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Do Radiodrama ao Podcast: Em Busca de um Referencial
Teorico para Analisar Novas Pecas Dramaturgicas!

Resumo: O presente artigo parte da premissa de que, em meio aos principais formatos de
podcasts, ha espaco para a retomada de ficcdes sonoras. Identifica que a dramaturgia
sonora ainda ndo estd tdo disseminada como outros formatos neste momento de
estabelecimento de uma nova forma de consumo. Avanga, portanto, a partir de um
referencial da radio, fixando um principio da fic¢do em audio, ocorrido ha 35 anos, com
o projeto “Radio-criatividade” (1981 — 1990), da SSC&B-Lintas, de Sao Paulo, para
discutir as caracteristicas da dramaturgia atual em meios sonoros, com apoio de diversos
teoricos. Como exemplo, analisa as formas e os elementos de uma pega ofertada em

podcast, recentemente comentada na grande midia: a série Sofia (Gimlet Media/Spotify).

Palavras-chave: Podcast, Radio, Ficgdo Sonora, Radiodrama.

From Radiodrama to Podcast: Looking for Theories to
Analise New Drama Productions

Abstract: This article suggests that, among the main podcast formats, there is space for
the resumption of sound fictions in Brazilian productions. It states that sound dramaturgy
is not yet as widespread as other formats at this time of establishing a new form of sound
consumption. It advances, therefore, from a radio referential, establishing a principle of
fiction in audio, which occurred 35 years ago, with the project “Radio-criatividade” (1981
— 1990), by SSC&B-Lintas, of Sdo Paulo, to discuss the characteristics of current
dramaturgy in sound media, with the support of several theorists. As an example, it
analyzes the forms and elements of a piece offered in a podcast, recently commented on

in the mainstream media: a series called Sofia (Gimlet Media/Spotify).

Keywords: Podcast, Radio, Audio Drama, Radio drama.

! Este artigo € a versdo revisada e ampliada de trabalho anterior, apresentado nos anais do 43.° Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao, da Intercom — Sociedade Brasileira dos Estudos Interdisciplinares
da Comunicagao, ocorrido de forma virtual, entre 1.° ¢ 10/12/2020. Contém ao menos 30% de originalidade
em comparagdo com o trabalho anterior, concentrado especialmente no Capitulo 1 (que ¢ totalmente
inédito), ¢ em modifica¢des substanciais nas conclusoes, realizadas sob a luz do que foi discutido com os
pares por ocasido daquele congresso.



Prequela

Ja ndo ¢ uma novidade que os podcasts se imiscuem na rotina diaria de muita gente,
inclusive no Brasil. Nos ultimos anos, pesquisadores, jornalistas e produtores t€m escrito
muito e falado bastante sobre a renovada importancia desse formato de distribuicdo de
audio. Algo singular parece sustentar sua crescente relevancia: a mudanca nos hébitos
cotidianos em func¢do da portabilidade dos aparelhos e da facilidade de acesso a internet,
abrindo espago para o consumo de programas que, dada a fartura de temas, favorecem
uma escolha mais direcionada e, possivelmente, uma escuta mais qualificada. Claro, essa
mudanga ndo ocorre simplesmente porque as pessoas redescobriram o prazer da escuta,
pois ha, também, orientacdes mercadologicas que remetem para a oferta de um novo
produto de informacdo e entretenimento, mais adequado ao corrente ecossistema
midiatico. Portanto, ao contrario de se revisitar um costume antigo, estabelece-se uma
forma de consumo em dudio diferente daquela que existiu nos chamados “anos de ouro”

da radio.

Pesquisas recentes conduzidas no Brasil tentam alinhar esse fendmeno. Souza, Fort e
Bolfe (2020) notam que hd uma diversidade de temas, desde os mais gerais aos mais
centrados em segmentos de publico — que se alinha, inclusive, com uma indefini¢do de
modelo de produ¢do dominante, de modo que ¢ mais costumeiro que cada canal busque
um estilo proprio. Ja Silva e Santos (2020), ao analisarem os podcasts mais consumidos,
apontam alguns formatos dominantes como “debates”, no Brasil, e ‘“jornalismo
narrativo”, nos Estados Unidos. Completam a lista de formatos entre as unidades
observadas pelos autores ‘“educativo”, “jornalismo tematico”, ‘“entrevista” e

“variedades”. Nada de fic¢do ou dramaturgia, apesar de storytelling ser termo recorrente.

Emerge, entdo, uma significativa questdo: diante dessa abertura a novas possibilidades,
sera que a producdo ficcional em audio também ressurge? Em meio a diferentes noticias
que apontaram mudangas no habito de consumo de podcasts durante a pandemia de
COVID-19, chama a atencao que produgdes sonoras de ficgdo tenham sido destaque vez
ou outra. Por exemplo, em julho de 2020 o jornalista Leonardo Sanchez (2020) escreveu
na Folha de S. Paulo sobre uma suposta revisita a “era das radionovelas e do radioteatro”
em servicos de streaming, assunto abordado também no website Culturadoria, da
jornalista e colunista mineira Carolina Braga, que indicou algumas obras de destaque

(Souza, 2020); o periddico peruano E/ Comércio analisou, mais ou menos na mesma



época, um podcast dramético e anunciou que as radionovelas “renascem” em tempos de
pandemia (Goya, 2020); por fim, o website Canaltech (Yuge, 2020), no inicio de agosto,

\

deu destaque a “radionovela” (sic) da obra em quadrinhos Sandman, que ocupou a lista
do jornal The New York Times de fic¢des de audio mais vendidas — trata-se, na verdade,
de uma adaptagdo com narragdo do autor e efeitos sonoros. Em tais matérias, chama a
atengdo que: 1) apesar de algumas anotagdes sobre a especificidade do publico da
dramaturgia sonora ou das caracteristicas do formato, os textos apontem o crescimento
da audiéncia; 2) como fica patente nesta breve exemplificagdo, existe uma confusao entre
os diferentes formatos igualando coisas tao dispares quanto radionovelas, radioteatros,

audiolivros e séries, como se tudo partisse de uma mesma matriz radiofonica.

O propdsito deste artigo ¢ investir em uma reflexdo que parta desses dois pontos, para
tentar elencar uma sistematizagdo de analise para pecas sonoras. Se, a partir de (1),
podemos aventar a “retomada do drama sonoro no Brasil”, ¢ porque, com o passar do
tempo, esse tipo de producdo foi ficando relegado para um segundo plano. Se, antes, a
forma de gestdo das estagdes justificou o abandono desses formatos por empresas
radiofonicas (Ferraz, 2004, p. 117), por que, hoje, seriam uma forma viavel nos servigos
de streaming? Levando em conta o ponto (2), considerar a ficcdo sonora um conjunto
unico pode fortalecer o campo, mas tal confusdo também pode jogar no mesmo pote
produtos que ndo combinam entre si: os elementos narrativos de uma série ficcional nao
sd0 os mesmos que perfazem o audiolivro ou a leitura dramatizada. Mais: ao chamar
“radionovelas” as novissimas pegas de ficcdo seriada, travam-se os novos produtos em
um imaginario que, semanticamente, carrega conotacdes que vao do “melodrama” ao
“antiquado”, excluindo a possibilidade de perceber nuances das narrativas nas midias
contemporaneas. No entanto, algumas marcas fundamentais podem ser analisadas a partir

do referencial tedrico existente.

