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APRESENTAGAO

O presente livro € uma verséao revisada e atualizada da dissertagdo
de mestrado que defendi durante o meu curso, assim, a pesquisa que realiza
esta aqui representada, ainda que em linguagem revista para atender ao
novo meio e formato.

Este livro aborda o radio, enquanto veiculo de comunicagéo, e 0s
meios sonoros como plataforma para conteudos trabalhados dentro da
conceituagao proposta pela pesquisadora brasileira Julia Lucia de Oliveira
Albano da Silva e pelo pesquisador espanhol Armand Balsebre para a
Linguagem Radiofénica, ou seja, o conceito da expressividade da linguagem,
que 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 os aparelhos de
som portateis, se faz urgente um olhar repensado sobre o0 senso de “audi¢do”,
pois o0 publico se encontra em um processo de reaprendizado do ouvir. A
riqueza da linguagem radiofénica, com as palavras, trilhas, efeitos e siléncios,
€ pouco aproveitada na produgdo de radiofonia e na produgdo sonora
contemporénea brasileira em diferentes géneros e formatos. Buscamos,
entdo, apresentar formas de valorizar a imaginagao do ouvinte no que tange
a criagao, producao e recepgao de produtos simbolicos radiofénicos, com a
perspectiva de resgate da cultura da palavra apoiados por conceitos como a
Paisagem Sonora, de Murray Schafer e a pega radiofénica alema.



PREFACIO

Era da saturagéo, da hipertrofia do olhar, da interface da tela, da
visualidade. Decorrente de um processo civilizatorio que elegeu a visao
como o sentido mais adequado e confiavel para o conhecimento, para a
sociabilidade e, portanto, para as trocas comunicativas, debrugar-se sobre
a materialidade de um meio essencialmente sonoro como o radio, pode ser
reconhecido como um desafio.

Na década de 1990, quando iniciei minha pesquisa de mestrado sobre
a estética radiofénica, o levantamento bibliografico sobre o meio resultava
principalmente em obras que abordavam o aspecto histérico, a importancia
social do primeiro meio de comunicacao eletrébnico de massa em um pais
de dimensbes e desigualdades sociais continentais e os usos politico-
mercadolégico. Havia também os conhecidos manuais que apresentavam
orientagdes e ‘dicas’ de como apurar e produzir noticias, realizar coberturas
para um veiculo que se destacava pela agilidade, credibilidade, abrangéncia
social e versatilidade de consumo, afinal com o ‘radinho’ de pilha era possivel
acompanhar a programagao em qualquer espaco da casa, da rua, do trabalho
e até nos estadios de futebol, como imortalizado pelo “Zé do Radio’, lvanildo
Firmino dos Santos, torcedor do Sport Recife, famoso por carregar junto ao
ouvido um radinho durante as partidas do time do coracéo, realizadas na llha
do Retiro, o Estadio Adelmar da Costa Carvalho.

A necessidade e intengédo de identificar, compreender e analisar o
potencial da linguagem essencialmente sonora da radiofonia brasileira para
construir sentido, relatar fatos e narrativas sem desprezar os elementos
descritivos e expressivos dos acontecimentos e seus personagens —
especialistas, anGnimos -, me conduziram a um dialogo com diversas areas do
conhecimento e suas subareas tais como a antropologia, etologia, a biologia,
histéria, comunicagédo, psicologia e artes. O contato com a perspectiva do
medievalista Paul Zumthor e da pesquisadora Jerusa Pires Ferreira me
ajudaram a compreender como a permanéncia da oralidade na miscigenada
cultura brasileira contribuiam para a configuragéo de um jeito Unico, singular e
brasileiro de fazer radio. A inventividade de John Cage e a pesquisa de Rudolf
Arnheim publicada em Estética Radi6fonica, aliadas a compreenséo de como
nosso corpo € afetado e percebe os estimulos sonoros me cedeu régua e
compasso (como diz o poeta) para escutar a potencialidade da sintaxe da
estética sonora e, portanto, da radiofonia brasileira. A cada transformagéo do
meio radio e das plataformas digitais de audio, motivada pela incorporagao
de novas tecnologias, essa escuta ressoa e me coloca em sintonia com
a importancia e pertinéncia de se aprofundar sobre a potencialidade de
construir sentido e vinculos por meio de conteiudos sonoros. Uma jornada



que encontra parceria com diversos pesquisadores brasileiros, sobretudo,
os integrantes do Grupo de Pesquisa Radio e Midia Sonora da Intercom —
Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo e mais
recentemente, Guilherme Udo.

O livro Expressividade da Linguagem Radiofénica e Sonora:
Reflex6es para um Uso Criativo de Guilherme Udo traz uma relevante
contribuigdo para pesquisadores e comunicadores que apostam no potencial
expressivo da linguagem radiofénica para a produgéo de conteudo, sobretudo
os informativos, com potencial de acionamento da imaginagdo do ouvinte-
internauta entendido como coautor. No contexto de multiplas ressignificagbes
dos processos comunicativos mediados por dispositivos méveis com conexao
extensiva, o texto do Prof. Ms Guilherme William Udo Santos acrescenta
ao universo de pesquisas e reflexdes sobre a midiamorfose da radiofonia
um enfoque a partir da dramaturgia, area de interesse e pesquisa do autor
alimentada desde a graduagéo.

Expandindo do dispositivo eletrdnico-radio para toda e qualquer
plataforma digital de distribuicdo de conteldo sonoros, como os agregadores
de podcast e streaming, a retomada da discussdo sobre os elementos
constituintes da linguagem sonora € uma oportunidade de trazer a tona
questdes como a tridimensionalidade do corpo subtraida pelos processos
de abstracdo inerentes as trocas comunicativas mediadas por aparelhos
tecnolégicos eletronicos e digitais. E Villem Flusser no livio Elogio da
superficialidade: o universo das imagens técnicas, que nos chama a
atencao para o processo de abstragdo no qual o homem, de sua dimensao
tridimensional, ou seja, de corpo que ocupa um espago concreto, segue
rumo a nulodimensionalidade ocupando um espago virtual, um corpo
convertido em digitos. Ao pensar sobre a palavra vocalizada, musica, trilha,
o efeito sonoro, siléncio e o ruido Udo coloca em pauta a importancia do
corpo no processo de comunicagdo. Pois ao abordar a presenga do som
nos processos comunicativos contemporaneos marcados pela interface da
tela, abre espago para uma escuta ativa sobre o espago que conteudos
sonoros tém reconquistado no cotidiano do internauta-ouvinte pautado pela
instantaneidade e profusao infinita de informacdes.

A eleicdo do radioteatro brasileiro e a hérspiel alema como fios
condutores da obra, encontra ressonancia com a pratica que nos constitui
enquanto seres que aprenderam que narrar uma histéria embala outras
histérias. E possivel deduzir que por meio da discussdo sobre as estruturas
da narrativa na radiofonia, o autor estabeleca um dialogo com o cenario
contemporéneo marcado pelo aumento do consumo de conteldos sonoros
digitais mapeado por institutos de pesquisa de midia e empresas de
plataformas de sfreaming, assim como pelo surgimento e pela adeséo de
usuarios ao Clubhouse, uma rede social digital exclusivamente sonora. O



livro Expressividade da Linguagem Radiofonica e Sonora: Reflexdes
para um Uso Criativo resultado da pesquisa de mestrado de Guilherme Udo
traz para o primeiro plano o questionamento enfrentado por pesquisadores e
produtores brasileiros, sobre como qualificar os conteudos compartilhados na
rede por emissoras de radio, empresas de comunicagao de diversos setores
como audiovisual, midias impressas e pelo ouvinte prosumer, aquele que
produz e distribui conteddo? Udo aposta no caminho que inclui a reflexdo e
discussdo sobre a ontogénese da audigao, a potencialidade expressiva de
cada elemento sonoro da estética radiofénica, a complexidade da experiéncia
individual de ouvir radio e os recursos de técnicas dramaticas. Uma trajetéria
que acrescenta recursos para potencializar a criagao e compartilhamento de
conteudos inventivos e provocantes, inclusive os voltados para a informacao.

Julia Lucia de Oliveira Albano da Silva
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EXPRESSIVIDADE DA LINGUAGEM

RADIOFONICA E SONORA:
REFLEXOES PARA UM USO CRIATIVO

INTRODUGAO

Desde o surgimento do
radio, em meados de 1910 e 1920,
ele tem se mostrado um dos meios
de comunicagdo 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 € algo que faz parte do
homem de forma inerente, que
integra histérias contadas, narracao
de fatos e acontecimentos diarios
como forma de interagdo social,
troca e ensinamentos. Este habito
acabou gerando uma tradicao 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,
o historiador aponta que a origem
da tradicdo remete aos primodrdios
dos nossos tempos, pois ndao havia
suporte para registro das narrativas.
Alguns classicos, como A lliada e
até a Odisseia de Homero, sdo tidos
como poemas que eram recitados de
memoéria e sé 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 constru¢cdo da
linguagem radiofonica, tédo defendida
por Schafer (2011) em suas obras,
principalmente no livro A afinagdo do
mundo.

