=> { Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
432 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — VIRTUAL — 12 a 10/12/2020

INTER
O podcast e a redescoberta da fic¢io sonora!
Daniel Gambaro?
Universidade Anhembi Morumbi
Nivaldo Ferraz?
Universidade Cruzeiro do Sul
Resumo

O presente artigo discute se, em meio aos principais formatos de podcasts, ha espago para
a retomada de fic¢des sonoras. Identifica que a dramaturgia sonora ainda ndo estd tdo
disseminada como outros formatos neste momento de estabelecimento de uma nova forma
de consumo sonoro. Avanca, portanto, a partir de um referencial do radio para discutir as
caracteristicas da dramaturgia em meios sonoros. Como exemplo, analisa brevemente as
formas e os elementos de duas pecas que, recentemente, foram comentadas na grande
midia: a Trilogia Edney Silvestre (Storytel) e Sofia (Gimlet Media/Spotify).
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PREQUELA

Ja ndo ¢ uma novidade que os podcasts estdo se tornando parte da rotina didria de
muita gente. Nos tltimos anos, pesquisadores, jornalistas e produtores tém escrito muito e
falado bastante sobre a renovada importancia desse formato de distribuicao de dudio. Algo
singular parece sustentar sua crescente relevancia: a mudanga nos hébitos cotidianos em
fun¢do da portabilidade dos aparelhos e da facilidade de acesso a internet, abrindo espago
para o consumo de programas que, dada a exabundancia de temas, favorecem uma escolha
mais direcionada e, possivelmente, uma escuta mais qualificada. Claro, essa mudanga nao
ocorre simplesmente porque as pessoas redescobriram o prazer da escuta, pois ha, também,
orientagdes mercadoldgicas que remetem a oferta de um novo produto de informagao e
entretenimento, mais adequado ao corrente ecossistema midiatico. Portanto, ao contrario
de revisitar um costume antigo, restabelece-se uma forma de consumo em dudio diferente
daquela que existiu nos chamados “anos de ouro” do radio.

Pesquisas recentes conduzidas no Brasil tentam alinhar esse fendmeno. Souza, Fort
e Bolfe (2020) notam que ha uma diversidade de temas, desde os mais gerais aos mais
focados em segmentos de publico — que se alinha, inclusive, a uma indefini¢do de modelo
de producdo 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
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alguns formatos dominantes como “debates”, no Brasil, e “jornalismo narrativo”, nos Es-
tados Unidos. Completam a lista de formatos entre as unidades observadas pelos autores
“educativo”, “jornalismo tematico”, “entrevista” e “variedades”. Nada de ficcdo ou dra-
maturgia, apesar de storytelling ser termo recorrente.

Emerge, entdo, uma significativa questdo: diante dessa abertura de novas possibi-
lidades, sera que a produgdo ficcional em dudio também ressurge? Em meio a diferentes
noticias que apontaram mudangas no habito de consumo de podcast durante a pandemia
de Covid-19, chama atencao que produgdes sonoras de ficgdo foram destaque vez ou outra.
Por exemplo, ao final de julho o jornalista Leonardo Sanchez (2020) publicou na Folha de
S.Paulo sobre uma suposta revisita a “era das radionovelas e do radioteatro” em servigos
de streaming, assunto abordado também no website Culturadoria, da jornalista e colunista
mineira Carolina Braga, que indicou algumas obras de destaque (SOUZA, 2020); o perio-
dico peruano “El Comércio” analisou, mais ou menos a mesma época, um podcast drama-
tico e anuncia que as radionovelas “renascem” em tempos de pandemia (GOYA, 2020);
por fim, o website Canaltech (YUGE, 2020), no inicio de agosto, deu destaque a “radio-
novela” (sic) da obra em quadrinhos Sandman, que ocupou a lista do jornal The New York
Times de ficgdes de audio mais vendidas — trata-se, na verdade, de uma adaptagao com
narragdo do autor e efeitos sonoros. Em tais matérias, chama atengdo que: 1) apesar de
algumas anotacdes sobre a especificidade do publico da dramaturgia sonora ou das carac-
teristicas do formato, os textos apontam o crescimento da audiéncia. 2) como fica patente
nesta breve exemplificacdo, hd uma confusdo entre os diferentes formatos igualando coisas
tao dispares quanto radionovelas, radioteatros, audiolivros e séries, como se tudo partisse
de uma mesma matriz radiofonica.

