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RESUMO

Esta pesquisa aborda o radio, enquanto veiculo de comunicagcdo, e 0s meios
sonoros como plataforma para conteudos trabalhados dentro da conceituacéo de
Armand Balsebre para a Linguagem Radiofénica, ou seja, o conceito da
expressividade da linguagem. O radioteatro possibilita ao ouvinte, em um processo
de criagdo conjunta onde ele também participa, criar um universo de imagens
pressupostas a partir da audigdo. Com o advento de novas tecnologias sonoras e 0s
aparelhosde som portateis, se faz urgente um olhar repensado sobre o senso de
“audicao”, pois o publico se encontra em um processo de reaprendizado do ouvir. A
riqueza da linguagem radiofénica, com as palavras, trilhas, efeitos e siléncios, é
pouco aproveitada na producado de radiofoniae na produgdo sonora contemporanea
brasileira em diferentes géneros e formatos. Buscamos, entido, apresentar formas de
valorizar o imaginario do ouvinte no que tange a criagédo, produgéo e recepgao de
produtos simbdlicos radiofbnicos, com a perspectiva de resgate da cultura da
oralidade apoiados por conceitos como a Paisagem Sonora, de Murray Schafer e a
peca radiofénica alema. Para exemplificar, apresentamos analises de elementos do
radioteatro e da narrativa ficcional presentes também em outros géneros, tais como
o Radiojornalismo e a Publicidade.

Palavras-chave: Comunicagao; Radio; Linguagem Radiof6nica; Paisagem Sonora;
Radiojornalismo; Narrativas.



ABSTRACT

This research addresses the radio and sound media as a platform for contents
worked within the concept of Armand Balsebre for radio language: the concept of
expressive language. The Radio Theater allows the listener to create a universe of
assumed images from the hearing, in a process of co-creation, where the listener
takes part. With the advent of new sound technologies and portable sound players, a
new sense of hearing becomes urgent, because the audience is in a process of
relearning the hearing. The wealth of radio language, with words, tracks, effects and
silences, is little exploited in contemporary Brazilian radio and sound production in
different genres and formats. We seek, then, present ways to enhance the
imagination of the listener regarding the creation, production and reception of radio
symbolic products, with the prospect of rescuing the culture of orality. We still intend
to carry out elemental analyzes of Radio Theater and fictional narrative also present
in other genres, such as Radio Journalism and Advertising.

Key-words: Communication; Radio; Radio Language; Soundscape; Radio
Journalism; Narratives.
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INTRODUGAO

Desde o surgimento do radio, em meados de 1910 e 1920, ele tem se
mostrado um dos meios de comunicacdo mais promissores e de maior potencial,
entre os demais, para trabalhar a narrativa, seja real ou ficcional. O ato de narrar,
como aponta Walter Benjamin (1996), representa a troca de experiéncias. Narrar é
algo que faz parte do homem de forma inerente, que integra historias contadas,
narragdo de fatos e acontecimentos diarios como forma de interagao social, troca e
ensinamentos. Este habito acabou gerando uma tradigdo oral, que persiste até os
dias de hoje.

A referida tradicdo oral é estudada por André Leroi-Gourhan (1990) em sua
obra O gesto e a palavra. Ao longo de sua pesquisa, o0 historiador aponta que a
origem da tradicdo remete aos primordios dos nossos tempos, pois nao havia
suporte para registro das narrativas. Alguns classicos, como A lliada e até a
Odisseia de Homero, sao tidos como poemas que eram recitados de memodria e s6
posteriormente foram registrados pela escrita.

Os elementos sonoros utilizados no género ficcional no radio (principalmente
no radioteatro, que teve seu apice produtivo entre 1930 e 1960) aparecem também
em outros géneros, tais como a Publicidade, Radiojornalismo e programas de
entretenimento, pois compdem a paisagem sonora na construgdo da linguagem
radiofonica, tdo defendida por Schafer (2011) em suas obras, principalmente no livro
A afinacdo do mundo.

O radio, assim como o podcasting, CDs, mp3, radio online, etc., € mediador
de cultura, particularmente a popular. Assim, o radio cumpre seu papel histérico em
criar condi¢cdes para a interlocucado entre diferentes espacos, como um meio que
possibilita um elo intersocial. O meio é capaz de abrigar os mais diferentes formatos
de narragao: romance, biografia, drama, folclore, novela; considerando que o tempo
de atencdo do ouvinte € cada vez menor e cada vez mais requisitado, dai uma peca
de radioteatro, por exemplo, ndo ter mais que cinco a sete minutos. Conforme
Brecht, o radio é instrumento para a construgdo e/ou resgate de uma identidade
local e também para a mobilizac&o e a criagdo de uma sociedade mais justa, através
de obras que democratizem a informacédo, o conhecimento e o entretenimento de

qualidade.
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A tarefa da radiodifusdo, como tudo, ndo se esgota ao transmitir [...]
informacdes. Além disso, tem que organizar a maneira de pedir
informacdes, isto €, converter os informes dos governantes em respostas as
perguntas dos governados. A radiodifusdo tem que tornar possivel o
intercambio. (BRECHT, 2005, p.42)

O radioteatro pode ser definido como uma série de cenas e sequéncias, com
didlogos, descricdes e elementos radiofébnicos que contam uma histéria. Dominou o
espectro radiofénico durante cinco décadas (desde 1922 no Brasil). Isso ocorreu
antes mesmo do surgimento e disseminagdo dos programas de auditorio, como
aponta Marcos Napolitano (2008, p. 13): “na segunda metade dos anos 1940, o
radio se consolidou como fendmeno cotidiano, ligado a cultura popular urbana,
veiculando principalmente melodramas (novelas) e cancgdes”.

As radionovelas sempre foram o carro-chefe para o radio, tendo grande forga
entre 1930 e 1960. Seu formato consiste em uma histéria folhetinesca dividida em
capitulos de aproximadamente 52 minutos, o chamado “tempo de arte”, ou seja: em
uma hora de emisséao, este era o tempo dedicado ao programa em si, ficando os
8minutos restantes para o intervalo comercial. Hoje, este formato € explorado na
televisdo atestando o gosto da populagao pelo género. As telenovelas séo assunto
nas redes sociais e até no café da tarde da populacéao brasileira.

A linguagem radiofénica preza pela redundancia, ritmo, efeitos e ruidos,
siléncio, trilhas musicais, background e locucdo. Estas caracteristicas sao
encontradas na producdo publicitaria de hoje (que ainda possibilita certa vida a
ficgdo no radio). A publicidade radiofbnica utiliza o texto narrativo para construir uma
histéria e seduzir os ouvintes com personagens carismaticos, tempos bem

marcados, vozes adequadas, e muitas vezes se apoiando no humor.

Resumindo, entdo, a linguagem radiofénica é o conjunto de formas sonoras
€ nao sonoras representadas pelos sistemas expressivos da palavra, da
musica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja significacdo vem
determinada pelo conjunto dos recursos técnicos/expressivos da
reproducdo sonora e o conjunto de fatores que caracterizam o processo de
percepgdo sonora e imaginativo-visual dos ouvintes. (BALSEBRE, 2005,
p.329)

E fato que o ser humano se interessa sempre por uma boa histéria, seja ela
um drama, comédia ou suspense. Entdo, por que ndo podem estar no dial no

formato de audio? O predominio da programagao musical e do noticiario
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reduziumuito opotencial criativo do radio, ainda que esse se utilize de recursos

dramaturgicos em sua montagem, como também aponta Balsebre (2005, p.335):

Pode-se definir a reportagem de radio como “dramaturgia da realidade” e o
radioteatro como “dramaturgia da ficgdo”. Por exemplo, numa cobertura
esportiva, a narrativa € de suspense e tem como objetivo responder quem
ganhara e por quantos gols.

Pretendemos aqui entender quais elementos expressivos da linguagem
radiofénica estdo presentes na producédo atual do Radiojornalismo e Publicidade
Radiofbnica, tendo como problema localizar esses elementos difusos dentro da
programagao contemporanea. Assim, 0s objetivos que elencamos para esta

pesquisa sao:

e Demonstrar a tendéncia que a sociedade tem em ouvir e contar historias;

e Elencar as caracteristicas da linguagem radiofénica e suas possibilidades
para a ficgdo de forma a construir o imaginario do ouvinte, mostrando como a
criatividade aliada a elementos do radio pode recriar a programagao

radiofénica atual de forma atraente;

e Valorizar a ficcdo como formato para novas midias que se utilizem somente

do audio;

e Analisar a classificagao de géneros e formatos radiofénicos e a fusao destes
através dos elementos constitutivos da linguagem radiofénica, na perspectiva

de criar um senso de audicao diferente.

Acreditamos que ha uma boa perspectiva da ficcdo ocupar maior espago no
radio, pois cada vez mais outros formatos, como a Publicidade, revivem o género
com uma boa receptividade do publico. A atengdo do ouvinte para férmulas
narrativas vem sendo agugada através de trabalhos isolados e € um potencial a ser
explorado em novos programas e formatos na programacao atual do espectro
radiofénico. Neste sentido, confiamos que o trabalho denote interesse social e

relevancia cientifica, dado o pouco material disponivel e publicado sobre o campo.
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Muito se fala sobre a ficcdo no radio durante seu passado glorioso, mas pouco se
discute sobre as possibilidades atuais de formatos para este género e como a
linguagem radiof6nica e sua construgao tdo especifica pode ser explorada. Cremos
ainda que a originalidade do tema estd em apresentar caminhos a serem percorridos
na produgao de pegas radiofbnicas que valorizem a linguagem do meio e a tradigao
oral de narrar.

A pesquisa surge entdo para agregar a reflexdo contemporénea que foca
somente no conteudo a ser transmitido. Esperamos com esse trabalho poder
apontar caminhos estéticos e expressivos que valorizem o radio, enquanto meio de
comunicagdo, e também o conteudo que ele expressa, sem com isso tirar
credibilidade da informagéo. Assim, a presente pesquisa se justifica em um mundo
que pouco pensamos em explorar as midias mais antigas em sua totalidade,
transformando-as em objetos atraentes em tempos que a internet atrai grande parte
do publico, mas n&o consegue engolir as outras midias.

Portanto, esta dissertacdo se trata de pesquisa qualitativa, pois buscamos
explorar e entender os processos envolvidos na produgcédo de programas do género
radioteatro, no que tange ao uso da linguagem radiofénica e sua caracteristica
expressiva. Segundo Creswell (2010, p.26), a pesquisa qualitativa € “um meio para
explorar e para entender o significado que os individuos ou os grupos atribuem a um
problema”. Considerando as colocagbes metodolégicas de Creswell, este estudo
pretende apontarelementos da linguagem radiofénica e sua utilizacado em diferentes
géneros e formatos de programas radiofénicos para tentar localizar as fusées destes
com o radioteatro, corroborando com a forga expressiva da linguagem radiofénica e
seu potencial a ser explorado dentro da programagao contemporanea.

A abordagem qualitativa permite ainda que apresentemos ndo somente dados
puros, mas as implicagdes deles na atualidade das emissoras radiofénicas, bem
como as possibilidades que se apresentam para o género dramatico dentro do radio,
nao somente em formatos de ficcdo, mas em géneros hibridos como o educativo-
cultural e outros que possam vir a ser desenvolvidos.

Pretendemos utilizar a pesquisa histérica para apresentar, de forma breve,
como a narrativa foi trabalhada no radio brasileiro; a pesquisa bibliografica para
apoiar a teoria expressiva do radio e sua linguagem — com grande aporte dado pelo
pesquisador Armand Balsebre; pecas audiovisuais para analise da producao atual; e

artigos em periodicos para contextualizar a pesquisa em meio a produgao
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académica contemporanea, promovendo um avango tedrico em relagcdo as
pesquisas atuais e visando conciliar os estudos sobre a prépria linguagem e sua
aplicagdo para as novas midias com propostas de atuacédo efetiva no presente
contexto social. A pesquisa ainda compreende a realizacdo de entrevistas para
coleta de informacgdes histéricas e tendéncias da direcdo das emissoras do espectro

radiofénico atual em relagdo ao tema.

A coleta de dados também se faz a partir de uma série de prescrigbes, cujos
instrumentos mais usados sdo os questionarios, os formularios e as
entrevistas que podem ser estruturadas, padronizadas, contendo perguntas
que seguem um roteiro pré-estabelecidos. (SANTAELLA, 2001, p.149)

Para o desenvolvimento da pesquisa, optamos por iniciar a discussao
definindo dois constructos basicos: linguagem radiofénica e paisagem sonora. A
partir da apresentagao destas definigdes, através das obras de Armand Balsebre e
Murray Schafer, partimos para a analise dos géneros radiofénicos e seus formatos
dentro das atuais emissoras nacionais, sempre analisando conteudos que possam
remeter ao radioteatro.

Essa analise se baseia ndo somente em dados percebidos, mas também em
informacdes das proprias emissoras obtidas através de material disponivel para
consulta bibliografica.

Na pesquisa qualitativa, os dados sao coletados e posteriormente
interpretados, levando em conta as particularidades do contexto em que foram
retirados e a propria reflexdo do pesquisador acerca do tema, de modo que uma
analise sobre a producido passada somada aos referenciais tedricos possa levar a
um entendimento da producéo atual e apontamentos do que poderaser o radio e sua

producao ficcional no futuro.

O processo de pesquisa envolve as questdes e os procedimentos que
emergem, os dados tipicamente coletados no ambiente do participante, a
analise dos dados indutivamente construida a partir das particularidades
para os temas gerais e as interpretagdes feitas pelo pesquisador acerca dos
significados dos dados. (CRESWELL, 2010, p.26)

Assim, pretendemos que o relatério final da dissertacdo traga os dados
explicitos, mas também nossas inferéncias acerca do que representa o radioteatro

para a producédo radiofénica, considerando inclusive a histéria do meio radio, sempre
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com base na linguagem radiofénica e suas peculiaridades que cada vez mais sao
exploradas.

O corpus da pesquisa deve ser classificado de acordo com a proposta vigente
de géneros e formatos radiofénicos e, entdo, contraposto com a proposta expressiva
da linguagem radiofénica que Armand Balsebre (2007) apresenta em sua obra.
Outros tedricos que embasam nosso pensamento e serao apresentados ao longo do
trabalho sdo Schafer (2011) e Brecht (2005), que ja foram bases de outas pesquisas
sobre linguagem sonora e radiofénica e aqui aparecerao trabalhados em conjunto,
de forma que a somatéria de seus pensamentos, juntamente com os nossos, resulte
em uma visao contemporanea da expressividade da linguagem do radio.

Na analise também levaremos em conta o fato da necessidade de um
diferente senso de audi¢cdo construido a partir de uma cultura do ouvir a ser

edificada.
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CAPITULO 1 — AFINAL, O QUE E “LINGUAGEM RADIOFONICA”?