O radio, assim como
0 podcasting, CDs, mp3, radio
online etc., € mediador de cultura,
particularmente a popular. Assim, o
radio cumpre seu papel histérico em
criar condicbes para a interlocugéo
entre diferentes espagos, como
um meio que possibilita um elo
intersocial. O meio é capaz de
abrigar os mais diferentes formatos
de narragdo: romance, biografia,
drama, folclore, novela; e o tempo de
atencado do ouvinte é cada vez mais
requisitado, tendo se alterado nos
ultimos anos, garantindo escutas que
podem passar de uma hora com 0s
podcasts. Conforme Brecht, o radio
€ instrumento para a construgao e/
ou resgate de uma identidade local
e para a mobilizacdo e a criagao
de uma sociedade mais justa,
através de obras que democratizem
a informagéo, o conhecimento e o
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entretenimento de qualidade.

A tarefa da radiodifusdo, como tudo, ndo se esgota ao
transmitir [...] informagdes. Além disso, tem que organizar
a maneira de pedir informagdes, isto é, 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 dialogos, descri¢cdes e elementos radiofénicos que contam
uma histéria. Dominou o espectro radiofénico durante cinco décadas (desde
1922 no Brasil). Isso ocorreu antes mesmo do surgimento e disseminagao
dos programas de auditério, como aponta Marcos Napolitano (2008, p. 13):
“na segunda metade dos anos 1940, o radio se consolidou como fenédmeno
cotidiano, ligado a cultura popular urbana, veiculando principalmente
melodramas (novelas) e cangbes”.

Asradionovelas sempre foram o carro-chefe para o radio, tendo grande
forca 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 emissao, este era o tempo dedicado ao
programa em si, ficando os 8minutos restantes para o intervalo comercial.
Hoje, este formato é explorado na televisdo atestando o gosto da populagéo
pelo género. As telenovelas sdo assunto nas redes sociais e até no café da
tarde da populagéao brasileira.

A linguagem radiofénica preza pela redundéncia, ritmo, efeitos e
ruidos, siléncio, trilhas musicais, background e locucdo. Estas caracteristicas
séo encontradas na produgao publicitaria de hoje (que ainda possibilita certa
vida a ficcdo no radio). A publicidade radiofénica utiliza o texto narrativo para
construir uma histoéria e seduzir os ouvintes com personagens carismaticos,
tempos bem-marcados, vozes adequadas, e muitas vezes se apoiando no
humor.

Resumindo, entéo, a linguagem radiofénica € o conjunto
de formas sonoras e ndo sonoras representadas pelos
sistemas expressivos da palavra, da mdusica, dos
efeitos sonoros e do siléncio, cuja significagdo vem
determinada pelo conjunto dos recursos técnicos/
expressivos da reprodugdo sonora e o conjunto de
fatores que caracterizam o processo de percepgao
sonora e imaginativo-visual dos ouvintes. (BALSEBRE,
2005, p.329)

E fato que o ser humano se interessa sempre por uma boa histéria,
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seja ela um drama, comédia ou suspense. Entdo, por que néo podem estar
no dial no formato de audio? O predominio da programac¢ao musical e do
noticiario reduziu muito o potencial 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
darealidade” e o radioteatro como “dramaturgia da ficgao”.
Por exemplo, numa cobertura esportiva, a narrativa é de
suspense e tem como objetivo responder quem ganhara
e por quantos gols.

Pretendemos aqui entender quais elementos expressivos da
linguagem radiof6nica estao presentes na produgéo atual do Radiojornalismo,
tendo como problema localizar esses elementos difusos dentro da
programacgao contemporanea.

Acreditamos que ha uma boa perspectiva da ficcdo ocupar maior
espacgo 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
programacéao 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. Muito se fala sobre a ficgdo no radio
durante seu passado glorioso, mas pouco se discute sobre as possibilidades
atuais de formatos para este género e como a linguagem radiofénica e
sua construgdo tdo especifica pode ser explorada. Cremos ainda que a
originalidade do tema esta em apresentar caminhos a serem percorridos
na producdo de pecas radiofénicas que valorizem a linguagem do meio e a
tradi¢cao oral de narrar.

A pesquisa surge entédo para agregar a reflexao contemporanea 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 informacéo.
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CAPITULO 1

AFINAL, O QUE E “LINGUAGEM

A linguagem radiofénica

Cada meio de comunicacao
de massaédetentorde caracteristicas
especificas de sua natureza que
sdo adaptadas de forma a atender
de maneira eficiente o processo
de comunicagdo. Nao poderia ser
diferente com o radio, que se utiliza
dos sons — e, principalmente,
da oralidade — como elaboracao
estética das mensagens. A audicéo é
o sentido que deve ser agucado pelo
elemento que liga 0 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 corregdo, o
signo sonoro, efémero e
inscrito temporalmente,
encontra em cada ouvinte
a sua possibilidade de
ressonancia e, portanto,
de perpetuagao. No
entanto, concorrendo com
inUmeras informagdes que
chamam a atencdo do
seu radio—ouvinte, o radio

recorre a redundancia
(repeticdo  das  pecas
comerciais durante a

programagdo e do nome

RADIOFONICA”?

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
atencdo agucada para imaginar o
que lhe 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 relagéo estabelecida
por esses desdobramentos do som
com a auséncia dele (o siléncio)
traduz no radio tudo aquilo que
0 emissor deseja  expressar.
Segundo Mario Kaplun, em sua obra
Produccion de programas de radio,
muito conhecida entre os radialistas
brasileiros, existem alguns preceitos
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que nao devem ser esquecidos ao se articular essa linguagem: clareza,
simplicidade, motivacao, exemplificagéo, a prépria linguagem, sintaxe, estilo,
modéstia, citagdo de niumeros e dados e, por fim, a reiteragdo. Detalhamos a
seguir ja com as nossas interpretacoes:

* Clareza — é essencial ser compreendido e para tanto devemos
transmitir toda e qualquer informagdo de maneira clara, tentando
prever questionamentos e respostas dos ouvintes, bem como suas
reacoes.

» Simplicidade — por natureza, o radio ndo € o meio dos grandes
detalhes, mas sim das informagdes e falas curtas e breves, ja
que sua linguagem, que deve despertar um desejo de saber mais
no interlocutor, que pode recorrer posteriormente a outros meios,
inclusive baseados na linguagem sonora, como o podcast..

* Motivagao — em um mundo cada vez mais imagético e guiado pelo
imediatismo, é essencial capturar a atengao 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 opgéo ¢é introduzir a comunicagao 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 fung¢ao das caracteristicas do meio,
portanto, recomendamos o uso de um vocabulario simples e familiar
— 0 que nao quer dizer simplista e de pouco valor. O uso de nomes
populares e expressdes conhecidas, ao invés de termos técnicos, é
sempre bem-visto.

» Sintaxe — esse topico se refere a articulagdo das estruturas do
idioma dentro da mensagem a ser informada, ou seja, no radio,
devemos pensar sempre em facilitar o entendimento da informacéo
da locugéo que vem somada a outros elementos sonoros, portanto, o
uso da estrutura direta formada pelo sujeito seguido do verbo e dos
complementos € a melhor opgéao.

« Estilo — a coloquialidade e a informalidade reinam no meio
radiofébnico que deve ter as falas personalizadas e recheadas de
comentarios e opinides, ja que ali se cria uma relagdo muito grande
entre emissor e receptor.

* Modéstia — de alguma maneira € uma reiteragéo do tépico anterior,
no radio ndo cabe um linguajar professoral ou de tom superior, a
melhor saida é sempre criar uma relagdo proxima ao ouvinte.
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* Manejo de dados e niumeros — citar dados pode realmente dar
credibilidade, mas em um meio essencialmente sonoro pode causar
confusdo, portanto, cite poucos nimeros e arredondar é essencial.
Fazer comparagdes 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 conteido 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.
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Portanto, a linguagem radiofénica nada mais é do que a maneira como
séo estruturadas as ideias para que sejam compreendidas pelos ouvintes
através dos recursos disponiveis, que articulados estabelecem um discurso.

Se a linguagem radiofénica é 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 comunicagao que deveria ser efetivada.