O proposito deste artigo ¢ investir em uma reflexdo que parta desses dois pontos.
Se podemos falar de “retomada da ficcdo sonora”, ¢ porque, com o passar do tempo, ela
foi ficando relegada a um segundo plano, muitas vezes em fungao da alegacdo de empre-
sarios de que os custos de producao eram muito altos (FERRAZ, 2004: 117). Se, antes, era
caro a ponto de justificar o abandono desses formatos por empresas radiofonicas, por que
o custo deixa de ser empecilho para os servigos de streaming de dudio? Em segundo lugar,
considerar a fic¢do sonora como um conjunto unico pode fortalecer o campo, mas tal con-
fusdo também joga no mesmo pote produtos que ndo combinam entre si: 0 que se exige,
em termos de elementos de linguagem, de uma série ficcional ndo ¢ o mesmo que perfaz o
audiolivro ou a leitura dramatizada. Mais: ao chamar de “radionovelas” as novissimas pe-
cas de fic¢do seriada, trava-se os novos produtos em um imaginario que, semanticamente,

carrega conotacdes que vao do “melodrama” ao “antiquado”, excluindo a possibilidade de
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perceber nuances das narrativas nas midias contemporaneas.

Para dar conta dessa reflexdo, dividimos o artigo em quatro “episddios”. Na pro-
xima sec¢ao, argumentamos sobre as correlacdes da ficcao sonora entre o radio e a internet.
Na segunda, revisitamos alguma bibliografia sobre linguagem sonora para sustentar a com-
preensao e analise do campo. No terceiro topico, apresentamos uma breve analise de obras
de ficcdo contemporaneas — a Trilogia Edney Silvestre, da plataforma Storytel, e Sofia, da
Gimlet Media/Spotify. Por fim, tracamos algumas conclusdes sobre esse novo momento,
indicando a necessidade de se atentar as classifica¢des para se propor produgdes que rom-

pam com a forma institucionalizada do drama radiofonico.

EPISODIO 1 - DA FICCAO 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 sobre a dramaturgia
no radio de um lado, unindo ao que diga respeito a dramaturgia sonora despregada de sua
plataforma original e amoldada em novas formas digitais de producao, espalhamento e
consumo sonoro, lideradas pelo podcast.

Quando a fic¢do no radio era muito maior do que apenas algumas cenas de 30 se-
gundos feitas para vender alguma coisa, podia-se, mais amplamente do que hoje, constituir
discussodes a respeito da fluéncia de pegas radiofonicas, radionovelas, séries de ficgdo ou
mesmo documentarios em observagdo a producio que o radio proporcionava*. Com o atual
movimento do mercado de audio digital, tais formatos de origem radiofonica podem ser
re-mediados’ pelos dudios on-demand, notadamente o podcast. Esse fendmeno, em fungio
da aridez das discussoes entre o esmorecimento da dramaturgia radiofonica no Brasil —
fruto da lenta decadéncia do radio na segunda metade do século passado — e o atual fend-
meno, nos faz buscar autores nao brasileiros para discutirmos temas como paisagem sonora
e dramaturgia em 4udio, o que parece ser necessario dada a escassez da pratica cultural em
questao no nosso pais.

Encontramos em Wickert (1980) uma observacdo langada em texto original de
1954, em termos da recepgao da peca radiofonica, que embora se refira ao radio, consagra
a ficgdo como formato adequado a forma de consumo do podcast:

A pecaradiofonica dirige-se exclusivamente a cada individuo. A recepgao coletiva
da peca radiofonica [...] falseia o resultado. A técnica [...] que faz possivel a peca

4 Ha fartos exemplos de fic¢do radiofonica em programagdes de emissoras mundo afora, em que excluimos fortemente
o Brasil. Para citar apenas um, basta buscarmos a BBC4, disponivel em varios sites e aplicativos. A emissora apresenta
uma vasta programacdo de historias ficcionais em diferentes horarios, mantendo, inclusive, a tradigdo da audicdo do
cidadio britanico a esse formato, como parte da cultura do Reino Unido.

3 Nos apropriamos, aqui, da conhecidissima teoria de Bolter e Grusin (2000), sobre a re-mediagdo de meios e contetidos
conforme avanga a tecnologia. Apesar da idade de suas constatacdes, ainda nos parece relevante tal abordagem.
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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 (WIC-
KERT, 1980: 130).

Outros autores também avangam sobre o tema da individualizacdo. Lopez Vigil
(2004), ja nos lembrava que a programacao radiofonica, ao falar ao ouvido de cada pessoa,
¢ carregada de sensualidade, isto ¢, capaz de ativar os diferentes sentidos humanos e a
imaginac¢do. Nessa mesma linha, o pesquisador e produtor britanico Tim Crook (1999)
destaca que o drama sonoro, mais do que criar imagens mentais, provoca sensagoes € emo-
¢Oes — e essas sao as consequéncias mais imediatas que a producao sonora enfatiza.