Para dar conta dessa reflexao, dividimos o artigo em uma retrospectiva apresentada como
“Cenas dos episodios anteriores” e a propria “série”, dividida em quatro “episoddios”. Na
proxima se¢do, mostramos um exemplo histérico — e pouco abordado — que demonstra
um projeto de dramaturgia brasileira no radio, nos anos 1980, que ja trazia marcas de
inovagdo. No primeiro “episddio”, argumentamos sobre as correlacdes da ficcdo sonora
entre a radio e a internet. No segundo, revisitamos alguma bibliografia sobre linguagem
sonora que ainda pode servir para sustentar a compreensdo e analise do campo. No

terceiro topico, apresentamos uma breve analise da obra de ficcdo contemporanea Sofia,
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da Gimlet Media/Spotify. Por fim, tracamos algumas conclusdes sobre esse novo
momento, indicando a necessidade de se atentar nas classificagdes para se proporem

producdes que rompam com a forma institucionalizada do drama radiofonico.

Cenas dos Episodios Anteriores

Se observarmos como a pesquisa brasileira da histdria da radio enxergou o meio nos anos
1980, podemos considerar, depois de fazermos grandes recortes, que se tratou de uma
década de consolidacdo das emissoras e das audiéncias da faixa FM, dedicada a musica,
e, a0 mesmo tempo, de consolidacdo da Radio AM como o lugar da informagdo. Muitos
de nos pesquisadores partiram do olhar da professora Gisela Ortriwano, quando
apresentou essa dicotomia:
O radio FM tem hoje uma ‘cara’ diferente do AM por circunstancias. O FM nasceu
num lugar que ja tinha uma AM pois ninguém vai fazer radio com as mesmas
caracteristicas. A alegacgdo era a seguinte: melhor som, melhor estereofonia entdo
‘vamos tocar musica, radio FM € musica, € radio para musica’. E o AM fica para o
resto. E, assim, ndo ha concorréncia entre duas emissoras da mesma empresa. Esse

¢ um dos motivos, talvez o principal. Na minha concepgao, radio é radio de qualquer
jeito, pode fazer qualquer coisa (Ortriwano, 2003, p. 81).

Poucos de nos, pesquisadores da radio brasileira e do podcast, embarcaram noutra
percepcao da historica pesquisadora, quando disse “na minha concepgao radio ¢ radio de
qualquer jeito”. Tem sido atras desse “qualquer jeito” expresso por Ortriwano, mas pouco
estendido por outros pesquisadores, que elaboramos este texto, ao olharmos um jeito de

fazer fic¢do da radio brasileira.

Portanto, essa forma simplificada, que nos faz ver as producgdes radiofonicas dos anos
1980 e das décadas seguintes com o FM, por um lado, estabelecido como modelo de
negocio feito para expor os artistas ligados a musica (pelo interesse da industria do disco,
em contato com um publico de massa), ¢ o radiojornalismo por outro lado, mantendo a
dualidade “musica/informa¢ao” entre FM e AM, oculta outras formas radiofonicas
originais, que transitaram entre produgdes, emissdes e audiéncia de fic¢do pelo radio,

como se daquele momento em diante tais formas estivessem extintas.

Em contraponto, queremos nos referir a dramaturgia radiofénica que sobreviveu naquela
década, para além de experiéncias das rddios comerciais — por exemplo, o projeto de
proposta de producdes independentes da Radio Universidade de Sao Paulo, Radio USP-

FM (93,7 Mhz), exemplificada no programa que langava mao da dramaturgia como forma
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de expressao humoristica “Nao Tranca Que La Vem Alavanca”, semanal, que ia ao ar aos
sdbados, as 17h30, e que ficou no ar entre junho de 1984 e abril de 1986 (Ferraz, 2001,
pp. 202-203). Esse ¢ apenas um entre muitos exemplos de dramaturgia na radio que
podem ter existido nos anos 1980 pelo pais. Apenas esta singela consideracao ja
demonstra uma nova perspectiva, uma que derruba a versdo que afirma o bindmio
“informagdo para a radio AM e musica para a rddio FM”. Essa forma fundada de ver,
compartilhada por vérios pesquisadores brasileiros da radio, reduziu um meio
impossibilitado de outras demonstra¢des que nao essa de musica/informacao (Gambaro,

2019), sendo necessario considerar, agora, a ficcao radiofonica como parte dessa historia.

Um projeto muito amplo que expde a pujanga da dramaturgia na radio brasileira dos anos
1980 ¢ o “Radio-criatividade”, da SSC&B-Lintas, de Sao Paulo. Vicente (2015)
apresenta, em estudo que desenvolveu para sua livre-docéncia na Universidade de Sao
Paulo e que faz parte do campo de estudo que o autor conclama como a “radio possivel”
(a radio que foge as constricdes dos manuais tradicionais), detalhes deste projeto de
dramaturgia radiofonica®, demonstrando o quanto essa forma pertencente a radio foi
importante naquela década. O projeto “Radio-criatividade™ apresentou uma espécie de
“modernizacdo” da linguagem do drama sonoro naquela que foi uma das mais longinquas

propostas de dramaturgia na radio do Brasil, uma vez que foi produzida desde os anos

1950 até meados de 1990.
Em linhas gerais,

a responsavel por essa producdo foi a SSC&B-Lintas, a housing agency da empresa
anglo-holandesa Gessy Lever. As radionovelas e séries ficcionais criadas nesse
projeto foram veiculadas — em alguns momentos — por mais de trezentas emissoras,
localizadas principalmente em cidades do interior das regidoes Norte, Centro-Oeste ¢
Nordeste do pais (Vicente, 2015, p. 121).

Os programas eram gravados em Sao Paulo e produzidos sob auspicios do contrato que a
Gessy Lever tinha com a Lintas Publicidade, com gravagdes em estadio “de ponta” para
a época, com grandes elencos, roteiristas, musicos para trilhas sonoras, editores,
copiadores e distribuidores dos programas para emissoras em todos os estados do pais.
As historias gravadas em estidios eram reproduzidas em dezenas de fitas cassetes e

despachadas para as emissoras pelo Correio.

2 Ainda que o projeto “Radio-criatividade”, da Lintas Publicidade, ndo fosse formado por atragdes
radiofonicas totalmente dramaturgicas, eram elas que exigiam os maiores esforgos, entre casting, produgado
e pos-producio.



Do ponto de vista técnico, o projeto “Radio-criatividade” contava com o que poderia
haver de mais avangado em gravagdes em estudio, pois o registro das cenas e a sonoplastia
local era todo feito nos Estudios Eldorado (Radio Eldorado de Sdo Paulo, do Grupo
Estado), com o mesmo staff e conjunto de equipamentos que eram empregados nas
gravagoes de disco do selo Eldorado. Além de contar com um aparato técnico que em
nada devia a “Era de Ouro” do radio, Vicente (2015) destaca a producdo musical, sob
responsabilidade da dupla Paulo Tatit e Helio Ziskind, musicos fundadores do grupo
musical Rumo, que levaram para a musicalidade do projeto os ares de modernizacao da

musica underground paulistana dos anos 1980.