1.1 A linguagem radiofénica

Cada meio de comunicacdo de massa € detentor de caracteristicas
especificas de sua natureza que sado adaptadas de forma a atender de maneira
eficiente o processo de comunicagao. Nao poderia ser diferente com o radio, que se
utiliza dos sons — e, principalmente, da oralidade — como elaboragao estética das
mensagens. A audi¢cdo € o sentido que deve ser agugado pelo elemento que liga o

meio ao receptor.

Como “um meio cego”, o radio langa signos no éter e luta contra a
fugacidade para perpetuar a sua mensagem na memoria de seus radio-
ouvintes. Sem a possibilidade de retorno ou corregao, o signo sonoro,
efémero e inscrito temporalmente, encontra em cada ouvinte a sua
possibilidade de ressonancia e, portanto, de perpetuagdo. No entanto,
concorrendo com inumeras informagcdes que chamam a atencdo do seu
radio—ouvinte, o radio recorre a redundancia (repeticdo das pecas
comerciais durante a programacao e do nome do produto, marca ou servico,
no decorrer do texto do comercial) e ao seu poder de sugestdo, a fim de
retirar seu potencial ouvinte do estado de ouvir para o de escuta atenta e
fazé-lo adentrar um universo permeado de elementos ja ha muito
conhecidos. (SILVA, 1999, p.41)

O receptor deve ter sua atengado agugada para imaginar o que Ihe é contado
através do radio, portanto, devemos articular os elementos da linguagem radiofénica
— que podem ser resumidos em dois: som e auséncia dele — para que o ouvinte
crie imagens e se relacione com a mensagem. Um dos dois elementos basicos
dessa linguagem pode ser desdobrado, ja que o som é tudo aquilo que irrompe o
siléncio, como locucgao, trilha sonora, efeitos, ruidos. Assim, a relagao estabelecida
por esses desdobramentos do som com a auséncia dele (o siléncio) traduz no radio
tudo aquilo que o emissor deseja expressar. Segundo Mario Kaplun, em sua obra
Produccion de programas de radio, muito conhecida entre os radialistas brasileiros,
existem alguns preceitos que nao devem ser esquecidos ao se articular essa
linguagem: clareza, simplicidade, motivagdo, exemplificagdo, a propria linguagem,
sintaxe, estilo, modéstia, citacdo de numeros e dados e, por fim, a reiteracio.

Detalhamos a seguir ja com as nossas interpretacgoes:
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Clareza — é essencial ser compreendido e para tanto devemos transmitir
toda e qualquer informagcdo de maneira clara, tentando prever

questionamentos e respostas dos ouvintes, bem como suas reacgoes.

Simplicidade — por natureza, o radio ndo € o meio dos grandes detalhes,
mas sim das informacbdes e falas curtas e breves; fatos e informacdes
profundas e extensas ndo cabem dentro de sua linguagem, que deve
despertar um desejo de saber mais no interlocutor, que pode recorrer

posteriormente a outros meios.

Motivagdo — em um mundo cada vez mais imagético e guiado pelo
imediatismo, €& essencial capturar a atengdao do ouvinte desde o primeiro
momento, ou seja, as primeiras frases ditas decidem se ele vai ou nao
continuar escutando aquilo que temos para expressar;, uma boa opcao é
introduzir a comunicagdo com algo familiar, cotidiano e conhecido do

interlocutor.

Exemplificagdo — transformar a informacdo em exemplos é uma das
melhores maneiras de se fazer entendido, € como podemos agugar e criar

imagens nas mentes dos ouvintes.

Linguagem — por linguagem aqui se deve compreender o uso do idioma e
suas caracteristicas em funcdo das caracteristicas do meio, portanto,
recomendamos o uso de um vocabulario simples e familiar — o que nao quer
dizer simplista e de pouco valor. O uso de nomes populares e expressoes

conhecidas, ao invés de termos técnicos, € sempre bem visto.

Sintaxe — esse topico se refere a articulacdo das estruturas do idioma dentro
da mensagem a ser informada, ou seja, no radio, devemos pensar sempre em
facilitar o entendimento da informagao da locugdo que vem somada a outros
elementos sonoros, portanto, o uso da estrutura direta formada pelo sujeito

seguido do verbo e dos complementos é a melhor opgao.



21

e Estilo — a coloquialidade e a informalidade reinam no meio radiofénico que
deve ter as falas personalizadas e recheadas de comentarios e opinides, ja

que ali se cria uma relagao muito grande entre emissor e receptor.

e Modéstia — de alguma maneira € uma reiteragcao do tépico anterior, no radio
nao cabe um linguajar professoral ou de tom superior, a melhor saida é

sempre criar uma relagao proxima ao ouvinte.

e Manejo de dados e numeros — citar dados pode realmente dar
credibilidade, mas em um meio essencialmente sonoro pode causar
confusao, portanto, cite poucos numeros e arredondar € essencial. Fazer

comparagoes de montantes pode gerar uma comunicagao mais efetiva.

¢ Reiteragdo — nao se pode esquecer a caracteristica mais basica e essencial
do radio: ele € um meio fugaz. Hoje, com a tecnologia, podemos disponibilizar
aquele conteudo de forma a ser acessado posteriormente, mas em uma
transmissao convencional, o ouvinte ndo tem a possibilidade de voltar atras e
escutar trechos perdidos, assim, se torna essencial que se reitere
informagdes importantes de tempos em tempos, sempre com linguagem

simples.

Portanto, a linguagem radiofénica nada mais € do que a maneira como sao
estruturadas as ideias para que sejam compreendidas pelos ouvintes através dos
recursos disponiveis, que articulados estabelecem um discurso.

Se a linguagem radiofénica € isso que apresentamos acima, a produgao
nacional vem carecendo desta identidade expressiva, pois cada vez menos se apoia
nos elementos apontados e elencados, perdendo o interesse do ouvinte para fatores

externos a comunicacao que deveria ser efetivada.

1.2 Armand Balsebre e sua contribuicao

Em sua obra, El lenguaje radiofénico, Armand Balsebre apresenta a teoria

expressiva do radio através de um sistema semiotico radiofébnico, demonstrando que
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a linguagem radiofébnica é portadora de uma gramatica e de uma semantica
especificas e muito bem estruturadas. Ou seja, a linguagem radiofénica so6 é efetiva
quando utiliza todos os seus componentes de maneira harmdnica, pois isolados sao

meros ruidos. Em definicdo basica, a linguagem radiofénica é:

O conjunto de formas sonoras e ndo sonoras representadas pelos sistemas
expressivos da palavra, da musica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja
significacdo é determinada pelo conjunto de recursos técnico-expressivos
de reproducgéo sonora e o conjunto de fatores que caracterizam o processo
de percepgao sonora e imaginativo-visual dos ouvintes. (BALSEBRE, 2007,
p.27)"

Para estabelecer a teoria expressiva do radio, Balsebre lembra que Rudolf
Arnheim publicou Radio, an art of sound, em 1936, defendendo que o radio nao era
somente um veiculo que difundia informagdes, mas, sim, um meio de comunicacgéao e
expressdo; questdes que nao se apoiam somente na terminologia, mas sim em

conceitos que regem a fundamentagao de Balsebre.

Figura 1. Prof. Dr. Armand Balsebre, Universitat Autdénoma de Barcelona — UAB, no Il Encontro
Interinstitucional de Grupos de Pesquisa de Programas de Pds-Graduagdo em Comunicagao.
UNIP-SP, 25/11/2009. Acervo organizado pelo Professor Doutor Antonio Adami.

! Lenguaje radiofénico es el conjunto de formas sonoras y no-sonoras representadas por los sistemas
expresivos de la palabra, la musica, los efectos sonoros y el silencio, cuya significaciéon viene
determinada por el conjunto de los recursos técnico-expresivos de la reproduccion sonora y el
conjunto de factores que caracterizan el proceso de percepcién sonora y imaginativo-visual de los
radioyentes. (Tradug&o nossa)
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O professor ainda defende a tripla fungcédo do radio, que é tido como meio de
difusdo, comunicacdo e expressao, mas pontua de maneira correta que com a
grande segmentacgédo do veiculo e uma programagao cada vez mais especializada,
visando o imediatismo, tornou o uso dessas funcdes pobre, assim, a arte ficou de
lado dando lugar para um radio voltado para a informacéao e servigo, paralelo a outro
voltado para a pura programagao musical.

Esse uso do veiculo contribuiu, segundo Balsebre, para o desaparecimento
do radiodrama. Nesta pesquisa, procuramos mostrar como um uso consciente da
linguagem expressiva do radio pode enriquecer producdes e, com isso, provar a
permeabilidade e persisténcia da dramaturgia nos géneros contemporaneos. Nao
que o radiodrama esteja presente hoje, mas ele perpassa algumas de suas
caracteristicas para producdes atuais. Assim, concordamos com o pesquisador, mas
sinalizamos mudangas nos tempos atuais.

Em sua proposta, Armand apresenta os componentes da linguagem
radiofébnica como sistemas expressivos com base na palavra, musica e efeitos
sonoros, a partir dos estudos de Abraham Moles. O diferencial do espanhol esta em
acrescentar o siléncio como sistema expressivo ndo sonoro as estruturas dessa
articulagdo. Neste ponto, ele vai contra uma série de teoricos (entre os quais
destacamos Mariano Cebrian Herreros) que defendem que o siléncio € a auséncia
dos componentes basicos da linguagem radiofonica.

Defendemos o siléncio como um componente radiofénico essencial, tanto que
no topico anterior relatamos que a linguagem é composta do som e de sua auséncia.
Mas o que nos leva a tal conclusao? Talvez um ditado popular caiba muito bem “o
siléncio diz mais do que mil palavras”. Afinal, o siléncio € o espaco necessario para
que ocorra a interpretacdo. Sem ele o ouvinte ndo tem espago para refletir,

processar € criar.

[...] delimita ndcleos narrativos e constréi um movimento afetivo: o siléncio é
a lingua de todas as fortes paixées, como o amor, 0 medo, a surpresa, a
raiva. Quanto mais intenso for o sentimento menos palavras poderao defini-
lo. O siléncio é ainda um elemento distanciador que proporciona a reflexao
e contribui para o ouvinte adotar uma atitude ativa em sua interpretagdo da
mensagem. Mas ndo se deve esquecer que se a atengao cessa depois de 6
a 10 segundos de duragao constante de uma mesma forma sonora, sucede
0 mesmo quando se trata de uma forma ndo sonora. Ou seja, a partir de
uma determinada duragdo o siléncio atua negativamente no processo
comunicativo. (BALSEBRE, 2005, p.334)
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A linguagem radiofénica engloba o uso da voz humana, da mdusica, dos
efeitos sonoros e do siléncio, que atuam isoladamente ou combinados entre
si de diversas formas. Cada um destes elementos contribui, com
caracteristicas proprias, para o todo da mensagem. Os ftrés ultimos
trabalham, em grande parte, o inconsciente do ouvinte, enquanto o discurso
oral visa ao consciente (FERRARETTO; 2001, p. 26).

O uso do siléncio, quando contextualizado dentro de uma estrutura sintatica,
tem a possibilidade de adquirir significados que, por sua vez, podem realgar
a importancia da continuidade sonora, ou podem atuar como um signo, ou
seja, representar um mistério, uma duvida, a morte, a expectativa (SILVA,
1999, p. 73).

O radio € uma experiéncia unica e individual, o siléncio é elemento articulador
da materializacdo de imagem mental que o ouvinte deve criar, ou seja, nao
queremos receptores passivos, mas, sim, aqueles que frente a uma informagao
sonora sejam capazes de se relacionar e viajar nas ondas do radio.

Ana Baumworcel, ao analisar a obra de Balsebre em seu artigo Armand
Balsebre e a teoria expressiva do radio, aponta que a possibilidade de algo ter varios
significados é provida pelo siléncio, pois dramaturgia da realidade é construida pelo
emissor, mas € o ouvinte que, em siléncio, produz suas proprias ilusdes. A
pesquisadora ainda aponta que outro elemento pouco explorado nas producdes
atuais é o efeito sonoro.

A unidade conceitual da palavra, da musica, do siléncio e dos efeitos
especiais é perdida quando ocorre uma combinagao entre esses elementos,
gerando uma possibilidade expressiva de valor maior. E essa combinacgéo que cria
condigdo para o ouvinte produzir imagens e transformar o meio cego, como
apontado por McLuhan na sua obra Os Meios de Comunicacdo como Extensdes do
Homem, em um meio imagético através das imagens auditivas.

Balsebre se mostra ao longo de sua obra como um apaixonado pela midia
sonora e ainda afirma que a chegada da televisdo foi um dos elementos decisivos
para que uma evolugdao das possibilidades criativas e expressivas do radio
ocorresse, ja que os pesquisadores voltaram sua atengao para a imagem. Aqueles
que ainda estudam o radio, abordam apenas a fungdo comunicativa. Baumworcel
engrossa o coro e diz que no Brasil predominam os livros que abordam a histéria do
radio e sua técnica, enquanto no mercado profissional pouco se cria de novo.

Balsebre, bem como Arnheim, considera que a expressao no radio ndo se limita ao
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radioteatro, mas vale também para a programag¢ao de uma maneira geral, incluindo
boletins de noticias, jornalismo e debates. Apesar de contrapormos géneros e
sabermos que a transposig¢ao de elementos de um para o outro — no caso do drama
para o jornalismo — ndo pode ser total e irrestrita, 0 uso de elementos pontuais
podem tornar a producédo mais interessante ao ouvinte.

O estudioso aponta que a linguagem radiofénica ndo pode ser reduzida a
mera linguagem verbal como muitos jornalistas defendem, reduzindo a capacidade
expressiva do meio. “Se produz uma exagerada relevancia do mondlogo expositivo,
uma das formas expressivas da palavra, e se ignoram outras, o que impede que seja
vista a amplitude expressiva da linguagem radiofénica” (BALSEBRE, 2007, p.24).2

Ja o pesquisador Luiz Alberto Sanz (1999, p.31) afirma existir uma separac¢ao
entre realidade e ficcdo, ou seja, o jornalista deve informar e para isso ser
comprometido com a verdade, mas “a utilizacdo de técnicas dramaticas nao implica
descompromisso com a verdade, implica reconhecimento e compromisso com a
subjetividade”. A imparcialidade é mito do jornalismo, ja que ela nunca ocorre, pois o0
jornalista seleciona palavras, perguntas e todo o material de forma que articulem a
histéria da maneira que deseja, através de critérios subjetivos. Ou seja, tudo isso
confirma o apresentado por Balsebre ao afirmar que o jornalismo € a “dramaturgia
da realidade” e o radioteatro é a “dramaturgia da ficgao” (2007, p.146).