A observacao de Wickert preconiza o que movimentos racionais de mercado tém
descoberto como oportunidade de negocios, com o podcast, no século XXI. Este fato nos
intriga ainda mais em relagdo a nossa indagacao sobre o “abandono” que os modelos co-
merciais de radio, no Brasil, praticaram deste formato, sob alegacao de custos altos (OR-
TRIWANO, 2001; FERRAZ, 2004), uma vez que a partir da miniaturizacdo tecnoldgica
do radio, gragas ao transistor, o meio torna-se 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 conjun¢ao
de fatores, dentre eles a multiplicacdo de emissores e aumento de concorréncia com distri-
buicdo de canais durante a ditadura militar, o que alterou a distribui¢do dos crescentes
recursos publicitarios. Ademais, a tecnologia também teve papel na constitui¢do de novos
habitos de escuta, destacando-se, além do transistor, a TV. Enquanto o primeiro promoveu
a mobilidade e intimidade, a televisao contribuiu para “acelerar” o ritmo de vida e, conse-
quentemente, promover praticas cotidianas em que a ficgdo sonora sincrona tem pouco
espaco. Ou seja: mesmo na hipotese de capital financeiro disponivel, a configuracao do
Brasil, desde pelo menos os anos 1970, pouco favoreceria a continuidade da fic¢cdo radio-
fonica nos moldes prevalentes até entdo®.

O novissimo mercado de podcasts, por outro lado, parece demonstrar que tanto as
supostas barreiras de custo como questdes de ajustes ao ritmo de vida sdo superadas por
uma nova configuracdo das produgdes. Mais que uma extensdo ou transformacgao da radi-
odifusdo, constitui um novo modelo de comunica¢do massiva (BONINI, 2020) com carac-

teristicas proprias, marcada pela introducao de novas logicas de consumo (VICENTE,

¢ Mesmo quando olhamos com certa inveja paises que mantiveram uma produgdo mais sofisticada de fic¢do, devemos
lembrar que isso ¢ bancado majoritariamente pelo setor publico. Por exemplo, sobre o radio britanico, Crisell (1994,
p-32) sentencia que “é importante reconhecer que o novo papel do radio [com menos espago para fic¢ao] lhe foi delegado
ndo simplesmente pela ascensdo da televisdo, mas por sua propria sofisticagdo tecnologica”. Na América Latina nos
lembrava Vigil (2004) que os dramas radiofonicos passaram a ser menos requisitados desde os anos 1990 especialmente
porque menos pessoas o conheciam.



=> { Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao

RFrE 432 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — VIRTUAL — 12 a 10/12/2020
INTE

2018), como novas experiéncias sonoras, maior controle do ouvinte e renovado engaja-
mento com as produ¢des (BERRY, 2016; MCHUGH, 2016).

Ou seja, torna-se fundamental discutir como os elementos sonoros se combinam
para gerar empatia, engajamento, significado e emog¢des neste novo cendrio. Na internet,
segundo Crook (1999), o drama sonoro perde parte da efemeridade que caracterizou as
radionovelas para permitir mais complexidade: as caracteristicas da plataforma possibili-
tam, por exemplo, estender a participacao 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 mais recorridos para definir o potencial expressivo do Radio ¢ Ar-
mand Balsebre (2007). Nos anos 1990, o autor espanhol trouxe uma simples defini¢do da
linguagem radiof6nica:

o conjunto de formas sonoras ¢ ndo-sonoras, representadas pelos sistemas expres-
sivos da palavra, da musica, dos efeitos sonoros e do siléncio, cuja significagio ¢é
determinada pelo conjunto de recursos técnico-expressivos da reprodugdo sonora,
e pelo conjunto de fatores que caracterizam o processo de percep¢ao sonora e ima-
ginativo-visual dos ouvintes. (BALSEBRE, 2007: 27)

Boa parte dos autores que se dedicam a falar da fic¢do sonora seguem pelo mesmo
caminho. Tim Crook (1999), por exemplo, afirma que o drama sonoro tem cinco dimen-
soes: a palavra por meio das vozes, em didlogos e narragdo; a musica; efeitos sonoros; o
uso pdés-moderno de sons captados no cotidiano; e a “5* dimensao”, a imaginacao do ou-
vinte. Esta deve ser considerada uma parte “fisicamente silenciosa”, mas poderosa, da peca
radiofonica. Corretamente combinadas, justapostas, balanceadas ou divergentes, as cinco
dimensdes elaboram a relagdo do ouvinte com o autor das pegas radiofonicas e a produgdo
de significados. Cabe, neste trecho do presente artigo, discutir caracteristicas e efeitos re-

sultantes dessas combinagoes.