Nao havia outra trilha por onde caminhar sendo o da modernizagdo da linguagem
dramaturgica na radio com o projeto “Radio-criatividade”, composto por elementos como
o da musica emergente paulistana, além de formagdes de elencos para gravacoes, feitos
na maioria por jovens oriundos do teatro daquele momento (Rosi Campos, Pascoal da
Conceigdo, Fernando Neves, Carlos Alberto Soffredini, Bené Rodrigues, entre outros),
com olhar de producdo e edigao geral por outros jovens, como Valvénio Martins ¢ Eneas

Carlos Pereira.

Parte do que foi produzido nesse projeto “Radio-criatividade” poderia ainda inspirar os
podcasts que se propdem apresentar dramaturgia na contemporaneidade. Um exemplo ¢
uma série de seis episodios chamada “A Linha do Destino”, escrita por Bosco Brasil em
1987. A trama trata de um mundo muito particular de marinheiros, personagens fortes
sempre presas ao passado. Desvalidos, sem elos familiares, com histdricos de naufragios,
bebedeiras, desenraizamentos, com fatos escondidos no passado, fazem o possivel para
sobreviver. Tornava-se inovadora a série “A Linha do Destino” pelo discurso segmentado
de Bosco Brasil, na variagao de tempos (presente e passado) com as mesmas personagens
na sequéncia dialogal, dando a impressdo de que elas proprias se remetiam do presente
para o passado, e de volta para o presente, na mesma cena. A constituicdo que o autor fez
de personagens também trazia inovagdes, seja por suas obsessdes em relacao ao passado,
seja pelas repeti¢des de falas. Por exemplo, um garcom de um bar (Capitulo 3) repete a
cada pedido de cliente: “Se me permite dizer, excelente pedido, cavalheiro...”. A
personagem repete essa fala até mesmo diante de um pedido de um copo d’agua; ou de
um copo longo, apenas. Trata-se de uma lembranga de Bosco Brasil sobre personagens
muito bem compostas por Eugéne Ionesco, em seu “teatro do absurdo”. Além do texto

rapido, autoral e sem lugares comuns nas falas das personagens, a naturalidade das
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interpretagdes era resultado de uma direcdo contemporanea de atores (Pascoal da
Conceicdo, creditado na gravacdo como Pascoal Magno). A busca era por eliminar
afetagOes teatrais classicas e radionovelescas classicas, tornando naturais as
interpretagdes que vinham do teatro entdo contemporaneo paulista, um marco do projeto
“Radio-criatividade”. A composi¢ao sonora das historias contava ainda com a presenca
de uma musica minimalista, caracteristica da autoria do grupo de musica Rumo,
representado pelos musicos autores da trilha — Helio Ziskind e Paulo Tatit. “Por essa via,
as produgdes assumiriam alguma proximidade com a nova cena musical que se constituia
na cidade” (Vicente, 2015, pp. 135-136). A edicao de Valvénio Martins avancava na
inovacdo, ao fazer da musica de cena participe elevada do discurso, no preparo do
ambiente para a audi¢do da dramaturgia, como se experimenta na audi¢do de “A Linha
do Destino”. A musica narrava o clima dramatico da cena, em investida sonora
acompanhando as falas em certos momentos de cena, incomum para aqueles tempos, e
mesmo para estes tempos de podcasts ficcionais. Trata-se de uma musica sempre notada,
de modo que ndo atua na elaboracdo da emocdo que, conforme Lopez Vigil (2004),
promove a “sensualidade” da peca. “Por conta disso, segundo Valvénio Martins, em
diversas ocasioes eles puderam adotar um procedimento que ele considerava
‘cinematografico’” (Vicente, 2015, p. 177). A soma de todos esses elementos
pertencentes a uma cultura cosmopolita e contemporanea resulta em uma forma de
dramaticidade radiofonica a projetar um futuro narrativo que viria a ser ou, no caso

brasileiro, que poderia vir a ser, se daquele projeto da SSC&B-Lintas outros florescessem.

Esta série de que tratamos aqui apresenta énfase em uma subjetividade de sons indicando
narrativas e acontecimentos de formas diferentes se comparadas com narrativas
convencionais repetidas em algumas produgdes do projeto “Radio-criatividade”, como as
séries de gravagdes com musicos e compositores brasileiros, chamada “Rédio-Encontro”,
feita de registros com grande valor historico documental para a musica brasileira, mas
com um modelo de programa radiofonico ultrapassado, mesmo no tempo em que a série
foi ao ar. Ainda assim, se justifica o uso de aspas na palavra “modernizagao” sobre o
longo projeto publicitario da SSC&B-Lintas com a entdo fabrica de produtos de higiene

Gessy Lever.

Esta abertura de artigo, a buscar um tempo que, com excecao de Vicente (2015), ndo esta
registrado em grandes estudos académicos de dramaturgia radiofonica, nos serve para

marcar que ndo apenas houve uma historia dramaturgica na radio brasileira antes dos



podcasts, com intengdes de contar historias com essa linguagem dos primoérdios da radio,
mas que também houve uma dramaturgia radiofonica brasileira a iluminar um caminho

que pouco deixou a desejar a exceléncia de séries radiofonicas na tradi¢ao europeia.

Episodio 1 — da Fic¢ao Sonora

Nossa tarefa neste artigo ¢ dar alguns passos em uma trilha recém-aberta na jovem floresta
da dramaturgia sonora transitada em podcast. Queremos fazer notar que ela exige buscar
aproximagdes entre o que existe de bibliografia mais acessivel, no Brasil, sobre a
dramaturgia na radio e o que diz respeito a dramaturgia sonora despregada de sua
plataforma original e amoldada em novas formas digitais de produ¢do, espalhamento e

consumo sonoro, lideradas pelo podcast.

Armand Balsebre (2013, p. 16), em palestra no inicio da década passada, em um
congresso de radio, perguntou: “Pode o radio constituir-se na principal referéncia das
novas midias sonoras, independentemente dos aparatos tecnolégicos de reproducao que
possam ser utilizados?”. Sua resposta, apesar de indicar um olhar que desconsidera o
papel das interfaces visuais, reforca a necessidade de investimentos e recursos — muitas
vezes distantes das ambigoes dos empresarios de radiodifusdo — e realca a caracteristica

central da radio: “¢ apenas uma midia sonora” (p. 17).

Quando a fic¢do na radio era muito maior do que curtissimos spots comerciais, podia-se,
mais amplamente do que hoje, constituir discussdes a respeito da fluéncia de pecas
radiofonicas, radionovelas, séries de ficcdo ou mesmo documentarios’. Com o atual
movimento do mercado de dudio digital, tais formatos de origem radiofonica podem ser
encontrados em sistemas on-demand, notadamente o podcast. Esse fendmeno, em func¢ao
da aridez das discussdes entre o esmorecimento da dramaturgia radiofénica no Brasil —
fruto da lenta transformagdo da radio na segunda metade do século passado — e o atual
fendmeno, nos faz buscar autores nao brasileiros para discutirmos temas como paisagem
sonora e dramaturgia em audio, o que parece ser necessario dada a escassez da pratica

cultural em questao no nosso pais.