A transmissao da emocéo € o que potencializa o radio, é esse o fato que o
torna meio de expressado. O colorido da voz — através da entonacgao, volume,
intensidade, melodia — é que confere emogao ao discurso e, portanto, 0 que chama
a atencao do ouvinte € como a informacédo € dramatizada. A voz humana tem um
enorme potencial sugestivo e pode conferir tensdo, credibilidade, tristeza, alegria e
outros sentimentos ao discurso, ou seja, pode conduzir o receptor ao longo da sua
aventura sonora. Como aponta Silva, “a voz tem papel imprescindivel, pois na sua
coreografia vocal — no ritmo, na entonagao, na vocalizagdo — podem-se inscrever
elementos que proporcionem a identificagcdo com o seu ouvinte” (1999, p.66).

Mas alguns temem que a utilizagdo de recursos como a musica, o siléncio ou

os efeitos sonoros no jornalismo possa prejudicar a credibilidade da mensagem.

%En la informacion radiofénica se produce una exagerada relevancia del mondlogo expositivo, una de
las formas expresivas de la palabra, y se ignoran otras, que impiden ver la amplitud expresiva del
lenguaje radiofénico. (Tradugdo nossa)
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Aqui defendemos o contrario, pois sdo esses elementos que geram uma maior
identificacdo do ouvinte e um relacionamento mais efetivo com a mensagem.

Se analisarmos os transmissores de noticia, o radio € o meio que as transmite
com maior rapidez e essa pode ser a justificativa para o fato apresentado.A
significagado da linguagem radiofonica é determinada por um conjunto de fatores que
caracterizam o processo de percepg¢ao sonora e imaginativo-visual dos ouvintes.
Assim, o processo de percepcado radiofbnica tem importancia primordial na
configuragdo semiédtica da linguagem radiofénica e se fundamenta na codificagcéo e
decodificagdo das formas sonoras e nao-sonoras constituintes da mensagem.
Portanto, a mensagem radiofénica nada mais € do que um ouvinte entendendo ou
interpretando uma mensagem.

Balsebre pontua que perceber é o resultado de reunir e processar os dados
que os nossos sentidos nos fornecem. A percepgao € o conhecimento sensorial
completo de um objeto, entdo, quem percebe um objeto tem consciéncia dele como
totalidade, tornando assim a percepcdo como um ato totalizador. A percepgao
radiofébnica caminha assim também, sua gama complexa e multipla de sensacdes
influi neste processo.

Junto ao ato da percepgao vem a imaginagdo, um sentido interno que nos
permite reproduzir sensagbes mesmo na auséncia dos objetos que as provocam. A
imaginacdo no processo radiofénica € o sentido interno que, com os dados das
sensacdes auditivas somados ao conhecimento da realidade referencial, o ouvinte
tem por sua capacidade de percepg¢ao multissensorial, construindo uma imagem a
partir do objeto sonoro percebido: a imagem auditiva.

O ouvinte produz imagens auditivas porque atua com a imaginagao no
processo de construgao/reconstrucao de uma realidade multissensorial a partir de

sensacodes auditivas.

A imagem auditiva é o resultado de relacionar a consciéncia ou
conhecimento da realidade que o ouvinte tem ao objeto sonoro-radiofénico
que percebe. Nesta relagdo analdgico-simbdlica se encontra a chave do
fendbmeno imaginativo-visual da percepgao radiofénica.’ (BALSEBRE, 2007,
p.198)

*La imagen auditiva es el resultado de relacionar la conciencia o conocimiento que de la realidad tiene
el radioyente con el objeto sonoro-radiofénico que percibe. En esta relacién analdgico-simbdlica o de
identificacion-reconocimiento se encuentra la clave del fendmeno imaginativo-visual de la percepcién
radiofénica. (Tradugéo nossa)
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Em uma analise simples, percebemos que ao contrario da imagem, o som
nao vale por mil palavras, a palavra pode o contextualizar, mas o som pode revelar
aquilo que nao foi dito. A paisagem sonora (que trabalharemos mais adiante) por
detras da palavra apela aos sentidos, atuando como uma potencializadora de
imagens, que sao primeiro auditivas e depois visuais, transportando o ouvinte para o
lugar da noticia, proporcionando-lhe uma vivéncia do acontecimento. E o poder
visualizador da radio. O tal meio cego revela-se assim o mais visual de todos,

superando a sua maior fraqueza.

1.3 Imagens sonoras: conceituagao

Existem diversos termos utilizados por pesquisadores que abordam os efeitos
sugeridos pelo som e sua conceituagado. Assim, cabe aqui, uma revisao bibliografica,
para uma definicdo mais acertada do conceito utilizado nesta pesquisa.

Para Schaeffer (1966), um "objeto sonoro" € uma unidade sonora capaz de
sugerir sentido. Sua argumentacdo, ainda apresenta essa definicdo através da
conceituacdo do que nao é o objeto sonoro defendido por ele, assim, esse objeto
nao é a fonte que gera o som, nem seu suporte de registro, nem sua notag&o escrita
e, muito menos, um estado de espirito.

Somado a isso, Haye, pesquisador argentino, defende a multissensorialidade

do radio:

Apesar de a unidade significante do discurso radiofénico se apoiar
exclusivamente em elementos sensoriais audiveis, com base nessa
dimensao exclusivamente sonora, o radio deve alimentar sua vocacao de se
constituir em um meio de carater multissensorial. O estimulo acustico de
possibilitar esse carater mediante sua enorme capacidade evocadora e
criadora. Esse atributo permite que se desdobre o principio de visibilidade
por meio do qual sujeitos, objetos, situagbes e cenarios sado "mostrados" a
imaginacgao do ouvinte. (HAYE, 2004, p.45)

Retomamos Balsebre para entdo compreender o caminho da construgao do

sentido em uma mensagem radiofénica:

Em uma primeira fase, diante do roteiro, o autor da imagem sonora do radio
torna visivel no texto escrito "o audivel", sua memodria auditiva; em uma
segunda fase, torna sonora (imagem sonora) a visualizagao do texto escrito;
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e, na terceira fase, visualiza, na imaginacao do ouvinte (imagem auditiva), o
estimulo auditivo que a imagem sonora gera.* (BALSEBRE, 2007, p.175)

O pesquisador faz uma distingdo entre imagem sonora e imagem auditiva,
porém, alguns autores ndo se utilizam desta distingdo em suas pesquisas, como
Silva (1999) e Haye (2004).

Essa imagem que se constroi com base em sons, elementos acusticos,
adquire uma especificidade que a distingue da imagem estruturada por
elementos visuais em diferentes técnicas. A imagem sonora surge na tela
imaginativa do ouvinte como uma granulagdo fina, resultado de um
processo perceptivo entre impressdes pessoais e representacdes sensoriais
sonoras apreendidas pela audi¢do. (SILVA, 1999, p.78)

Mediante a construgdo de imagens sonoras, o realizador radiofénico
estimula no ouvinte a participagdopor meio de um processo que exige
determinado nivel de atengao e uma aptidao interpretativa, mas o ouvinte é
recompensado pela gratificagdo que a decodificacdo é capaz de suscitar.’
(HAYE, 2004, p.163)

Haye ainda aponta uma tipologia das imagens sonoras, que podem ser
objetivas ou fisicas quando se referem a uma realidade evidente criada por meio do
objeto real e seu som, ou subjetivas quando o ouvinte contribui com o seu reportério
para associar 0 som a pessoas, lugares e situagdes.

A analise do pesquisador prossegue existindo ainda as seguintes divisdes:

¢ Relativa ao movimento: imagem sonora estatica é aquela que pode ser
comparada a um quadro, onde a agao se desenrola em um unico
momento e local, enquanto a imagem sonora dindmica pressupde
passagem de tempo e mudancga de local fisico, a ser compreendida de
acordo com as paisagens sonoras (assunto que abordaremos a

sequir);

*En una primera fase, mediante el guién, el autor de la imagen sonora de la radio hace visible en el
texto escrito, "lo audible", su memoria auditiva; en una segunda fase, hace sonora (imagen sonora) la
visualizacion del texto escrito, y, en la tercera fase, visualiza en la imaginacion del radioyente (imagen
auditiva) el estimulo auditivo que genera la imagen sonora. (Tradug&o nossa)

®*Mediante la construccion de imagenes sonoras el realizador radiofénico estimula en el oyente la
actitud participante a través de un proceso que exige sus niveles de atenciéon y su aptitud
interpretativa pero que lo recompensa con la gratificacion que la decodificacion es capaz de suscitar.
(Tradugéo nossa)
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e Relativa ao tratamento  estético: impressionismo  versus

expressionismo. Segundo definicdo do proprio pesquisador:

Na realizacdo radiofénica, os sons podem alcancar uma centralidade
equivalente aquela dada a luz pelos impressionistas, convertida na
auténtica protagonista do quadro: os objetos s6 se véem a medida que a luz
incide sobre eles, permitindo captar a visao momentanea e fugaz que seus
efeitos produzem.6 (HAYE, 2004, p. 64, grifos nossos)

Existem aquelas que podem ser consideradas imagens sonoras

expressionistas:

Caso se apoiem no animico e manifestem certa predisposicdo para a
deformacédo e para o grotesco, pelo estridente e pelo misterioso. As formas
expressionistas podem exaltar as imagens em detrimento do contetdo e
exibem a vontade de inventar ou criar uma realidade nova e imaginaria,
frente a realidade concreta. (HAYE, 2004, p.164-165)

®En la realizacion radiofonica los sonidos pueden alcanzar una centralidad equivalente a la que los
impresionistas asignaron a la luz, convertida en la auténtica protagonista del cuadro: los objetos solo
se ven en la medida en que la luz incide sobre ellos, permitiendo captar la vision momentanea y fugaz
que sus efectos producen. (Tradugéo e grifos nossos)
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CAPITULO 2 — A IMERSAO DO OUVINTE ATRAVES DA PAISAGEM SONORA E
A PEGA RADIOFONICA ALEMA

2.1. A Paisagem Sonora segundo Murray Schafer

No final da década de 1960, surge um movimento com o intuito de analisar o
ambiente acustico como um todo, era o inicio do The World Soundscape Project. O
projeto foi estabelecido na Simon Frayser University pelo pesquisador R. Murray
Schafer, que mais tarde postularia a definicdo de “paisagem sonora” (em inglés
soundscape, um neologismo que faz referéncia a landscape, “paisagem”). Para
Schafer (2011), a paisagem sonora € o ambiente sonoro, ou seja, qualquer parte do
ambiente e seus sons que possam ser um campo de estudos. Podemos entao
associar a paisagem sonora ao universo constituinte da sonoplastia do mundo,
portanto, o termo engloba som, siléncio, ruido e todas as variantes desses

elementos.

Figura2. O grupo The World Soundscape Project na Simon Fraser University. Da esquerda para a direita: R. M. Schafer,
Bruce Davis, Peter Huse, Barry Truax, Howard Broomfield. Fonte: http://www.sfu.ca/~truax/wsp.html, acesso em 22 de
dezembro de 2013.
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Figura 3. Murray Schafer.
Fonte: http://www.artsalive.ca/, acesso em 2 de
fevereiro de 2014.

Um simples olhar para o universo sonoro no qual fomos imersos no século XX
aponta para dois aspectos: a presenca do ruido, fruto da revolugao industrial; e a
poluicdo sonora, que ocorre justamente com a presenga exacerbada do primeiro
elemento. Nado queremos aqui dizer que o siléncio desapareceu neste momento,
isso ja havia ocorrido ha tempos, pois conforme novas tecnologias que facilitavama
vida do homem surgiam, mais barulhento ficava o mundo, assim ‘o numero de
decibéis evolui na mesma medida em que surgem novas engenhocas facilitador as
da vida cotidiana. A carroga traz consigo muito mais ruido do que o cavaleiro
medieval” (JOSE, 2006, p.2).

Schafer aponta que ao longo dos anos muitos ruidos aportaram nas
paisagens sonoras e, por isso, ela se torna cada vez mais barulhenta. O aumento
desses ruidos influencia totalmente o modo de ouvir, fato que aponta a urgente
necessidade de um novo senso de audi¢do, ja que a transformacédo da paisagem
sonora da qualidade de hi-fi para lo-fi — nos termos de Schafer — tira o foco de
escuta do homem. Explicamos, em um ambiente hi-fi temos uma alta fidelidade

sonora, ou seja:

E aquela em que os sons separados podem ser claramente ouvidos em
raz&o do baixo nivel de ruido ambiental. Em geral, o campo é mais hi-fi que
a cidade, a noite mais que o dia, os tempos antigos mais que os modernos.
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Na paisagem sonora hi-fi, os sons se sobrepbem menos frequentemente.
(SCHAFER, 2011, p.71)

Ja uma paisagem sonora lo-fi 0 som acaba sendo mascarado por outros

ruidos, perde-se a compreensdo individual e pode-se perceber somente o todo.

Nossos ouvidos estdo acostumados com essa percepgao generalizada e, por esse

motivo, Schafer propbe uma limpeza dos ouvidos, nos fazendo voltar a escutar, o

famoso “ouvido pensante”, defendido pelo pesquisador. Essa limpeza tem um

pressuposto simples: o0 de que cabe a cada um de nés identificar os sons que

compdem as paisagens sonoras do mundo contemporaneo.

Tudo isso faz com que o homem acabe perdendo sua escuta focada,

tornando o seu discurso algo totalmente chapado, com simples palavras soltas que

até comunicam, mas néo sensibilizam o ouvinte. Schafer, em seus escritos, propde

que facamos uma limpeza dos ouvidos, passando a “escutar” através de um

“ouvindo pensante”.

Ouvir € um ato passivo, automatico, enquanto que escutar implica uma
atencao desperta, ativa, que formula perguntas e sugere respostas, que se
antecipa a agao futura que talvez va incrementar a audi¢do. Ouvir ndo poe
em jogo mais do que os canais do ouvido. Escutar engloba todo o circuito
do pensamento. (BELAU apud FERRARETTO, 2001, p.28)

Assim, Moles considera que existem quatro formas distintas de escutar:

Escuta ambiental: Tudo o que o ouvinte busca no meio de comunicagao
radio E um fundo musical ou de palavras.

Escuta em si: O ouvinte presta atengdo marginal interrompida pelo
desenvolvimento de uma atividade paralela.

Atencado Concentrada: Sup6e um aumento no volume de som do receptor,
superando os sons do ambiente e permitindo a concentragdo do ouvinte na
mensagem radiofénica.