Roteiro

Para Tim Crook, drama radiofonico ¢ teatro e, da mesma forma que para escrever
uma boa pega, um bom filme ou um programa de TV, as regras basicas do bom roteiro sao
as mesmas. 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 restri¢des de tempo e sua forma sonora, entretanto, de-
finem que sua énfase deve ser muito mais o dramatico do que narrativo. Drama ¢ agao,
isto ¢, colocar coisas em movimento, nos lembra Lopez Vigil (2004), de modo que os
didlogos com excesso de explicacdes ndo pertencem ao género dramatico: sao discursos

que o autor disfar¢a na boca de personagens.
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Uma boa histoéria depende de um bom comego, isto €, “um dramatico momento de
chegada”, que encante o ouvinte imediatamente (Crook, 1999: 158). Dai, seguem-se os
outros elementos que, longe de férmulas fixas, precisam ficar evidentes ao ouvinte: con-
flito/ataque; uma acao crescente e balanceada durante a trama; momentos de tensdo € mo-
mentos de humor; ambiéncia; didlogos; motivacao dos 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 e dever. Por exemplo: querer, mas ndo poder,
gera conflito. Dever, mas ndo querer, também. J4 o ritmo e o equilibrio, sugere Crook
(1999) pode ser comparado ao sistema musical de expectativa, frustracdo e realizagdo:

muita informacao causa frustracao e consternagao, e pouca informagao leva ao tédio.

Espago Acustico

A defini¢cdo do espaco acustico em ficgdo sonora ¢ cabal a cada cena, como estra-
tégia de enganchar o ouvinte para dentro da histéria. Com a defini¢ao do espago actstico,
o ouvinte pode constituir na imaginagdo onde se ddo as agdes e andamentos dos persona-
gens pelo espaco, onde eles estdo em relacdo 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 composicao do espaco sonoro. Portanto, o
que se fala, ou o que ¢ algum efeito sonoro participante, ou o que compde uma paisagem
sonora agregada de musica, sdo tdo importantes quanto de que lugar qualquer desses sons
¢ emitido em relagdo ao seu ponto de captacdo, definindo assim um espaco acustico. “E
dizer, o lugar de que procede o som. E também, caso o som proceda de varios lugares na
mesma vez, a distdncia ou espaco que existe entre eles” (ARNHEIM, 1980: 38, tradugdo
nossa).

Podemos 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 o ouvinte atravessa ndo devem interferir no espago que ele estd imerso com o som. O
autor britanico se apoia em diversos tedricos para pontuar que o conjunto de efeitos sono-
ros que constitui o ambiente podem atuar como confirmacgao, evocacdo, de modo realista
ou simbolico. De todo modo, todo som deve ser facilmente reconhecivel pelo ouvinte para
habilitar a quinta dimensao da pega sonora.

Quando uma peca radiofonica ou uma série continua ¢ ouvida, ao invés de levar
um universo sonoro ao ouvinte, o proprio ouvinte ¢ levado ao estiidio de gravagdo, que
precisa estar “arrumado” para receber a visita do ouvinte (KLIPPERT, 1980: 24). Embora
essa seja uma destruicdo realista da criagdo do espago sonoro, ¢ verdade que isso ocorre se

analisamos tecnicamente a questdo. A pega sonora serd melhor e mais envolvente quanto
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mais exploradas forem as possibilidades de criacdo do espaco sonoro que um estadio de
dudio pode proporcionar. Desta forma, muito “melhor do que sobrecarregar em demasia o
ouvinte com imagens cambiantes ¢ produzir nele uma sensagao espacial” (PONGS, 1980:
118).

Palavra

Lopez Vigil (2004: 54) afirma que o radio ¢ somente voz, mas esta ¢ tripla, cujos
efeitos sdo a razdo, a imaginacao e a emo¢ao: “a voz humana, expressa em palavras. A voz
da natureza, do ambiente, dos chamados efeitos sonoros. A voz do coragdo, dos sentimen-
tos, que se expressa por meio da musica”. Vamos nos deter, neste topico, na voz humana
e seus dois usos num roteiro ficcional: os atores e o narrador. Armand Balsebre define a
palavra como o mais singular elemento do radio: “a palavra radiofonica nao ¢ somente a
palavra através do radio... ainda que transmita a linguagem natural da comunicagao inter-
pessoal, ¢ palavra imaginada, fonte evocadora de uma experiéncia sensorial mais com-
plexa”. (BALSEBRE, 2007: 35).

Tao mais eficaz serd a comunicagdo conforme se evoca — sem exageros — a natura-
lidade 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 Lopes Vigil (2004) — ¢ a melhor forma, pois remete ao linguajar coti-
diano. Sobre esse planejamento incide a interpretacao do ator de radio, que tem no som a

possibilidade de experimentar mais com as nuances da voz.

Emocdo

Se, para Lopez Vigil (2004), o radio € sensual, Tim Crook (1999: 61) nos lembra
que o drama sonoro ¢ “o teatro da mente €, na verdade, o teatro das entranhas”, em que as
emocodes sdo o principal elemento, mesclados ao humor, memdrias e imaginagdo. Para sua
completa eficacia, a peca deve fornecer contrastes e “textura” — como numa pintura, as
matizes se misturam na oferta ao ouvinte.