Contribuigdes para a compreensao da estética radiofénica

No Brasil, um dos principais nomes que desbravaram a pesquisa
sobre a estética radiofonica é de Julia Lucia de Oliveira Albano da Silva,
sendo que até a publicagdo da obra que reflete a sua pesquisa de mestrado
Réadio: oralidade mediatizada (1999), as pesquisas sobre o radio focavam
em seu aspecto histdrico e na relevancia social do meio. Ja na Espanha,
Armand Balsebre em sua obra, El lenguaje radiofénico (2007), apresenta
a teoria expressiva do radio através de um sistema semidtico radiofénico,
demonstrando que a linguagem radiofénica é portadora de uma gramatica
e de uma semantica especificas e muito bem estruturadas. Ou seja, a
linguagem radiofénica so é efetiva quando utiliza todos os seus componentes
de maneira harménica, pois isolados sdo meros ruidos. Em definigdo basica,
a linguagem radiofénica é:

O conjunto de formas sonoras e ndo sonoras
representadas pelos sistemas expressivos da palavra,
da mdusica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja
significacdo é determinada pelo conjunto de recursos
técnico-expressivos de reproducéo sonora e o conjunto
de fatores que caracterizam o processo de percepgao
sonora e imaginativo-visual dos ouvintes. (BALSEBRE,
2007, p. 27)
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Para estabelecer a teoria expressiva do radio, Balsebre lembra que
Rudolf Arnheim publicou Radio, an art of sound, em 1936, defendendo que
o radio ndo era somente um veiculo que difundia informacdes, mas, sim, um
meio de comunicagao e expressao; questdes que nao se apoiam somente na
terminologia, mas sim em conceitos que regem a fundamentacao de Balsebre.

O professor ainda defende a tripla fungdo do radio, que é tido como
meio de difusdo, comunicagdo e expressdo, mas pontua de maneira correta
que com a grande segmentagao do veiculo e uma programacao cada vez
mais especializada, visando o imediatismo, tornou o uso dessas fungbes
pobre, assim, a arte ficou de lado dando lugar para um radio voltado para
a informacao e servigo, paralelo a outro voltado para a pura programacgao
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
produgdes 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 produgoes atuais.
Assim, concordamos com o pesquisador, mas sinalizamos mudangas nos
tempos atuais.

Em sua proposta, Armand apresenta os componentes da linguagem
radiofénica 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 nao sonoro as
estruturas dessa articulacédo. Neste ponto, ele vai contra uma série de tedricos
(entre os quais destacamos Mariano Cebrian Herreros) que defendem que o
siléncio é a auséncia dos componentes basicos da linguagem radiofénica.

Defendemos o siléncio como um componente radiofénico essencial,
tanto que no tdpico anterior relatamos que a linguagem é composta do som
e de sua auséncia. Mas o que nos leva a tal conclusdo? Talvez um ditado
popular caiba muito bem “o siléncio diz mais do que mil palavras”. Afinal, o
siléncio é o espago necessario para que ocorra a interpretagdo. Sem ele o
ouvinte ndo tem espaco para refletir, processar e criar.
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[...] delimita nucleos narrativos e constréi um movimento
afetivo: o siléncio é a lingua de todas as fortes paixdes,
como o0 amor, o 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 reflexdo e contribui para o ouvinte adotar
uma atitude ativa em sua interpretacdo da mensagem.
Mas ndo se deve esquecer que se a atencdo cessa
depois de 6 a 10 segundos de duragdo constante de
uma mesma forma sonora, sucede o0 mesmo quando se
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trata de uma forma nao 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 musica, 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
trés 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 realcar aimportancia
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 é uma experiéncia Unica e individual, o siléncio é elemento
articulador da materializagdo 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 produgdes 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 combinagéo
que cria condigdo para o ouvinte produzirimagens e transformar o meio cego,
como apontado por McLuhan na sua obra Os Meios de Comunicagdo como
Extensées 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 televisao foi um dos elementos
decisivos para que uma evolugao das possibilidades criativas e expressivas
do radio ocorresse, ja que os pesquisadores voltaram sua atencéo para a
imagem. Aqueles que ainda estudam o radio, abordam apenas a fungéo
comunicativa. Baumworcel engrossa o coro e diz que no Brasil predominam
os livros que abordam a histdria do radio e sua técnica, enquanto no mercado
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profissional pouco se cria de novo. Balsebre, bem como Arnheim, considera
que a expressao no radio ndo se limita ao radioteatro, mas vale também
para a programagao de uma maneira geral, incluindo boletins de noticias,
jornalismo e debates. Apesar de contrapormos géneros e sabermos que a
transposicao de elementos de um para o outro — no caso do drama para o
jornalismo — nao pode ser total e irrestrita, o uso de elementos pontuais pode
tornar a produgao 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 monélogo 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).

Ja o pesquisador Luiz Alberto Sanz (1999, p.31) afirma existir uma
separacgao entre realidade e ficgdo, ou seja, o jornalista deve informar e para
isso ser comprometido com a verdade, mas “a utilizagéo de técnicas dramaticas
ndo implica descompromisso com a verdade, implica reconhecimento e
compromisso com a subjetividade”. A imparcialidade é mito do jornalismo, ja
que ela nunca ocorre, pois o 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 é a “dramaturgia da realidade” e o radioteatro € a
“dramaturgia da ficcdo” (2007, p. 146).

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

Mas alguns temem que a utilizacdo de recursos como a musica, o
siléncio ou os efeitos sonoros no jornalismo possa prejudicar a credibilidade
da mensagem. Aqui defendemos o contrario, pois sdo esses elementos que
geram uma maior identificagcdo do ouvinte e um relacionamento mais efetivo
com a mensagem.
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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 significagdo da linguagem radiofénica é determinada por um
conjunto de fatores que caracterizam o processo de percepg¢do sonora e
imaginativo-visual dos ouvintes. Assim, o processo de percepgao radiofénica
temimportancia primordial na configuragdo semiética dalinguagem radiofénica
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e se fundamenta na codificacdo e decodificacdo 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 percepgdo como um
ato totalizador. A percepgéao radiofébnica caminha assim também, sua gama
complexa e multipla de sensagdes influi neste processo.

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

O ouvinte produz imagens auditivas porque atua com a imaginagéo
no processo de construgao/reconstrugcao de uma realidade multissensorial a
partir de sensagdes auditivas.
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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
fendmeno imaginativo-visual da percepcgao radiofénica.
(BALSEBRE, 2007, p.198)

Em uma analise simples, percebemos que ao contrario da imagem,
0 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, demonstrado assim a sua maior
poténcia.

Imagens sonoras: conceituagao

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

Para Schaeffer (1966), um “objeto sonoro” € uma unidade sonora
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capaz de sugerir sentido. Sua argumentacao, ainda apresenta essa definicao
através da conceituagdo do que nao é o objeto sonoro defendido por ele,
assim, esse objeto ndo é a fonte que gera o som, nem seu suporte de registro,
nem sua notagao 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 dimens&o exclusivamente
sonora, o radio deve alimentar sua vocagdo 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, situagdes
e cenarios sdo “mostrados” a imaginacdo do ouvinte.
(HAYE, 2004, p.45)

Retomamos Balsebre para entdo compreender o caminho da
construgéo 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
visualizagdo do texto escrito; e, na terceira fase,
visualiza, na imaginacdo 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 granulagao fina,
resultado de um processo perceptivo entre impressdées
pessoais e representagbes sensoriais  sonoras
apreendidas pela audic¢ao. (SILVA, 1999, p.78)

Mediante a construgédo de imagens sonoras, o realizador
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radiofénico estimula no ouvinte a participagaopor
meio de um processo que exige determinado nivel de
atencdo e uma aptidao interpretativa, mas o ouvinte é
recompensado pela gratificagdo que a decodificagdo é
capaz de suscitar. (HAYE, 2004, p.163)
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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
divisbes:

* Relativa ao movimento: imagem sonora estatica € 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 mudanga de local fisico, a ser compreendida
de acordo com as paisagens sonoras (assunto que abordaremos a
sequir);

« Relativa ao tratamento estético: impressionismo versus
expressionismo. Segundo definicdo do préprio pesquisador:

Na realizagdo radiofénica, os sons podem alcangar
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 visdo momentanea
e fugaz que seus efeitos produzem. (HAYE, 2004, p. 64,
grifos nossos)

Existem aquelas que podem ser consideradas imagens sonoras
expressionistas:

Caso se apoiem no animico e manifestem certa
predisposicao para a deformagao e para o grotesco, pelo
estridente e pelo misterioso. As formas expressionistas
podem exaltar as imagens em detrimento do conteudo
e exibem a vontade de inventar ou criar uma realidade
nova e imaginaria, frente a realidade concreta. (HAYE,
2004, p.164-165)
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CAPITULO 2

A IMERSAO DO OUVINTE ATRAVES

DA PAISAGEM SONORA E A PECA
RADIOFONICA ALEMA

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 é
o0 ambiente sonoro, ou seja, qualquer
parte do ambiente e seus sons que
possam ser um campo de estudos.
Podemos entédo associar a paisagem
sonora ao universo constituinte da
sonoplastia do mundo, portanto, o
termo engloba som, siléncio, ruido e
todas as variantes desses elementos.