3 Ha fartos exemplos de ficgdo radiofonica em programagdes de emissoras mundo afora, de que excluimos
fortemente o Brasil. Para citar apenas um, basta buscarmos a BBC4, disponivel em varios sites e aplicativos.
A emissora apresenta uma vasta programagdo de historias ficcionais em diferentes horarios, mantendo,
inclusive, a tradi¢do da audi¢ao do cidadao britanico desse formato, como parte da cultura do Reino Unido.
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Encontramos em Wickert (1954/1980) uma observagao lancada em texto original de
1954, em termos da recepg¢ao da peca radiofonica, que, embora se refira a radio, consagra
a ficgdo como formato adequado a forma de consumo do podcast:
A pega radiofonica dirige-se exclusivamente a cada individuo. A recepgao coletiva
da peca radiofonica [...] falseia o resultado. A técnica [...] que faz possivel a peca
radiofonica, fez que com ela surgisse uma forma que, embora permita que se fale
simultaneamente com muitas pessoas, ndo o faz com elas enquanto massa, mas

sempre enquanto individuos; ela fala apenas com o interior de cada um (Wickert,
1980 [1954], p. 130).

Outros autores também avancam sobre o tema da individualizacdo. Lopez Vigil (2004),
em um manual dedicado as esta¢des de radio livres na América Latina, em sua luta pela
democratizagdo do meio, ja nos lembrava que a programacdo radiofonica, ao falar ao
ouvido de cada pessoa, esta carregada de sensualidade, isto €, ¢ capaz de ativar os
diferentes sentidos humanos e a imaginacdo. Nessa mesma linha, o pesquisador e
produtor britdnico Tim Crook (1999), ao estudar a pega sonora de ficcdo no contexto
britanico, em que persistem firmes tradigdes da radio e do teatro, destaca que o drama
sonoro, mais do que criar imagens mentais, provoca sensacoes € emogdes — € essas sao
as consequéncias mais imediatas que a producdo sonora enfatiza. A observacdo de
Wickert sobre a individualizagdo da escuta preconiza os movimentos racionais do
mercado de podcast. Este fato nos intriga ainda mais em relagdo a nossa indagagao sobre
o “abandono” dos formatos dramaticos pelas estacdes comerciais de radio brasileiras, sob
alegacdo de custos altos (Ortriwano, 2001; Ferraz, 2004), uma vez que, a partir da
miniaturizacdo tecnologica da radio, gracas ao transistor, o meio se torna individualizado
em sua forma de consumo (Ferraretto, 2007), tornando-se ideal se refletirmos o
pensamento de Wickert. Para Gambaro (2019), a diminui¢ao do espago de dramaturgia ¢
explicada por uma conjuncdo de fatores, dentre eles a multiplicacdo de emissores € o
aumento de concorréncia com distribuicdo de canais durante a ditadura militar, o que
alterou a partilha dos crescentes recursos publicitarios. Ademais, a tecnologia também
teve papel na constituicdo de novos habitos de escuta, destacando-se, além do transistor,
a TV. Enquanto o primeiro promoveu a mobilidade e intimidade, a televisdo contribuiu
para “acelerar” o ritmo de vida e, consequentemente, promover praticas cotidianas em
que a ficgdo sonora sincrona tem pouco espaco. Ou seja: mesmo na hipotese de capital
financeiro disponivel, a configuracao da sociedade brasileira urbana, desde pelo menos
os anos 1970, pouco favoreceria a continuidade da ficcdo radiofonica nos moldes

prevalentes até entdo.
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Mesmo quando olhamos paises que mantiveram uma produ¢ao mais sofisticada de fic¢ao,
devemos lembrar que isso ¢ bancado majoritariamente pelo setor publico. Por exemplo,
sobre a radio britanica, Crisell (1994, p. 32) sentencia que “é importante reconhecer que
o novo papel do radio [com menos espaco para ficcao] lhe foi delegado nao simplesmente
pela ascensao da televisdo, mas por sua propria sofisticagdo tecnoldgica”. Na América
Latina nos lembrava Lopez Vigil (2004) que os dramas radiofonicos passaram a ser
menos requisitados desde os anos 1990, especialmente porque menos pessoas 0s
conheciam. Ao destacar a questdao dos ritmos da cidade como possivel causa para esse

descolamento, o autor lembra que as dramatizagdes sobreviveram em outros formatos.

O novo mercado de podcasts, por outro lado, parece demonstrar que tanto as supostas
barreiras de custo, como as questdes de ajustes ao ritmo de vida sdao superadas por uma
nova configuracdo das produgdes. Mais que uma extensdo ou transformacao da
radiodifusdo, o podcast constitui um novo modelo de comunicacdo massiva (Bonini,
2020) com caracteristicas proprias, marcada pela introducao de novas ldgicas de consumo
(Vicente, 2018), como novas experiéncias sonoras, maior controle do ouvinte e renovado

envolvimento com as produgdes (Berry, 2016; McHugh, 2016).

Ou seja, torna-se fundamental discutir como os elementos sonoros se combinam para
gerar empatia, envolvimento, significado e emog¢des neste novo cenario. Na internet,
segundo Crook (1999), o drama sonoro perde parte da efemeridade que caracterizou as
radionovelas para permitir mais complexidade: as caracteristicas da plataforma
possibilitam, por exemplo, estender a participacdo fisica e imaginativa dos ouvintes,

criando outras dimensdes de experiéncia tanto para a audiéncia como para os produtores.

Episodio 2 — da Linguagem

Um dos autores a que mais se recorre para definir o potencial expressivo da Radio ¢
Armand Balsebre 2007 [1994]. Nos anos 1990, em texto que buscava desvendar as
potencialidades da radio a partir dos elementos semioticos da linguagem radiofonica, o

autor espanhol trouxe uma simples definicdo desta linguagem:

o conjunto de formas sonoras e ndo-sonoras, representadas pelos sistemas
expressivos da palavra, da musica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja
significacdo ¢ determinada pelo conjunto de recursos técnico-expressivos da
reproducdo sonora, e pelo conjunto de fatores que caracterizam o processo de
percepgdo sonora e imaginativo-visual dos ouvintes (Balsebre, 2007 [1994], p. 27).

11



Assim, mesmo enfatizando a técnica, Balsebre ndo perde de vista a dimensao subjetiva
da percepcdo. Mas ¢ com Tim Crook (1999) que melhor adentramos no escopo da
percepcdo. O britanico afirma que o drama sonoro tem cinco dimensdes: a palavra por
meio das vozes, em didlogos e narragdo; a musica; os efeitos sonoros; o uso pds-moderno
de sons captados no cotidiano; e a “quinta dimensdo”, a imaginacao do ouvinte. Esta deve
ser considerada uma parte “fisicamente silenciosa”, mas poderosa, da peca radiofonica.
Corretamente combinadas, justapostas, balanceadas ou divergentes, as cinco dimensdes
elaboram a relacdo do ouvinte com o autor das pegas radiofonicas e a producao de
significados. Cabe, entdo, discutir caracteristicas e efeitos resultantes dessas

combinagdes.