Escuta por Selecdo: O ouvinte sintoniza intencionalmente um determinado
programa e a ele dedica sua ateng¢do. (MOLES apud FERRARETTO, 2001,
p.28)

E Ferraretto complementa:

As formas de recepgao definidas por Moles ndo sdo permanentes ao longo
da sintonia em uma determinada programacdo. Em proporcédo variavel,
chegam a se interpenetrar. Por exemplo, uma pessoa liga o radio em uma
emissora determinada julgando ser aquela programagao o melhor pano de
fundo para a realizacao das suas atividades. Misturam-se ai, de certo modo,
duas formas de recepgéao distintas por ambiente e por selecdo. Imagine-se,
de outra parte, uma situagdo em que o ouvinte busca um fundo sonoro para
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acompanhar suas atividades (ambiente). As cang¢des vao se sucedendo e,
em dado instante, uma Ihe desperta uma atengdo marginal (escuta em si).
Na sequéncia, uma noticia muito importante faz com que esta pessoa
focalize seu interesse na transmissdo que, momentaneamente, interrompe a
programagao musical (atengao concentrada). (FERRARETTO, 2001, p.29)

Enquanto Schafer pontua a vulnerabilidade do nosso ouvido, que se encontra
sempre aberto e suscetivel a qualquer som que esteja dentro da frequéncia sonora
audivel pelos humanos. Nao selecionamos que som ouvimos, apesar de podermos

realizar uma escuta seletiva e pensada.

Ao contrario de outros 6rgdos dos sentidos, os ouvidos s&o expostos e
vulneraveis. Os olhos podem ser fechados, se quisermos; os ouvidos nao,
estdo sempre abertos. Os olhos podem focalizar e apontar nossa vontade,
enquanto os ouvidos captam todos os sons do horizonte acustico, em todas
as diregdes. (Schafer, 2011, p.67)

2.2. A Paisagem Sonora no radio

De forma breve e resumida, podemos apontar que Balsebre nos demonstra
que a Radiofonia é resultante de vibragdes que sido processadas pelo corpo
humano, portanto, a linguagem radiofénica pode se apoiar em trés elementos:
oralidade, sonoridade e siléncio. O primeiro deles é representado pela palavra
falada, como som fonético; enquanto o segundo é todo e qualquer som musical ou
efeito sonoro. O siléncio, portanto é a auséncia destes fatores.

Sendo assim, a paisagem sonora em uma pega radiofénica é tudo aquilo que
diz respeito a sonoridade e ao siléncio, espaco no qual sera inserida a oralidade,
posteriormente ou concomitantemente. Sendo assim, ao conjunto sonoridade e
siléncio iremos chamar de “sonoplastia”, que pode envolver os seguintes elementos:
musica, trilha e efeito sonoro.

[

A musica é definida por Maria de Lurdes Sekeff (1998, p.36) como “um
sistema de signos, promovendo comunicacdo e expressao. Sistema sintatico de
semantica autbnoma é linguagem portadora de qualidades, linguagem icénica que
s6 fala dela mesma e, por isso, com um alto poder de sugestdo”. Esse elemento é
apresentado em sua integra na programacao radiofénica, portanto, como uma peca

especifica e isolada.
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Na programacéao atual de nossas radios, € comum encontrarmos programas
que sao meros playlists, ou seja, um agrupamento de musicas de estimulacao
ritmica parecida ou contrastante que sdo veiculadas uma na sequéncia de outra,
com pouca ou henhuma intervengéo de locutores.

Ja a trilha € um trecho de uma musica, um corte na sua integridade,
reconhecivel ou ndo, que serve como suporte para a oralidade. A edi¢cao desses
trechos, selegdodos cortes e forma de jungao sédo escolhas artisticas que atendam a
demanda solicitada pela pega radiofénica. Segundo Kaplun, ela pode ter diversas

funcoes:

Fungéo gramatical: como signo de pontuagéo. [...] Pode ser utilizada para
separar séries, blocos ou mesmo separar um assunto do outro.

Fungédo expressiva: quando [...] € usada para contribuir para um clima
emocional, uma atmosfera sonora.[...]

Funcédo descritiva: [...] muitas vezes descreve paisagens, nos da a
referéncia de um lugar.

Funcéo reflexiva: [...] € usada como tempo de repouso para o ouvinte.
Enquanto ouve um trecho de musica o ouvinte pode pensar na informagao
recebida ha pouco, e dessa forma se prepara para absorver as informagdes
seguintes.

Funcdo ambiental: [...] usada como ambientagdo sonora, apenas como
reproducdo do som do ambiente. (KAPLUN, 1978, p.163)

O efeito sonoro entra para quebrar a ordem, nostermos de Schafer, ele seria
um elemento que quebra o siléncio, que vem alterar o que estava ocorrendo. Assim,
seu uso, normalmente, tem como foco chamar a atengdo do ouvinte para algo.
Deseja-se criar um impacto no que esta sendo ouvido.

Em um estudo apresentado ao NP Midia Sonora em Radio, do VI Encontro
dos Nucleos de Pesquisa da Intercom, Carmen Lucia José e Marcos Julio Sergl

apresentam a relacado desses elementos com a paisagem sonora:

A paisagem sonora retida na memoria do cidadao é recriada nas midias, por
meio de ambiéncias sonoras presentes no inconsciente do receptor. A
proposta de Schafer de uma escuta mais focada encontra ressonancia na
referencializagdo da paisagem sonora nas midias.

(...)As definigbes de Schafer a respeito dos elementos formadores de cada
evento sonoro: ruido (interferéncia sonora, sons que interferem); siléncio
(recipiente dentro do qual o evento musical é colocado, caixa de
possibilidades); timbre (cor do som); amplitude (perspectiva na musica —
vai do som mais fragil ao mais robusto; do mais fraco ao mais forte
possivel); melodia (combinagdo de sons); textura (diferentes interlocutores
com pontos de vista opostos, dialogo de linhas); e ritmo (articulagdo de um
percurso, como degraus, dividindo o todo em partes) apontam para a
sistematizacdo de um referencial para a sonoplastia. A paisagem sonora € a
interacdo de todos esses elementos.
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A subdivisdao feita por Schafer sobre os eventos ouvidos em: som
fundamental (aquele que domina na paisagem sonora: o som dos motores
na metrépole e do trafego aéreo: grandes blocos sonoros); sinais (quaisquer
sons para 0s quais a atencao é direcionada, sons destacados — ouvidos
conscientemente: aparelhos de radio e televisédo, sons de transito nas ruas,
ar-condicionado); marca sonora (som que identifica uma coisa, um lugar,
um produto — quando ouvido, remete quem ouve imediatamente aquele
objeto ou produto — que possui qualidades que o tornam especifico de
determinada comunidade, que induz a uma determinada sensacdo, a um
local, a um cheiro, ou seja, cria um referencial sonoro para uma locagao
temporal, emocional ou geografica); evento sonoro e objeto sonoro
(menores particulas independentes da paisagem sonora), indica a
subdivisdao adotada na sonoplastia.

O som fundamental é o texto, o som verbal-oral. A musica também pode ser
considerada som fundamental, na medida em que a escolha do elenco de
musicas de determinada emissora identifica a direcao artistica adotada. Os
sinais sdo nomeados como trilha na sonoplastia. Eles atuam como
ambiéncia sonora (como pano de fundo) determinada pelo texto verbal-oral.
A marca, o evento e o objeto sonoro se tornam os efeitos sonoros na
sonoplastia. (JOSE, 2006, p.14)

Os dois pesquisadores vao além e propdem uma definicdo para paisagem

sonora dentro do contexto da linguagem radiofénica:

Em audio, a paisagem sonora € uma composi¢cao sonoplastica em que os
elementos constituintes da sonoridade sao selecionados e associados para
compor um ambiente acustico para a palavra falada, do mesmo modo que,
na escrita, muitas vezes a descricdo confecciona um ambiente para o
personagem desenvolver uma agéo. Os recursos da sonoridade, trilhas e/ou
efeitos sonoros, sdo escolhidos para construir um fundo sonoro em que o
texto verbal-oral sera locado. Ainda: é uma selegdo/associagdo sonora que
expande os sons numa linha horizontal em altitude constante ou, através
dos ritmos, em diferentes altitudes, construindo um tempo/espago virtual
para um determinado texto verbal.

(...)resulta da interface sintatica entre trilhas e efeitos sonoros para
confeccionar o nivel semantico da pecga radiofénica, composto ja de
algumas indicagbes usuais de produgdo que constituem referéncia na
radiofonia. Aqui, algumas dessas indicagdes:

1 — a paisagem sonora de vinhetas da radio é confeccionada para indiciar
a direcao artistica ou o publico-alvo da emissora, a mudancga de estimulagao
entre as musicas do bloco, passagem de tempo, mudanga de lugar, de
qualidades, etc.;

2 — a paisagem sonora da vinheta de abertura/encerramento é
confeccionada para apresentar a editoria do programa ou do programete,
como prefixo dos mesmos, isto é, para criar uma marca de reconhecimento;
3 — a paisagem sonora de chamadas e spots é confeccionada para
contextualizar produtos e servigos, eventos, institui¢gdes, etc.;

4 — a paisagem sonora de abertura para documentario ou reportagem é
confeccionada como sumario do programa, como contraponto sonoro a
programagéo musical do programa, como panorama histérico-geografico do
tema, como retrato sonoro de grande audiéncia de uma personalidade ou
de uma época;

5 — a paisagem sonora de vinhetas variadas é confeccionada para, pela
redundancia, indicar algumas pegas fixas da grade, como por exemplo:
Hora Certa, Tempo e Temperatura, Transito, Utilidade Publica.(JOSE, 2006,

p.14)
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Essa divisdo somente apresenta o uso das paisagens sonoras nos produtos
existentes na radio brasileira, mas ndo aponta caminhos que faltam ser explorados.
Vemos citagdes aos géneros que nos propomos analisar, mas ndo apreendemos
como esgotadas nestas definigdes as possibilidade para eles. O potencial criativo do
veiculo € muito grande para se limitar as definicbes antes apresentadas.

Paisagens sonoras podem ser utilizadas como recurso de ambientagcdo: um
exercicio simples é tentar retratar através de sons o dia a dia de um individuo. A
exploracéo através de efeitos, ruidos e siléncios unidos com trilhas sonoras podem
representar as acgbes realizadas neste cotidiano. A paisagem serviria como um
retrato sonoro.

Sendo assim, elementos deste retrato ndo poderiam estar presentes em uma
peca radiofénica? Mais adiante discutiremos géneros e formatos e abordaremos de
forma mais profunda algumas pecgas, mas de antemdo podemos falar sobre a
reportagem. Esse formato poderia abrigar elementos sonoros que registrassem a
“paisagem”em que os individuos retratados estdo imersos.

Dar esses elementos ao ouvinte é fornecer ferramentas para que ele apure
sua audicao, interprete 0 que esta além do verbal e possa depreender outras
interpretacdes do assunto abordado. Em resumo, transferimos parte do poder de
entendimento para o publico que passa a ter como “dever’ uma escuta mais
apurada, mais minuciosa, mais atenta, como diria Schafer, e, com isso, ndo so
enriguecemos nosso produto, como fomentamos uma sociedade com poder de
interpretacao.

A interpretacao se torna ludica quando fomentada por informacgdes sensoriais
contidas na paisagem sonora e, portanto, a assimilagdo da informacdo se torna
atraente e mais facil de ser executada. Por isso, a apropriacdo de elementos que em
tese se relacionam ao ficcional (mas que na verdade sao elementos da narrativa),
por informacgdes jornalisticas pode auxiliar na apreensao da informacéao.

O lddico provém do mito que € baseado no ritual. Todos temos ritos,
independente de crengas e religides, pois um rito nada mais €, segundo o dicionario
Houaiss, do que “qualquer processo de cunho sagrado ou simbdlico, susceptivel de
estabelecer e desenvolver costumes”. Deste modo, o ato de entrar no carro e ligar o
radio, ou acordar com a voz de um locutor sendo emanada, € um ritual que muitos

tém.
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Por isso, dentro da construgdo de uma paisagem sonora, as radios ainda
respeitam alguns preceitos, mesmo que de forma n&o consciente. Atendemos a

algumas leis da natureza:

Ainda que seja tacito que a programacao radiofénica, assim como a de
todas as midias, esteja submetida as leis de mercado, vigentes no sistema
capitalista, salientamos que os ritmos da cultura e os da natureza subjazem,
inconscientemente, a industria do entretenimento. A partir da analise das
“desimportancias”’, menos comprometidas com as aparéncias factuais,
apontamos que a elaboragédo das pautas e dos roteiros dos programas de
radio, organizados simbolicamente, aproxima-se a ciclicidade da natureza.
Reiteram a oposi¢gdo claro-escuro. Sujeitam-se ao aparecimento e
desaparecimento da lua, como a programagado musical da maioria das
emissoras, organizada em dois turnos: das 6h as 19h e das 20h as 6h.[...]O
radio, como ser da cultura, reproduz em suas pautas mecanismos
simbdlicos cuja intengdo é superar as perdas que desestabilizam o homem.
Cruzamento entre os processos da natureza e os da segunda realidade.
Bachelard [...], em seu artigo “Devaneio e Radio”, descreve-nos uma
transmissao radiofénica apta a transportar o ser falante a sua mais profunda
intimidade. A voz do locutor empurra-nos para mais longe, ao centro, ao
umbigo do sonho, a um ponto obscuro e ininterpretavel. (NUNES, 1993,
p.38)

A paisagem sonora, portanto, auxilia na construgdo do mito, na realizagdo do
ritual e transporta o ouvinte para aquele “espago” na qual ele (imerso em suas
interpretacdes) realiza o rito de passagem com o radio, tornando-se elemento crucial
para a existéncia do meio;existéncia esta condicionada ao término do processo, que

€ a interpretacao do que se transmite pelo receptor.

2.3. A peca radiofénica alema: o Horspiel

Para os fins desta pesquisa, escolhemos a abordagem alema para o
entendimento de peca radiofénica, pois o conceito corrobora nosso pensamento
sobre o tratamento estético da informagao no radio e o uso expressivo da linguagem
radiofonica, ja que a Alemanha é o ber¢co de um fenbmeno: a convivéncia pacifica
entre o radio e experimentos estéticos. Esse processo, que teve seu apogeu entre
1929 e 1935, teve como principais atores os artistas de vanguarda ao refletirem
sobre a radio arte ou arte acustica.Logo com as primeiras transmissées em 1923,
surge o Horspiel, que em tradugéo literal significa "jogo para o ouvido", mas o termo
ficou conhecido como peca radiofonica. As pecas eram fruto da mistura entre arte e

técnica e tdo apreciadas no pais que eram elaboradas de forma sistematica por
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dramaturgos, diretores de teatro, literatos e profissionais das primeiras radios

alemas. Naquela época, trés formas de producgao artistica podiam ser identificadas

no radio:

O Horspiel como extensao do palco: no qual a peca radiofénica era baseada
em formas artisticas ditas puras, como a literatura e o teatro. Era a difusdo de

textos chamados classicos por meio de adapta¢des de dramas e romances.