Talvez o principal elemento para alcancar as emocdes seja a musica, sobre a qual
Vigil (2004: 175-6) lembra que elas “aumentam a temperatura do drama, servem para des-
tacar os estados de espirito dos personagens, a sua interioridade. Por isso, devemos reserva-
los para momentos fortes, para os climaces do argumento”. Outro critério € que as musicas
se antecipem a agdo, preparando o ouvinte para o clima em seguida.

Palavra e emogao se entrelagam na formacao de outro elemento base a tocar emo-

coOes: a atuacdo, seja dramadtica, seja comica, de atores e atrizes de uma fic¢do em 4audio.
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Hari Huhtamiki’(1992) apresenta um conceito de dramaturgia do paradoxo para o 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 devesse
voltar seu esfor¢o para o paradoxo de ndo sentir o que expressa sentir ao publico: “todo
seu talento consiste ndo em sentir, como supondes, mas em expressar tao escrupulosamente
os sinais externos do sentimento, que vos vos enganais, a esse respeito.” (DIDEROT, 1979:
360). O paradoxo residia em o ator ter um preparo ao nivel de ndo sentir o que deveras
sente o personagem, mas de externar o sentimento de uma forma técnica, treinada, repeti-
tiva, de tal modo a criar a ilusdo do sentimento perante o publico. Huhtaméki adapta esse
conceito a dramaturgia radiofonica ndo apenas dirigindo-se ao intérprete como fez Diderot,
mas em observacao a toda constru¢do da dramaturgia de uma peca, 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 negagdo; deve
controlar-se e, indo além de seus limites, deve ser capaz de criar novos. O radio
deve abandonar os conceitos de sujeito e 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: 3, tradugdo nossa)

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 que,
se exercida essa pratica, 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 sobre uma 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 levard a serem, como o radio para o autor, “capaz de se definir e,
assim, criar sua propria negagio” (HUHTAMAKI, 1992: 3), em um movimento dialético
constante. Assim, também pelas proprias caracteristicas do dudio, em que uma interpreta-
¢ao 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 presente em cada texto e interpretacdo de pecas destinadas a pod-
cast, tanto na relacdo do intérprete com o contetido, quanto na criagdo da escrita criativa

das pecas sonoras radiofonicas. Nos resta pontuar que sao subjetivos os critérios que nos

7 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.
Provavelmente em 1992 deu um workshop no Sesc Consolagdo, em Sao Paulo, sobre sua experiéncia radiofonica na
Finlandia, e deu aos participantes uma apostila intitulada The five ways oh the Radio: paradox-dramaturgical fractions,
de sua autoria.
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levarao a analisar a performance de atores e atrizes e sua contribui¢do dramatica/comica,
no que diz respeito a estarmos convencidos de terem aplicado o paradoxo dramatirgico
em suas interpretagdes. Ja para a escrita que influencia a tarefa do intérprete ¢ possivel
haver critérios mais objetivos de analise.
EPISODIO 3 - DA CRITICA

Para verificar como esses elementos herdados das pecas sonoras radiofonicas se
repetem nas produgdes contemporaneas, escolhemos analisar dois titulos que, neste ano de
2020, foram comentados em matérias da grade midia. O primeiro € a Trilogia Edney Sil-
vestre, adaptacdes de textos do autor disponibilizadas pela plataforma de audiolivros
Storytel. Ja o segundo, Sofia, ¢ uma producao da Gimlet Media, adaptada do original San-
dra, de 2018, criada por Matthew Derby e Kevin Moffat — processo repetido em varios
paises. Trata-se da primeira produgdo ficcional em portugués brasileiro da produtora do
Spotify, e contou com um elenco de famosos como Monica lozzi, Cris Vianna, Otaviano

Costa e Hugo Bonemer.

Trilogia Ediney Silvestre

As trés pecas que compoem a Trilogia possuem uma estrutura inicial semelhante:
uma longa introduc¢do que se inicia com narrador e passa, em seguida, para um didlogo
“didatico”. Além do excesso de contextualizacdo dado pelo texto, percebemos a demora
para o estabelecimento do conflito: uma introdugdo longa que, como lembra Lopes Vigil
(2004), pode desinteressar o ouvinte. Também fogem a regra do atrativo fundamentado
nas obras de ficcdo em geral, sobre o bom comeco, o “dramético momento de chegada”
(CROOK, 1999: 15) artimanha para “prender” a audiéncia, o que nao ocorre nestas longas
introducdes, que sdo técnicas para estabelecer o espaco do palco, e ndo do imaginario do
ouvinte, que ¢ muito maior. O mesmo problema, veremos, parece tomar conta de Sofia. As
atuais dindmicas da dramaturgia audiovisual t€ém nos mostrado que as narrativas comple-
xas oferecem mais aos espectadores (e, por extensao, ouvintes) do que uma introdugao
praticamente narrada.