2.1 Roteiro

Para Tim Crook, drama radiofonico ¢ teatro e as regras basicas do bom roteiro sdo as
mesmas que se utilizam para escrever uma peca, um filme ou um programa de TV. O que
efetivamente muda sdo as especificidades dos meios. O roteiro da peca sonora, ainda
segundo este autor, pode aplicar alguns elementos narrativos com grande efeito na
construgdo da trama. As constrigdes de tempo e a forma sonora, no entanto, definem que
sua énfase deve ser muito mais o dramdtico do que o narrativo. Drama ¢ acao, isto &,
colocar coisas em movimento, nos lembra Lopez Vigil (2004), de modo que os didlogos
com excesso de explicagdes ndo pertencem ao género dramatico: sdo discursos que o

autor disfarca na boca de personagens.

Uma boa histéria depende de um bom comego, isto ¢, “um dramatico momento de
chegada”, que encante o ouvinte imediatamente (Crook, 1999, p. 158). Dai, seguem-se os
outros elementos que, longe de férmulas fixas, precisam ficar evidentes ao ouvinte:
conflito/ataque; uma agao crescente e balanceada durante a trama; momentos de tensao e
momentos de humor; ambiéncia; didlogos; motivacdo das personagens; personagem
principal; tema e problema da pega. Por conflito, Lopez Vigil (2004) destaca trés esferas
centrais que podem estar em sua origem: querer, poder € dever. Por exemplo: querer, mas
nao poder, gera conflito. Dever, mas nao querer, também. Ja o ritmo e o equilibrio, sugere
Crook (1999), podem ser comparados com o sistema musical de expectativa, frustracio e
realizacdo: muita informacdo causa frustracdo e consternagdo, e pouca informacao leva

ao tédio.
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2.2 Espaco Acustico

A defini¢@o do espaco acustico em fic¢do sonora ¢ cabal em cada cena, como estratégia
de levar o ouvinte para dentro da histéria. Com a defini¢do do espago acustico, o ouvinte
pode reconstituir na imaginacao onde se dao as agcdes e andamentos dos personagens pelo
espaco e onde eles estdo em relagdo ao ponto principal da cena, medindo-se, por exemplo,
a distancia que tomam do microfone que capta cada fala, ou em que altura de volume a
edicdo agrega um som especifico, na composi¢do do espaco sonoro. Portanto, o que se
fala, ou o que ¢ algum efeito sonoro participante, ou o gue compde uma paisagem sonora
agregada de musica sdo tdo importantes quanto de que lugar qualquer desses sons ¢
emitido em relagdo ao seu ponto de captagdo, definindo assim um espago acustico. E dizer
o lugar de que procede o som e, caso o som proceda de varios lugares na mesma cena, a

distancia ou espago que existe entre eles (Arnheim 1980 [1933], p. 38).

Pode tomar espago, também, como propde Tim Crook (1999): a experiéncia do mundo
por meio da escuta ¢ uma espacialidade continua — as mudangas fisicas de ambiente que
0 ouvinte atravessa ndo devem interferir no espago em que ele estd imerso no som. O
autor britanico se apoia em diversos tedricos para pontuar que o conjunto de efeitos
sonoros que constitui o0 ambiente podem atuar como confirmagdo, evoca¢ao, de modo
realista ou simbolico. De todo modo, todo som deve ser facilmente reconhecivel pelo
ouvinte para habilitar a “quinta dimensao” da peca sonora — de modo que a estereofonia
se torna aspecto fundamental, como também argumenta Kamps:

A imagem acustica estereofonica ndo deve ser entendida como reprodugdo acustica

(insuficiente) da realidade, mas como oportunidade de se trabalhar de maneira

coreografica com o audivel, nesta impressao espacial que foi criada (Kamps, 1980
[1933], p. 155).

Klippert (1977/1980, p. 24) afirma que, quando uma pega radiofonica ou uma série
continua ¢ emitida, o ouvinte ¢ levado ao estudio de gravagdo, ao contrario do que se
pensa (i.e., que a producao em estudio leva um universo sonoro ao ouvinte). Embora essa
seja uma destruicdo realista da criagdo do espago sonoro, ¢ verdade que isso ocorre se
analisamos tecnicamente a questdo. A peca sonora sera melhor e mais envolvente quanto
mais exploradas forem as possibilidades de criagdo do espago sonoro que um estadio de
audio pode proporcionar. Desta forma, muito “melhor do que sobrecarregar em demasia
0 ouvinte com imagens cambiantes ¢ produzir nele uma sensagdo espacial” (Pongs, 1980

[1933], p. 118).
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2.3 Palavra: a voz dos atores e do narrador

Lopez Vigil (2004) afirma que a radio ¢ somente voz, mas esta € tripla, tendo como efeitos
a razdo, a imagina¢do e a emo¢do: “a voz humana, expressa em palavras. A voz da
natureza, do ambiente, dos chamados efeitos sonoros. A voz do coragdo, dos sentimentos,
que se expressa por meio da musica” (p. 54). Armand Balsebre define a palavra como o
mais singular elemento da radio:
a palavra radiofénica ndo é somente a palavra através do radio... ainda que transmita
a linguagem natural da comunicagdo interpessoal, ¢ palavra imaginada, fonte

evocadora de uma experiéncia sensorial mais complexa (Balsebre, 2007 [1994], p.
35).

Tao mais eficaz serd a comunicagdo conforme se evoca — sem exageros — a naturalidade
da fala. Cabe ao roteirista/produtor se preocupar com a simplicidade da palavra. Tal qual
os sons precisam ser imediatamente reconhecidos pelo ouvinte, a palavra falada mais
direta — ativa, para Lopez Vigil (2004) — ¢ a melhor forma, pois remete para o linguajar
cotidiano. Sobre esse planejamento incide a interpretagdo do ator de radio, que tem no

som a possibilidade de experimentar mais com as nuances da voz.

2.4 Emocao

Se, para Lopez Vigil (2004), a radio ¢ sensual, Tim Crook (1999, p. 61) nos lembra que
o drama sonoro ¢ “o teatro da mente e, na verdade, o teatro das entranhas”, em que as
emogdes sao o principal elemento, mescladas no humor, nas memorias e na imaginagao.
Para sua completa eficdcia, a peca deve fornecer contrastes e “textura” — como numa

pintura, os matizes se misturam na oferta ao ouvinte.

Talvez o principal elemento para alcangar as emogdes seja a musica, sobre a qual Lopez
Vigil (2004, pp. 175-176) lembra que elas “aumentam a temperatura do drama, servem
para destacar os estados de espirito dos personagens, a sua interioridade. Por isso,
devemos reserva-los para momentos fortes, para os climax do argumento”. Outro critério

¢ que as musicas se antecipem a agao, preparando o ouvinte para o clima em seguida.