Um simples olhar para o
universo sonoro no qual fomos
imersos no século XX aponta paradois
aspectos: a presencga do ruido, fruto
da revolucgédo industrial; e a poluicéo
sonora, que ocorre justamente com
a presenga exacerbada do primeiro
elemento. Nao queremos aqui dizer
que o siléncio desapareceu neste
momento, isso ja havia ocorrido
ha tempos, pois conforme novas

tecnologias que facilitavam a vida
do homem surgiam, mais barulhento
ficava o mundo, assim “o numero de
decibéis evolui na mesma medida
em que surgem novas engenhocas
facilitadoras 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, porisso, 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 audicdo, ja que a
transformagéo 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
razdo do baixo nivel de
ruido ambiental. Em geral,
0 campo € mais hi-fi que a
cidade, a noite mais que
o dia, os tempos antigos
mais que os modernos. Na
paisagem sonora hi-fi, os
sons se sobrepdem menos

EXPRESSIVIDADE DA LINGUAGEM RADIOFONICA E SONORA: REFLEXOES PARA UM USO CRIATIVO




frequentemente. (SCHAFER, 2011, p.71)
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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 propde uma limpeza dos ouvidos,
nos fazendo voltar a escutar, o famoso “ouvido pensante”, defendido pelo
pesquisador. Essa limpeza tem um pressuposto simples: o de que cabe a
cada um de nés identificar os sons que compdem as paisagens sonoras do
mundo contemporaneo.

Tudo isso faz com que 0 homem acabe perdendo sua escuta focada,
tornando o seu discurso algo totalmente chapado, com simples palavras
soltas que podem remeter a um processo entre o emissor e receptor, mas
sem vinculo. Schafer, em seus escritos, propde que fagamos uma limpeza
dos ouvidos, passando a “escutar” através de um “ouvindo pensante”.

Quvir € um ato passivo, automatico, enquanto escutar
implica uma atencdo desperta, ativa, que formula
perguntas e sugere respostas, que se antecipa a acao
futura que talvez va incrementar a audigdo. Ouvir ndo
pde 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 atengcdo marginal
interrompida pelo desenvolvimento de uma atividade
paralela.

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

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

E Ferraretto complementa:

As formas de recepgado definidas por Moles ndo sio
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permanentes ao longo da sintonia em uma determinada
programacao. Em proporgdo variavel, chegam a se
interpenetrar. Por exemplo, uma pessoa liga o radio
em uma emissora determinada julgando ser aquela
programacao o melhor pano de fundo para a realizagéo
das suas atividades. Misturam-se ai, de certo modo, duas
formas de recepcao distintas por ambiente e por selegao.
Imagine-se, de outra parte, uma situacdo em que o
ouvinte busca um fundo sonoro para acompanhar suas
atividades (ambiente). As cangdes vao se sucedendo
e, em dado instante, uma |Ihe desperta uma atencéo
marginal (escuta em si). Na sequéncia, uma noticia muito
importante faz com que esta pessoa focalize seu interesse
na transmissdo que, momentaneamente, interrompe
a programagdo musical (atengdo concentrada).
(FERRARETTO, 2001, p.29)
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Schafer pontua, portanto, a vulnerabilidade do nosso ouvido, que
se encontra sempre aberto e suscetivel a qualquer som que esteja dentro
da frequéncia sonora audivel pelos humanos. Assim, ndo selecionamos que
som ouvimos, apesar de podermos realizar uma escuta seletiva e pensada.

Ao contrario de outros 6rgdos dos sentidos, os ouvidos
sdo 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 diregbes. (Schafer, 2011,
p.67)

A Paisagem Sonora no radio

De forma breve e resumida, podemos apontar que Julia Lucia e
Balsebre nos demonstram que a Radiofonia é resultante de vibragdes que
séo 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
€ a auséncia destes fatores.

Sendo assim, a paisagem sonora em um trabalho sonoro é tudo
aquilo que diz respeito a sonoridade e ao siléncio, espago no qual sera
inserida a oralidade, posteriormente ou concomitantemente. Dessa maneira,
ao conjunto sonoridade e siléncio iremos chamar de “sonoplastia”, que pode

envolver os seguintes elementos: musica, trilha e efeito sonoro.

Amusica é definida por Maria de Lurdes Sekeff (1998, p.36) como “um
sistema de signos, promovendo comunicagéo e expressao. Sistema sintatico
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de semantica autbnoma ¢é linguagem portadora de qualidades, linguagem
icbnica que so fala dela mesma e, por isso, com um alto poder de sugestéao”.
Esse elemento é apresentado em sua integra na programacao radiofonica,
portanto, como algo especifico e isolado.

Na programacao atual de nossas radios, € comum encontrarmos
programas que sao meros playlists, ou seja, um agrupamento de musicas
de estimulagao ritmica parecida ou contrastante que sédo veiculadas uma na
sequéncia de outra, com pouca ou nenhuma interveng¢ao de locutores.

Jé& a trilha é um trecho de uma musica, um corte na sua integridade,
reconhecivel ou ndo, que serve como suporte para a oralidade. Também
podemos encontrar composicdes em bancos sonoros que remetem a
tematica, tempo e sentimentos diversos. Segundo Kaplun, ela pode ter
diversas fungdes:
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Funcao gramatical: como signo de pontuacao. [...] Pode
ser utilizada para separar séries, blocos ou mesmo
separar um assunto do outro.

Funcgdo expressiva: quando [...] € usada para contribuir
para um clima emocional, uma atmosfera sonora.[...]
Funcgédo descritiva: [...] muitas vezes descreve paisagens,
nos da a referéncia de um lugar.

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

Fung&o ambiental: [...] usada como ambientagao sonora,
apenas como reproducéo do som do ambiente. (KAPLUN,
1978, p.163)

O efeito sonoro entra para quebrar a ordem, nos termos 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 atencao
do ouvinte para algo. Deseja-se criar um impacto no que esta sendo ouvido
ou ajudar na criagdo da paisagem sonora.

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 relagédo desses elementos com a paisagem sonora:

A paisagem sonora retida na memoria do cidadédo 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.

EXPRESSIVIDADE DA LINGUAGEM RADIOFONICA E SONORA: REFLEXOES PARA UM USO CRIATIVO



(...)As definicdes 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
(articulagéo de um percurso, como degraus, dividindo o
todo em partes) apontam para a sistematizagdo de um
referencial para a sonoplastia. A paisagem sonora é a
interacao de todos esses elementos.

A subdivisao feita por Schafer sobre os eventos ouvidos
em: som fundamental (aquele que domina na paisagem
sonora: o som dos motores na metropole e do trafego
aéreo: grandes blocos sonoros); sinais (quaisquer sons
para os quais a atengao é direcionada, sons destacados
— ouvidos conscientemente: aparelhos de radio e
televisdo, 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 sensacéo, 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 subdivisdo
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 direcdo 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)
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Os dois pesquisadores vao além e propdem uma definicdo para
paisagem sonora dentro do contexto da linguagem radiof6nica:

Em audio, a paisagem sonora € uma composi¢ao
sonoplastica em que os elementos constituintes da
sonoridade sdo selecionados e associados para
compor um ambiente acustico para a palavra falada, do
mesmo modo que, na escrita, muitas vezes a descrigao
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confecciona umambiente para o personagem desenvolver
uma agao. Os recursos da sonoridade, trilhas e/ou efeitos
sonoros, sao escolhidos para construir um fundo sonoro
em que o texto verbal-oral sera locado. Ainda: é uma
selegdo/associagdo sonora que expande 0s sons numa
linha horizontal em altitude constante ou, através dos
ritmos, em diferentes altitudes, construindo um tempo/
espaco virtual para um determinado texto verbal.

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

1 — a paisagem sonora de vinhetas da radio é
confeccionada para indiciar a dire¢cdo artistica ou o
publico-alvo da emissora, a mudanga de estimulagéo
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 &, para criar uma marca de reconhecimento;
3 — a paisagem sonora de chamadas e spots é
confeccionada para contextualizar produtos e servigos,
eventos, instituigbes, etc.;

4 — a paisagem sonora de abertura para documentario ou
reportagem é confeccionada como sumario do programa,
como contraponto sonoro a programacao 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
pecas fixas da grade, como por exemplo: Hora Certa,
Tempo e Temperatura, Transito, Utilidade Publica. (JOSE,
2006, p.14)

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 nao apreendemos como esgotadas nestas definicdes as possibilidade
para eles. O potencial criativo do veiculo € muito grande para se limitar as
definicdes antes apresentadas.

Paisagens sonoras podem ser utilizadas como recurso de
ambientacdo e expressao: um exercicio simples é tentar retratar através de
sons o dia a dia de um individuo. A exploragdo através de efeitos, ruidos e
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siléncios unidos com trilhas sonoras podem representar as agdes 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 pecas, mas de antemao
podemos falar sobre a reportagem. Esse formato poderia abrigar elementos
sonoros que registrassem a “paisagem” em que os individuos retratados
estao imersos.

