), “A Noite Caiu Depressa”
(1957), “Johnny Foi Embora” (1958), “O Pugilista” e “A Luz do Morro” (ambos de 1958,
originais de sua autoria), “Uma Lagrima Pequena” (1959), “O Maravilhoso” (1960) e “Riram
Preto no Sul” (1960); no “TV-Teatro” com as pecgas “Samuel” (1958), “Jornal
Cinematografico” (1958), “Um Santo Esquecimento” (1959); nas novelas “Marcelino Pao e
Vinho” (1958), “Méascara de Ferro” (1958); no “Grande Teatro Tupi” com as pecas “Anna
Christie”, “A Esposa de Otelo” e “O Homem do Estojo” (todas em 1958); no “TV de
Vanguarda” como diretor e adaptador de “Clara dos Anjos” (1959), “Fausto” (1959), “Os
Sertdes” (1959), “Um Homem de Verdade” (1960, apenas como adaptador), “O Incrivel Mr.
Bascom” (1960), “O Violino de Cremona” (1960). Apos esse periodo transfere-se para TV
Record, sendo produtor do principal teleteatro do canal 7: “Teverama” (no ar desde 1955).
Concomitantemente, continua também trabalhando em diversas emissoras radio, como autor de
trilhas sonoras ao lado do Maestro Renato de Oliveira, na fungéo de produtor musical, inclusive
na Radio Bandeirantes, do mesmo grupo da recém-criada TV Bandeirantes (1967), da qual ele
se tornou diretor artistico, trabalhando ao lado de ex-colegas de dramaturgia da TV Tupi, como
o diretor de TV Mario Pamponet Janior (presente na maioria das pecas do “TV de Comédia”).
Apo6s o incéndio de 1969, recebeu convite da Rede Globo para deixar a Bandeirantes, mas
Syllas Roberg foi vitima de um derrame cerebral e veio a falecer em 30 de novembro de 1970,
néo se desligando do canal 13 anteriormente.