A peca radiofbnica escrita para a linguagem do novo meio: os artistas
comegavam a explorar o potencial expressivo do veiculo, criando uma pratica
mais complexa. A peca radiofénica inglesa A comedy of danger (1924), de
Richard Hughes, € um exemplo classico ao narrar a entrada de pessoas em
uma mina onde as luzes se apagam. Hughes suprimiu a visdo dos
personagens e através deste artificio colocou-as nas mesmas condi¢cdes de
percepcao do ouvinte. Em 1928, o alemao Friedrich Wolf introduz um recurso
ao Horspiel com SOS Rao-Rao-Foyn / Krassin rettet Italia, uma pega que
tinha por tema uma reportagem radiofénica ao vivo (0 exemplo mais classico
desse recurso foi criado dez anos depois por Orson Welles, A Guerra dos
Mundos). Freiedrich criou uma narrativa que abordava o acidente de uma
aeronave que sobrevoava o Polo Norte. Porém, outros recursos
dramaturgicos também surgiram como o uso de som por meio do seu poder
sugestivo de maneira que os sons introduzissem os ouvintes nas dimensdes
dos pensamentos e emogdes internas dos personagens, ferramenta utilizada
por Eduard Reinacher na pega radiofénica Der Narr mit der Hacke (O tolo e a
picareta), de 1930, cuja trama gira em torno de um monge japonés que cava
um tunel em uma montanha que isola um vilarejo de todo o resto do mundo.
Os habitantes tém como sinal do monge o som de sua picareta, ouvido
durante toda a peca. Quando o monge termina a passagem que servira a
todo o povo do vilarejo, o ouvinte descobre que, na sua juventude, o0 monge
matou um homem com a picareta e seu trabalho é uma forma de redengao

pelo seu pecado.

O Horspiel como experimentacdo sonora: essa pratica partia de um ponto

diferente ao propor a expansédo do meio radio. Hans Flesch, diretor da Radio
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Hora Berlim afirmou que “precisamos moldar ndo somente o novo meio, mas
um novo conteudo: nosso programa nao pode ser criado numa escrivaninha”
(FLESCH apud CORY, 1992, p.339). Em outubro de 1924, a pegca Zauberei
auf dem Sender (Microfone magico), de Flesch, era transmitida em Frankfurt,
e com ela, ele ja desafiou convengdes radiofébnicas da época, ao utilizar

interrupcoes, efeitos sonoros e distor¢ao dos tempos musicais.

2.4. O Filme Acustico

Em 1926, surge a peca radiofénica Der tbnende Stein (A pedra sonora), de
Alfred Braun, diretor da Radio Berlim. Essa obra foi denominada pelo proprio autor
como "filme acustico" Porém é o cineasta Walther Ruttmann (1887-1941) que
apresenta a obra mais elaborada do género. Ele, em 1928, cria o primeiro filme
acustico com Wochenende (Fim de semana), uma gravagao paga por Hans Flesch.
Na peca, o autor se vale da banda sonora de uma pelicula cinematografica para
registrar sons que eram produzidos em estudio e manipula-los por meio de uma

montagem. Posteriormente, este material seria apresentado através de radiodifuséo.

A dramaturgia desta pega acabava por estimular a imaginagdo do ouvinte,
que criava espacos onde a acao do filme sonoro transcorre. Pela narrativa, o ouvinte
€ conduzido a perceber a transicdo de um extenuante dia de trabalho para a
suavidade de um dia de descanso. Ao terminar o repouso, volta-se a realidade do
trabalho em uma metropole moderna. Através de cortes, fusbes e justaposicoes,
Ruttmann criou um discurso sonoro com a légica da montagem cinematografica, ja

que a fita magnética so surgiria nos anos 1940. Diria Alfred Braun:

Filmes acusticos — chamavamos assim a pega para radio naqueles dias em
Berlim, em que um diretor de radio tinha de criar tanto seu proprio material
original quanto seus scripts de trabalho — eram obras nas quais se
transferiam conscientemente as técnicas do cinema para o radio, a fim de
que as imagens fluissem oniricamente e mudassem em rapida sucessao,
imagens reduzidas, imagens superpostas, close-ups se misturando ou se
alternando, e tomadas longas. Cada uma dessas pequenas imagens era
posicionada em um plano acustico particular, circundadas por um set
acustico particular:
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1 minuto de rua com musica alta de uma quadra de Leipzig;
1 minuto de uma marcha de protesto;

1 minuto da bolsa de valores num dia de quebra;

1 minuto de fabrica com sua sinfonia de maquinas;

1 minuto de estadio de futebol;

1 minuto de estagéo de trem etc. (BRAUN apud CORY, 1992, p.339-340)

A montagem cinematografica tem uma importadncia nas composi¢des
radiofébnicas de modo geral e foi motivo de reflexdo ao longo de todo o século XX.
Klippert (1980) menciona em Elementos da peca radiofénica, que escreveu em
1977, as reflexdbes da tedrica soviética Tatiana Martschenko. Ela entendia a
montagem como um como elemento indissociavel da pecga radiofénica, ja que o

préprio pensamento humano € um processo de montagem:

O nosso préprio modo de pensar é semelhante a montagem na sua
velocidade, € muito mais semelhante a montagem do que qualquer agao
visivel. Se um autor quisesse subordinar o aspecto imagético de uma peca
teatral ou de um filme cinematografico a légica da montagem do nosso
pensamento imediato, o espectador defrontar-se-ia com um caos, que nao
seria passivel de percepgao ou compreensdo. A pecga radiofénica, contudo,
tem a possibilidade de acompanhar o fluxo do nosso pensamento subjetivo.
(Martschenko apud Klippert, 1980, p.31)

Partindo da teoria de Eisenstein e Pudovkin, segundo a qual a montagem “é a
justaposicao racional, sensivel e funcional de trechos, detalhes, fragmentos, e da
qual resulta n&do apenas uma soma, mas uma nova qualidade” (Martschenko apud
Klippert, 1980, p.30), a pesquisadora chega a concluir que ndo sao idénticos os
processos de montagem cinematografica e da montagem radiofénica, ja que a

montagem no radio pode ser realizada:

Mediante a pausa pura (fusdo no filme); mediante a mixagem por fusao
(fusdo sobreposta no cinema); mediante o texto do locutor ou narrador (de
forma analoga aos titulos ou comentarios em subtitulos no cinema);
mediante o cenario acustico e a pausa (a paisagem, etc., no filme);
mediante a musica (idem para o filme); mediante a mudanga da perspectiva
acustica ou do ponto de partida da fonte sonora (enquadramento e
perspectiva no filme), etc. (Martschenko apud Klippert, 1980, p.30-31)
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Martschenko ainda aponta as possibilidades do corte e da mixagem, cujos
resultados podem gerar alteragbes no tempo narrativo, aumentando-o ou
diminuindo-o, fazendo-o dar saltos seja para frente ou para tras e, desta forma,

criando uma simultaneidade entre acontecimentos passados e presentes.

Porém, por mais interessantes que os trabalhos de "filme sonoro" fossem, sua
repercussao na época nao foi expressiva por trés motivos: o alto custo de producao,
ja que sua gravagao era feita em pelicula; pouca audiéncia e precariedade dos
receptores de radio da época; e por ser um tipo de intervengdo vanguardista com
conotagao de oposicao a politica da época, sendo que criadores como Friedrich
Bischoff, Hans Flesch, Alfred Braun, Ernest Hardt e Eduard Reinacher sofreram

perseguicoes.

Durante a Segunda Guerra Mundial, o radio alemao passa a desempenhar
um papel politico de motivagao das massas e o Horspiel, a peca radiofénica em sua
modalidade literaria tradicional, se desenvolve com aumento da audiéncia e
estimulado pelo programa de venda de receptores de radio a pregos populares

promovido por Joseph Goebbels.

2.5. O Horspiel no Pés-Guerra e a Nova Peca Radiofonica

Em 1947, com Draussen vor der Tur (Do lado de fora da porta) — drama
sobre um soldado alemao que retorna a sua casa, de Wolfgang Borchert, ocorre o
renascimento da pecga radiofénica literaria apés a Segunda Guerra. Borchert
empregava um recurso dramaturgico muito semelhante ao utilizada por Eduard
Reinacher em Der Narr mit der Hacke (1930). Os sons simbdlicos utilizados por
Borchert eram o barulho de dedos batendo em portas e portas se abrindo e

fechando.

Com a producéo de Traume (Sonhos), de Gunter Eich, em 1951, o Horspiel é
impulsionado novamente. Como aponta Mark E. Cory, a histéria da radioarte na

Alemanha aponta o periodo dos anos 1950 e comeco dos 1960 como a era classica
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da peca radiofénica, ja que surgem textos de Gunter Eich, Ingeborg Bachmann, Max
Frisch, Friedrich Durrenmatt, llse Aichinger, Heinrich Boll, Peter Hirche, Fred von
Hoerschelmann, Wolfgang Hildesheimer, Leopold Ahlsen e Wolfgang Weyrauch,

entre muitos outros, cujos trabalhos foram discutidos enquanto obra literaria.

A partir dos anos 1960, a peca radiofénica passa a ser repensada em seus
fundamentos, abrigando diferentes correntes de pesquisa, surgindo a Neue Hérspiel
(nova pecaradiofnica), como denominou o dramaturgo aleméo e diretor do Studio
Akustische Kunst da WDR, Klaus Schoning. Varios acontecimentos contribuiram

para a retomada do debate sobre o Horspiel.

O primeiro deles ocorreu em 1961 com a publicagdo de Das Horspiel: Mittel

und Moglichkeiten eines totalen Schallspiels (A pec¢a radiofénica: meios e

possibilidades de uma peca sonora total), livro do autor austriaco Friedrich Knilli.

Esta obra abalou o Horspiel classico, ja que o autor afirmou que tal modelo estava

exaurido por tratar-se de um discurso eminentemente literario, e ndo genuinamente
sonoro. Knilli diria:

Hoje, o autor de pecas radiofénicas [Horspiel] pode somente livrar-se da

estreiteza da peca radiofénica verbal [Worthorspiel] expandindo a dimensao

acustica da pecga radiofénica tradicional, experimentando meios e

possibilidades tanto da musica eletronica (Meyer-Eppler, Eimert) quanto da
musique concréete (Pierre Schaeffer). (KNILLI apud CORY, 1992, p.352)

As experimentagdes seminais de Paul Portner também contribuiram para a
retomada das discussdes sobre o Horspiel. Entre 1964 e 1969, Portner realizaria os
seus Schallspielstudiei (Estudos de jogos sonoros), que eram obras nas quais ele se
valia dos processos de compressao, extensdo e abstracdo de sons n&o-verbais a
partir de material verbal (palavras). Assim, ele abria uma gama de possibilidades
criativas, rompendo com a tradigdo literaria ao desconstruir a semantica e o discurso
verbal organizado.

Nada como o trabalho de Poértner havia sido transmitido como peca
radiofénica [Horspiel] desde a guerra. E embora Paul Poértner tenha
significativamente se apoiado na musica eletrbnica em seus estudos de
Jogos Sonoros (estudos 2 e 3), a pega radiofénica [HoOrspiel] tornou-se

acessivel e interessante novamente para a vanguarda através dessa
constelagao de Knilli, Portner e Schitthenner. (CORY, 1992, p.354-355)
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A Radio Sudoeste Stuttgart transmitia Fiunf Mann Menschen, de Ernest Jandl
e Friederick Mayrocker, em 1968. A obra era composta por pecas radiofénicas de
cinco minutos em forma de vinhetas, que viriam a receber o Prémio dos Cegos de
Guerra para Peca Radiofonica. As vinhetas apresentavam nascimento, vida e morte

na moderna sociedade ocidental por meio de uma visao critica.

O Seminario de Musica Nova de Colbnia, promovido em conjunto com o
departamento de Horspiel da WDR em 1970, trouxe o compositor Mauricio Kagel
para abordar o tema "Musica como pecga radiofénica", defendendo o apagamento
das fronteiras entre as duas formas artisticas para beneficio de ambas e, a partir dos
anos 80, a pecga radiofébnica comega a ganhar relevancia na vida e na consciéncia

sociocultural das pessoas.

2.6. O caminho do Novo Horspiel a Arte Acustica

Com as perspectivas abertas pelo Horspiel nas ultimas décadas do século

XX, o universo da criagao radiofénica foi expandido. Nas palavras de Klaus
Schoning:

Desde muito tempo, escritores, compositores, poetas sonoros, cineastas,

reconheceram o desafio criativo apresentado pela ideia de ligar as suas

atividades artisticas avancadas com as novas possibilidades da

eletroacustica. Isso levou a uma emergéncia de uma forma de arte a qual

tenho me referido como arte acustica ou ars acustica desde 1970. Uma

nova arte de midia, cujo desenvolvimento pode ser associado a um caminho

entre artes e instituicdes, um caminho com muitas rotas alternativas dentro
e fora da esfera do radio. (Schoning, 1997, p.12)

Acontece em 1985, a Primeira Acustica Internacional, festival promovido pelo
Westdeutscher Rundfunk—WDR e organizado pelo WDR3-Horspiel-Studio. O tema
era "Compositores como Horspiel-makers" e o evento visava chama a atencgao para
o trabalho interdisciplinar de compositores de Horspiel e para o novo campo de

possibilidades do que passou a se chamar arte acustica.

Em novembro de 1989, com a criagao do grupo Ars Acustica, representantes
de emissoras de radio estatais da Europa, da América e da Australia se

comprometeram a pesquisar e desenvolver a linguagem artistica do radio. O grupo é
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um foérum internacional de investigacdo, producdo e difusdo de arte acustica,

apoiado pela European Broadcasting Union—EBU.
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CAPITULO 3 — INFORMAGAO E DRAMATURGIA: GENEROS E FORMATOS
RADIOFONICOS EM BUSCA DA CRIATIVIDADE E EXPLORAGAO DA
LINGUAGEM

Um termo importante para o entendimento desta pesquisa & “narrativa”.
Optamos por utilizar a palavra segundo duas acepgdes presentes no Houaiss: “2.
exposi¢ao de um acontecimento ou de uma série de acontecimentos mais ou menos
encadeados, reais ou imaginarios, por meio de palavras ou de imagens 3. conto,
histéria, caso”.

Assim, percebemos claramente que a narrativa € o radio e o radio é a
narrativa e que segundo nao existiria sem o primeiro. Afirmamos isso com base em
momentos histéricos do meio que sdo cruciais para a dramaturgia, como a ja muito
difundida transmissdo do drama radiofénico The War of The Worlds, de Orson

Welles, ja citada por nés neste trabalho.