Dar esses elementos ao ouvinte é fornecer ferramentas para que ele
apure sua audicao, interprete o que esta além do verbal e possa depreender
outras interpretagdes 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 s6 enriquecemos nosso produto, como fomentamos uma
sociedade com poder de interpretagao.

A interpretagdo se torna ludica quando fomentada por informacoes
sensoriais contidas na paisagem sonora e, portanto, a assimilagdo da
informagdo se torna atraente e mais facil de ser executada. Por isso, a
apropriacéo de elementos que em tese se relacionam ao ficcional (mas que
na verdade sdo elementos da narrativa), por informacdes jornalisticas pode
auxiliar na apreensao da informagao.

O ludico provém do mito que é baseado no ritual. Todos temos ritos,
independente de crencas e religides, pois um rito nada mais é, 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.

Por isso, dentro da construgdo de uma paisagem sonora, as radios
ainda respeitam alguns preceitos, mesmo que de forma nao consciente.
Atendemos a algumas leis da natureza:
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Ainda que seja tacito que a programagao radiofbnica,
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 elaboragao
das pautas e dos roteiros dos programas de radio,
organizados simbolicamente, aproxima-se a ciclicidade
da natureza. Reiteram a oposigdo claro-escuro.
Sujeitam-se ao aparecimento e desaparecimento da lua,
como a programacao 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
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pautas mecanismos simbdlicos cuja intengao é superar as
perdas que desestabilizam o homem. Cruzamento entre
0s processos da natureza e os da segunda realidade.

Bachelard [...], em seu artigo “Devaneio e Radio”,
descreve-nos uma transmissdo 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)

o
o
>
S
o
©
O

A paisagem sonora, portanto, auxilia na construgcdo do mito, na
realizacdo do ritual e transporta o ouvinte para aquele “espac¢o” na qual ele
(imerso em suas interpretacées) 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 interpretagdo do que se
transmite pelo receptor.

A peca radiofonica alema: o Horspiel

Para os fins desta pesquisa, escolnemos a abordagem alema
para o entendimento de pecga radiofénica, pois o conceito corrobora nosso
pensamento sobre o tratamento estético da informagédo no radio e o uso
expressivo da linguagem radiofénica, ja que a Alemanha é o ber¢co de um
fendmeno: 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 transmissdes em 1923, surge o Horspiel,
que em traducao literal significa “jogo para o ouvido”, mas o termo ficou
conhecido como pega radiofénica. As pegas eram fruto da mistura entre arte
e técnica e tao apreciadas no pais que eram elaboradas de forma sistematica
por dramaturgos, diretores de teatro, literatos e profissionais das primeiras
radios alemas. Naquela época, trés formas de producgao artistica podiam ser
identificadas no radio:

* O Hoérspiel como extensédo do palco: no qual a peca radiofénica era
baseada em formas artisticas ditas puras, como a literatura e o teatro.
Era a difusao de textos chamados classicos por meio de adaptagoes
de dramas e romances.

* Apecaradiofénica escrita para a linguagem do novo meio: os artistas
comegavam a explorar o potencial expressivo do veiculo, criando
uma pratica mais complexa. A pecga 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.
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Hughes suprimiu a visdo dos personagens e através deste artificio
colocou-as nas mesmas condicbes de percepg¢do do ouvinte. Em
1928, o alemao Friedrich Wolf introduz um recurso ao Horspiel com
SOS Rao-Rao-Foyn / Krassin rettet Italia, uma pecga que tinha por
tema uma reportagem radiofénica ao vivo (o 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
0s ouvintes nas dimensdes dos pensamentos e emogdes internas
dos personagens, ferramenta utilizada por Eduard Reinacher na peca
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 pecga. Quando o monge termina a passagem que
servira a todo o povo do vilarejo, o ouvinte descobre que, na sua
juventude, o monge matou um homem com a picareta e seu trabalho
€ uma forma de redencao pelo seu pecado.
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* O Hoérspiel como experimentagdo sonora: essa pratica partia de um
ponto diferente ao propor a expansao do meio radio. Hans Flesch,
diretor da Radio Hora Berlim afirmou que “precisamos moldar ndo
somente 0 novo meio, mas um novo conteudo: nosso programa
ndo pode ser criado numa escrivaninha” (FLESCH apud CORY,
1992, p.339). Em outubro de 1924, a pega Zauberei auf dem Sender
(Microfone magico), de Flesch, era transmitida em Frankfurt, e com
ela, ele ja desafiou convengdes radiofénicas da época, ao utilizar
interrupgoes, efeitos sonoros e distor¢gdo dos tempos musicais.

O Filme Acustico

Em 1926, surge a peca radiofénica Der ténende Stein (A pedra
sonora), de Alfred Braun, diretor da Radio Berlim. Essa obra foi denominada
pelo préprio 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 radiodifuso.

A dramaturgia desta peca acabava por estimular a imaginagdo do
ouvinte, que criava espagos onde a agao do filme sonoro transcorre. Pela
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narrativa, o ouvinte é 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 justaposi¢des, Ruttmann criou um discurso sonoro com a
l6gica da montagem cinematografica, ja que a fita magnética sé surgiria nos
anos 1940. Diria Alfred Braun:
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Filmes acusticos — chamavamos assim a pega para radio
naqueles dias em Berlim, em que um diretor de radio
tinha de criar tanto seu préprio 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 sucessdo, 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:

1 minuto de rua com mdusica 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 importancia nas composigoes
radiofénicas de modo geral e foi motivo de reflexao ao longo de todo o século
XX. Klippert (1980) menciona em Elementos da pega radiofénica, que escreveu
em 1977, as reflexdes da tedrica soviética Tatiana Martschenko. Ela entendia
a montagem como um como elemento indissociavel da peca radiofénica, ja
que o proprio pensamento humano é um processo de montagem:

O nosso proprio modo de pensar € semelhante a
montagem na sua velocidade, € muito mais semelhante
a montagem do que qualquer agéo visivel. Se um autor
quisesse subordinar o aspecto imagético de uma pega
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 compreenséo. A peca radiofonica, contudo,
tem a possibilidade de acompanhar o fluxo do nosso
pensamento subjetivo. (Martschenko apud Klippert,
1980, p.31)
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Partindo da teoria de Eisenstein e Pudovkin, segundo a qual a
montagem “é a justaposi¢cdo racional, sensivel e funcional de trechos,
detalhes, fragmentos, e da qual resulta ndo apenas uma soma, mas uma nova
qualidade” (Martschenko apud Klippert, 1980, p.30), a pesquisadora chega a
concluir que nao sao idénticos os processos de montagem cinematografica
e da montagem radiofénica, ja que a montagem no radio pode ser realizada:
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Mediante a pausa pura (fusdo no filme); mediante a
mixagem por fusdo (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 mudancga da perspectiva acustica ou do ponto
de partida da fonte sonora (enquadramento e perspectiva
no filme), etc. (Martschenko apud Klippert, 1980, p.30-31)

Martschenko ainda aponta as possibilidades do corte e da mixagem,
cujos resultados podem gerar altera¢cdes 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 repercussdo na época nao foi expressiva por trés motivos: o
alto custo de produgédo, ja que sua gravagao era feita em pelicula; pouca
audiéncia e precariedade dos receptores de radio da época; e por ser um tipo
de intervengao vanguardista com conotagao de oposigao 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 alemdo passa a
desempenhar um papel politico de motivacdo 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.

O Horspiel no Pés-Guerra e a Nova Pega Radiofénica

Em 1947, com Draussen vor der Tir (Do lado de fora da porta)
— drama sobre um soldado alemao que retorna a sua casa, de Wolfgang
Borchert, ocorre o renascimento da pecga radiof6nica literaria apos 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.
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Com a produgéo de Trdume (Sonhos), de Giinter 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 comego dos 1960
como a era classica da peca radiofbnica, ja que surgem textos de Gunter
Eich, Ingeborg Bachmann, Max Frisch, Friedrich Dirrenmatt, lise 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 Horspiel (nova pecgaradiofénica), como denominou o dramaturgo
aleméao 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 publicagcao de Das Hérspiel:
Mittel und Méglichkeiten eines totalen Schallspiels (A pega radiofénica: meios
e possibilidades de uma pega sonora total), livro do autor austriaco Friedrich
Knilli. Esta obra abalou o Hérspiel classico, ja que o autor afirmou que tal
modelo estava exaurido por tratar-se de um discurso eminentemente literario,
e nao genuinamente sonoro. Knilli diria:
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Hoje, o autor de pecas radiofénicas [HOrspiel] pode
somente livrar-se da estreiteza da pega radioféonica
verbal [Worthorspiel] expandindo a dimensao acustica
da peca radiofénica tradicional, experimentando meios e
possibilidades tanto da musica eletrénica (Meyer-Eppler,
Eimert) quanto da musique concréte (Pierre Schaeffer).
(KNILLI apud CORY, 1992, p.352)

As experimentacdes seminais de Paul Pértner 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, extensédo e
abstracéo de sons nao-verbais a partir de material verbal (palavras). Assim,
ele abria uma gama de possibilidades criativas, rompendo com a tradicao
literaria ao desconstruir a semantica e o discurso verbal organizado.