Palavra e emogao se entrelacam em outro elemento base: a atuagdo, seja dramatica, seja

comica, de atores e atrizes de uma ficgio em 4udio. Hari Huhtamiki* (1992) apresenta

4 Hari Huhtamaki € diretor aposentado de um setor experimental de pegas radiofonicas da Yel, Radio Estatal
da Finlandia. Fundou o Radioateljee em 1979 e desenvolveu intimeros projetos de pecas radiofonicas, até
se aposentar, em 2017. Em 1992 deu um workshop no Sesc Consolagdo, em Sdo Paulo, sobre sua
experiéncia radiofonica na Finlandia, e deu aos participantes uma apostila intitulada 7%e five ways of the
Radio: paradox-dramaturgical fractions, de sua autoria.
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um conceito de dramaturgia do paradoxo para a radio que resolve a teoria do Paradoxo
sobre o comediante escrita por Diderot (1979). O filésofo francés defendeu, em seu
escrito de 1769, que o intérprete comediante de teatro deveria voltar seu esfor¢o para o
paradoxo de ndo sentir o que expressa sentir ao publico: “todo seu talento consiste nao
em sentir, como supondes, mas em expressar tdo escrupulosamente os sinais externos do
sentimento, que vOs vos enganais, a esse respeito” (Diderot, 1979 [1769], p. 360). O autor
estava preocupado com a interpretagdo no teatro, em que, para ele, o ator necessitava
interpretar com um unico e necessario padrao em todas as sessoes. O paradoxo residia
em o ator ter um preparo no que toca a nao sentir o que deveras sente o personagem, mas
de externar o sentimento de uma forma técnica, treinada, repetitiva, de tal modo que
criasse a ilusdo do sentimento perante o publico. Huhtamiki adapta esse conceito a
dramaturgia radiofonica nao apenas dirigindo-se ao intérprete, como fizera Diderot, mas
em observagao a toda constru¢do da dramaturgia de uma pega, que reflete os requisitos

para a dramaturgia do paradoxo:
os requisitos da dramaturgia do paradoxo sdo: o radio deve ser consciente de si
mesmo, deve ser capaz de se definir e, assim, criar sua propria negacdo; deve
controlar-se e, indo além de seus limites, deve ser capaz de criar novos. O radio deve
abandonar os conceitos de sujeito ¢ objeto e parar de pensar em termos de contetido
e forma. O radio deve conhecer as varias linguas dos diferentes sons; deve ser capaz
de distinguir entre os tipos logicos de varias linguas. Também deve ser capaz de criar

conscientemente varias combinagdes desses tipos, ou seja, paradoxos (Huhtamaki,
1992, p. 3).

Entendemos que essa dramaturgia do paradoxo, observado por Huhtaméki, diz respeito
tanto a obra do autor, quanto a interpretacdo (que inclui a dire¢do) de atores. Quando
exercida, torna-se um eficiente método de eliminacao de escritas e atuagdes falsarias, que
podem trazer efeitos desastrosos para uma obra. A ideia do paradoxo também diz respeito
a necessaria dosagem de ironia interna a criadores e intérpretes, de forma que, enquanto
criam ou interpretam um drama, estejam paradoxalmente rindo, em um exercicio que os
levara a serem, como o radio para o autor, capazes “de se definir e, assim, criar sua propria
negacdo” (Huhtamiki, 1992, p. 3), em um movimento dialético constante. Assim,
também pelas proprias caracteristicas do dudio, em que uma interpretagdo fica cravada
para sempre em tal obra — diferentemente do teatro de Diderot, em que cada performance
do ator pode ser diferente de outra —, o paradoxo entre proximidade e afastamento deve
estar em cada texto e interpretacao de pecas destinadas a podcast, tanto na relacdo do
intérprete com o conteudo, quanto na criagdo da escrita criativa das pecas sonoras

radiofonicas. Nos resta pontuar que sdo subjetivos os critérios que nos levardo a analisar
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a performance de atores e atrizes e sua contribuicao dramatica/comica, no que diz respeito
a estarmos convencidos de terem aplicado o paradoxo dramatirgico em suas

interpretacdes.

Episodio 3 — da Critica

Para verificar como esses elementos herdados das pecas sonoras radiofonicas se repetem
nas producgdes contemporaneas, escolhemos analisar um titulo recentemente comentado
em matérias da grade midia. Falamos de Sofia, uma produ¢do da Gimlet Media, adaptada
do original Sandra, de 2018, criada por Matthew Derby e Kevin Moffat — processo
repetido em varios paises. Trata-se da primeira producao ficcional em portugués
brasileiro da produtora do Spotify e contou com um elenco de atores famosos no Brasil,

como Monica lozzi, Cris Vianna, Otaviano Costa e Hugo Bonemer.

De saida ouvimos um “arrastado” estabelecimento do conflito, que envolve vérios
episodios, o que outrora poderia desinteressar o ouvinte, como lembra Lopes Vigil
(2004). Ou seja, “...0 bom comeco, o dramatico momento de chegada” (Crook, 1999, p.
15), artimanha para “prender” a audiéncia, ndo ocorre em Sofia. Ao contrario, longas
introducdes de cena corriqueiras em geral para estabelecer personagem vao ao encontro
das atuais dinamicas da dramaturgia audiovisual, que t€m nos mostrado formas em que
as narrativas complexas oferecem mais aos espectadores (Mittel, 2015). De certa maneira,
parece que a Gimlet esperava que os ouvintes fossem consumir varios episodios em uma

sequéncia, tal qual ocorre no consumo das séries em servigos como a Netflix.

Com capitulos de cerca de entre 15 e 18 minutos, em média, os conceitos de pega sonora
radiofonica sdo relativamente bem atendidos, em nosso entender, na série Sofia. A
primeira questdo € que se cumpre o conceito de dramaturgia do paradoxo (Huhtamiki,
1992) no texto e na interpretacao de uma personagem central, a propria Sofia, que ¢ uma
voz que tudo responde a todos os usudrios. A personagem Helena, interpretada pela atriz
Monica lozzi, ¢ a operadora do sistema de respostas de Sofia, e a atriz mantém exatamente
o afastamento e a aproximacao, portanto o paradoxo, eliminando emogdes e sendo afetiva
ao mesmo tempo, tons necessarios a boa interpretacao para audio. Melhor ainda nesse

quesito se sai a atriz Cris Vianna, no papel de Sofia, que atua como voz da maquina.
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Outro destaque de personagem e interpretacao ¢ o de Leo, que durante a trama se vai
revelando um psicopata. Apenas por sua voz, a transformagdo da personagem nos faz
retomar didlogos anteriores. Aqui também o intérprete da personagem Leo cumpre o
previsto em dramaturgia do paradoxo. Mas a Gimlet falha terrivelmente ao nao dar
crédito ao intérprete de Leo, personagem tao importante para a trama. Nao ¢ uma falha
individual, mas uma escolha de edi¢ao, nao dar crédito a nenhum ator ¢ nenhuma atriz
coadjuvante, o que recai também sobre quem interpreta Nara, a ranzinza colega de
trabalho de Helena. Ficam em segundo plano, também, alguns detalhes que deveriam
agucar a curiosidade dos ouvintes, como a biografia de personagens como Daniel e
Carlos, marido e patrdo de Helena, respectivamente. Daniel esta preso, e ndo sabemos por
que, enquanto Carlos parece desenvolver um interesse amoroso por Helena, mas nada fica

claro, o que, pela falta de desenlace, provoca certa expectativa e frustracao (Crook, 1999).