E possivel perceber, portanto, que, em termos dramatirgicos, as pegas de Silvestre
estao coladas no espaco para que foram inicialmente planejadas, e sdo tipicamente teatrais:
os personagens utilizam o espaco (do palco), para estar presentes ou ausentes. Exemplo:
em Casa Comigo, o comego da historia ¢ feito por um personagem, no banho. Ele faz um
mondlogo, mas trata-se de uma conversa em que o interlocutor nao responde. Isso ¢ emi-
nentemente teatral e ndo funciona em audio/radio. Para solucionar, um narrador l€ a intro-
ducdo da pega como se estivesse seguindo seu roteiro. Apenas no espaco visual do palco,

em que o publico v€ que o personagem esta sozinho, tomando banho, ¢ que a cena funcio-
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naria. Sarah em Sdo Paulo, uma dramatizacao sobre a vida da atriz francesa Sarah Ber-
nhardt que traz, de fundo, uma discussdo sobre feminismo e atraso, ¢ outro exemplo. Ha a
presenca constante de Silvestre como narrador, descrevendo as cenas, como se fosse a lei-
tura de um roteiro teatral. Ao passo que essa estratégia aproxima a peca sonora do audio-
livro em maior grau que as outras duas obras, lhe falta dramaticidade (agdo) tipica de pecas
sonoras, uma vez que o narrador ¢ dispensavel (Lopez Vigil, 2004).

O forte da Trilogia, em especial em Casa comigo, ¢ o cruzamento de didlogos, pois
no cruzamento, um didlogo ¢ absolutamente corriqueiro, de rotina; e outro ¢ muito impor-
tante, mas ao final do cruzamento ambos ficam sem desenlace naquele momento, provo-
cando certa expectativa e frustragdo (CROOK, 1999). O problema ¢ que esse tipo de corte,
ao evitar a antecipacao de uma revelacao do tipo “o homem misterioso € o pai” ou “a mae
estd viva”, na verdade leva o ouvinte ao tédio, que “mata a charada” por meio de outras
dicas. A caracterizagdo visual dos personagens, por outro lado, ¢ feita de acordo com o que
o audio/radio exige para imaginacao do ouvinte. As descri¢des (forte, musculoso, negra,
ex-modelo, velho “vintage’) de como sao/estdo os personagens sdo bem feitas, articuladas
no que Lopez Vigil (2004) chama de palavra falada direta ou ativa.

Sobre os recursos sonoros, percebemos que a falta de definicao entre pega sonora
e audiolivro se torna obstaculo. De um modo geral, nos trés contos da 7rilogia, os elemen-
tos musicais sdo utilizados de modo simplorio. Em Casa Comigo, a musica somente ¢
usada quando os didlogos levam a muita tensao, em pré desenlace do conflito estabelecido
(1); ou para dividir cenas (2). Ela sempre ¢ notada, de modo que ndo atua na elaboragdo da
emocdo que, conforme Lopez Vigil (2004) promove a sensualidade da peca. Ou seja, ela
poderia ser muito mais vastamente utilizada em situagdes como lembrangas de persona-
gens que narram o passado, ou acompanhando as diversas situacdes em que os conflitos
levam a um épice, em que uma chave da trama vai ser revelada. No caso de O brilho por
tras das nuvens € ainda pior, ao ndo explorar a natural musica que sai da narrativa de “vida
vivida” do personagem principal, que em sua fantasia ¢ maestro e estava justo indo reger
uma orquestra em Frankfurt. O personagem fala muito e muitas vezes sobre muitos com-
positores classicos, € apenas no final da histéria alguns trechos de pecas classicas sao mos-
tradas por mais que dez segundos. Fosse no teatro, como funcionaria? Seria importante
que esse compositor tivesse algo proprio — poderia ser minimalista, talvez uma pequena
frase a ser constantemente repetida. Por outro lado, em momentos cliché, como ao antincio
do suicidio, 14 esta o toque musical a compor um ponto desnecessario.

Muitos sons de cenas sao mal feitos, como a primeira rolha retirada de uma garrafa

em Casa Comigo, e apenas os momentos mais importantes para a narrativa estdo cobertos
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de sons: por exemplo, os sons de passos estdo ausentes mesmo quando relevantes para a
construgdo narrativa. E preciso notar que, conforme vimos, a sonoridade de cena precisa
ser completa para que a audiéncia tenha no¢ao do espaco em que se di. Som, nesse caso,
¢ sindnimo de espago sonoro, e esse espaco se perde especialmente em O brilho por tras
das nuvens, pega em que se torna dificil situar o quintal em que a narrativa se desenvolve
pela falta de elementos sonoros, como passaros e vento. Em Sarah em Sdo Paulo, apenas
as cenas de teatro recebem alguma ambientacdo mais consistente, € sem grandes preocu-
pacdes com as dimensdes desse espaco.