Nada como o trabalho de Pértner havia sido transmitido
como pecga radiofébnica [Horspiel] desde a guerra.
E embora Paul Pdrtner tenha significativamente se
apoiado na musica eletrénica em seus estudos de Jogos
Sonoros (estudos 2 e 3), a peca radiofénica [Horspiel]
tornou-se acessivel e interessante novamente para a
vanguarda através dessa constelacao de Knilli, Pértner e
Schitthenner. (CORY, 1992, p.354-355)
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A Radio Sudoeste Stuttgart transmitia Fiinf Mann Menschen, de
Ernest Jandl e Friederick Mayrécker, 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 Radiofénica. As vinhetas
apresentavam nascimento, vida e morte na moderna sociedade ocidental por
meio de uma viséo 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 1980, a pecga radiofénica comega a ganhar
relevancia na vida e na consciéncia sociocultural das pessoas.
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O caminho do Novo Horspiel a Arte Acustica

Com as perspectivas abertas pelo Horspiel nas ultimas décadas do
século XX, o universo da criagéo 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 avangadas 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-
Hoérspiel-Studio. O tema era “Compositores como Hoérspiel-makers” e o evento
visava chama a atencao para o trabalho interdisciplinar de compositores de
Hoérspiel e para o novo campo de possibilidades do que passou a se chamar
arte acustica.

Em novembro de 1989, com a criacdo do grupo Ars Acustica,
representantes de emissoras de radio estatais da Europa, da América e da
Austrélia se comprometeram a pesquisar e desenvolver a linguagem artistica
do radio. O grupo € um férum internacional de investigagdo, produgdo 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 é
“narrativa”. Optamos por utilizar a
palavra segundo duas acepcdes
presentes no Houaiss: “2. exposigao
de um acontecimento ou de uma série
de acontecimentos mais ou menos
encadeados, reais ou imagindrios,
por meio de palavras ou de imagens
3. conto, histéria, caso”.

Assim, percebemos
claramente que a narrativa é o
radio e o radio é a narrativa e que
segundo n&o existiria sem o primeiro.
Afirmamos isso com base em
momentos histéricos do meio que séo
cruciais para a dramaturgia, como a
ja muito difundida transmissdo do
drama radiofénico The War of The
Worlds, de Orson Welles, ja citada
por nds neste trabalho.

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 invaséo alienigena a
Terra. O trecho foi sustentado com
tanto realismo que grande parte
da populagdo acabou por acreditar
que os fatos que eram descritos na

transmissdo realmente estavam
ocorrendo. Naquele momento, era
dado um grande passo para a ficgao
no radio, uma vez que ficava provado
de forma empirica que, mesmo sem
recursos imageéticos, a mobilizagao
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
jargbes 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 interrupgédo por
um boletim especial
urgente que informava
que havia sido detectadas
varias explosbes no
planeta Marte e alguns
objetos se dirigindo em
direcdo a Terra. Apos
essa noticia urgente, o
ficticio programa musical é
interrompido varias vezes
por manchetes dadas
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pelos locutores em estudio informando uma invaséo
de marcianos, intercaladas por supostas entrevistas
externas, efeitos sonoros, simulagédo de falhas técnicas,
siléncio em alguns momentos para se criar suspense,
terror, medo. Welles conseguiu assim sugerir para 0s
ouvintes que nao prestaram ateng&o no texto inicial ou
que sintonizaram a emissora depois dessa abertura,
imagens sonoras de uma invasao, de uma forma que
a caracterizacdo dos cenarios, das personagens e das
acgdes 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
combinagcdo 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)
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Mas antes, ja em 1924, a BBC de Londres transmitia a peca A
Comedy of Danger, Richard Hughes, dando os primeiros passos para a ficgao
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 € o trabalho de Samuel Beckett,
Words and Music, em 1962. Esta foi a primeira obra com especial dedicacao
a sonoplastia, levando em conta, na sua criagdo, 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 brasileiro. O fato é importante e vale ser lembrado, ja que a
populacao tem O Direito de Nascer, do cubano Felix Caignet, como o grande
feito da época em sua memodria afetiva.

Informagao € narrativa e, portanto, a forma como desejamos contar
algo pode fazer toda a diferencga. A seguir, detalhamos os géneros que serao
analisados na conclusdo desta pesquisa através dos conceitos até aqui
explicitados, de forma a facilitar a compreensédo 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.

Nao existe uma divisao rigida e consideramos que devemos seguir
a classificagdo como uma forma mais didatica de entendimento do meio que
nao se prende a meras classificagdes, 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 diferenciagéo entre género e formato proposta pelo autor:

» Género: classificagdo mais ampla que se baseia na mensagem e o
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teor que ela traz ao ouvinte.

* 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.

Género Jornalistico ou Informativo

Aqui, o radio procura fornecer ao ouvinte informacdes e noticias
atualizadas. Alguns defendem que o meio € o mais propicio a isso, ja que &
muito imediato e, por esse motivo, € sempre o primeiro a apresentar os fatos.
Rabaca e Barbosa (2001) classificam o jornalismo da seguinte maneira:

a) informativo — énfase a noticia objetiva, a informagéo
pura, imparcial, impessoal e direta; limita-se a narrar os
fatos; b) interpretativo — embora a noticia, a informacéo
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 interpretagéo
com opinido: a interpretagao € constituida de elementos
adicionais que tornam a informagdo mais explicita e
contextualizada; opinido é o ponto de vista expresso,
€ o juizo que se faz do assunto; d) de entretenimento
— representado pelas matérias recreativas (noticias,
notas, cronicas ou artigos de variedades). A funcéo
de entretenimento, no entanto, abrange os veiculos
jornalisticos de modo geral e esta presente até mesmo
nas matérias de teor preponderantemente informativo
[...]. (RABACA e BARBOSA, 2001, p.405)

A divisdo acima apresentada, baseada no tratamento da informacgao,
ja aponta para a classificagao 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 exploragédo da estética radiofénica. Sdo formatos basicos
deste género:

» Boletim: uma sintese dos principais acontecimentos do dia em uma
curta duragao que se repete ao longo da programacao;

* Crobnica: o foco esta no autor que escolhe uma tematica para
desenvolver de acordo com o seu olhar;
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* 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
programacao atual;

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

» Externa: matéria veiculada do local em que o fato ocorreu, a intencao
€ levar ao ouvinte ndo s6 a informacgao, mas o clima e ambientacéo
do local, a premissa é valida, mas o reporter deve ser habilidoso
para conseguir construir essa paisagem sonora em conjunto com a
informacéo;

» Jornal: programa de média ou longa duracdo 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
Ihe cabe;

*  Nota: um informe muito curto sobre determinado fato;

* Programas esportivos: sdo as transmissdes ao vivo de eventos
esportivos;

* Reportagem: aqui esta o grande potencial do género, pois devido
a sua duragdo 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 reline uma reflexdo coletiva a cerca
dos géneros no pais e lembra que a divisdo é efémera, uma vez que esta
totalmente vinculada a situagdo econdémica e cultural. O pesquisador divide
0s géneros em hegemobnicos 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
conteuldo e sua exploracgdo plastica, foco deste trabalho. Assim, optamos pela
apresentacdo resumida destes elementos, ja que, além do ja exposto, os
formatos jornalisticos no radio sdo tenuamente divididos e muitas vezes é
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possivel perceber um transitando pelo outro:

No jornalismo, nem o relacionamento intimo dos géneros,
nem as ténues fronteiras que os diferenciam impediram
a criacao de outros géneros. Um exemplo é quando
a noticia acaba transformando-se em reportagem. A
primeira é o fato mais cru, que traz s6 o acontecimento
em si; ja a reportagem é o acontecimento ampliado
e contextualizado. Claro que o processo de criagéo
e transformagédo 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 produgdo atual dos programas radiofonicos deste
género — principalmente de radios que se dedicam somente a ele, como
CBN e Radio Estaddo — mostra-se pobre ao explorar somente locugéo e
vinheta. Apoiando-se somente na oralidade e na crenga de que o ouvinte esta
ali somente para escutar a verbalizagdo dos fatos. Raras exceg¢des ocorrem,
como apontam algumas pesquisas que ja analisavam a qualidade estética do
conteudo informativo apresentado nas radios:

A produgdo radiojornalistica tém especificidades
em sua dindmica, se trata do conteudo informativo
ou interpretativo. [...] Ao analisarmos ftrés séries
de reportagens da Radio Eldorado Sao 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 sao maiores.
Nas quinze reportagens analisadas ndo observamos a
utilizagdo de um dos principais elementos da narrativa
radiofénica: o siléncio. Em nenhuma das produgdes
seu potencial como reforgo e destaque da mensagem
ou como marca de tensdo 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 fungdes 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
funcdo. Em alguns casos, essa predominancia leva,
através da trilha selecionada, a uma sensacgéo apelativa
e demasiado dramatica, deixando de lado a fungéo
jornalistica da reportagem. A fungao descritiva, embora
aparega também no uso de trilhas sonoras, predomina
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na aplicagdo 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 preocupagao
em explorar no audio o potencial multissensorial da
linguagem radiofénica, aplicando esse carater ao
jornalismo de maneira a colaborar com a construgéo da
narrativa. A exploragdo desses potenciais permite facilitar
a transmissao e contextualizagdo da informagéo através
da recriagdo de cenarios e acionamento das memorias
individual e coletiva do publico. (JOSE, 2006)
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Ndo negamos aqui a importdncia de que sejam narrados os
acontecimentos noticiosos, mas vemos também que uma preocupagao com
trilhas, ambientacdo (paisagem sonora) e outros detalhes da linguagem do
meio, pode auxiliar na compreensdo do que se deseja transmitir, bem como
tornar tudo mais atraente, como ja expomos anteriormente.