Figura 4. Orson Welles em estudio de radio. Fonte: http://www.war-
ofthe-worlds.co.uk/gall_r2.htm, acesso em 5 de margo de 2013.
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Em comemoragao ao Halloween, em 30 de outubro de 1938, esse episddio foi
transmitido em uma série que era difundida pela Columbia Broadcasting System
Radio Network. A peca radiofénica iniciava-se com uma simulagado de noticiario em
audio, na qual se sugeria ao ouvinte uma invasao alienigena aTerra. O trecho foi
sustentado com tanto realismo que grande parte da populagdo acabou por acreditar
que os fatos que eram descritos na transmissao realmente estava ocorrendo.
Naquele momento, era dado um grande passo para a ficgdo no radio, uma vez que
ficava provado de forma empirica que, mesmo sem recursos imagéticos, a

mobilizagdo de um enorme numero de pessoas era possivel através do radio.

Welles criou um verdadeiro caos com sua pecga principalmente em New
Jersey, mas também em Newark e Nova York. Ao utilizar uma linguagem
radiofénica que reproduzia uma cobertura jornalistica, além de um texto
com jargdes jornalisticos, o entdo futuro diretor de cinema depois de fazer
um texto de abertura, criou a simulagdo de um programa musical ficticio e a
sua interrupgao por um boletim especial urgente que informava que havia
sido detectadas varias explosées no planeta Marte e alguns objetos se
dirigindo em direcdo a Terra.26 Apds essa noticia urgente, o ficticio
programa musical é interrompido varias vezes por manchetes dadas pelos
locutores em estudio informando uma invasado de marcianos, intercaladas
por supostas entrevistas externas, efeitos sonoros, simulagdo de falhas
técnicas, siléncio em alguns momentos para se criar suspense, terror,
medo. Welles conseguiu assim sugerir para os ouvintes que nao prestaram
atencdo no texto inicial ou que sintonizaram a emissora depois dessa
abertura, imagens sonoras de uma invasdo, de uma forma que a
caracterizagcédo dos cenarios, das personagens e das agdes tinha tal grau de
veracidade que, assim como as personagens da pega, os ouvintes também
entraram em panico.

Aliadas a credibilidade do radio, as imagens sonoras de Guerra dos mundos
construidas pela combinagdo adequada dos elementos constituintes da
peca — o texto, a voz, os efeitos sonoros, a trilha musical, o siléncio e o
tratamento técnico — eram perfeitamente verossimeis. (VIANNA, 2009, p.48)

Mas antes, ja em 1924, a BBC de Londres transmitia a pega A Comedy of
Danger, Richard Hughes, dando os primeiros passos para a ficgdo no radio. A obra
se passava em uma mina de carvao e se tornou pioneira para que no futuro
transmissdes como a de Orson Welles acontecessem. Outro feito internacional que
merece ser lembrado é o trabalho de Samuel Beckett, Words and Music, em 1962.
Esta foi a primeira obra com especial dedicacado a sonoplastia, levando em conta,na
sua criagao, o uso de trilhas de forma que as palavras pudessem interagir com a
musica.

Ja no Brasil, Oduvaldo Vianna é famoso por ter elaborado cerca de cem

novelas e foi responsavel por Fatalidade, a primeira radionovela escrita por um autor
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brasileiro. O fato € importante e vale ser lembrado, ja que a populagdao temODireito
de Nascer, do cubano Felix Caignet, como o grande feito da época em sua memoria

afetiva.

Figura 5. Gravagao de O Direito de Nascer. Fonte: http://www.teledossie.com.br/, acesso em 2 de abril de 2013.

Informacao é narrativa e, portanto, a forma como desejamos contar algo pode
fazer toda a diferenca. A seguir, detalhamos os géneros que serdo analisados na
conclusao desta pesquisa através dos conceitos até aqui explicitados, de forma a
facilitar a compreensao da terminologia por nés empregada, ja que esse assunto
“géneros e formatos” € polémico e esta longe de ser um consenso entre os diversos
autores e pesquisadores.

Nado existe uma divisdo rigida e consideramos que devemos seguir a
classificagdo como uma forma mais didatica de entendimento do meio que nao se
prende a meras classificacbes, mas que se torna mais compreensivel ao se reduzir,
algumas vezes, em algumas terminologias que auxiliam no seu entendimento.

Aqui, vamos utilizar a classificagdo de André Barbosa Filho (2003) e iniciamos

com a diferenciagao entre género e formato proposta pelo autor:
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e Género: classificagdo mais ampla que se baseia na mensagem e o teor que

ela traz ao ouvinte.

e Formato: sdo moldes ou modelos que os programas radiofénicos podem se

enquadrar ao trabalhar a mensagem.

Assim, encontramos cinco géneros basicos: musical, educativo-cultural,
jornalistico ou informativo, publicitario ou comercial e dramatico ou ficcional. Para os

fins desta pesquisa, destrincharemos os trés ultimos.

3.1. Género Jornalistico ou Informativo

Aqui, o radio procura fornecer ao ouvinte informacgdes e noticias atualizadas.
Alguns defendem que o meio € o0 mais propicio a isso, ja que € muito imediato e, por
esse motivo, é sempre o primeiro a apresentar os fatos. Rabaga e Barbosa (2001)

classificam o jornalismo da seguinte maneira:

a) informativo — énfase a noticia objetiva, a informagao pura, imparcial,
impessoal e direta; limita-se a narrar os fatos; b) interpretativo — embora a
noticia, a informagcdo de fatos correntes, continue sendo o ingrediente
basico, verifica-se uma sensivel tendéncia ao género interpretativo, em
substituicdo a rigorosa objetividade da noticia presa aos fatos. [...]c)
opinativo — representado principalmente nos editoriais e em alguns artigos,
cronicas e notas. Nao se deve confundir interpretagdo com opinido: a
interpretacdo € constituida de elementos adicionais que tornam a
informagdo mais explicita e contextualizada; opinido € o ponto de vista
expresso, € 0 juizo que se faz do assunto; d) de entretenimento —
representado pelas matérias recreativas (noticias, notas, crénicas ou artigos
de variedades). A funcdo de entretenimento, no entanto, abrange os
veiculos jornalisticos de modo geral e estd presente até mesmo nas
matérias de teor preponderantemente informativo [...]. (RABACA e
BARBOSA, 2001, p.405)

A divisdo acima apresentada, baseada no tratamento da informacao, ja
aponta para a classificagdo de formatos dentro deste género. Assim, cada formato
estaria condicionado a uma forma de como apresentamos a noticia ou os fatos.
Desta maneira, o jornalismo é repleto de diferentes formatos e possibilidades de

exploracao da estética radiofénica.
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Sao formatos basicos deste género:

Boletim: uma sintese dos principais acontecimentos do dia em uma curta

duragao que se repete ao longo da programacao;

Crénica: o foco esta no autor que escolhe uma tematica para desenvolver de

acordo com o seu olhar;

Debate: mediados por um apresentador, diversas pessoas discutem sobre um
mesmo tema, mostrando seus pontos de vista, o ouvinte também pode

acrescentar suas ideias;

Documentario: € um formato que preza pelo hibridismo, pois reune os outros
formatos aqui apresentados a favor de um tema ou assunto, procura abordar
de forma criativa e profunda aquilo a que se prepde e, portanto, ndo

economiza nos seus recursos, sendo raro na programacgao atual;

Entrevista: € o formato no qual um depoimento € passado para um ou mais
jornalistas do quais se espera imparcialidade e objetividade na formulagao de

questionamentos;

Externa: matéria veiculada do local em que o fato ocorreu, a intencao € levar
ao ouvinte ndo sé a informagdo, mas o clima e ambientagdo do local, a
premissa € valida, mas o repérter deve ser habilidoso para conseguir construir

essa paisagem sonora em conjunto com a informacgao;

Jornal: programa de média ou longa duragdo que reune os outros formatos
aqui apresentados, diferente do documentario, o jornal ndo aborda um unico
assunto e utiliza cada um dos outros formatos para explorar um tema

especifico de acordo com o esquema que melhor lhe cabe;

Nota: um informe muito curto sobre determinado fato;
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e Programas esportivos: s&o as transmissdes ao vivo de eventos esportivos;

e Reportagem: aqui estda o grande potencial do género, pois devido a sua
duragcdo mais longa e seu conteudo mais aprofundado, permite apresentar o
conteudo sob o olhar prismatico, que reflete diversas analises, pontos de
vista, podendo trazer uma variedade de personagens. Para pontuar e dar
félego ao formato, uma exploragao mais criativa e interessante da linguagem

radiofénica pode ser feita ao se utilizar trilhas, efeitos, paisagens sonoras.

Acima, listamos os formatos basicos e mais conhecidos, mas a divisdo pode
ser aprofundada, como discute José Marques de Melo no livro Géneros Jornalisticos
no Brasil, em que reune uma reflexao coletiva a cerca dos géneros no pais e lembra
que a divisdao é efémera, uma vez que esta totalmente vinculada a situagao
econdmica e cultural. O pesquisador divide os géneros em hegeménicos e em
complementares, tornando a discussao profunda e de essencial conhecimento para
os estudiosos da area. Porém, quanto mais subdividimos os géneros e formatos,
mais abrimos distancia de conteudo e sua exploragao plastica, foco deste trabalho.
Assim, optamos pela apresentacédo resumida destes elementos, ja que, além do ja
exposto, os formatos jornalisticos no radio sao tenuamente divididos e muitas vezes

€ possivel perceber um transitando pelo outro:

No jornalismo, nem o relacionamento intimo dos géneros, nem as ténues
fronteiras que os diferenciam impediram a criagdo de outros géneros. Um
exemplo € quando a noticia acaba transformando-se em reportagem. A
primeira € o fato mais cru, que traz s6 o acontecimento em si; ja a
reportagem € o acontecimento ampliado e contextualizado. Claro que o
processo de criagdo e transformagao de géneros do jornalismo ndo tem a
agilidade da literatura, mas também acontece de uma forma lenta e
progressiva. (BARBOSA FILHO, 2003, p. 56-57)

A maior parte da produgao atual dos programas radiofénicos deste género —
principalmente de radios que se dedicam somente a ele, como CBN e Radio
Estaddo — mostra-se pobre ao explorar somente locucdo e vinheta. Apoiando-se
somente na oralidade e na crenga de que o ouvinte esta ali somente para escutar a
verbalizac&o dos fatos.

Raras exceg¢des ocorrem, como apontam algumas pesquisas que ja

analisavam a qualidade estética do conteudo informativo apresentado nas radios:
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A producéo radiojornalistica tém especificidades em sua dindmica, se trata
do conteudo informativo ou interpretativo. [...] Ao analisarmos trés séries de
reportagens da Radio Eldorado Sdo Paulo, consideramos que se trata de
conteudos especiais e, consequentemente, com maior tempo e elaboragao.
Desta forma, as possibilidades de uso das ferramentas de estética e
narrativa radiofénica disponiveis sdo maiores. Nas quinze reportagens
analisadas nao observamos a utilizacdo de um dos principais elementos da
narrativa radiofénica: o siléncio. Em nenhuma das producdes seu potencial
como reforgco e destaque da mensagem ou como marca de tensado foi
explorado. As trilhas sonoras, ao contrario, apareceram em 100% dos offs
dos reporteres. Vale ressaltar, entretanto, que os usos dados a essas trilhas
variaram de uma produgéo a outra, circulando entre as fungbes expressiva
e descritiva. Ainda que ambas convivam, a primeira delas predomina nas
reportagens, principalmente aliada aos personagens e as histérias de vida,
explorando o carater emocional dessa fun¢do. Em alguns casos, essa
predominancia leva, através da trilha selecionada, a uma sensagao
apelativa e demasiado dramatica, deixando de lado a fungéo jornalistica da
reportagem. A fungéo descritiva, embora aparega também no uso de trilhas
sonoras, predomina na aplicagao de sons ambiente e efeitos, de maneira a
transportar o ouvinte ao palco dos acontecimentos, aproximando-o tanto da
informagao quanto da audiéncia.

Consideramos que nas séries de reportagens da emissora € possivel
identificar uma preocupagdo em explorar no audio o potencial
multissensorial da linguagem radiofénica, aplicando esse carater ao
jornalismo de maneira a colaborar com a construgdo da narrativa. A
exploragcdo desses potenciais permite faciltar a transmissédo e
contextualizagdo da informagcdo através da recriagcdo de cenarios e
acionamento das memérias individual e coletiva do publico. (JOSE, 2006)

Nao negamos aqui a importancia de que sejam narrados os acontecimentos

noticiosos, mas vemos também que uma preocupagcdo com trilhas, ambientacao

(paisagem sonora) e outros detalhes da linguagem do meio, pode auxiliar na

compreensao do que se deseja transmitir, bem como tornar tudo mais atraente,

como ja expomos anteriormente.

As informacdes jornalisticas dentro das atuais das emissoras s&o trabalhadas

com nenhum ou quase nenhum apoio na expressividade da linguagem. Assim, n&o é

raro encontrarmos em programas conhecidos, como o tradicional Jornal da CBN, os

formatos radiofonicos informativos nus e crus, sem nenhum potencial expressivo de

trilha, efeitos ou mesmo inflexdes vocais do narrador que chamem a atencao do

ouvinte e facilitem a compreenséo do conteudo transmitido.

3.2. Género Publicitario ou Comercial

- Radio? Por que eu deveria anunciar no radio? Nao da pra ver nada... néo
tem imagens.
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- Ouga, vocé pode fazer coisas no radio que provavelmente ndo conseguiria
fazerna TV.

- Isso eu queria ver.

- Tudo bem, veja isso (pigarreira). Pessoal, quando eu der a deixa, quero
que uma montanha de chantilly de 200 metros role sobre o lago Michigan,
que foi drenado e agora esta cheio de chocolate quente. Depois a Real
Forca Aérea do Canada sobrevoara o lago carregando 10 toneladas de
cereja ao marrasquino que serdo despejadas no chantilly para a alegria de
25 mil extras. Muito bem... entra a montanha (o vergar e o ranger da
montanha e o impacto na agua)

- Entra a Forga Aérea! (barulho de muitos avides)

- Entra a cereja ao marrasquino... (assobio de bomba caindo! — de cereja
atingindo o chantilly)

- OK, 25 mil extras manifestando alegria... (barulho de grande multiddo. O
som vai crescendo e para repentinamente)

- Agora... quer tentar fazer isso na televisao?

- Bem...

- Veja s6... o radio € um meio de comunicagdo muito especial porque atica a
imaginagao.

- E a televisdo nao atica a imaginagao?

- Sim, até 21 polegadas. (MC LEISH, 2001, p. 179)

Este € o género que hoje € mais explorado no quesito criatividade e
possibilidades da linguagem radiofénica, ja que ele é responsavel por seduzir o
ouvinte que deve se sentir atraido acomprar algum produto, servico ou até mesmo
uma ideia — que é o caso de campanhas publicitarias institucionais e
governamentais.