1.6 Benjamin Cattan
No ano de 1962, Benjamin Cattan (que ja assessorava Cassiano Gabus Mendes na

direcdo artistica da TV Tupi de Sao Paulo) assumiu a producao de todo “TV de Vanguarda”.
Sua carreira, antes disso, liga-se ndo apenas a televisdo — principalmente aos teleteatros — como
também a outras midias. Cattan nasceu em Sao Paulo, em 21 de abril de 1924, comecando sua
carreira na Companhia Sandro-Maria Della Costa, com a pega “O Canto da Cotovia” (1954, de
Jean Anouilh), estando também em “Moral em Concordata” (1956, de Abilio Pereira de
Almeida), “A Alma Boa de Setsuan” (1958, de Bertold Brecht) e “Gimba” 1959, de
Gianfrancesco Guanieri). Foi também ator da Companhia de Teatro Cacilda Becker, onde fez
“Morte e Vida Severina” (1960, de Joao Cabral de Melo Neto), “Raizes” (1961, de Arnold
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Wesker), “Rinocerontes” (1961, de Eugene lonesco) e “Oscar” (1961, de Claude Magnier). Fez
parte também, no mesmo periodo, do TAIB (Teatro de Arte Israelita Brasileiro), atuando em
“Antigona América” (1962, de Carlos Henrique Escobar). Sua ida para televisdo se deu em
meados dos anos 1950, quando participou do Grande Teatro Tupi, na TV Tupi de Séo Paulo,
como ator em “Candida” (1956), “De Luto Vestiu-se Electra” (1956), “Salomé” (1956),
“Manequim” (1957), “Conflito” (1959) e outros teleteatros, revezando-se também na funcéo de
diretor de diversas pecas. Com o apoio de Cacilda Becker, se transferiu para recém-inaugurada
TV Cultura (pertencente aos Diarios Associados), em 1961, conduzindo os teleteatros do canal
2 paulistano, quando este ainda possuia uma concessdo comercial de TV. Foi ator, na TV
Cultura, também em “Maria Antonieta” (1961) e “A Muralha” (1961) — foi depois ator da TV
Tupi, na novela “Klauss, o Loiro” (1963). Um ano depois, foi indicado para assessor de Gabus
Mendes na TV Tupi de Séo Paulo, emissora do mesmo grupo de comunicagao. Benjamin Cattan
passou entdo a dirigir os espetaculos do programa “Studium 4” (antigo “O Contador de
Historias”) e pouco tempo depois assumindo definitivamente a coordenagdo do “TV de
Vanguarda”. Na sua passagem por este programa, Cattan intensifica a presenga de adaptacdes
de cléssicos nacionais juntamente com os internacionais, ja presentes em grande maioria na
atragcdo, com o objetivo de promover uma renovacao no teleteatro), na busca por novos autores
e atores, em periodo posterior a saida de Walter George Durst. Até 1967, término da atracgdo,
Cattan conduz por exatos cinco anos o “TV de Vanguarda”, conquistando prémios como Troféu
Coringa, Troféu Imprensa e Troféu Roquette-Pinto, todos na categoria de “Melhor Produtor”.
Fez também, como ator do “TV de Vanguarda”, “O Auto da Compadecida” (1963) e “Profundo
Mar Azul” (1963). Apds o término do “TV de Vanguarda”, continua na televisdo com novelas
como autor, adaptador e diretor de novelas e séries, como “Simplesmente Maria” (1970),
“Hospital” (1971) e “Dom Camilo e os Cabeludos” (1971). Regressou ao teatro no mesmo
periodo como diretor de “Dois Perdidos numa Noite Seja” (1966), ao lado de Plinio Marcos,
em turné por todo Brasil. Faz também, como ator, no teatro, as pegas “O Segundo Tiro” (1969,
de Robert Thomas), “Caiu o Ministério” (1973, de Franga Junior), “Leonor de Mendonga”
(1974, de Gongalves Dias), “O Novig¢o” (1976, de Martins Penna), “Noel Rosa: O Poeta da Vila
e Seus Amores” (1977, de Plinio Marcos), “A Lira dos Vinte Anos” (1985, de Paulo César
Coutinho) e “Tributo” (1987, de Bernard Slade). Ficando cada vez mais na atuacdo, continua
na TV Tupi participando das novelas “Nenhum Homem ¢ de Deus” (1969), “Vitoria Bonelli”
(1972), “As Divinas e Maravilhosas™ (1973). Na década de 1980, passou por diversas emissoras
como ator. Fez “Cabocla” (1979), na Rede Globo, “Dulcinéa Vai a Guerra” (1980), na Rede
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Bandeirantes, “Partidas Dobradas” (1981), na TV Cultura, regressando posteriormente a Globo,
onde atuou em “Avenida Paulista” (1982), “Sassaricando” (1988), “O Salvador da Patria”
(1989), “Araponga” (1990), “Gente Fina” (1990), “Felicidade” (1991) e “As Noivas de
Copacabana” (1992) — seu Ultimo trabalho. Além do teatro e da televisdo, esteve também no
cinema, como “Uma Pulga na Balanga (1953), “Moral em Concordata” (1959), “Golias Contra
0 Homem de Bolinhas” (1969), “Lilian M.: Relatorio Confidencial” (1975), “Possuidas Pelo
Pecado” (1976), “A Noite em Chamas” (1977), “Que Estranha Forma de Amar” (1977),
“Tiradentes, o Martir da Independéncia” (1977), “A Forca dos Sentidos” (1978), “A Filha de
Emanuelle” (1980), “O Império do Desejo” (1981), “Amor, Palavra Prostituta” (1982), “Made
in Brazil” (1985, no segmento “Furacdo Acorrentado”), “O Beijo da Mulher Aranha” (1985),
“Filme Deméncia” (1986), “O Pais dos Tenentes” (1987), “Os Trapalhdes na Terra dos
Monstros” (1989) e “Dias Melhores Virdao” (1989). Benjamin Cattan faleceu em Sao Paulo, aos

68 anos, em 09 de janeiro de 1994.