Tais dificuldades sonoras ndo demonstram a realidade das cenas, como nas lutas de
Casa Comigo, quando Fred pde o proprio pai para fora do apartamento, e quando, numa
disputa fisica, caem em cima de uma personagem que desmaia. Em ambas a sonoridade
dos esfor¢os ¢ muito fraca, e o ouvinte passa a depender de um didlogo didatico que explica
0 que ocorreu — tornando o peso da cena pequeno. Ao mesmo tempo, os demais persona-
gens se calam e ndo se movimentam, como se tivessem “saido do palco” deste meio cego.

Salvo a potente dramaturgia em O brilho por tras das nuvens, em que roteiro, na-
turalidade da palavra, emog¢dao em termos dramaturgicos sobrevivem gragas a uma ideia
original que tudo conduz, as obras de Silvestre adaptadas ao audio demonstram dificulda-
des em nossas consideracdes de itens especificos para uma conducdo da ficcdo em dudio —
em especial a realizagao de conflitos, ritmo e equilibrio (CROOK, 1999). O que mais pa-
rece “saltar aos ouvidos” ¢ a pobre composicao de espacos sonoros ¢ acusticos das situa-
¢des, em que essas antigas prerrogativas para o radio ficcional ndo passam para o podcast.
Mas lembramos que, como a Storytel ¢ uma empresa que investe — alias investe pouco do
ponto de vista do cuidado sonoro — em audiolivro, portanto, a caracterizacao das pecas de
Edney Silvestre se estabelece mais neste universo, cujos conceitos sonoros diferem dos das

pecas radiofonicas.

Sofia

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

a atriz Cris Vianna, no papel de Sofia, que atua como voz da méaquina.

11



=> { Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao

RFrE 432 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — VIRTUAL — 12 a 10/12/2020
INTE

Outro destaque de personagem e interpretagdo € o de Leo, que durante a trama vai
revelando-se um psicopata. Apenas por sua voz, a transformacdo do personagem nos faz
retomar didlogos anteriores. Aqui também o intérprete do personagem Leo cumpre o pre-
visto em dramaturgia do paradoxo. Mas a Gimlet falha terrivelmente ao ndo dar crédito
ao intérprete de Leo, personagem tdo importante para a trama. Nao ¢ uma falha individual,
mas uma escolha de edi¢do ndo dar crédito a nenhum ator e nenhuma atriz coadjuvante, o
que recai também para 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 detalhes da biografia de personagens como Daniel e Carlos, marido e pa-
trao de Helena, respectivamente. Daniel estd preso, € ndo sabemos por qué, Carlos parece
desenvolver um interesse amoroso por Helena, mas nao ¢ claro.

As estruturas dramaticas desta pega sdo mais 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 imaginagao, 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). A pe¢a também prescinde de narrador, que, de fato, “¢ ruim e sempre
dispensavel” (LOPEZ VIGIL, 2004: 149), de modo que suas fungdes mais comuns — tran-
sicdes de cenas, descri¢do fisica de ambientes e de personagens, vinculacao de lugares e
tempos distantes — ¢ executado pelo conjunto sonoro.

Os principais problemas, entretanto, estdo na estrutura da narrativa que, no radio,
precisa ser mais bem resolvida: ganchos nem sempre bem construidos entre os episodios
(recurso presente somente entre o quinto € o sexto, entre este € o sétimo, bem como no
final aberto da temporada). Trata-se, pois, de uma deficiéncia na criagdo e sustentagdo de
conflitos que, como vimos, ¢ fundamental para “despertar” e envolver o ouvinte na narra-
tiva. Por outro lado, os personagens centrais vao sendo desenvolvidos aos poucos, con-
forme os capitulos avancam, e isso ¢ uma caracteristica das atuais narrativas complexas,
mas que depende de pincas, nem sempre bem demarcadas em Sofia.

Em termos mais técnicos, destaca-se o uso de sons e crossfade nas transi¢des entre
um operador e Sofia que, aliado a uma insistente demarcagdo sonora na transi¢ao de tempo
€ espaco — muitas vezes, desnecessaria — demonstra a preocupagdo com a compreensdo da
historia. A peca poderia ser ainda mais ousada, se ndo utilizasse o tempo todo o0 mesmo
toque musical ou um efeito eletronico para indicar as transi¢cdes de tempo/espago: muitas
vezes, o ouvinte conseguiria compreender pelo contexto dos didlogos. Falta, portanto, con-

fianga no ouvinte ao evocar emogao e provocar a 5% dimensdo do drama — a imaginagao
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(CROOK, 1999).