Podemos citar seis formatos basicos neste género:

e Assinatura: texto curto, normalmente relacionando uma marca a um
programa, sao exemplos classicos as expressdes “apresentado por’ e

“patrocinado por”;

e BG: deriva da palavra background, € uma simples locugdo com um fundo

musical, dai a derivacao do termo;

e Jingle: anuncio cantado, normalmente com uma melodia de facil assimilacao

para que o ouvinte possa memorizar e repetir;

e Spot: anuncio de maior duragdo que se utiliza de todos os elementos da
linguagem radiofénica para sua composi¢do, normalmente se apoia em

alguma estrutura dramaturgica;
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e Testemunhal: é quando a publicidade se utiliza da credibilidade do
comunicador que atesta a qualidade daquilo que esta sendo veiculado, este
formato também é muito utilizado em programas televisivos que trabalham o

merchandising;

¢ Vinheta: normalmente é a abertura de um programa que traz a assinatura de

alguma marca associada.

Os jingles e os spots sao dois formatos muito utilizados de forma artistica, o
que rende bons frutos, ja que eles, por serem mais extensos e com um cunho mais
ludico, permitem a exploragdo do humor e do siléncio, dois elementos que chamam
muita atencao do ouvinte, afinal, o riso € um dispositivo ritualistico do prazer humano
e a auséncia de som no radio chama atencao, pois, em um primeiro momento,
costumamos pensar que houve alguma falha na transmissdo e acabamos sendo

surpreendidos pelo novo significado dado aquela auséncia.

3.3. Género Dramatico ou Ficcional

Este é o género que explora todos os recursos da linguagem radiofénica, pois
se utiliza da musica, efeitos, oralidade e siléncio a fim de construir personagens e
paisagens sonoras para narrar histérias que podem ser reais ou ficticias. E um
género por vezes renegado e esquecido no momento atual do radio, mas, por outro

lado, é desafiador.

O género dramatico evoca o passado, adianta o futuro e coloca ambos no
presente. Representa-os. Talvez por isso nos parega um género tao
préximo, tdo familiar, porque imita a vida, recria situagdes que vivemos ou
que gostariamos de ter vivido. Desde as mascaras africanas até as criangas
calgando os sapatos dos pais, 0 homem se revela um animal de imitagao.
Repetimos 0 que vemos. E o reinventamos. Desdobramo-nos. Fantasiamo-
nos. Nao ha quem né&o goste de atuar e ver atuar. O género dramatico atrai
como o espelho, tanto os atores como os atuados, porque vemos refletida
nossa propria vida nas vidas alheias. (LOPEZ VIGIL, 2003, p.132)

A ficgdo radiofbnica, como se sabe, € magica por tudo que ela deixa a
adivinhar e a reconstituir mentalmente. O espago ndo é prisioneiro de uma
representacao muito precisa e é continuamente remodelado por tudo que
surge aos ouvidos. E também um espaco tactil, que se descobretateando.



54

No radiodrama, as palavras se tornam um trampolim para as paisagens,
para os cenarios e para os rostos que elas deixam a imaginar. Quanto aos
ruidos, eles conservam toda a sua ambiguidade, sua polissemia. (CHION,
2000, p.51)’

Seus formatos basicamente podem ser resumidos no seguinte esquema:

¢ Radioteatro: alguns definem como a pecga de teatro para ser transmitida pelo
radio, a dramatizagcdo sonora de algum texto teatral, mas podemos ir além
disso, apontando o radioteatro como o formato que explora as inumeras
possibilidades da linguagem radiofbnica para narrar e envolver o ouvinte em
uma histéria de cunho ficticio, optamos, portanto, em abarcar nesta

terminologia todos os formatos que trabalham a dramaturgia no radio;

Com efeito, ao ser elaborada a partir de uma forma de pensar oriunda do
teatro, a linguagem do radioteatro recorre a determinadas férmulas e
recursos que, tendo por finalidade sanar a auséncia dos elementos 6pticos,
ausentes no radio, definem, por exceléncia, o espetaculo cénico: a voz de
um narrador para informa¢des cenograficas; a criagdo, por meios técnicos,
de impressdes espaciais coreograficas; a utilizagdo da musica como recheio
para entreatos ou de pegas musicais alegres, tristes, lentas ou
movimentadas, para a criagdo dos “climas” de mondlogos interiores ou para
colorir prologos, epilogos, cenas “pomposas” ou de multiddes etc.
(MONTAGNARI, 2004, p.146)

¢ Radionovela: sdo dramas de longa duracéo divididos em capitulos, tiveram
sua origem no folhetim em jornais impressos, migraram para o radio e dali
foram para a televisdo, sendo, hoje, um dos formatos televisivos mais
aclamados pelo publico, com grande audiéncia e receita publicitaria. No radio,

a época aurea ocorreuem meados de 1930 e 1950;

e Seriado: “formado por pecgas independentes umas das outras — tramas
diferenciadas com comecgo, meio e fim —, focalizando personagens centrais
fixos” (BARBOSA FILHO, 2003, p.118);

" La fictionradiophonique, onlesait, est magique, par tout cequ'ellelaisse a deviner et a

reconstituermentalement. L'espace n'y est pas prisonnier d'une représentation trop precise, et il est
sans arrét remanié par tout ce qui surgit a l'oreille au fure et a mesure. C'est aussi un espace tactile,
qu'on décrouve a tatons|... ]. Dans le drame radiophonique, les mots demeurent un tremplin vers des
paysages, de décor et des visages qu'ils laissent a imaginer. Quant aux bruits, ils y conservent toute
leur ambiguite, leur poly-sémie. (Tradugao nossa)
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e Poemas dramatizados: o poema € uma das obras escritas que mais preza
pela oralidade e encontra no radio um meio de expressao ideal, onde pode ter

suporte de trilhas e efeitos;

e Esquetes: normalmente com temas que tendem ao humor, sdo pecas curtas

que sao transmitidas ao longo da programacao.

Neste género encontramos inumeras possibilidades que ndo se resumem aos
formatos citados acima. No momento em que o radio se reinventa, podemos
repensar os formatos, criar hibridismos e imbricamentos. A exploragao da linguagem
radiofébnica deve guiar as experimentagdes e o limite deve ser o suporte. Nao
devemos nos limitar por classificagcbes de géneros e formatos, mas sim, pelo meio,

sua linguagem e intengédo do que queremos transmitir.
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CAPITULO 4 — AS DIVERSAS POSSIBILIDADES CONTEMPORANEAS DAS
PEGAS RADIOFONICAS JORNALISTICAS BRASILEIRAS

Sao muitos os manuais de radiojornalismo conhecidos no Brasil e seu
discurso é uniforme quando abordam a produgéo das reportagens feitas ao vivo ou
gravadas e editadas. O elemento chave apontado € sempre a palavra, apontada
como a forma inequivoca e rapida para se transmitir informacédo. Apesar disso,
esses manuais concordam com o fato notério de que o radio é feito por palavra,
musica, efeitos sonoros e siléncio, porém fica evidente que os autores colocam a
palavra em destaque, em sobreposicdo aos outros elementos constituintes da
linguagem. Assim, diversos elementos importantes da comunicagdo radiofonica,
como a sonoridade inerente a qualquer fato e a musica sdo nao apenas
subaproveitados como informagdes na produgdao noticiosa como o0 seu uso €
condenado pelos manuais, ou pelo menos invocado de forma contida, para que a
palavra brilhe.

Luiz Artur Ferraretto trata a reportagem em sua obra por meio do conceito de
noticia, que seria “o fato narrado com o minimo de detalhes possiveis e que, em
radio é representado, entre outros, pelos textos das sinteses noticiosas”
(FERRARETTO, 2007, p.252). Refere-se também a uma aptiddo do repodrter em
tratar de “narrar, de forma clara e audivel, um fato, ndo raro enquanto este ocorre.”
(FERRARETTO, 2007, p.253). Em suas abordagens fica clara a sua sugestao para a
predominancia da narrativa, portanto da palavra, estimulando até que o reporter
desenvolva algum estilo em sua forma de narrar. Ele também invoca a reportagem

curta, eliminando os detalhes.



57

Figura 6. Milton Jung. Fonte: Epoca S&o Paulo, blog Adote Sdo Paulo, 15 de maio de 2012, acesso em 12 de
fevereiro de 2014.

Ja Milton Jung prefere cuidar da questdo da ética na edigdo da palavra de
entrevistados em sua obra, que apresenta um relato do seu dia a dia como jornalista
de radio, mais do que um manual. O autor, quando aborda a reportagem, alerta para
a responsabilidade do jornalista para com a verdade objetiva: “O repoérter na rua
escolhe o personagem com quem vai gravar e quais perguntas serdo feitas para
ilustrar a reportagem. O editor, por sua vez, avalia o ‘ponto de corte’ de uma fala.”
(JUNG, 2011, p.108). Ao longo de sua obra, ndo encontramos referéncias ao uso do
som e seu tratamento estético na mensagem jornalistica para o radio.

Outro manual levanta a questdo do som ambiente na reportagem quando o
reporter que esta na rua, mas traz o assunto por meio de um alerta para que o
profissional ndo deixe o som atrapalhar a emissdo da palavra: “o importante é
observar se 0 ambiente é adequado a uma entrevista ou boletim. Fugir de bandas de
musica, caixas amplificadoras, grandes ruidos que podem prejudicar o entendimento
e a qualidade de som.” (CARVALHO, 1998, p.52). A orientagdo é totalmente
plausivel, porém, o autor ndo avang¢a na tematica, abordando as possibilidade
criativas, expressivas e de reforgo de informagdo que uma paisagem sonora pode

trazer ao conteudo expresso em palavras.
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Figura 7. Herédoto Barbeiro. Fonte: http://36congressojornalistas.com/, acesso em 20 de setembro de 2013.

Na contramao, Herdédoto Barbeiro e Paulo Rodolfo de Lima trazem a
reportagem como um capitulo importante de seu manual, assim, com a clareza de
poucas obras, ha referéncia a respeito da captacdao e uso do som ambiente: "as
reportagens ao vivo reproduzem sempre o som ambiente. Isso da o clima do
acontecimento. E impossivel e nem é desejavel impedir que o som ambiente passe
para a reportagem" (BARBEIRO e LIMA, 2001, p.41).

A influéncia da linguagem do jornalismo impresso leva a uma atuacgéo
mecanica dos jornalistas, o que empobrece as possibilidade inerentes ao radio.
Assim, muitos se apoiam na rapidez e imediatismo do veiculo para justificar uma
producdo imediata e rapida o tempo todo, sem critérios, portanto, notas simples
sobre o transito na cidade acabam tendo a mesma importancia editorial e estética
que uma série de reportagens sobre a educagao publica no pais, seja pelo trabalho
que os profissionais dedicam ao conteudo e sua edi¢cdo, seja pelo tempo que
ocupam na programagao. Desta forma, o que se tem como momentos
caracteristicos das reportagens atuais para radio e do trabalho do repdrter nao
demonstra grande evolugao do que observou o estudioso Rudolf Arnheim:
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Geralmente falta ao reporter esse raro talento de narrar de forma coerente e
vivida o que acontece, num improviso em que submeta as suas palavras ao
som ambiente nos momentos certos. Quase sempre temos uma narragao
mutilada, o fiasco de quem pode perder horas em frente a maquina de
escrever para desenvolver um ‘estilo’, mas que naturalmente ndo tem
nenhum, a ndo ser um horroroso e rasteiro bla-bla-bla adornado com frases

mortas e a estupidez usual dos piores jornais. (ARNHEIM, 2005, p. 64-65)

A predominancia da palavra no radiojornalismo sobre outros elementos de
informacgéo possivel pelo radio tem como um de seus problemas o fato de que essa
palavra costuma ser tratada pelos manuais como a palavra objetiva, que estarialivre
da subjetividade, o que traz uma zona de conforto para as produgdes
radiojornalisticas. Para os profissionais, pesquisadores e professores que defendem
essa concepgao e apoiam o uso exacerbado da palavra como a forma objetiva de
tratar a informacéo, esta fora de cogitagdo a possibilidade do radio propagar outro
som que nao o da voz emitindo informagdes através das palavras. Prado aborda
essa relagdo da objetividade e da subjetividade nas informagdes radiofénica com

coeréncia, concluindo que

Justificar a mudanga de um veiculo em fungéo da falacia da objetividade
ndo deixa de ser um recurso facil e pouco crivel... a manipulagdo é
inevitavel tanto com a utilizagdo de todos os recursos expressivos do radio
como sem eles, o que nos leva a pensar que a nao utilizagdo destes
recursos nao responde aos interesses da objetividade. (PRADO, 1989, p.
37)

Na relagédo do jornalismo de radio com a objetividade que se tenta impor na
construcao da informagao radiofénica se destaca o fato de que o meio, os
jornalistas, as redagdes e as empresas, preferem nao enfrentar as dificuldades que
podem ter ao pensar de maneira criativa. Esta atitude leva a um automatismo na
producdo da informacdo radiofénica, tornando homogéneos os produtos
transmitidos, o que acaba levando ao conformismo do ouvinte que, como
normalmente escuta ao radio realizando outras tarefas, acostuma-se com a
repeticdo dos formatos e da estética de producédo. Por outro lado, os avangos
conseguidos pela investigagdo radiofénica, realizado especialmente nos EUA e

Inglaterra, tém sido utilizados unicamente para o radio de entretenimento. O radio
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informativo permanece ancorado nas velhas formulas e afastado da busca de uma
nova expressividade (PRADO, 1989, p. 36).

Fazer o som se destacar, surgir a frente da voz, € uma forma de trabalhar a
reportagem com outro viés estético, negando o papel coadjuvante da linguagem
radiofébnica neste tipo de pecga, fazendo com que a reportagem se aproxime mais
das caracteristicas do veiculo transmissor, que, por sua vez, acaba ndo sendo
violentado em seus principios ao ter mais que a voz falada como unico recurso
utilizado.Compor a narrativa com a sonoridade das manifestagcdes que tanto tem
ocorrido nesses anos 2000, destacando as palavras de ordem bradadas pela
multiddo, executar uma musica e até mesmo o barulho de uma torcida no estadio
deveriam ocupar um espag¢o maior nas reportagens. Podemos dizer que “Deste
modo o radio se opde as teorias que o situam como incapaz de uma comunicagao
de maior nivel que a simples transmissao de noticias” (FAUS apud PRADO, 1989, p.
28).

A manipulagédo do som, seja captado ao vivo no local do acontecimento, seja
reproduzido nos estudios quando se editar uma reportagem, € um elemento que
torna a narrativa mais interessante e valorizada em sua sonoridade, aumentando
inclusive a sua duragdo média que hoje € tdo pequena na maioria dos veiculos.
Essa sonoridade explorada na peca radiofbnica tem um poder narrativo tao
expressivo quanto o da palavra do reporter. Afinal, esses sons transportam o ouvinte
para dentro da histéria, a paisagem sonora valoriza o radio como meio de
expressao.