As estruturas dramadticas desta peca sao relativamente complexas. Por exemplo, a abertura
da série ¢ uma propaganda do servigo Sofia, o que ajuda a caracterizar o contexto social
em que a série vai se desenvolver. Além disso, como forma de promover a imaginacao,
os criadores incluiram pequenas situagdes cotidianas em que pessoas conversam com uma
Sofia, mesmo que ndo seja relevante para a trama, evocando a sensorialidade pela fala
(Balsebre, 2007 [1994]). A peca também prescinde de narrador, que, de fato, “¢ ruim e
sempre dispensavel” (Lopez Vigil, 2004, p. 149), de modo que suas fungdes mais comuns
— transi¢des de cenas, descricdo fisica de ambientes e de personagens, vinculacao de

lugares e tempos distantes — sdo executadas pelo conjunto sonoro.

Os principais problemas, no entanto, estdo na estrutura da narrativa, que precisaria ser
mais bem resolvida: ganchos nem sempre bem construidos entre os episodios (recurso
presente somente entre o quinto e 0 sexto e entre este e o s€timo, bem como no final
aberto da temporada). Trata-se, pois, de uma deficiéncia na criagdo e sustentagdo de
conflitos, que, como vimos, sao fundamentais para “despertar” e envolver o ouvinte na
narrativa. Por outro lado, as personagens centrais vao sendo desenvolvidas aos poucos,
conforme os capitulos avangam, e isso € uma caracteristica das atuais narrativas

complexas, mas depende de pingas, nem sempre bem demarcadas em Sofia.

Em termos mais técnicos, destaca-se o uso de sons e de crossfade nas transi¢oes entre a
voz do operador e Sofia, o que, aliado a uma insistente demarca¢do sonora na transi¢ao
de tempo e espagco — muitas vezes, desnecessaria —, demonstra a preocupagdo com a
compreensao da historia. A pega poderia ser ainda mais ousada, se nao utilizasse o tempo
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todo o mesmo toque musical ou um efeito eletronico para indicar as transigoes de
tempo/espaco: muitas vezes, o ouvinte conseguiria compreendé-las pelo contexto dos
didlogos. Falta, portanto, confianga no ouvinte ao evocar emog¢do € ao provocar a 5.*

dimensao do drama — a imaginag¢ao (Crook, 1999).

No geral, a série conta com bom acabamento de audio, com algum cuidado com
ambientes sonoros nos moldes de Klippert (1977/1980), apesar da deficiéncia na pouca
defini¢ao do espaco acustico do ambiente de trabalho da personagem Helena e em outras
situagdes: além de desviar o ouvinte da compreensao do cendrio, torna-se, muitas vezes,
inverossimil em compara¢do com a vida real. Por exemplo, os sons externos pouco
lembram o Rio de Janeiro, supostamente o local onde a trama se desenvolve. No quarto
capitulo reside o pior momento em relacdo a falta de espaco sonoro: numa cena, um
caminhao de sorvete substitui o 6nibus, que normalmente ¢ usado por Helena para visitar
na cadeia o marido, de quem quer se separar. O caminhdo vem de longe ao ponto de
referéncia sonora da cena, que ¢ Helena, mas a musica ndo vem do fundo e aumenta
enquanto o caminhdo se aproxima. E a musica permanece constante depois que Helena
entra no caminhao, passando o ponto de referéncia para dentro dele, em que se esperava
um abafamento sonoro da musica. Ela ndo se altera, de forma que o “dentro” e o “fora”
ndo fazem diferenca. Ademais, a propria presenga sonora de um caminhdo de sorvete,
com criancgas correndo atras para comprar esse quitute, traz mais lembrangas de outros
espagos — provavelmente o cenario de Sandra, a pega original — do que do Rio de Janeiro.
Em contrapartida, o espago sonoro ¢ bem retomado no sétimo capitulo, no encontro casual

e discussao entre Daniel e Carlos.

Episodio Final

Ao tomarmos o seriado Sofia como exemplo, temos uma primeira resposta a nossa critica
sobre como a midia— a0 menos no Brasil — tem colocado no mesmo balaio formatos
distintos de produgdo sonora. Sofia nao deve ser confundido — nem mesmo comparado —
com uma radionovela. Sua estrutura em capitulos perfaz outro modo narrativo, ainda que
se valha da presenca do tema para, muitas vezes, propor ganchos fracos entre os episodios.
Por exemplo, como anotamos em relacao a abertura da historia, Sofia dialoga com o modo
narrativo corrente nos servicos de streaming audiovisual e se afasta dos modelos classicos

da radionovela. Em contrapartida, ndo se trata de um método totalmente inovador: traz
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semelhangas com as séries dos anos 1985 de producao da SSC&B-Lintas de Sao Paulo,
apesar de ficar devendo a exploragdo de linguagem feita por Bosco Brasil quando o jovem
roteirista (nos anos 1980) revolucionava a constituicdo de personagens e a evolucao da

historia.

A continuidade da escuta de Sofia, assim, depende de muitos outros aspectos além de
pingas e ganchos narrativos, como o vinculo com personagens. No conjunto, ainda que
peque pela falta de sutileza sonora para definir espago actstico, contrariando a tradigao
de pecga sonora radiofonica (Klippert, 1980 [1977]; Pongs, 1980 [1930], Kamps, 1980
[1969], Sofia esta perto dos preceitos classicos deste universo. Mostra-se, entdo, como
uma categoria de seriados sonoros — uma que bebe nas origens da linguagem radiofonica,
mas mescla o potencial de novas formas da narrativa complexa que permeia o

audiovisual.

Essas novas formas ficcionais ainda ndo ganharam o crédito da midia para se
caracterizarem como um novo momento dramatirgico, espalhado em audio pela forca
mundial do podcast como forma de consumo. Ao contrario, o rotineiro costume do
discurso jornalistico de buscar a “sintese”, neste caso, incorre em erro de conceito, por
manter para novas produgdes alcunhas como “radionovelas” ou “radioteatro”. No entanto,
¢ justamente a novidade introduzida pelos “podcasts ficcionais”, se lhes pudermos
chamar assim, que pode explicar um eventual aumento de interesse da audiéncia pela
dramaturgia sonora. As formas de consumo, mais do que os formatos, determinam que
pensemos na dire¢do de considerar que se trata de um modelo streaming de

disponibilizacao de séries de ficcao em audio.