As informagbes jornalisticas dentro das atuais das emissoras séo
trabalhadas com nenhum ou quase nenhum apoio na expressividade da
linguagem. Assim, ndo é raro encontrarmos em programas conhecidos, como
o tradicional Jornal da CBN, os formatos radiofénicos informativos nus e crus,
sem nenhum potencial expressivo de trilha, efeitos ou mesmo inflexdes vocais
do narrador que chamem a ateng¢ao do ouvinte e facilitem a compreensao do
conteudo transmitido.

Género Publicitario ou Comercial

- Radio? Por que eu deveria anunciar no radio? Nao da
pra ver nada... ndo tem imagens.

-Ouga, vocé pode fazer coisas noradio que provavelmente
n&o conseguiria fazer na 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
Forgca Aérea do Canada sobrevoara o lago carregando
10 toneladas de cereja ao marrasquino que seréo
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)
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- OK, 25 mil extras manifestando alegria... (barulho
de grande multiddo. O som vai crescendo e para
repentinamente)

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

- Bem...

- Veja s6... o radio é um meio de comunicagcdo muito
especial porque atica a imaginagéo.

- E a televisédo ndo atica a imaginagéo?

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

Este é o género que hoje é mais explorado no quesito criatividade e
possibilidades da linguagem radiof6nica, ja que ele é responsavel por seduzir
o ouvinte que deve se sentir atraido acomprar algum produto, servigo ou até
mesmo uma ideia — que € o caso de campanhas publicitarias institucionais e
governamentais. Podemos citar seis formatos basicos neste género:

* Assinatura: texto curto, normalmente relacionando uma marca a um
programa, sao exemplos classicos as expressodes “apresentado por”
e “patrocinado por”;

» BG: deriva da palavra background, é uma simples locu¢do com um
fundo musical, dai a derivacdo do termo;

» Jingle: anuncio cantado, normalmente com uma melodia de facil
assimilagao para que o ouvinte possa memorizar e repetir;

*  Spot: anuncio de maior duragao que se utiliza de todos os elementos
da linguagem radiofénica para sua composi¢cdo, normalmente se
apoia em alguma estrutura dramaturgica;

» Testemunhal: € 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 sdo 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 aten¢do do ouvinte, afinal, o riso € um
dispositivo ritualistico do prazer humano e a auséncia de som no radio chama
atengao, pois, em um primeiro momento, costumamos pensar que houve
alguma falha na transmissdo e acabamos sendo surpreendidos pelo novo
significado dado aquela auséncia.
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Género Dramatico ou Ficcional

Este é o género que, por natureza, deveria explorar 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 draméatico evoca o passado, adianta o futuro
e coloca ambos no presente. Representa-os. Talvez por
isso nos parega um género tdo préximo, tédo familiar,
porque imita a vida, recria situagées 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 imitacéo. Repetimos o que vemos.
E o reinventamos. Desdobramo-nos. Fantasiamo-nos.
N&o ha quem néo 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 ficgéo radiofénica, como se sabe, € magica por tudo
que ela deixa a adivinhar e a reconstituir mentalmente.
O espago ndo é prisioneiro de uma representagdo muito
precisa e é continuamente remodelado por tudo que
surge aos ouvidos. E também um espaco tactil, que se
descobre tateando. 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 pegca de teatro para ser
transmitida pelo radio, a dramatizacdo sonora de algum texto teatral,
mas podemos ir além disso, apontando o radioteatro como o formato
que explora as inumeras possibilidades da linguagem radiofénica
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,
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tendo por finalidade sanar a auséncia dos elementos
opticos, ausentes no radio, definem, por exceléncia,
o0 espetaculo cénico: a voz de um narrador para
informacgdes cenograficas; a criagdo, por meios técnicos,
de impressbGes espaciais coreograficas; a utilizagdo
da musica como recheio para entreatos ou de pecas
musicais alegres, tristes, lentas ou movimentadas, para
a criagao dos “climas” de mondlogos interiores ou para
colorir prélogos, epilogos, cenas “pomposas” ou de
multidoes etc. (MONTAGNARI, 2004, p.146)

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

1930 e 1950;
» Seriado: “formado por pecgas independentes umas das outras —
tramas diferenciadas com comego, meio e fim —, focalizando

personagens centrais fixos” (BARBOSA FILHO, 2003, p.118);

* 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;

» Esquetes: normalmente com temas que tendem ao humor, sdo pecgas
de curta duracdo, com foco em uma unica situagcdo em sua trama,
transmitidas ao longo da programacao.

Neste género encontramos inumeras possibilidades que nado se
resumem aos formatos citados acima. No momento em que o radio se
reinventa, podemos repensar os formatos, criar hibridismos e imbricamentos.
A exploragédo da linguagem radiofénica deve guiar as experimentagbes e
o limite deve ser o suporte. Ndo devemos nos limitar por classificacbes de
géneros e formatos, mas sim, pelo meio, sua linguagem e intengéo do que
queremos transmitir.
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CAPITULO 4

AS DIVERSAS POSSIBILIDADES

CONTEMPORANEAS DAS PECAS
RADIOFONICAS JORNALISTICAS
BRASILEIRAS

Sado muitos o0s manuais
de radiojornalismo conhecidos no
Brasil e seu discurso é uniforme
quando abordam a produgao
das reportagens feitas ao vivo ou
gravadas e editadas. O elemento
chave apontado é sempre a palavra,
apontada como a forma inequivoca e
rapida para se transmitir informacgao.
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
sobreposigdo aos outros elementos
constituintes da linguagem. Assim,
diversos elementos importantes
da comunicagado radiofénica, como
a sonoridade inerente a qualquer
fato e a musica sdo nao apenas
subaproveitados como informagdes
na produgdo noticiosa como o seu
uso é 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
€ representado, entre outros, pelos
textos das sinteses noticiosas”
(FERRARETTO, 2007, p.252).

Refere-se também a uma aptidao
do repérter 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
sugestdo 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.

Ja Milton Jung prefere cuidar
da questdo da ética na edicdo 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 reporter na rua escolhe
0 personagem com quem vai gravar
e quais perguntas serao 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
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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 emisséo da
palavra: “o importante é observar se o 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 orientagao é totalmente plausivel, porém, o autor ndo avanca
na tematica, abordando as possibilidades criativas, expressivas e de reforgo
de informagado que uma paisagem sonora pode trazer ao conteldo expresso
em palavras.

Na contraméo, Herddoto 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 captacao 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).

Ainfluéncia da linguagem do jornalismo impresso leva a uma atuagéo
mecanica dos jornalistas, o que empobrece as possibilidade inerentes ao
radio. Assim, muitos se apoiam na rapidez e imediatismo do veiculo para
justificar uma produgao 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 contetdo e sua
edigdo, 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 repérter ndo demonstra grande evolugédo do que observou o
estudioso Rudolf Arnheim:
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Geralmente falta ao repoérter 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 narragdo 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
nao 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 informagcado 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 estaria livre 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 0 uso
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exacerbado da palavra como a forma objetiva de tratar a informacao, esta fora
de cogitacéo a possibilidade do radio propagar outro som que n&o o da voz
emitindo informacdes através das palavras. Prado aborda essa relagao da
objetividade e da subjetividade nas informacgdes radiofénica com coeréncia,
concluindo que
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Justificar a mudanga de um veiculo em funcéo da falacia
da objetividade ndo deixa de ser um recurso facil e pouco
crivel... a manipulagao é inevitavel tanto com a utilizagéo
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 construgdo da informacgéo radiofénica se destaca o fato de que o
meio, os jornalistas, as redagbes 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 produgao. Por
outro lado, os avangos conseguidos pela investigagéo radiof6nica, realizado
especialmente nos EUA e Inglaterra, tém sido utilizados unicamente para o
radio de entretenimento. O radio 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 radiofénica neste tipo de peca, fazendo com que a reportagem
se aproxime mais das caracteristicas do meio, que, por sua vez, acaba nao
sendo violentado em seus principios ao ter mais que a voz falada como Unico
recurso utilizado. Compor a narrativa com a sonoridade das manifestagbes
que tanto tem ocorrido nesses anos 2000, destacando as palavras de ordem
bradadas pela multidéo, executar uma musica e até mesmo o barulho de
uma torcida no estadio deveriam ocupar um espago maior nas reportagens.
Podemos dizer que “Deste modo o radio se opbe as teorias que o situam
como incapaz de uma comunicag¢ao de maior nivel que a simples transmissao
de noticias” (FAUS apud PRADO, 1989, p. 28).