O radio se reestabelece como centro da atencdo do ouvinte quando se
potencializa a capacidade de utilizagcdo sonora, ou seja, o radio passa de um
elemento de segundo plano entre os sons para o de destaque a atencéo. Ou seja,
se faz necessario recobrar a atengao que o veiculo possuia em seus primérdios. A
mensagem transmitida com trabalho estético narrativo precisa de mais atencédo do
que possui hoje.

Balsebre, em sua obra, colocou que os jornalistas se baseiam muito na
palavra e, portanto, acabam por definir a linguagem radiofénica como sendo
somente verbal, excluindo todas as suas outras caracteristicas. Essa afirmacao
continua valendo hoje: “se produz uma exagerada relevancia do mondlogo

expositivo, uma das formas expressivas da palavra, e se ignoram outras, o que
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impede que seja vista a amplitude expressiva da linguagem radiofnica”
(BALSEBRE, 2007, p.24).

Reforgamos que a dramaticidade contribui para que a atengao do ouvinte seja
conquistada e, com isso, mantida durante a transmissao da mensagem, ja que 0 uso

da linguagem ficcional gera uma identificagdo e cumplicidade grande do ouvinte.

Nossa nogéo do dramatico deriva-se em primeiro lugar de coisas excitantes
observadas na natureza e na vida humana (...). A palavra dramatico tem um
significado natural em relagdo a quaisquer acontecimentos repentinos,
surpreendentes, perturbadores ou violentos, ou a situagbes e sequéncias
caracterizadas pela tensdo (...). Diz-se comumente que o conflito faz o
drama, porém a surpresa e, muito particularmente, a tensdo séo indicios
mais verdadeiros. Ambos nascem do conflito. (SANZ, 1999, p.27)

A economia na era do broadcast exigia programas de grande sucesso, algo
grandioso, para atrair audiéncias enormes. Hoje a realidade é oposta. Servir
a mesma coisa para milhdes de pessoas ao mesmo tempo é demasiado
dispendioso e oneroso para as redes de distribuigdo destinadas a
comunicagdo ponto a ponto. Ainda existe demanda para a cultura de
massas, mas esse ja ndo € mais o unico mercado. Os hits hoje competem
com inumeros mercados de nicho, de qualquer tamanho. E os
consumidores exigem cada vez mais opg¢des. A era do tamanho Unico esta
chegando ao fim e em seu lugar esta surgindo algo novo, o mercado de
variedade (KASEKER, 2009, p.198).

E nesse cenario que vemos que a dramaturgia é a alma do radio, ndo com
suas formas associadas ao género dramatico, mas sim, ao considerarmos que a
linguagem radiofénica cria algo, mesmo que para transmitir uma informacao ou fato,
sendo essa criagdo de carater dramaturgico por ser uma reproducdo. Essa
dramaturgia da informacao presente no jornalismo & simplesmente uma forma de
comunicagdo, mas nao altera a credibilidade, somente torna aquela comunicagao
mais eficiente ao levar em consideragdo a linguagem do meio, bem como a atengao
do ouvinte que fica mais direcionada.

Como apresentam Freire e Lopez (2011), “o radio vive hoje um periodo de
revisdo e metamorfose”. Essa transformagao camalebnica € um dos trunfos deste
meio capaz de se adaptar as necessidades de cada momento. Atualmente,
precisamos repensar 0 meio e sua programacao, apresentar novas propostas que
atendam a demanda do publico e, talvez, um maior aproveitamento do potencial
expressivo de sua linguagem seja o primeiro passo para essa mudanca.

Assim, refletir sobre a dramaturgia no radio nos tempos de hoje, em que a

quantidade da informagao é infinitamente maior, ndo é apenas pensar em ver no
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meio as pecgas teatrais classicas transpostas para a linguagem sonora ou até mesmo
que as saudosas radionovelas sejam veiculadas novamente, ou entdo que novas
producdes neste formato surjam.

Muitos pesquisadores ja diziam que as formas expressivas do radio nao
devem ficar restritas somente ao radioteatro, mas podem ser exploradas em outros
géneros e formatos, como Arnheim, ja em 1980. Para corroborar, Luiz Alberto Sanz
(1999, p.31) afirma que existe sim uma separagdo, mas ela ndo se da entre
jornalismo e drama, mas sim entre realidade e ficcdo, “a utilizacdo de técnicas
dramaticas nao implica descompromisso com a verdade, implica reconhecimento e
compromisso com a subjetividade”. Outro exemplo é Prado (1989, p.18), que em sua
obra aborda que em nome da “objetividade” uma utilizagdo “raquitica” das
potencialidades do radio é feita no jornalismo ali praticado.

Mais recentemente, dois estudos de Ana Baumworcel (1999; 2005)
demonstram que a credibilidade da mensagem nao é comprometida pelo uso de
outros elementos da linguagem radiofébnica que ndo a voz. Em Sonoridade e
resisténcia, a Radio Jornal do Brasil na década de 1960, a pesquisadora analisa o
documentario de retrospectiva de 1968 e chega a conclusdo que elementos, como o
som das passeatas estudantis, tiros, gritos dos manifestantes, puderam trazer um
sentido mais apurado em um momento que o Brasil sofria com a censura, ou seja,
por um lado, noticias sobre o0 movimento estudantil ndo poderiam ser veiculadas, por
outro, de forma furtiva, o ouvinte era informado sobre a movimentacdo através
desses elementos, enquanto a voz do locutor narrava aquilo que a ditadura militar
desejava que fosse transmitido.

No seu outro texto, Vladimir Herzog e a R&dio Jornal do Brasil, a
pesquisadora reforca o valor do siléncio, que defendemos aqui como elemento de
grande expressao. Assim, quando o locutor utiliza a pausa — “(...) foi encontrado
(pausa) enforcado” — ele cria um momento de tensdo, gerando uma grande
expectativa no ouvinte. Sdo pequenas inser¢oes de dramaticidade no contexto
jornalistico que acabam por valorizar a informagéo transmitida, dando um brilho que
para o ouvinte faz toda a diferenga no processo de decodificagdo das mensagens
sonoras transmitidas ao longo da programagao.

Mais recentemente, em 2010, algumas reportagens especiais e séries que
trabalham com datas comemorativas também exploraram o poder expressivo do

veiculo, trabalhando o radiojornalismo para apresentar realmente uma peca
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radiofénica. Assim, a Radio CBN Sao Paulo apresentou, em 25 de outubro de 2010
no programa Caminhos Alternativos, apresentado por Fabiola Cidral e Pétrea
Chaves, uma reportagem especial feita por Leonardo Guida Stamillo intitulada
Viagem Zen a China. O jornalista viajou para Pequim em outubro de 2010 e
apresentou a capital chinesa em 9 minutos e 11 segundos em um trabalho que
balanceava a narrativa de palavras faladas com sons e musicas orientais, retratando
assim, as particularidades, pontos turisticos e até problemas urbanos da cidade. O
jornalista ousou e ndo apresentou esses elementos como mera paisagem, mas sim

os destacou, deixando-os a frente.
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CONCLUSAO

Como conclusdo, assinalamos a importancia de entender a ficcgdo como um
género dos mais importantes na produgao radiofénica, onde estdo as mais diversas
experimentagdes de linguagem e onde estdo também as maiores possibilidades
criativas do meio radio. Na internet, a possibilidade da constru¢ao de blogues para a
exposi¢ao de trabalhos de novos escritores, e até para maior interatividade com
determinados autores, também nos chamou muita atencéo, pois podemos dessa
forma ter acesso a informacdes e possibilidades narrativas que antes do advento
dessa tecnologia talvez fosse impossivel.

No periodo compreendido entre as décadas de 1930 e 1950, chamado “Era
de Ouro do radio”, o radioteatro foi sendo lapidado e aprimorado, chegando a ser o
género favorito de toda a populagao e, consequentemente, sendo um dos primeiros
a migrar para a televisao. Atualmente, as possibilidades de uso para a dramaturgia
sao diversas, ja que dispomos de muitas ferramentas tecnolégicas a seu favor,
afinal, um usuario intermediario de um computador pessoal pode, com auxilio de
alguns programas de facil comando, gravar sua voz e edita-la para contar algo. Um
novo universo para a tradigcdo oral, agora até virtual, em um processo onde o
receptor passa a ser emissor e disponibiliza suas ideias, produtos e conteudos, na
era digital, através da internet. Concluimos aqui que o radio nesse sentido criativo se
aproxima muito da internet, ainda mais porque ambos os meios consideram muito a
velocidade da informacao e trabalham com o conceito de “tempo real”.

O que também propomos para o radiojornalismo brasileiro € a dramatizacao
de fatos noticiosos, no intuito de se criar um roteiro que seja expressivo, com as
caracteristicas da dramatizacao radiofénica presentes no radioteatro, mas que nao
violem preceitos éticos do jornalismo, bem como os preceitos morais relacionados
aos envolvidos.

Concluimos que a dramaturgia pode ajudar no entendimento de fatos sociais,
elucidar questdes e até mesmo tornar palatavel uma noticia que teria um impacto
mais forte. Percebemos que isso ocorre constantemente na teledramaturgia, que
teve origem na radiodramaturgia. Podemos também pensar no uso de trechos
ficcionais para complementar outras produgdes, ja que uma boa dramatizagdo pode

render uma reconstituicio de uma situacdo ou fato de forma que o ouvinte se
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entretenha e preste mais atencdo ao que esta sendo falado e ao que esta
acontecendo politica, econémica e socialmente.

Portanto, mais do que criar um novo formato ou recriar a radionovela,
podemos utilizar a radiodramaturgia dentro de outros formatos existentes, inclusive
jornalisticos, reforgando o potencial expressivo da linguagem radiofénica, de forma
que tornemos evidente a criatividade ao trabalhar pegas sonoras, fazendo o
conteudo atraente, ndo somente pelo seu teor informativo, mas também pelo seu
trabalho plastico, sem perder credibilidade ou valor de informacdo. O que apontamos
para o futuro dos produtos sonoros € a mescla e fusdo de conteudos e formatos.
Quanto mais opgbes com conteudo atraente e sem perder a sua esséncia, melhor
para o radio.

Busca-se no género informativo um espelho da realidade, ou seja, 0 que se
transmite ndo é o real. Apesar de filosdfica, a discussdao pode ser entendida da
seguinte maneira: o radio apenas relata o que ocorre. O ouvinte ndo vive a situacao
de forma real. Assim, para que o relato se torne agradavel e coerente, uma
dramaturgia é construida. Citando novamente Balsebre, uma vez que o jornalismo é
a “dramaturgia da realidade” e o radioteatro € a “dramaturgia da ficgao” (2007,
p.146), o radio é por esséncia dramaturgia pura em qualquer um de seus conteudos.

A partir da pesquisa realizada, percebemos que hoje a narrativa radiofénica
se apdia muito em uma narrativa oral com inflexdes na locu¢do do comunicador,
porém, como o uso de trilhas, efeitos e musica para construir uma paisagem sonora
nao descredenciaria 0 que se esta transmitindo. Frente a isso, por que nao repensar
a producgao sonora e radiofnica atual, que atende a diversos nichos, esta presente
em um dial cada vez mais diverso e em outros meios, como a internet, e tentar
utilizar todo o potencial expressivo da linguagem radiofénica?

Segundo Antonio Adami, que aborda o radio como o principal meio dos anos
1920 a 1950 em seu texto The Brazilian Culture through the Radio Waves,
apresentado no evento Radio Evolution, realizado em setembro de 2011 em

Portugal, o radio é mutavel, atual e mediador da cultura brasileira.

Apods 1922, o radio deste pais tropical rapidamente atinge as massas e se
torna popular. Através do radio, o Brasil inicia um processo de
autoconhecimento, descobrindo a si mesmo e sendo ele mesmo. A cultura
brasileira disseminada através do radio atinge niveis regionais, locais e
nacionais. O radiojornalismo interage e realiza a mediagéo da sociedade. A
radionovela integra rodas as regides do pais. Os programas humoristicos
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fazem a representagcdo do governo e da luta social. A musica através do
radio promove a reunido de multiddes em volta dos artistas. O radio é fonte
de informagéo, lazer, socializagdo e cultura. (ADAMI, 2011, p.3, tradugéo
nossa)

A expressividade do ser humano nao parece ter limites claros e objetivos,
entdo, fica a questao: por que impomos limites a expressao de uma informacéo no
radio? Se outras formas de expressao mais antigas como o teatro ja apresentavam a
simbiose entre informagao e espetaculo, € mais do que possivel a interacdo destes
dois fatores que parecem tdo distantes, mas que esperamos ter aproximado ao
longo da discussao desta pesquisa, que procura valorizar a expressao no radio.

Ao pensarmos o radio como meio da expresséo artistica e cultural de um
povo, veremos a eminente necessidade de retratar nele as ideias, pensamentos e
opinides de todas as classes que compdem essa sociedade, além de
comportamentos, valores, habitos e até costumes e crengas, tornando possivel a
manifestacdo das sensagbes e sentimentos humanos através do som. Como
Balsebre pontuou, a arte reconcilia a forma e o conteudo, a funcéo e a expresséao, o
objetivo e o subjetivo. Portanto, o radio atual poderia (re)descobrir a dramaticidade
no jornalismo, afinal, o radio informativo também poderia emocionar.

Em resumo, a palavra, a musica, o siléncio e os efeitos especiais deixam de
ser uma unidade quando combinados e se modificam, potencializando a
expressividade do radio. As combinagdes que criam melhores condicdes para que
os ouvintes possam formar imagens auditivas, indispensaveis ao entendimento da
mensagem, pois, sé através delas é que o veiculo vai conseguir estimular, envolver
e atrair. Assim, tudo depende da arte da composicdo sonora para reforcar a
expressividade da linguagem radiofénica, a forca da mensagem esta contida na
forma em que ela é transmitida. Se elaborarmos esteticamente um conteudo, seu
apelo, sua penetragao e, consequentemente, sua importancia ganham valor frente a
conteudos mal trabalhados, meramente informativos, que acabam, por sua vez, ndo
tendo espaco na audi¢cado do ouvinte.

Acreditamos no potencial expressivo do meio e que nao €& necessario
manipular fatos, langcar mao de recursos sensacionalistas, mas sim, valorizar a
emogao do acontecimento, ou seja, achar drama na prépria mensagem, utilizando o
meio com mais criatividade diante de tudo o que pode proporcionar enquanto meio

informativo e expressivo através de todas as suas ferramentas. Assim, explorar as
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potencialidades de expressao do meio, alternando palavras, vozes, sons, efeitos,

ruidos e siléncios, é trazer para o veiculo a verdadeira pecga radiofbnica.
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