Quanto a nossa outra questdo de fundo, sobre por que agora hé investimento na ficgdo em
audio, quando antes — desde os anos 1970 ao menos — os empresarios de radio negavam
haver condi¢do financeira para isso, podemos concluir que, por um lado, havia
indisposi¢do empresarial para arriscar um nicho de audiéncia que, no enxergar de quem
conduz o negdcio, ndo traria lucro. Mas eles ndo se arriscaram a estabelecer uma
experiéncia, e a justificativa do lucro tornou-se regra, em demonstracdo da pouca
flexibilidade do capitalismo como sistema. Por outro lado, foi necessario surgir uma nova
experiéncia mididtica e um novo padrao de espalhamento e consumo para, pelo mesmo
sistema capitalista, demonstrar que, ao contrario do que explicavam os empresarios do

radio, ha publico, hé renda, ha circulacio de conteudo ficcional com tradi¢dao no audio.
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Neste artigo nao nos preocupamos com analisar, em profundidade, a historia contada na
obra Sofia. Esse ¢ um trabalho mais especifico, que deve ser desenvolvido em outros
trabalhos. Insistimos, em contrapartida, que hd necessidade de aprofundar um debate
acerca dos novos formatos sonoros. Temos, para isso, um amplo referencial tedrico de
base, como demonstramos neste artigo, que deve ser pontualmente relativizado para se
adequar as novas experiéncias midiatizadas de escuta. Tal referencial pode ser usado,
também, para resgatar obras passadas do radio e demonstrar — a0 menos no contexto
brasileiro — que durante muito tempo tivemos produgdes sofisticadas de drama sonoro, €
que essas produgoes, tais quais as novas, nao podem ser automaticamente classificadas

como “‘radionovelas”.

Referéncias

Arnheim, R. (1980 [1933]). Estética radiofonica. Gustavo Gili
Balsebre, A. (2007 [1994]) El lenguage radiofonico (5.% ed.). Catedra.

Balsebre, A. (2013). “O radio esta morto... Viva o som!” ou como o radio pode se transformar
em uma nova midia. Significa¢do, 40(39), 14-23.http://10.11606/issn.2316-
7114.s1g.2013.59946

Berry, R. (2016). Podcasting: considering the evolution of the medium and its association with
the word ‘radio’. The Radio Journal, 14(1), 7-22. http://dx.doi.org/10.1386/rjao.14.1.7 1

Bonini, T. (2020). A “segunda era” do podcasting: reenquadrando o podcasting como um novo
meio digital massivo. Radiofonias, 11(1), 13-32.
https://periodicos.ufop.br/radiofonias/article/view/4315

Crisell, A. (1994). Understanding radio (2.* ed.). Nova York: Routledge.

Crook, T. (1999). Radio Drama: Theory and practice. Nova York: Routledge.

Diderot, D. (1979 [1769]). Textos escolhidos (Colecdo Os Pensadores). Abril Cultural.
Ferraretto, L. A. (2007). Radio: o veiculo, a historia e a técnica (3. ed.). Sagra Luzzatto.

Ferraz, N. (2001). Humor no radio brasileiro: significado psicossocial, formulagdo humoristica
e representacdo do comico [Dissertagdo de MestradoUniversidade de Sdo Paulo]. Escola
de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo.

Ferraz, N. (2004). A dramatizagdo sonora: formatos, interpretagdo e sonoplastia. In A. Barbosa
Filho, A. Piovesan, & R. Beneton, Rddio: sintonia do futuro. Paulinas.

Gambaro, D (2019). 4 instituicdo social do radio: (Re)agregando as praticas discursivas da
industria no ecossistema midiatico. [ Tese de Doutorado]. Escola de Comunicagoes ¢
Artes, Universidade de Sao Paulo. https://www.teses.usp.br

Goya, D. (2020, 26 de julho) El renascer de la radionovela en tiempos de pandemia. £/
comercio. Teatro. https://elcomercio.pe/luces/teatro/el-renacer-de-la-radionovela-en-
tiempos-de-pandemia-noticia/?ref=ecr

Huhtamaiki, H. (1992). The five ways of the radio: paradox-dramaturgical fractions. S.1.: s.n.

20



Kamps, J. M. (1980 [1969]) Critica e possibilidades da estereofonia. In G. B. Sperber (Ed.),
Introducdo a peca radiofénica (pp. 153-159). EPU.

Klippert, W. (1980 [1977]) Elementos da peg¢a radiofonica. In G. B. Sperber (Ed.), Introdugdo a
peca radiofonica, p. 11-110. EPU.

Lopez Vigil, J. 1. (2004). Manual urgente para radialistas apaixonados. Paulinas.

Mittell, J. (2015). Complex TV: The poetics of contemporary television storytelling. New Y ork
University Press.

McHugh, S. (2016). How podcasting is changing the audio storytelling genre. The Radio
Journal, 14(1), 65-82. https://doi.org/10.1386/1jao.14.1.65 1

Ortriwano, G. S. (2001). 4 informagdo no radio: os grupos de poder e a determina¢do de
conteudo (4.2 ed.). Summus.

Ortriwano, G. S. (2003). Radiojornalismo no Brasil: fragmentos de historia. Revista USP, 56,
66-85. https://doi.org/10.11606/issn.2316-9036.v0i56p66-85

Pongs, H. (1980 [1930]). Cinema e radio. In G. B. Sperber (Org), Introdugdo a peca
radiofonica (p. 113-115). EPU.

Sanchez, L. (2020, 29 de julho). Séries em fic¢do em audio revivem a era das radionovelas
agora no streaming. Folha de S.Paulo. llustrada. https://folha.com/8m2tlxfk

Silva, S. P. & Santos, R. S. (2020) O que faz sucesso em podcast? Uma analise comparativa
entre podcasts no Brasil e nos Estados Unidos em 2019. Radiofonias, 11(01), 49-77.
https://periodicos.ufop.br/radiofonias/article/view/4317

Souza, J., Fort, M. C. & Bolfe, J. S. (2020). Producdo Audiofénica: uma analise de estilos
frequentes na podosfera brasileira. Radiofonias, 11(1), 78-111.
https://periodicos.ufop.br/radiofonias/article/view/4324/3401

Souza, J. (2020, 23 de julho). Radionovela: iniciativas digitais revivem formato que foi sucesso
no radio. Culturadoria. https://culturadoria.com.br/radionovela-o-retorno/

Vicente, E. (2015). Radiodrama em Sdo Paulo: politica, estética e marcas autorais no cendrio
radiofonico paulistano [Tese de Livre Docéncia]. Escola de Comunicagdes e Artes,
Universidade de Sdo Paulo https://www.teses.usp.br/

Vicente, E. (2018). Do radio ao podcast: As novas praticas de produgdo e consumo de dudio.
XXVII Encontro da Associagdo Nacional dos Programas de Pos-Graduagdo em
Comunicagao. http://www.compos.org.br/menu_anais.php?idEncontro=Mjc=.

Wickert, E. (1980 [1954]). O palco interior. In G. B. Sperber (Ed.), Introdu¢do a peca
radiofonica (pp. 125-131). EPU.

Yuge, C. (2020, 6 de agosto) Radionovela de Sandman alcanga 1.° lugar de mais vendidos do
New York Times. Canaltech. https://canaltech.com.br/musica/radionovela-de-sandman-
alcanca-1o0-lugar-de-mais-vendidos-do-new-york-times-169522/

21