Amanipulacado do som, seja captado ao vivo nolocal do acontecimento,
seja reproduzido nos estudios quando se editar uma reportagem, € um recurso
que torna a narrativa mais interessante e valorizada em sua sonoridade,
aumentando inclusive a sua duragdo média que hoje é tdo pequena na
maioria dos veiculos. Essa sonoridade explorada em trabalhos radiofénicos
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tem um poder narrativo tdo expressivo quanto o da palavra do repérter. Afinal,
esses sons transportam o ouvinte para dentro da historia, a paisagem sonora
valoriza o radio como meio de expressao.

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

Balsebre, em sua obra, colocou que os jornalistas se baseiam muito
na palavra e, portanto, acabam por definir a linguagem radiofébnica 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 impede que seja vista a amplitude expressiva da linguagem
radiofonica” (BALSEBRE, 2007, p.24).

Reforgamos que a dramaticidade contribui para que a atengao do
ouvinte seja conquistada e, com isso, mantida durante a transmiss&o da
mensagem, ja que o uso da linguagem expressiva gera uma identificacéo e
cumplicidade grande do ouvinte.
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Nossa nog¢édo 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 situagdes e sequéncias caracterizadas pela tensao
(...). Diz-se comumente que o conflito faz o drama, porém
a surpresa e, muito particularmente, a tensao 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 distribuicéo
destinadas a comunicagédo ponto a ponto. Ainda existe
demanda para a cultura de massas, mas esse ja nao
€ mais o unico mercado. Os hits hoje competem com
inumeros mercados de nicho, de qualquer tamanho. E
0s consumidores exigem cada vez mais opgdes. 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).

EXPRESSIVIDADE DA LINGUAGEM RADIOFONICA E SONORA: REFLEXOES PARA UM USO CRIATIVO



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 informagéo ou fato, sendo essa criagéo de carater dramaturgico
por ser uma reproducdo. Essa dramaturgia da informacdo presente no
jornalismo é simplesmente uma forma de comunicagcdo, mas néao altera a
credibilidade, somente torna aquela comunicagdo mais eficiente ao levar em
consideragao a linguagem do meio, bem como a atenc¢ao do ouvinte que fica
mais direcionada.

Como apresentam Freire e Lopez (2011), “o radio vive hoje um
periodo de revisdo e metamorfose”. Essa transformacado camalebnica é
um dos trunfos deste meio capaz de se adaptar as necessidades de cada
momento. Atualmente, precisamos repensar 0 meio e sua programagao,
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 mudanga.

Assim, refletir sobre a dramaturgia no radio nos tempos de hoje, em
que a quantidade da informacao é infinitamente maior, ndo é apenas pensar
em ouvir no meio as pegas teatrais classicas transpostas para a linguagem
sonora ou até mesmo que as saudosas radionovelas sejam veiculadas
novamente, ou entdo que novas produgdes 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 separagédo, mas
ela ndo se da entre jornalismo e drama, mas sim entre realidade e ficcao,
“a utilizacdo de técnicas dramaticas ndo 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 utilizacédo “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 ndo é comprometida pelo
uso de outros elementos da linguagem radiofénica 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 conclusao 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 o movimento estudantil ndo poderiam ser veiculadas, por outro, de
forma furtiva, o ouvinte era informado sobre a movimentagao através desses
elementos, enquanto a voz do locutor narrava aquilo que a ditadura militar
desejava que fosse transmitido.

ﬂ-
o
>
S
o
©
O

No seu outro texto, Vladimir Herzog e a Radio Jornal do Brasil, a
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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 tensao,
gerando uma grande expectativa no ouvinte. Sao pequenas insercbes de
dramaticidade no contexto jornalistico que acabam por valorizar a informacao
transmitida, dando um brilho que para o ouvinte faz toda a diferenga no
processo de decodificagdo das mensagens sonoras transmitidas ao longo da
programacao.

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 pega 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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CAPITULO 5

CONSIDERAGOES FINAIS

Como concluséo,
assinalamos a importancia de
entender a ficcdo como um género
dos mais importantes na produgao
radiofénica, onde estdo as mais
diversas experimentagoes de
linguagem e onde estdo também
as maiores possibilidades criativas
do meio radio. Na internet, a
possibilidade da construgéo de blogs
para a exposi¢cao de trabalhos de
novos escritores, e até para maior
interatividade com determinados
autores, também nos chamou muita
atencdo, pois podemos dessa
forma ter acesso a informacoes 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 populagéo
e, consequentemente, sendo um dos
primeiros a migrar para a televisao.
Atualmente, as possibilidades de uso
para a dramaturgia s&do diversas, ja
que dispomos de muitas ferramentas
tecnologicas 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 tradigéo oral, agora até virtual,
em um processo em que 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 informacédo e trabalham com o
conceito de “tempo real”.

O que também propomos
para o radiojornalismo brasileiro é a
dramatizacdo de fatos noticiosos, no
intuito de se criar um roteiro que seja
expressivo, com as caracteristicas da
dramatizagdo 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 questbes 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
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producdes, ja que uma boa dramatizagdo pode render uma reconstituigao
de uma situagédo ou fato de forma que o ouvinte se entretenha e preste
mais atengdo ao que esta sendo falado e ao que esta acontecendo politica,
econOmica e socialmente.

Portanto, mais do que criar um 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 fusao de conteudos e formatos. Quanto mais opgdes 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 € o real. Apesar de filosofica, a discussao pode ser
entendida da seguinte maneira: o radio apenas relata o que ocorre. O ouvinte
nao vive a situagao 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 é
a “dramaturgia da ficgao” (2007, p.146), o radio € 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 locug¢ao do
comunicador, porém, como o uso de trilhas, efeitos e musica para construir
uma paisagem sonora nao descredenciaria o que se estéa transmitindo. Frente
a isso, por que nao repensar a producido sonora e radiofénica 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.

A expressividade do ser humano néo parece ter limites claros e
objetivos, entdo, fica a questdo: por que impomos limites a expressido de
uma informacgao no radio? Se outras formas de expressdo mais antigas como
o teatro ja apresentavam a simbiose entre informagao e espetaculo, € mais
do que possivel a interagdo destes dois fatores que parecem tao distantes,
mas que esperamos ter aproximado ao longo da discussao desta pesquisa,
que procura valorizar a expressao no radio.
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Emresumo, apalavra,amusica, osiléncio e os efeitos especiais deixam
de ser uma unidade quando combinados e se modificam, potencializando
a expressividade do radio. As combinagdes criam melhores condi¢des
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para que o0s ouvintes possam formar imagens auditivas, indispensaveis
ao entendimento da mensagem, pois, sO através delas € que o veiculo
vai conseguir estimular, envolver e atrair. Assim, tudo depende da arte da
composicao 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 penetragéo e,
consequentemente, sua importancia ganham valor frente a contetdos mal
trabalhados, meramente informativos, que acabam, por sua vez, nao tendo
espaco na audigado do ouvinte.

Emresumo, apalavra,amusica, osiléncio e os efeitos especiais deixam
de ser uma unidade quando combinados e se modificam, potencializando
a expressividade do radio. As combinagdes que criam melhores condi¢des
para que o0s ouvintes possam formar imagens auditivas, indispensaveis
ao entendimento da mensagem, pois, s6 através delas é que o veiculo
vai conseguir estimular, envolver e atrair. Assim, tudo depende da arte da
composicao sonora para reforgar a expressividade da linguagem radiofénica,
a forca da mensagem esta contida na forma em que ela é transmitida. Se
elaborarmos esteticamente um contetudo, seu apelo, sua penetragéo e,
consequentemente, sua importancia ganham valor frente a contetdos mal
trabalhados, meramente informativos, que acabam, por sua vez, nao tendo
espacgo na audigao do ouvinte.

Acreditamos no potencial expressivo do meio e que néo é necessario
manipular fatos, lan¢car m&o 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 potencialidades de expressédo do meio,
alternando palavras, vozes, sons, efeitos, ruidos e siléncios, € trazer para o
veiculo a verdadeira pega radiofénica.
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