No geral, a série conta com bom acabamento de audio, com algum cuidado com
ambientes sonoros aos moldes de Klippert (1980), apesar da deficiéncia na pouca defini¢ao
do espago acustico do ambiente de trabalho da personagem Helena e em outras situagdes:
além de desviar o ouvinte da compreensao do cenario, torna-se, muitas vezes, inverossimil
em comparacdo com a vida real. Por exemplo, os sons externos pouco lembram o Rio de
Janeiro, supostamente local onde a trama se desenvolve. No quarto capitulo reside o pior
momento em relagdo a falta de espago sonoro: numa cena, um caminhao de sorvete subs-
titui o O6nibus 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 nao vem do fundo e aumenta enquanto o caminhao se apro-
xima. E constante também a musica fica depois que Helena entra no caminhao, passando
o ponto de referéncia para dentro dele, em que se esperava um abafamento sonoro da mu-
sica. Ela ndo se altera, de forma que o “dentro” e o “fora” ndo fazem diferenga. Ademais,
a propria presenga de um caminhdo de sorvete sonora, com criangas correndo atras para
comprar esse quitute, traz mais lembrancas de outros espagos — provavelmente o cendrio
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 discussdo entre Daniel e Carlos.

EPISODIO FINAL

“Assim sdo os bons programas de radio, os realmente profissionais: quente e colo-
ridos” (LOPES VIGIL, 2004: 37). Sera que podemos dizer isso de uma produgio como a
Trilogia? Ha, por certo, um esfor¢co em construir cendrios € envolvimento em cada historia,
mas falta justamente a cor: o objetivo, claro, ¢ outro. Nao podemos chamar de uma peca
radiofonica, ja que sdo pecas de teatro disponibilizadas em uma plataforma de audiolivros.
Insistimos na andlise da Trilogia para demonstrar o distanciamento entre formatos de pro-
dugdo que a imprensa comum — ajudando a constituir o consumo — ndo se atenta. Assim,
ndo causa estranhamento que, na reportagem jornalistica que utiliza a Trilogia Edney Sil-
vestre como exemplo de retomada da fic¢ao radiofonica (SANCHEZ, 2020), seja lembrado
ao leitor que o custo de producdo ¢ baixo: ha uma economia, mas nao da obra artistica
(ARNHEIM, 1980). O conjunto de trés obras ¢ um bom exemplo de possibilidades de
audiolivro, mas nao da potencialidade sonora dos podcasts.

Essa ¢ uma prova, portanto, de que nao ¢ tudo a mesma coisa: realizar uma catego-
rizagdo ¢ importante. Da mesma forma, o seriado apresentado em Sofia nao deve ser con-
fundido — nem mesmo comparado — com uma radionovela. No caso da Trilogia, a longa

duracdo de cada unidade, numa estrutura fundada em didlogos quase sem alivios — exige
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um grau de atencdo mais concentrado. Ja Sofia, cuja estrutura em capitulos perfaz outro
modo narrativo, se vale da presenga do tema para, muitas vezes, propor ganchos fracos
entre os episddios — a continuidade da escuta depende de outros aspectos, como o vinculo
com personagens.

No conjunto, ainda que peque na falta de sutileza sonora para definir espaco acus-
tico, contrariando a tradicdo de peca sonora radiofonica (KLIPPERT, 1980; PONGS,
1980), Sofia esta mais perto dos preceitos classicos deste universo do que a Trilogia.

Quanto a nossa outra questdo de fundo, sobre o porqué agora ha investimento para
a ficgdo em dudio que 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¢cdo empresarial para arriscar um nicho de audiéncia que, no enxergar de quem
conduz o negbcio, ndo traria lucro. Mas eles ndo se arriscaram a estabelecer uma experi-
éncia, e a justificativa do lucro tornou-se regra, em demonstracao da pouca flexibilidade
do capitalismo como sistema. Por outro lado, foi necessario surgir uma nova experiéncia
mididtica e um novo padrdo de espalhamento e consumo para, pelo mesmo sistema capi-
talista, demonstrar que, ao contrario do que explicavam os empresarios do radio, ha pu-
blico, ha renda, ha circulacao de conteudo ficcional com tradi¢ao no audio.

Neste artigo ndo nos preocupamos em analisar, em profundidade, as histdrias con-
tadas em cada uma das obras. Esse ¢ um trabalho mais especifico que deve ser desenvol-
vido em trabalhos futuros. Com relagdo aos audiolivros em comparagdo com as pegas ra-
diofdnicas e a dudio fic¢do, salientamos que ¢ preciso reunir um novo referencial de anélise
que, de modo mais preciso, possibilite ao analista dar conta das especificidades desses
conteudos em relagdo aos originais ora re-mediados. Essa €, também, outra possibilidade

de expansdo do presente trabalho.
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